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Presentacion

El desarrollo de una practica traductora del teatro clasico espafol
en la época contemporanea se presenta ante el estudioso como un
fenomeno dificil de abarcar en su conjunto, que dialoga en muchos
casos con el mercado de la representacion teatral y necesita distin-
tas competencias para su correcta interpretacion.

Gracias a la colaboracion de una comunidad cientifica formada por
hispanistas procedentes de diferentes contextos culturales, este volu-
men propone una primera aproximacion al vasto panorama de la tra-
duccion del teatro clasico, con el objetivo de sentar las bases de un
proceso sistematico de catalogacion y estudio de la difusion de este
patrimonio artistico fuera del dominio lingiiistico espafiol.

Siguiendo las lineas marcadas en el congreso con el mismo titulo
realizado en Bolonia en octubre de 2019 e impulsado por el proyec-
to de investigacion dirigido por Fausta Antonucci, el volumen esta
organizado en tres partes. La primera, llamada «Panoramas», ofre-
ce un cuadro general de las traducciones realizadas en los paises y
areas geograficas que hemos podido recoger. Bajo el titulo «Las tra-
ducciones», la segunda parte se dedica a problemas concretos de la
préctica traductora, mientras que el tltimo apartado, «Las experien-
cias», permite descubrir la perspectiva personal de los protagonis-
tas de esta labor, que son los traductores.

El proyecto surge de las reflexiones nacidas en el &mbito de la com-
pilacion del apartado bibliogréfico de la base de datos ARTELOPE de
la Universidad de Valencia, en la que se inspira idealmente. A Joan
Oleza, su director, va dedicado este libro.







Panoramas

coord. Marco Presotto
Alma Mater Studiorum - Universita di Bologna, Italia

Este apartado tiene el objetivo de ofrecer una perspectiva de conjun-
to de la actividad traductora a partir de las principales lenguas eu-
ropeas. Aparece constantemente, en las distintas contribuciones, la
importancia de poner en relacion la produccion editorial con el mun-
do de la representacion, que en algunas épocas y contextos resulta
muy estrecha. A veces, la definicién de ‘traduccion’ debe matizarse
con otros términos, como el de ‘version’ o ‘adaptacion’, asi como de-
be ponerse especial atencion en los distintos medios (el cinema, la ra-
dio, la television) que recogieron y remodelaron este legado artistico
pensado inicialmente para la performance. El nivel de fidelidad hacia
el hipotexto, con la necesaria distincion entre el uso del verso o de
la prosa, es otro de los temas relevantes, asi como el contexto edito-
rial en el que se insertd cada proyecto concreto, necesariamente co-
nectado con las circunstancias politicas, culturales y econémicas de
cada momento determinado. La finalidad de las contribuciones aqui
reunidas es la de presentar una base de trabajo solida para abrir ca-
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mino a las posteriores lineas de investigacion, de caracter historico,
socioldgico y traductoldgico en una perspectiva interdisciplinaria.

La cultura italiana ha tenido desde muy pronto una relacion sig-
nificativa con el teatro clasico espafol, cuyos origenes han sido ob-
jeto de varios estudios recientes. Gracias a la cantidad de datos que
ofrece Fausta Antonucci en su ensayo, podemos comprobar cdmo, en
la época contemporanea, la actividad de traduccién al italiano sigue
en su primera etapa la perspectiva positivista de definicion del cor-
pus teatral del Siglo de Oro a través de la publicacion de proyectos
de conjunto. Tales productos editoriales, a veces constituidos por va-
rios tomos, preveian un método de trabajo mas bien cuantitativo y
recolectivo; en el siglo XIX hay una notable consonancia, en este as-
pecto, entre lo que ocurre en Francia, Italia, Alemania y en la mis-
ma Espafia. El panorama ofrecido por Antonucci pone de relieve el
gran interés que tiene el estudio de los criterios de seleccion, los mo-
dos, las formas de las traducciones y, finalmente, la modalidad de re-
cepcion de este corpus editorial en la creacion de un primer canon
literario. La muy amplia y compleja evolucion de la practica traduc-
tora en el siglo XX representa, también, la historia del nacimiento y
desarrollo del hispanismo italiano contemporéaneo, con sus protago-
nistas y piedras miliares constituidas por importantes proyectos de
amplio alcance, aunque desde una perspectiva muy distinta y menos
inclusiva con respecto a las aportaciones decimononicas. Antonucci
constata como el siglo XX hereda una imagen de Calderén muy es-
table pero sustancialmente grave y tragica, mientras que la obra de
Lope, y en menor medida de Tirso, conoce una notable ampliacion
del canon en sus distintas facetas. Sin embargo, el conjunto de obras
que actualmente estan a disposicion del lector no especializado si-
gue siendo reducido.

Con una perspectiva anéloga y complementaria, Cristophe Cou-
derc reconstruye la importante bibliografia de las traducciones al
francés que se realizaron en volimenes de comedias en el siglo XVIII
y mayoritariamente en el siglo XIX. Este interés hacia el teatro clasi-
co espanol en Francia tuvo que ser inicialmente de tipo erudito, co-
mo en Italia. Las traducciones solian ser en prosa y prestaban aten-
cién especial a las obras de Calderon tanto tragico como, en menor
medida, comico, seguido por Lope y otros autores significativos: un
corpus dramético realmente amplio y representativo disponible pa-
ra el lector de la época, para un fendmeno artistico considerado, en
esa etapa cultural, como un legado literario. Curiosamente, en el si-
glo XX se conoce un aumento de puestas en escena de teatro clasico
espafiol al que no corresponde, sin embargo, una actividad sistemati-
ca de nuevas traducciones, lo cual es, por otra parte, una constante
de la recepcion reciente de este fenémeno en toda Europa. Los even-
tos culturales y politicos de la primera mitad del siglo, tanto france-
ses como espafioles, influyeron mucho en la perspectiva divulgativa
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y en la interpretacion del canon; a partir de la segunda mitad del si-
glo XX, la relacién entre practica traductora y puesta en escena se
estrecha notablemente, aunque al mismo tiempo se reduce el canon
realmente presente en el imaginario del publico a pocas piezas tragi-
cas, especialmente calderonianas.

Simon Kroll dedica su contribucién a la presencia del teatro cla-
sico en la cultura en lengua alemana, que es constante desde el si-
glo XVII, aunque con importantes matices. A una primera difusion
de obras dramaéticas derivadas de traducciones - mas bien adaptacio-
nes - holandesas, muy alejadas del modelo espafiol y relacionadas con
el mercado teatral, sigue una penetracion de modelos literarios gra-
cias a los contactos con la cultura francesa e italiana, que preparan
el terreno para la construccion del mito calderoniano gracias a los
roméanticos alemanes. Las obras de Calderdn, eclipsando los demés
autores, estan presentes de forma amplia y sistematica tanto en los
teatros como en las reflexiones criticas y en la practica traductora
desde el siglo XIX, época que muestra una particular atencion al uso
de la polimetria. Este protagonismo se refleja en los distintos usos
ideoldgicos de los dramas mas famosos y en los éxitos de las muchas
representaciones realizadas, que hay que poner en relacion con las
apropiaciones ideoldgicas de la primera parte del siglo XX. La pre-
sencia en las tablas de textos teatrales clasicos, principalmente cal-
deronianos, es constante también después, en la segunda mitad del
siglo, aunque el canon se reduce notablemente. En este contexto, la
actividad de traduccion, limitada a menudo al ambito académico, no
corre pareja a una significativa produccion teatral, que ha seguido
utilizando en muchos casos los textos de los traductores de la prime-
ra mitad del siglo XX.

En Rusia, gracias al estudio de Veronika Ryjik, sabemos que las
primeras traducciones dieciochescas del teatro clasico espafol se
produjeron en un contexto muy cercano al de la representacion tea-
tral. A partir del siglo XIX, la influencia alemana se reflejara en
proyectos editoriales relacionados con un interés de tipo literario,
gracias a traducciones a menudo procedentes a su vez de versiones
francesas o alemanas, aunque el contacto con el mundo del teatro
representado serd siempre muy estrecho. A partir de la gran distan-
cia entre las dos lenguas, el problema de la traduccién en verso es
objeto, desde muy pronto, de debate y de experimentaciones. Al do-
minio de las obras de Calderdn, comun al resto de Europa, sucede
un verdadero descubrimiento de la produccion de Lope que tendra
un espacio dominante en las traducciones y representaciones desde
finales del siglo XIX hasta todo el siglo XX; una verdadera lopema-
nia debida también a los cédnones ideoldgicos del régimen soviético
que excluyeron la obra calderoniana, tachada de fanatismo religio-
S0, y que ensalzaron el caracter popular de Lope. No son los dramas
rurales los que mas se representaron en la Rusia soviética, sino las
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comedias amorosas, que las companias ponian en escena segun los
gustos del ptblico, contribuyendo a construir la imagen de un tea-
tro espaifiol ‘ludico y festivo’ que solamente a partir de los ultimos
decenios del siglo XX sera objeto de remodelacion, pero a expensas
de una drastica reduccion de la presencia de este teatro en las ta-
blas en una nueva perspectiva estética relacionada con la Rusia sur-
gida de la perestroika.

La cultura angldéfona, segtn refiere Jonathan Thacker, no conoci6
hasta el siglo XX una aproximacion real al teatro clasico espafiol en
su conjunto fuera de un ambito académico, por motivos histéricos,
ideoldgicos, pero también por los importantes problemas de traduc-
cién a un idioma muy distinto y acostumbrado al ritmo del blank verse
shakesperiano. Paradéjicamente, es mas bien la prosa narrativa, es-
pecialmente la cervantina, que sirve de modelo para algunas piezas
del teatro isabelino y jacobeo. Solamente a partir del siglo pasado se
puede hablar de una presencia de piezas espafiolas en las cartele-
ras inglesas, a cargo de artistas a veces importantes pero con resul-
tados irregulares. Es cierto, en todo caso, que también aqui la labor
traductora més reciente tiene a menudo una estrecha relaciéon con
el mundo del teatro, al que se supedita hasta llegar a nuevos textos
que salen de una definicion estricta de traduccién. Se trata de pro-
ductos auténomos que siguen las necesidades concretas del proyecto
del dramaturg, aunque en estos textos predomina la atencion al uso
del verso. También sigue la actividad de tipo académico finalizada,
en su conjunto, al intento de construir un canon literario al alcance
del estudioso, especialmente al otro lado del Atlantico. A pesar de
estas dos vertientes, las piezas del Siglo de Oro realmente presentes
en el campo literario y artistico anglosajon siguen siendo limitadas
a los dramas calderonianos, con pocas excepciones.

Urszula Aszyk se dedica a reconstruir la presencia del teatro de
Lope en Polonia; este ensayo es complementario al de Beata Baczy-
nska dedicado a La vida es suefio que aparece en el apartado «Las
traducciones». El aumento del interés hacia Lope a partir de finales
del siglo XIX al principio se limit6 al &mbito de la actividad traduc-
tora, ya que hasta los afos treinta del siglo XX no se conocian repre-
sentaciones de sus obras. A partir de estas fechas, la presencia de
Lope se enlaza de manera inextricable con la dolorosa historia del
pueblo polaco. La representacion en yiddish de Fuenteovejuna en los
tremendos anos 1938-39 es prueba de ello; todo el recorrido de esta
y otras piezas tragicas sobre el tema de la honra villana en las distin-
tas lenguas europeas resulta realmente significativo para la recons-
truccion del complejo tejido cultural y teatral en el siglo XX. Después
de la Guerra, Polonia sufre una clara influencia de la ‘lopemania’ que
llega desde la Rusia soviética y que convierte a Lope en un autor no
comprometido, mientras que las nuevas dindmicas democraticas re-
chazan por muchos afios, como en Rusia, este teatro clasico, que se
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estd recuperando recientemente gracias a las propuestas dramatur-
gicas del ultimo decenio, también surgidas de la profunda reescritu-
ra del canon en la misma Espaifia gracias a la intensa labor critica y
teatral surgida de la Transicion.

En cuanto a otros contextos lingtiisticos, Oana Andreia Sambrian
ofrece un recorrido de las distintas etapas de la difusién del teatro
del Siglo de Oro en Rumania, que debe relacionarse con toda la ac-
tividad interpretativa de la literatura clasica espafola por parte de
los grandes intelectuales de su pais. De alli surgen la primeras tra-
ducciones fragmentarias, a menudo en verso, aunque una difusion
real y cultural del fendmeno se realiza concretamente en el siglo XX
gracias a una actividad de traduccién enlazada con la representacion
teatral y otros medios. Menos organizada, y decididamente mas re-
ciente, parece ser la presencia del teatro clasico espaiiol en Litua-
nia, segun estudia Marta Plaza Velasco, que sefiala cdmo la actividad
traductora esta directamente vinculada a un proyecto de produccion
teatral, a menudo impulsada por el mismo dramaturgo o una compa-
fifa concreta. Obviamente, la compleja historia de la independencia
de este pais en el siglo XX incidi6 en la influencia del canon estético
soviético en los afios de mayor represion.

En las pesquisas preliminares de este volumen, ha sido extrema-
damente complicado recuperar referencias a traducciones en len-
gua arabe. Para dar fe de ello, se publica aqui una breve entrevista
al hispanista egipcio Abdel-Halim Zidan en la que se realizan unas
consideraciones sobre la cuestion. Por lo visto, a pesar de algunas
representaciones aisladas de las que hemos tenido una noticia su-
maria, la actividad de traduccion se ha limitado casi exclusivamen-
te al Ambito académico, como se extrae de las breves biografias de
los traductores de las obras que se han podido recoger, que en todo
caso representan la existencia de una tradicién difundida entre los
distintos paises arabes del Mediterraneo.

Marco Presotto
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La traduccion del teatro aureo
en Italia, desde el siglo XIX
hasta nuestros dias
Constantes y variables

en la formacion de un canon

Fausta Antonucci
Universita degli Studi Roma Tre, Italia

Abstract Thisessay aimsto provide an overview of the Italian translations of Spanish
Golden Age theatre from the 19th century to the present, identifying above all the differ-
ences in the approach to Spanish texts compared to previous centuries and the distinc-
tive features of each historical-cultural period within this long span of time. Romantic
translations (a period marked by the great collections of theatrical texts by Montiand La
Cecilia) were characterised by their marked preference for religious and honour-based
dramas and for the works of Calderdn; while the 20th century saw a general reworking
of the corpus of translated texts, with a stable presence of Calderén and the recovery of
the dramas on peasant honour by Lope de Vega. The emergence and affirmation of the
poetic translation is highlighted, from the early experiments of the 1920s to the general
acceptance of our days, and the role hispanists and writers played in this choice. An
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Fausta Antonucci
La traduccidn del teatro dureo en Italia, desde el siglo XIX hasta nuestros dias

1 Caracteres generales de las traducciones del teatro aureo
en elsiglo XIX. Las colecciones de Gamboa, Monti, La Cecilia

La traduccién o adaptacion al italiano de los textos teatrales del Si-
glo de Oro es un fendmeno que empieza ya en el siglo XVII, dando fe
de la fortuna de este teatro y de la circulaciéon de sus textos por la
Peninsula. Las modalidades de esta apropiacion, no solo lingiiistica
sino también dramaturgica, difieren mucho segtn las épocas y los
ambientes culturales de referencia. A lo largo del siglo XVII lo que
prevalece son las que llamaria empresas individuales: literatos o gen-
te de teatro que traducen algunos textos puntuales, la mayoria de las
veces adaptédndolos con amplios margenes de reinvencion, o hasta
creando obras totalmente novedosas pero basadas en una reutiliza-
cién de motivos y secuencias de comedias espafiolas. Nuestro cono-
cimiento de esta produccidn, derivada en mayor o menor medida del
inmenso corpus teatral dureo, ha progresado muchisimo en los tl-
timos cuarenta afios, por lo que disponemos ahora de un panorama
muy ricoy fiable de la red de adaptaciones y traducciones coeténeas.*

Al contrario, mucho queda todavia por estudiar en cuanto pasamos
la primera mitad del siglo XVIII y nos adentramos en territorios que,
cultural y cronoldégicamente, se alejan ya definitivamente del Barro-
co que vio florecer el teatro del Siglo de Oro. Estas paginas quieren
contribuir a un avance en esta direccion, proporcionando algunos
datos de conjunto y sugiriendo posibles lineas de estudio, sin ningu-
na pretension de exhaustividad.?

El presente trabajo es uno de los resultados de la investigacion realizada en el ambito
del proyecto PRIN 2015 - Prot. 201582MPMN - I teatro spagnolo (1570-1700) e I’'Euro-
pa: studio, edizione di testi e nuovi strumenti digitali.

1 Entre la ya extensisima bibliografia disponible, me limitaré a citar: Marchante
(2002) y (2009) sobre las adaptaciones italianas de Lope y de Calderdn (datos actuali-
zados, porlo que hace a Lope, en Antonucci 2014 y 2017); Profeti (2016) que hace un re-
paso de todos los logros de su propia investigacion y de los equipos alentados por ella
hasta la fecha - con la pertinente bibliografia; Antonucci, Tedesco (2016) y Antonuc-
ci, Vuelta (2020), donde pueden encontrarse las aportaciones mas recientes de hispa-
nistas, musicélogos, italianistas, historiadores del teatro, con abundante bibliografia.

2 Encuanto primera aproximacion a un material amplisimo, poco o nada estudiado, es-
te articulo no pretende ofrecer analisis profundizados ni conclusiones definitivas; es, por
sus mismas intenciones, una compilacion de datos, realizada, eso si, con gran atencion y
cuidado. Es posible, por supuesto, que algo se me haya escapado. Las circunstancias en
las que fueron redactadas estas paginas (a caballo entre febrero y marzo 2020) justifi-
caran ante el lector benigno posibles errores y lagunas (alguna de ellas declarada en no-
ta, y debida al confinamiento decretado a raiz de la pandemia de COVID-19 que impidid
a toda la comunidad cientifica el acceso a las bibliotecas). La organizacion y sistemati-
zacion de datos que propongo en estas paginas, asi como las propuestas de lectura de
los mismos que avanzo, podran servir de punto de partida para estudios y monografias
que profundicen mas y mejor en este tema, central en la historia de la recepcion euro-
pea del teatro dureo y, mds concretamente, de las relaciones culturales italo-espafiolas.
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Lo primero que cabe observar, al hablar de las versiones italianas
del siglo XIX, es su mayor adherencia al original, con la obvia salve-
dad de los posibles errores de comprension lingiiistica; la intencion
no es ya la de adaptar o reinventar, sino la de traducir, en un senti-
do muy proximo al moderno del término. En segundo lugar, llama la
atencion la tendencia a la actitud compiladora en los traductores, su
afén por ofrecer no una, sino numerosas traducciones, reunidas en
volimenes que aspiran a ofrecer una vision amplia de la produccién
de un dramaturgo (Calderdn) o del teatro aureo en su conjunto. En-
tre 1824y 1859 Gamboa, Montiy La Cecilia ofrecen al publico italia-
no una seleccion consistente de obras del teatro espafiol.

Concibiendo una coleccion de traducciones en lugar de una traduc-
cion individual, estos literatos se colocan en la huella de una tradi-
cién editorial que cobra nuevo impulso en la segunda mitad del siglo
XVIII, tanto en Espafa como en Europa. Mientras las sueltas arra-
saban el mercado librero multiplicandose a los cuatro costados de la
Peninsula, Apontes se colocaba en la huella de Vera Tassis reunien-
do en once tomos las comedias de Calderdn (1760-63). En Francia,
Simon-Nicolas-Henri Linguet es el primero en realizar una coleccion
de traducciones en cuatro tomos, titulada Thédtre espagnol (1770).
Curiosamente, el mismo titulo es el que escoge Vicente Garcia de la
Huerta para su personal colecciéon de teatro aureo, el Theatro Hes-
panol en 16 volumenes (1785-86) que tantas polémicas desencade-
no por desterrar a Lope y sus coetaneos, incluyendo solo a Calderén
y los dramaturgos de su generacion. Ya bajo el influjo del Romanti-
cismo, se multiplican en Europa las colecciones de teatro aureo en
ediciones ‘modernas”: entre las més importantes, la calderoniana de
Juan Jorge Keil (Calderon de la Barca 1827-30) y el Tesoro del teatro
esparnol (Ochoa 1838).

Esta tltima coleccion, como aclara Rogai (2013), seguramente sea
la fuente directa a la que acudira La Cecilia para su gran empresa
traductora en ocho volumenes publicada entre 1857 y 1859. Pero en
la primera mitad del siglo XIX otros dos traductores se propusieron
ofrecer al publico italiano una seleccion de obras teatrales aureas,
mayoritariamente calderonianas, sin duda bajo el influjo del Romanti-
cismo alemén y renovando el canon de obras ya conocidas del drama-
turgo en la Italia de los siglos anteriores. El primero fue Biagio Gam-
boa (1824) quien, en Teatro di don Pietro Calderén de la Barca dallo
spagnuolo voltato in italiano,® incluye las traducciones de El principe
constante, La gran Cenobia, El purgatorio de san Patricio, La dama
duende. La proporcion entre comedia y drama o tragedia en este pe-

3 Enlaportada se lee «Volume primo» (‘primer volumen’), sin embargo no habra con-
tinuaciones; a no ser que sea Gamboa el traductor anénimo de El médico de su honra
(Calderodn 1856), también publicado en Népoles.
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quefio corpus es significativa, e inaugura una tendencia duradera en
las traducciones italianas de Calderon. Ademas, si La dama duende
ya formaba parte del canon calderoniano en la Italia del siglo XVII,
todos los demas titulos nunca habian sido objeto de adaptaciones o
traducciones.” En las elecciones de Gamboa es seguro el influjo de
las lecturas romanticas, ya que en la «Vita di D. Pietro Calderon de
la Barca» que introduce el volumen cede la palabra a Schlegel para
justificar el enorme aprecio por el teatro calderoniano: este aprecio,
en las palabras del critico y filésofo romantico, se fundamenta sobre
todo en su religiosidad y su exaltacién del honor como manifestacion
de una moral mas alta que los intereses del individuo. Aunque Gam-
boa no dice de qué obra extrae la cita, se trata de la Leccion 16 de
las Vorlesungen tiber dramatische Kunst und Literatur, de 1809, pron-
to traducidas al italiano por Giovanni Gherardini (Schlegel 1817). No
extrafia, pues, que no solo Gamboa, sino todos los traductores italia-
nos de Calderon que publican en la primera mitad del siglo XIX, eli-
jan preferentemente obras de andadura trégica, de tema religioso, o
bien centradas en el principio del honor.

De hecho, la primera traduccion calderoniana de Pietro Monti es,
una vez mas, El principe constante (Monti 1835);® pero a diferencia
de Gamboa, que traduce en prosa, Monti escoge para su traduccion
el endecasilabo suelto, que, aunque traiciona la polimetria del ori-
ginal, imprime a la obra el sello de la gravedad épica (el mismo ver-
so habia sido escogido por Vincenzo Monti para su traduccion de la
Iliada). Tres afos mas tarde, Giacinto Battaglia publica su primera
y Unica traduccion (Calderdn 1838a), la de A secreto agravio secre-
ta venganza, otra novedad absoluta en el panorama italiano, que en
el siglo XVII se habia mostrado casi totalmente desafecto a las tra-
gedias de honor.°® Pronto también Pietro Monti traducira esta tra-
gedia, ya no en verso sino en prosa, como lo habia hecho Battaglia.
El paso a la prosa lo habia dado Monti ya en 1838, al traducir otros
tres dramas que nunca habian sido adaptados ni traducidos en Ita-
lia: Amar después de la muerte, La devocion de la cruz, La aurora en

4 Aunque EIl principe constante merecio la atencion de Metastasio en sus Memorie, y
segun Allacci (1666, 617), El purgatorio de san Patricio y La gran Cenobia habrian sido
traducidos al italiano en el siglo XVII por Marco Napolioni, un cémico activo entre Flo-
rencia, Népoles y Bolonia (Antonucci 2020). El principe constante figura entre los dra-
mas calderonianos traducidos por Schlegel en 1809; Goethe lo admiraba y lo refundid
en una adaptacion inédita de 1811; La gran Cenobia fue una de las obras calderonia-
nas que el mismo Goethe hizo representar en Weimar (cf. Sullivan 1998, 199 y 202-3).

5 Montino figura como autor de las versiones incluidas en el volumen, que se presen-
ta como la edicién de un manuscrito encontrado en la biblioteca de un tal frate Silves-
tro, recientemente fallecido.

6 La traduccion va precedida de un interesantisimo prologo que la compara con el

Othello shakespeariano y que se mereceria un estudio detenido; ver algunos apuntes
al respecto en Froldi 1955, 73.
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Copacabana.” Se trata de obras que, como EI principe constante, ha-
bian tenido una acogida triunfal entre los roménticos alemanes, es-
pecialmente La devocion de la cruz, tan admirada por Tieck, Goethe
y Schlegel. Cuando, en 1855, Monti da a luz todas las traducciones
realizadas hasta la fecha, por un total de dieciséis titulos, aparecen
entre ellas cinco comedias, dos palatinas (EI alcaide de si mismo, El
secreto a voces) y tres de capa y espada (Casa con dos puertas ma-
la es de guardar, Peor estd que estaba, Dicha y desdicha del nombre).
Solo dos de ellas (Casa con dos puertas y Dicha y desdicha del nom-
bre) figuraban en el Tesoro de Ochoa, que, a estas alturas cronolégi-
cas, es mas que probable que Monti conociera; las deméas comedias,
en cambio, ya habian tenido una larga fortuna italiana en los siglos
anteriores. Asimismo, de los dramas y tragedias que figuran por pri-
mera vez en esta coleccién, ninguno es una novedad para la cultura
italiana: EIl mayor monstruo del mundo, El médico de su honra, La vi-
da es suefio ya habian sido adaptadas en el siglo XVII, mientras que
El alcalde de Zalamea y El purgatorio de San Patricio son adquisicio-
nes mas recientes, esta ultima introducida por Gamboa.® He resefa-
do hasta aqui los titulos calderonianos porque son los que predomi-
nan de forma abrumadora en los cuatro tomos de traducciones de
Monti; no obstante el tomo tercero se abra con un «Discorso sulla
vita e le opere di Lope de Vega Carpio», solo se traduce de este dra-
maturgo La fuerza lastimosa, drama que por otra parte ya habia go-
zado de una enorme fortuna en la Italia del siglo XVII. Completan el
panorama las traducciones de El diablo predicador, y mayor contra-
rio amigo, de Luis Belmonte, en el tomo tercero, y Del rey abajo nin-
guno, de Rojas Zorrilla, en el tomo segundo, que seguramente Monti
espigara de los volumenes IV y V del Tesoro de Ochoa.

Apenas dos afios después, en 1857, se publican en Turin los tres
primeros tomos de la coleccion Teatro scelto spagnuolo antico e mo-
derno que retne las traducciones realizadas por el literato y politico
Giovanni La Cecilia, que se completan entre 1858 y 1859 con otros
cinco tomos. A diferencia de Monti, catélico y clérigo, La Cecilia era
un republicano y anticlerical militante, lo que le costo el exilio en di-
versos periodos de su vida.’ Con todo, a la hora de escoger qué obras
de Calderdn presentar al publico italiano, en el volumen tercero de
su coleccion, coincide con Monti en la eleccion de La devocion de la
cruz, A secreto agravio secreta venganza y El alcalde de Zalamea, ade-

7 Calderdn 1838b. Sobre la traduccion de La aurora en Copacabana, ver Scaramuz-
za 2010.

8 En el Tesoro de Ochoa figuran El mayor monstruo del mundo, El médico de su hon-
ra, La vida es suefio y El alcalde de Zalamea, pero no El purgatorio de San Patricio ni
La fuerza lastimosa de Lope.

9 Mas detalles y bibliografia pertinente en Rogai 2013.
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mas de La vida es suefio, que atribuye sin embargo a Lope de Vega.
Un afio después, en el cuarto volumen, el corpus calderoniano se en-
riquece con un drama hagiografico, El José de las mujeres, y un dra-
ma de historia romana, Las armas de la hermosura. Ninguna come-
dia de Calderon atrae la atencion de La Cecilia; lo que es atin més
llamativo si consideramos que de Lope de Vega traduce hasta seis co-
medias: La esclava de su galdn (I1), La hermosa fea, El perro del hor-
telano (I1I), Las flores de don Juan o rico y pobre trocados, jSi no vie-
ran las mujeres!, Los locos de Valencia (V). En comparacion con esta
abundancia de textos comicos, es reducidisima la némina de dramas:
ademas de La vida es sueno, erroneamente atribuido a Lope, La Ce-
cilia solo traduce EI Nuevo Mundo descubierto por Cristébal Colén y
El honrado hermano, drama de historia romana. Es cierto que, como
ya observaron Gotor (2012) y Rogai (2013), los textos que La Cecilia
utiliza para sus traducciones son los que se retinen en Ochoa (1838);
y que los Ginicos dramas de Lope que Ochoa publica en su Tesoro son,
precisamente, los dos que traduce La Cecilia, es decir EI Nuevo Mun-
do descubierto por Cristébal Colén y El honrado hermano, por lo que
ya en Ochoa el perfil de Lope como dramaturgo es basicamente el de
un autor de comedias cdmicas. Pero también es cierto que, a la ho-
ra de escoger cuales textos calderonianos incluiria en su coleccion,
La Cecilia se decanta por solo dramas y tragedias, no obstante el Te-
soro le proporcionara asimismo cuatro comedias de capa y espada y
cinco comedias mitoldgicas o palatinas.*®

Cabe subrayar que la coleccion de traducciones de La Cecilia, con
respecto a la de Monti, ofrece un cuadro mucho més fiel de la pro-
duccion teatral espafiola, dando cuenta de su variedad y abarcando
un lapso temporal que va desde el teatro renacentista (incluyendo
La Celestina) hasta dramaturgos menores de la segunda mitad del
XVII como Juan Bautista Diamante (erroneamente llamado Braman-
te), para finalizar con una comedia (EI si de las nifias) y una tragedia
(Pelayo) neoclasicas. En este panorama, hay ausencias (por ejemplo,
Mira de Amescua) y presencias que hoy no consideramos en absolu-
to canodnicas: el ya mencionado Diamante (con El honrador de su pa-
dre, una reelaboracion dramatica de la historia del Cid), Luis de Bel-
monte (con la misma comedia que ya habia traducido Monti), Juan de
Matos Fragoso (presente con dos comedias, La dicha por el despre-
cio y Lorenzo me llamo y carbonero de Toledo). Pero otro buen pufia-
do de obras traducidas pertenecen a dramaturgos que si se consi-
deran hoy importantes en la formacion y el desarrollo de la comedia
nueva, y que nunca hasta ese momento se habian traducido al italia-
no: Los malcasados de Valencia de Guillén de Castro; El tejedor de
Segovia, Ganar amigos, Las paredes oyen y La verdad sospechosa de

10 Parauna lista de los titulos incluidos en el Tesoro, remito al Apéndice 2 de Rogai 2013.
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Juan Ruiz de Alarcén; Don Gil de las calzas verdes, La prudencia en
la mujer, Marta la piadosa de Tirso (El burlador de Sevilla, traducido
por La Cecilia con Il convitato di pietra, ya tenia una larga trayec-
toria de adaptaciones en el siglo XVII); EI amor al uso de Antonio de
Solis; Reinar después de morir de Luis Vélez de Guevara; No hay vi-
da como la honra, de Juan Pérez de Montalban. De Moreto, drama-
turgo ya muy adaptado en Italia desde el siglo XVII, La Cecilia vuel-
ve a proponer El desdén con el desdén, afiadiendo al corpus de sus
traducciones El valiente justiciero y ricohombre de Alcald y El lindo
don Diego. De Rojas Zorrilla, vuelve a traducir Del rey abajo ninguno,
ya escogido por Monti, y le afiade Donde hay agravios no hay celos 'y
Entre bobos anda el juego. También propone El conde de Sex de An-
tonio Coello (que, siguiendo a Ochoa, atribuye a Felipe IV), un dra-
ma que ya habia sido adaptado al italiano repetidas veces en el siglo
XVII (cf. Lanfossi 2009).

No es ahora el momento de profundizar en un analisis de las es-
trategias traductoras de La Cecilia (se trata de un territorio de es-
tudio casi virgen**) ni de interrogarse acerca del criterio que lo lle-
va a elegir las piezas mencionadas entre las muchas mas que edita
Ochoa: sin ir més lejos, ¢por qué prefiere a Juan Pérez de Montalban
y no a Mira de Amescua, dramaturgos ambos que figuran en Ochoa
con solo un texto? Baste a este respecto lo ya dicho acerca del des-
equilibrio entre un Calderdn tragico y un Lope comico que caracte-
riza su coleccion. Lo que me interesa subrayar es que nunca mas vol-
veremos a encontrar en el panorama italiano un conjunto tan amplio
de textos del teatro dureo (treinta y nueve, incluyendo en la némina
a Cervantes y excluyendo a los renacentistas), reunidos por un mis-
mo traductor y escogidos con la intencién de ofrecer un cuadro del
desarrollo diacrénico de dicho teatro.

11 Con excepcion del ya muchas veces citado articulo de Rogai (2013).
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2  Lastraducciones del teatro aureo en el siglo XX
y hasta nuestros dias

En el siglo XX, mientras se multiplican las traducciones de una sola
obra, a lo sumo dos, las colecciones de piezas de teatro dureo tradu-
cidas al italiano se hacen menos extensas y se dedican por lo general
a un solo dramaturgo: Calderon, Lope o Tirso.*? El desfase cronologi-
co en la aparicion de estas colecciones es de por si significativo de la
curva del interés que cada uno de estos autores suscita en la cultura
italiana. No extrafia que el primero en protagonizar una seleccion an-
tologica sea Calderdn (1920-21); el interés por Lope al contrario se des-
pierta mas tarde - la primera coleccion que se le dedica es de 1942 -,**
pero pronto se muestra mas vivaz: hasta los afios setenta las coleccio-
nes de piezas traducidas de Lope (1943, 1950, 1964, 1968) preceden
las que se dedican a Calderon (1949, 1958, 1970, 1971). Tirso en cam-
bio no alcanza nunca a recuperar la diferencia que ya caracterizaba su
recepcion en las traducciones del siglo XIX con respecto a Lope y so-
bre todo a Calderon: la primera coleccion que se le dedica es de 1950,
y hasta los afios setenta solo encontramos otra, publicada en 1962.**
El desfase que acabo de seiialar se repite en la importante coleccion

12 Paralaredaccion de este apartado me ha sido muy util Crivellari 2008, que se de-
dica especialmente a las puestas en escena; recuerdo también a Simini 2000, que rese-
fia algunas traducciones italianas de Lope, y Cancelliere 2000a, dedicado a las traduc-
ciones calderonianas. He rastreado el catélogo del Sistema Bibliotecario Nacional ita-
liano en busca de traducciones y adaptaciones no mencionadas por estos criticos (y aun
asi es posible que se me haya escapado algtin dato). No he consignado ni en el apéndice
ni en la bibliografia las adaptaciones para el teatro, la radio o la televisiéon que no hayan
dado lugar a textos impresos; solo doy el dato en nota, eventualmente remitiendo para
mas informacion a Crivellari 2008. No he podido consultar las fichas de la base de da-
tos CLECSI (Catalogo di Letteratura catalana, spagnola e ispanoamericana. Traduzioni
italiane del Novecento), dirigida por Alfonsina De Benedetto e Ines Ravasini, que inclu-
ye obras literarias traducidas al italiano entre 1900 y 1945; en el momento en que ela-
boré este articulo, la base de datos ya no podia consultarse en linea por razones técni-
cas. He consultado De Benedetto 2012, que elabora los datos recogidos hasta esa fecha
en el CLECSI, y cuyas apéndices me han permitido afiadir algunos titulos que no habia
rastreado. Remito a este estudio para una primera aproximacion al fenémeno de las tra-
ducciones desde la perspectiva de la sociologia de la literatura, con atencion a los condi-
cionantes socioculturales y econdmicos que determinaron la politica de las editoriales.

13 Debo decir que de esta coleccion de 1942 no figura ni el editor ni el contenido en el
catdlogo del SBN italiano; no obstante la ayuda de Salomé Vuelta, a la que doy las gra-
cias por ello, no he podido consultarla, debido a que la Unica copia existente en Italia
se encuentra en la Sala Musica de la Biblioteca Nacional de Florencia, con un horario
extremadamente reducido y restricciones de consulta. El cierre de las bibliotecas de-
bido al confinamiento por la epidemia de COVID-19 me impidi6 definitivamente el acce-
so a este volumen en los plazos exigidos por la entrega de estas paginas a los editores.

14 No consigno las reediciones de cada una de estas colecciones para no abultar en
exceso el panorama de datos ya muy rico de estas paginas; pero no se me escapa que
seria necesario considerarlas para afinary eventualmente matizar las consideraciones
que propongo basdndome en las primeras ediciones.
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que, hacia el final del siglo XX, consagra esta triada de dramaturgos
como representativos del Teatro del “Siglo de Oro”: titulo colectivo que
se escogid para un conjunto de tres volimenes de cuya coordinacion
general se encargé Carmelo Samona para la editorial Garzanti, dedi-
cados a Lope (1989), Calderdn (1990) y Tirso (1991). Se trata de una
operacion editorial de gran calado en la que participan algunos de los
mejores especialistas académicos de teatro dureo de la época: Mario
Socrate, el mismo Samona, Maria Grazia Profeti coordinan cada uno
un volumen, ademas de traducir una o mas obras; entre los traducto-
res figuran otros estudiosos y docentes universitarios como Giovanni
Caravaggi, Giulia Poggi, Cesare Acutis, Roberto Paoli, Dario Puccini,
al lado de poetas y traductores como Mario Luzi y Francesco Tento-
ri Montalto. El proyecto cultural comtn a los tres coordinadores es el
de ofrecer al lector italiano una seleccion de textos del teatro aureo
filtrados a través de las investigaciones mas recientes y restituidos a
la belleza poética que los anima en el original espafiol polimétrico. De
hecho, todas las traducciones incluidas en los tres volimenes son en
verso, lo que consagra a nivel metodoldgico una eleccién traductora
que en las décadas anteriores habia sido fruto de experimentos indi-
viduales: las traducciones de La vida es suefio y Las bizarrias de Beli-
sa por Gherardo Marone (1920 y 1925), de EI mejor alcalde el Rey por
Raffaello Melani (1942), de EI caballero de Olmedo por Mario Socra-
te (1963), de La vida es suefio (drama y auto sacramental) por Luisa
Orioli (1967). El ejemplo de Socrate, poeta y académico, tardd algo en
cundir en la Universidad y en el ambiente intelectual que frecuenta-
ba, pero gener6 luego un alud imparable: desde la traduccion en ver-
so de El nacimiento de Cristo de Lope por Samona (1985), hasta la de-
fensa apasionada de la traduccion poética del teatro aureo que llevod
a cabo Profeti en numerosisimas ocasiones, erigiéndose ella misma
en ejemplo con dos traducciones de Lope (Arte Nuevo de hacer come-
dias, El castigo sin venganza) en el volumen coordinado por Socrate y
coordinando a su vez el volumen dedicado a Tirso en la mencionada
empresa del Teatro del “Siglo de Oro” en la editorial Garzanti. A par-
tir de esa coleccion, la que antes era la orientacion minoritaria en las
traducciones de teatro dureo - traducir en verso - se vuelve mayori-
taria. De hecho, después de 1989-91, se multiplican las traducciones
poéticas: La vida es suenio (Cancelliere 1995;*° Antonucci 2009), El
burlador de Sevilla (Dolfi 1998; D’Agostino 2011), EI principe constan-
te (Cancelliere 2001), Peribdfiez y el comendador de Ocana (Fiorellino
2003), El perro del hortelano (Fiorellino 2006), Lo fingido verdadero

15 La traduccion de Cancelliere distribuye el texto en versos libres, por lo que - pa-
ra citar Dominguez Caparrds (1999) - «se aproxima ritmicamente a la prosa». Ver al
respecto Cancelliere 2000b.
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(Vecchia 2008),*¢ La serrana de la Vera (Rogai 2010), Las bizarrias de
Belisa (Vaiopoulos 2012), El desdén con el desdén (Di Pastena 2012).
Algunas de estas traducciones se incluiran entre 2014 y 2015 en otra
gran coleccién de teatro aureo, esta vez coordinada por Maria Gra-
zia Profeti y publicada por la editorial Bompiani, que se propone entre
otras cosas ampliar el canon de los dramaturgos presentados al lector
italiano: no solo, pues, Lope, Calderon y Tirso, sino también Cervan-
tes, Ruiz de Alarcon, Vélez de Guevara, Rojas Zorrilla, Mira de Ames-
cua, Moreto. Y, por supuesto, todos traducidos en verso, tratando de
reproducir la polimetria original. Volveré mas adelante sobre la elec-
cion de titulos que caracteriza la triada Lope-Calderon-Tirso en esta
coleccion; ahora me importa subrayar que es la primera vez desde el
siglo XIX que se vuelven a traducir La entretenida de Cervantes (por
Davide Baiocchi y Marco Ottaiano) y Entre bobos anda el juego de Ro-
jas Zorrilla (por Silvia Rogai); que es la primera vez en absoluto que
se traduce El ejemplo mayor de la desdicha de Mira (por Selena Simo-
natti); que las traducciones de Vélez (La serrana de la Vera, por Rogai)
y de Moreto (EI desdén con el desdén, por Di Pastena) incluidas en la
coleccion, aunque publicadas con anterioridad, son las primeras de es-
tos dos dramaturgos después del siglo XIX.

En el siglo XX, el unico proyecto parecido al de esta coleccion diri-
gida por Profeti, aunque muy inferior en cuanto al nimero de titulos,
es el Teatro spagnolo coordinado por Elio Vittorini (1941). Alli, al la-
do de una Celestina reducida, figuraban tres entremeses cervantinos
(La guarda cuidadosa, El retablo de las maravillas, El viejo celoso), un
drama de Lope (Fuente Ovejuna), una comedia de Tirso (EI vergonzoso
en palacio), una de Ruiz de Alarcon (Las paredes oyen), y dos dramas
calderonianos (EI alcalde de Zalamea, El mdgico prodigioso). El cor-
pus escogido marcaba un interesante cambio de paso en relacion con
las preferencias decimondnicas, al menos en lo que a Lope se refiere:
el Lope comico dejaba paso al Lope dramético, con una obra - Fuen-
te Ovejuna - que nunca habia sido adaptada ni traducida al italiano, y
cuya traduccion por Ferrarin sera la primera de diez que se realiza-
ran a lo largo de las décadas siguientes.*” Al revés, el Cervantes tragi-
co de La Numancia, traducido por La Cecilia, desaparece, sustituido
por el Cervantes entremesista;*® y merece la pena observar que quien

16 En realidad, esta traduccion es solo parcialmente poética, en cuanto escoge tra-
ducir en prosa la accién marco, y en verso el ‘teatro en el teatro’, o sea, la accion reci-
tada por Ginés y sus compaferos ante Diocleciano.

17 Laeleccion de piezas traducidas que caracteriza la antologia preparada por el mis-
mo Ferrarin (Vega 1943) refleja esta nueva orientacién: solo una comedia, El acero de
Madrid, y tres dramas: Peribdfiez, Fuenteovejuna, El caballero de Olmedo.

18 Los Entremeses tendran una amplia fortuna editorial en Italia, desde la primera

traduccion de conjunto de Giannini (1915) hasta la mas reciente de De Salvi (1993), pa-
sando por las de renombrados hispanistas como Bodini (1972) y Rossi (1990).
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lo traduce es todo un poeta, Eugenio Montale, en su primera y - que
yo sepa - Unica experiencia de traduccion de autores espaiioles. Por
otra parte, los traductores que comparten con él esta aventura edito-
rial son en su mayoria escritores: Corrado Alvaro (La Celestina), Sergio
Solmi (EI alcalde de Zalamea), Carlo Bo (Las paredes oyen y El mdgi-
co prodigioso); Vittorini también traduce muchos textos, pero de dra-
maturgos mas modernos (Ramon de la Cruz, Valle-Inclan, Lorca).*® Se
inaugura asi una estacion importante en la difusion italiana del teatro
aureo, la de los traductores-literatos (recordemos a Gadda traduciendo
La verdad sospechosa de Alarcon para la RAI en 1954),*° que a veces
son también fildlogos, hispanistas y profesores universitarios, como
Carlo Bo (la misma doble faceta de docentes y escritores caracteriza-
ra mas tarde a Socrate y Samona). No estara de més recordar que en
su mayoria las colecciones de textos de teatro aureo que se publican
en Italia en el siglo XX son obra de fil6logos roménicos y de hispanis-
tas: el primero fue Angelo Monteverdi, que se responsabiliz6 de la an-
tologia calderoniana de 1920-21 y de las traducciones alli incluidas;
a Mario Casella le debemos las dos colecciones dedicadas a Calderén
(1949) y a Lope (Vega 1950) por la editorial Sansoni; Ermanno Calde-
ra cuida la reedicion de dos viejas traducciones de Berra a las que afia-
de dos nuevas, en la antologia calderoniana de 1958; Giulia Poggi se
encarga de la reedicion en 1984 de las tres traducciones tirsianas de
Gherardo Marone ya publicadas en volumen en 1962.

Allado de las colecciones, el panorama de las traducciones de tex-
tos del teatro dureo se enriquece en el siglo XX, como apuntaba al co-
mienzo de este apartado, con muchos titulos publicadas singularmen-
te, 0 a lo sumo en volimenes que rednen dos obras. En este cometido
de difusion cultural y mediacion lingiiistica vuelve a observarse el pa-
pel central de hispanistas como Macri (1949), Buonomi (1984), Dolfi
(1989), Bastianelli (1993), Cancelliere (1995), ademas de todos los ya
mencionados que participan en el Teatro del “Siglo de Oro” (1989-91)
y en el Teatro dei Secoli d’Oro (Profeti 2014, 2015). Entre esta nomina
habra de destacar dos figuras de hispanistas que nunca tuvieron una
vinculacion institucional con la Universidad italiana, pero cuya labor
de traductores fue importantisima. El primero fue Gherardo Maro-
ne, quien, después de la ya mencionada traduccion poética de La vi-
da es suerfio (la primera en Italia, y la primera que elige como titulo
La vita e sogno),** traduce en 1925 dos titulos de Lope, uno drama-
tico (y de autoria hoy discutida), La estrella de Sevilla, otro cémico,
Las bizarrias de Belisa, y en 1933 dos comedias de Tirso, Don Gil de

19 Sobre la diferente actitud hacia la literatura espafiola que caracteriza a Vittorini
y Bo, a pesar de haber colaborado en este proyecto, puede verse De Benedetto 2018.

20 Gadda 1977y 1993.
21 Ver al respecto Antonucci 2011.
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las calzas verdes (ya presente en La Cecilia) y, novedad absoluta en
Italia, El vergonzoso en palacio, a las que se aflade EI burlador de Se-
villa recuperado para la coleccion tirsiana de 1962. Aln mas incisiva
la actividad del que fue sin duda el traductor mas prolifico del siglo
XX en cuanto a obras del teatro aureo se refiere (y no solo, pues tra-
dujo asimismo La Celestina, Lazarillo de Tormes, y un largo etcétera
de autores mas modernos como Galdds, Valera, Benavente, Valle-In-
clan, Unamuno, Marquina): Antonio Gasparetti. A partir de los afios
cincuenta, Gasparetti tradujo en sendos volimenes, la mayoria pu-
blicados por la editorial Rizzoli en la econémica coleccion BUR, has-
ta dieciocho textos de teatro del Siglo de Oro. Gasparetti es el inico
traductor del siglo XX que vuelve a proponer al ptblico italiano obras
cuales La esclava de su galdn de Lope, Casa con dos puertas de Cal-
deron, La prudencia en la mujer de Tirso, El lindo don Diego de Mo-
reto, solo traducidas antes por La Cecilia 0 Monti y que nadie més
traducira después de él. Traduce, por primera vez en Italia, una tra-
gedia calderoniana tan importante como EI pintor de su deshonra; y
otras que al contrario no llegaran a entrar en el canon italiano, cua-
les La buena guarda, Lo cierto por lo dudoso, Las famosas asturianas
de Lope. Es asimismo el primero que traduce al italiano a Mira de
Amescua, del que escoge El esclavo del demonio.

Antes de Gasparetti, el corpus dramatico lopesco conocido en Ita-
lia ya se habia enriquecido notablemente gracias a Antonio R. Ferra-
rin (Vega 1943) y a Raffaello Melani (Vega 1950). A Ferrarin se le de-
ben las primeras traducciones de dos tragicomedias hoy consideradas
canonicas, como Peribdfiez y El caballero de Olmedo, ademas de la pri-
mera (y Unica) traduccion de El acero de Madrid; a Melani la de una
serie de titulos desconocidos con anterioridad en Italia y que no vol-
veran a traducirse (EI anzuelo de Fenisa, Amar sin saber a quién, La
moza de cdntaro, La noche de San Juan, Porfiar hasta morir) mas La
boba para los otros y discreta para si que solo se volvera a traducir
para el teatro en 1967 por Jacobbi. Aunque menos prolifico, a Cesco
Vian (Vega 1964) debe atribuirsele el mérito de haber traducido por
primera vez al italiano otra obra cumbre del teatro tragico lopesco,
El castigo sin venganza; también le debemos la primera y Unica tra-
duccion italiana de la divertida comedia urbana Santiago el verde.

En cuanto a Calderdn, también se observa una remodelacion del
corpus traducido con respecto al que habian propuesto en el siglo XIX
Monti y La Cecilia. El fenémeno més llamativo es la abundancia de
autos sacramentales, desdefiados por los traductores del XIX: desde
la primera traduccion italiana de EI gran teatro del mundo (Polvara
1938), hasta la ultima - por ahora - de El afio santo de Roma (Precht
2017), contamos once traducciones de siete autos, el mas afortuna-
do de los cuales, con siete versiones diferentes, es El gran teatro del
mundo, seguido por La vida es suefio con dos. Por otra parte, hasta
trece titulos calderonianos traducidos en el siglo XIX dejan de tradu-
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cirse: entre ellos, tragedias como A secreto agravio secreta vengan-
za 'y El mayor monstruo del mundo; y comedias cuya fortuna italiana
tenia una larga trayectoria, como EI secreto a voces, El alcaide de si
mismo, Peor estd que estaba. Entre estos dos extremos, el corpus de
obras traducidas de Calderodn tiende a una mayor estabilidad con res-
pecto al de Lope. Considérese por ejemplo la antologia de Berra-Cal-
dera (Calderdén 1958): contiene practicamente los mismos titulos que
la de Monteverdi (Calderén 1920-21): La vida es suerio, El principe
constante, El mdgico prodigioso, con la sola variante de que en lu-
gar de un drama religioso como La devocion de la cruz se introduce
una comedia como La dama duende. A su vez, la antologia al cuidado
de Cesco Vian (Calderdn 1979) repite las elecciones de Caldera, afla-
diendo solo EI médico de su honra y El divino Orfeo. Tampoco varia
mucho el panorama en las colecciones dirigidas por Samona (Calde-
rén 1990) y Profeti (2015): en ambas encontramos La vida es suefio,
El pintor de su deshonra, El alcalde de Zalamea; en la mas reciente
se elimina EI gran teatro del mundo y se afiaden La dama duende y
El principe constante. Es, como se ve, un canon relativamente esta-
ble, en el que no logran introducirse obras maestras como La hija del
aire, solo traducida en 1971 por Buttafava; ni, con mas razon, titu-
los poco canonicos aunque interesantisimos como Gustos y disgustos
son no mds que imaginacion, Antes que todo es mi dama, La cisma de
Ingalaterra, cuya traduccion debemos a Carlesi (Calderén 1949). De
hecho, los dos Unicos cambios significativos que el siglo XX aporta
al canon calderoniano con respecto al que definieron los traducto-
res del siglo XIX son EI mdgico prodigioso y El pintor de su deshonra.

La situacion de las traducciones de Tirso es aun distinta: aunque
mucho més reducido con respecto al de Lope y sobre todo de Calde-
rén que nos transmite el siglo XIX, el corpus de sus obras traducidas
al italiano se mantiene sustancialmente (de tres obras reunidas por
La Cecilia vuelven a traducirse dos) y se le afladen cinco titulos mas,
es decir, que aumenta del 233% en proporcion. Y no es solo eso, si-
no que la mayoria de estos nuevos titulos se traducen muchas veces,
especialmente EI burlador de Sevilla que, con nueve traducciones, se
coloca en el restringido nimero de obras de teatro aureo mas tra-
ducidas en Italia. Cierto, es paraddjico que con toda probabilidad no
se trate de una pieza compuesta por Tirso, pero hay que considerar
que la fortuna de una intriga dramatica prescinde al fin y al cabo de
la persona del dramaturgo, terminando por cobrar vida propia, tan-
to mas en el caso de la historia inmortal del don Juan.
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3 Consideraciones conclusivas

Remitiendo al apéndice final para un cuadro sindptico que agilice la
consulta y la visualizacién de la enorme cantidad de datos que he-
mos venido desgranando a lo largo de estas paginas, me limitaré a
apuntar aqui algunas observaciones conclusivas. Lo primero que lla-
ma la atencion es que muchos textos que La Cecilia y Monti presen-
tan al ptblico italiano de su tiempo ya no vuelvan a traducirse. Si
es bastante comprensible que hayan dejado de proponerse al lector
obras de dramaturgos menores (Diamante, Coello, Belmonte, Matos
Fragoso), lo es menos el olvido en que caen dramaturgos como Gui-
11én de Castro, Antonio de Solis, Pérez de Montalban, cuya califica-
cién de ‘menores’ solo es explicable en comparacién con Lope, Cal-
deron y Tirso; algo parecido puede observarse de dramaturgos como
Vélez de Guevara, Moreto y Rojas Zorrilla, que volveran a traducir-
se al italiano solo en tiempos recentisimos. En cuanto a la triada Lo-
pe-Calderon-Tirso, es llamativa la desproporcion entre el numero de
obras traducidas de cada uno de los tres dramaturgos en los dos si-
glos: Lope avanza enormemente, de nueve a treinta titulos; también
avanza, aunque menos, Tirso, que pasa de tres a siete titulos; Calde-
ron en cambio se mantiene sustancialmente estable, pasando de los
veinte titulos del siglo XIX a los veintiuno del siglo XX, y esto, como
hemos dicho, solo gracias a los autos sacramentales, porque, si no
contamos con estos, el corpus de comedias y tragedias traducidas
baja a catorce (contando La hija del aire como dos titulos, por la pri-
mera y la segunda parte).

Y es justamente de este dato que se puede partir para reflexionar
sobre la configuracion genérica del canon italiano de las ‘tres coro-
nas’ del teatro aureo. El siglo XX hereda la visiéon decimondnica de
un Calderdn sustancialmente tragico, manteniendo sus titulos cen-
trales (El principe constante, La devocion de la cruz, La vida es sue-
fio, El alcalde de Zalamea, El médico de su honra), profundizandola
con la adquisicién de La hija del aire y El pintor de su deshonra, e in-
sistiendo en la vertiente religiosa de su dramaturgia con la traduc-
cién de El mdgico prodigioso, La cisma de Inglaterra y de los autos;
abandona en cambio muchas comedias suyas traducidas en el siglo
XIX, conservando solo La dama duende y Casa con dos puertas, a las
que afiade Antes que todo es mi dama. El desequilibrio genérico, y
temaético, es inequivoco: el Calderdn italiano es basicamente un dra-
maturgo grave y contrarreformista, en cuyos dramas combaten vio-
lencia, religion, honor y ansia de poder, arrastrando a los persona-
jes a la tragedia. Su produccién comica es infrarrepresentada, por
no hablar de su produccion de tema histérico, mitoldgico y palatino,
del todo ausente. La recepcioén de Lope es mas compleja. Mientras
un drama como EI alcalde de Zalamea calderoniano ya habia mereci-
do la atencidn de los traductores en el siglo XIX, y seguirad acaparan-
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dola hasta nuestros dias, el descubrimiento de los dramas del honor
campesino de Lope es una novedad del siglo XX: primero EI mejor
alcalde el Rey (Monteverdi 1922), luego Fuente Ovejuna (en Vittori-
ni 1941), seguido por Peribdriez (Vega 1943). El que mas fortuna ha
tenido es sin duda Fuente Ovejuna, que con diez traducciones se co-
loca en la cumbre de las piezas dureas mas traducidas en Italia. No
es imposible que la ideologia haya desempefiado un papel en esta
preferencia: es bien sabido que la rebeldia ante el tirano se configu-
ra en Fuente Ovejuna como un acto colectivo (a diferencia de lo que
sucede en Peribdnez y El mejor alcalde el Rey), por lo que ha podido
leerse como obra revolucionaria. En la linea de las tragedias que es-
cenifican los estragos de la tirania se coloca también La estrella de
Sevilla (falsamente atribuida a Lope), cuya fortuna se concentra en-
tre 1924 (Giannini) y 1925 (Marone) con una ultima traduccién en
1965 (Gasparetti 1965e). Mas duradero el éxito de tragedias cuales
El caballero de Olmedo (seis traducciones) y El castigo sin venganza
(cinco), que también es una novedad del siglo XX. Si por una parte
este corpus tragico de nueva adquisicién modifica el perfil sustan-
cialmente comico del Lope decimonoénico, no puede decirse por otra
que los traductores modernos hayan desdefiado, como sucede en cam-
bio con Calderdn, el rico caudal de sus comedias. Muy al contrario:
en el siglo XX se traducen por primera vez comedias hoy tan canéni-
cas como Las bizarrias de Belisa (tres traducciones) y La dama boba
(seis), y otras que no tienen tanta fortuna pues solo se traducen una
vez, pero que conforman un corpus importante, sobre todo en com-
paracion con Calderdn: El acero de Madrid, Amar sin saber a quién,
El anzuelo de Fenisa, La discreta enamorada, Los melindres de Beli-
sa, La moza de cantaro, La noche de san Juan, Santiago el Verde, El
villano en su rincon. Asimismo, se mantiene en el siglo XX la fortuna
de comedias ya traducidas en el XIX, como La esclava de su galdn 'y
El perro del hortelano, convertida esta en un titulo canénico del Lo-
pe comico, quizas debido a su forma de cuestionar la nocion de honor
nobiliario, tan irreverente y tan distinta del planteamiento caldero-
niano. No faltan traducciones de piezas de tema religioso (La buena
guarda, Lo fingido verdadero, El santo negro Rosambuco) o histori-
co (La amistad pagada, Las famosas asturianas, Lo cierto por lo du-
doso) pero, en general, puede decirse que el abanico dramatico del
Lope ‘italiano’, en los siglos XX y XXI, es mucho mas variado que el
de Calderén. También en las traducciones de Tirso se observa cierta
preferencia por la comedia, si se considera que titulos como EI ver-
gonzoso en palacio, Desde Toledo a Madrid, Por el sétano y el torno,
novedades del siglo XX, se suman al ya conocido Don Gil de las cal-
zas verdes, superando el sector de los dramas, en el que se observa
la adquisicién de EI burlador de Sevilla y El condenado por descon-
fiado, cuya paternidad tirsiana se ve puesta en tela de juicio hoy por
la mayoria de los estudiosos.
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Y finalmente, puede ser de interés comprobar cuales son los titu-
los que se instalan en la cumbre del canon: los més traducidos en
absoluto, desde el siglo XIX hasta nuestros dias. La que se lleva la
palma es La vida es suefo con dieciséis traducciones, seguida por
El alcalde de Zalamea y Fuente Ovejuna (diez cada una), EI burlador
de Sevilla (nueve), El principe constante (ocho). Todas sin excepcion
son obras de talante tragico, y Calderon ocupa el primer sitio en es-
te palmarés, con tres titulos, mientras que Lope y Tirso solo figuran
con uno. La preferencia cultural por la tragedia, pues, sigue muy ac-
tiva a la hora de proponer operaciones de traduccion, favoreciendo la
concentracion en algunos titulos, y sigue premiando a Calderoén, cuyo
canon, como hemos visto, es més antiguo que el de Lope o de Tirso
y por ello més estable, aun a expensas de un conocimiento mas com-
pleto e ideoldégicamente menos sesgado de su producciéon dramética.
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Apéndice**

Corpus de piezas traducidas de dramaturgos ‘menores’

Siglo XIX

Siglos XX y XXI

Luis Belmonte Bermudez
Eldiablo predicador y mayor contrario amigo
(Monti 1841; La Cecilia 1859, VIII)

Guillén de Castro
Los malcasados de Valencia (La Cecilia 1857, I1)

Miguel de Cervantes
La entretenida (La Cecilia 1857, I1)
La Numancia (La Cecilia 1857, Il)

Miguel de Cervantes

La entretenida (Baiocchi-Ottaiano, en: Profeti
2014)

La guarda cuidadosa (Montale, en: Vittorini 1941)
Elviejo celoso (Montale, en: Vittorini 1941)
Elretablo de las maravillas (Montale, en: Vittorini
1941)

Intermezzi (Giannini 1915; Smergani 1964; Bodini
1972; Rossi 1990; De Salvi 1993)

Antonio Coello
El conde de Sex (La Cecilia 1859, VIII)

Juan Bautista Diamante
El honrador de su padre (La Cecilia 1859, VIII)

Juan de Matos Fragoso

Lorenzo me llamo, y carbonero de Toledo (La
Cecilia 1859, VII)

La dicha por el despecho (La Cecilia 1859, VII)

Antonio Mira de Amescua

Elesclavo del demonio (Gasparetti 1966a)
Elejemplo mayor de la desdicha (Simonatti, en:
Profeti 2015)

Juan Pérez de Montalban
No hay vida como la honra (La Cecilia 1859, VII)

Francisco de Rojas Zorrilla

Del rey abajo ninguno (Monti 1840; La Cecilia
1859, VI)

Donde hay agravios no hay celos (La Cecilia
1859, VI)

Entre bobos anda el juego (La Cecilia 1859, VII)

Francisco de Rojas Zorrilla
Entre bobos anda el juego (Rogai, en: Profeti
2015)

22 Los dramaturgos se listan por orden alfabético de apellido. El elenco de obras tra-
ducidas sigue el orden alfabético empezando por las traducidas en el siglo XIX; el or-
den alfabético se vuelve a reanudar para las traducidas en el siglo XX, cuando no coin-
ciden con las que se tradujeron en el siglo anterior. Al final de la lista de comedias va

la de piezas breves (entremeses o autos).
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Siglo XIX

Siglos XXy XXI

Juan Ruizde Alarcén

El tejedor de Segovia (La Cecilia 1859, VI)
Ganar amigos (La Cecilia 1859, VI)

Las paredes oyen (La Cecilia 1859, VI)

La verdad sospechosa (La Cecilia 1859, VI)

Juan Ruiz de Alarcén

Ganar amigos (Patti 1928)

Las paredes oyen (Bo, en: Vittorini 1941)

La verdad sospechosa (Gadda 1954 en: Gadda
1977; Gadda 1993; Fiorellino, en: Profeti 2014)

Antonio de Solis
Elamor al uso (La Cecilia 1859, VIII)

Luis Vélez de Guevara
Reinar después de morir (La Cecilia 1859, VII)

Luis Vélez de Guevara
La serrana de la Vera (Rogai 2010y en: Profeti
2015)

Corpus de piezas traducidas de Pedro Calderén de la Barca

Siglo XIX

Siglos XXy XXI

El alcaide de si mismo (Monti 1855)

El alcalde de Zalamea (Monti 1855; La Cecilia
1857, 111)

El alcalde de Zalamea (Fleres 1906; Prampolini
1926; Taliento 1930; Melani 1938; Solmi, en:
Vittorini 1941; Carlesi, en: Calderén 1949;
Saba Sardi 1971; Fontana 1985; Caravaggi, en:
Calderdén 1990y Profeti 2015)

Amar después de la muerte (Monti, en:
Calderén 1838b)

Las armas de la hermosura (La Cecilia 1858, IV)

Asecreto agravio secreta venganza (Battaglia,
en: Calderdn 1838a; Monti 1855;
La Cecilia 1857, 111)

La aurora en Copacabana (Monti, en: Calderdn
1838b)

Casa con dos puertas mala es de guardar
(Monti 1841)

Casa con dos puertas mala es de guardar
(Gasparetti 1966¢)*

La dama duende (Gamboa 1824)

La dama duende (Caldera, en: Calderdn
1958; Vian, en: Calderén 1970; Buttafava, en:
Calderdn 1971; Antonucci, en: Profeti 2015)

La devocion de la cruz (Monti, en: Calderdn
1838b; La Cecilia 1857, I11)

La devocién de la cruz (Monteverdi, en:
Calderdn 1921; Carlesi, en: Calderdn 1949;
Grosso 1957)*

Dicha y desdicha del nombre (Monti 1855)

La gran Cenobia (Gamboa 1824)

Gudrdate del agua mansa (anénimo, en:
Calderdn 1842)

El José de las mujeres (La Cecilia 1858, IV)

Elmayor monstruo los celos (Monti 1855)

El médico de su honra (Monti 1841; anénimo,
Calder6n 1856)

El médico de su honra (Vian, en: Calderén 1970;
Gasparetti 1981)
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Siglo XIX

Siglos XXy XXI

Peor estd que estaba (Monti 1855)

El principe constante (Gamboa 1824; Monti 1835)

El principe constante (Monteverdi, en: Calderdn
1921; Berra 1931, luego en: Calderdn 1958;
Carlesi, en: Calderdn 1949; D’Annibale 1957;
Buttafava, en: Calderén 1971; Cancelliere 2001,
y en: Profeti 2015)*

El purgatorio de san Patricio (Gamboa 1824;
Monti 1840; Grion 1870)

Elsecreto a voces (Monti 1839)

La vida es suefio (Monti 1840; La Cecilia 1857, Il)

La vida es suefio (Marone 1920; Monteverdi, en:
Calderdn 1921; Bottoni 1927; Gasparetti 1928;
Berra 1931, luego en: Calderdn 1958; Malipiero
1942;* Pavolini 1943;° Carlesi, en: Calderén 1949;
Orioli 1967; Vian, en: Calder6n 1970; D’Amato
1980;° Cancelliere 1995; Puccini, en: Calderén
1990; Antonucci 2009y en: Profeti 2015)

Antes que todo es mi dama (Carlesi, en: Calderdn
1949)

La cisma de Ingalaterra (Carlesi, en: Calderén
1949)

Gustos y disgustos son no mds que imaginacién
(Carlesi, en: Calderén 1949)

La hija del aire 1y 2 (Buttafava, en: Calderén
1971)8

El mdgico prodigioso (Monteverdi, en:
Calderén 1921; Ferrarin 1932; Bo, en: Vittorini
1941; Carlesi, en: Calderdn 1949; Caldera,

en: Calderdn 1958; Vian, en: Calderdn 1970;
Buttafava, en: Calderdn 1971; Carpani 2003)

El pintor de su deshonra (Gasparetti 1981;
Acutis, en: Calderdn 1990; Marcello, en:
Profeti 2015)

El afio santo de Roma (Precht 2017)

La cena del rey Baltasar (Buttafava, en:
Calderén 1971)

Eldivino Orfeo (Vian, en: Calderén 1970)

Los encantos de la Culpa (Buttafava, en:
Calder6n 1971)

El gran teatro del mundo (Polvara 1938; Saba
Sardi, en: Calderdn 1970; Buttafava, en: Calderdn
1971; Tentori Montalto, en: Calderén 1990)°

Elvenenoy la triaca (Greppi 1999)

La vida es suefio, auto (Orioli 1967; Buttafava,
en: Calder6n 1971)

1 Segun informa Crivellari (2008, 199) el director Alessandro Brissoni realiz6 una traduccion y
adaptacidn escénica para una representacion en el Teatro Olimpico de Vicenza en 1963, de la

que no se conserva edicion.
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Siglo XIX Siglos XXy XXI

2 Queda constancia en los archivos del Teatro Stabile de Turin de un montaje de La devozione
alla Croce con traduccién y adaptacion de Roberto Lerici, en 1967, de la que no hay ediciones.

3 La traduccién de Cancelliere sirvié para la puesta en escena dirigida por Cesare Lievi en el
Piccolo de Milan en 2001 (Crivellari 2008, 200).

4 Setratade unaadaptacién para musica compuesta por el mismo Malipiero.

5 Lapuestaenescenadeestaadaptaciéndirigida por Pavolinituvo lugar en 1940. Ver al respecto
Crivellari (2008, 197).

6 Latraduccion se debe al director que llevé a la escena La vida es suefio en el Piccolo de Milan
durante latemporada 1979-80.

7 Estatraducciéntambién serealiz6 parauna puestaen escenaen el Teatro Biondo de Palermo,
con ladireccion de Pietro Carriglio.

8 Existe una version ritmica de Enrica Cancelliere, nunca publicada, que sirvi6 para la puesta
en escena de Roberto Guicciardini que se llevd a las tablas en 1996 en el Piccolo de Milany en el
Teatro Vascello de Roma, y en 1997 en el Festival de Teatro Clasico de Almagro (Froldi 2003, 149).

9 Setiene constancia de al menostres traducciones para la escena, que no se publicaron: lade
Raffaello Lavagna que se estrend en Orvieto en 1950 y luego en Roma en 1969, con la direccion
de Andrea Camilleri; la de Luciano Folgore, para la direccion de Pietro Masserano Taricco, en un
espectdculo emitido por la RAI en 1951; la de Ignazio Delogu para una puesta en escena en el
Teatro Olimpico de Vicenza con la direccion de Giorgio Marini en 1988 (Crivellari 2008, 198-9); de
las dos primeras representaciones se conservan videos consignados en el SBN italiano.

Corpus de piezas traducidas de Tirso de Molina

Siglo XIX Siglos XX y XXI

Don Gil de las calzas verdes (La Cecilia 1858, IV) Don Gil de las calzas verdes (Marone 1933;
Brissoni 1943; G. Poggi e |. Poggi Nuccio, en:
Profeti 2014)

Marta la piadosa (La Cecilia 1859, VII)

La prudencia en la mujer (La Cecilia 1858, V) La prudencia en la mujer (Ferrarin, en: Tirso
1950; Gasparetti 1967)

Elburlador de Sevilla y convidado de piedra
(Szombathely 1916; Ferrarin, en: Tirso 1950;
Gasparetti 1956; Marone, en: Tirso 1962;
Buonomi 1984; Dolfi 1998; Paoli, en: Tirso 1991,
D’Agostino 2011; Profeti, en: Profeti 2014)

El condenado por desconfiado (Zucca 1959;
Luzi, en: Tirso 1991; Cara, en: Profeti 2014)*

Desde Toledo a Madrid (Tirso 1950)

Por el sétano y el torno (Dolfi 1989)

Elvergonzoso en palacio (Marone 1933; Ferrarin,
en: Vittorini 1941; Poggi, en: Tirso 1991y Profeti
2014)

1 Eldrama fue traducido también por Lorenzo Giusso (Il condannato per disperazione), para
una representacion RAI de 1954 de la que solo existe una grabacion sonora consignada en el
SBN italiano.
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Corpus de piezas traducidas de Lope de Vega

Siglo XIX

Siglos XXy XXI

La esclava de su galdn (La Cecilia 1857, 11)

La esclava de su galdn (Gasparetti 1965b)

Las flores de Don Juan y rico y pobre trocados
(La Cecilia 1858, V)

La fuerza lastimosa (Monti 1841)

La hermosa fea (La Cecilia 1857, I1)

El honrado hermano (La Cecilia 1858, V)

Los locos de Valencia (La Cecilia 1858, V)

El Nuevo Mundo descubierto por Cristébal
Coldn (La Cecilia 1857, 111)

El Nuevo Mundo descubierto por Cristébal Colén
(D’Annibale 1959; Bullegas 1992)

El perro del hortelano (La Cecilia 1857, 111)

Elperro del hortelano (Giachino 1940;
Gasparetti 1966b; Fiorellino 2006)

iSino vieran las mujeres! (La Cecilia 1858, V)

Elacero de Madrid (Lope 1943)

Amar sin saber a quién (Melani, en: Vega 1950)

La amistad pagada (Bastianelli 1993)

Elanzuelo de Fenisa (Melani 1944y en: Vega 1950)

Las bizarrias de Belisa (Marone 1925; Melani, en:
Vega 1950; Vaiopoulos 2012)

La boba para los otros y discreta para si (Melani,
en:Vega 1950; Jacobbi 2003 [ma 1967])

La buena guarda (Gasparetti 1959)

Elcaballero de Olmedo (Ferrarin, en: Lope 1943;
Melani, en: Vega 1950; Socrate 1963,y en: Vega
1989; Vian, en: Vega 1964; Saba Sardi, en: Vega
1968; Antonucci, en: Profeti 2014)

El castigo sin venganza (Vian, en: Vega 1964;
Gasparetti 1965c; Profeti, en: Vega 1989y en:
Profeti 2014; Pinna 1995)

Lo cierto por lo dudoso (Gasparetti 1965d)

Ladama boba (Ghisalberti 1938;* Raimondi 1947;
Gasparetti 1963a; Vian, en: Vega 1964; Saba Sardi,
en:Vega 1968; Trovato 1996 y en: Profeti 2014)

La discreta enamorada (Macri 1949)

La estrella de Sevilla [dudosa] (Giannini 1924;
Marone 1925; Gasparetti 1965e)

Las famosas asturianas (Gasparetti 1963b)

Lo fingido verdadero (Vecchia 2008)

Fuente Ovejuna (Ferrarin, en: Vittorini 1941y
en: Lope 1943; Melani, en: Vega 1950; Pacuvio
1952; Vian, en: Vega 1964; Gasparetti 1965f;
Saba Sardi, en: Vega 1968; Fersen 1976;*
Cucuccio 1980; Tentori Montalto, en: Lope
1989; Profeti, en: Profeti 2014)
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Siglo XIX

Siglos XXy XXI

El mejor alcalde el Rey (Monteverdi 1922; Melani
1942y en: Vega 1950; Gasparetti 1955)

Los melindres de Belisa (Vaiopoulos, en: Profeti
2014)

La moza de cdntaro (Melani, en: Vega 1950)

El nacimiento de Cristo (Samona 1985,y en:
Lope 1989)

La noche de San Juan (Melani, en: Vega 1950)

Peribdfiezy el comendador de Ocafia (Ferrarin,
en: Lope 1943; Gasparetti 1965a; Fiorellino 2003)

Porfiar hasta morir (Melani, en: Vega 1950)

Santiago el Verde (Vian, en: Vega 1964)

Elsanto negro Rosambuco (Dell’Aira 1995)

Elvillano en su rincén (Macri 1949)

La endemoniada, entremés (Marcellini 1941)

1 Setratadellibretto para una dpera lirica con musica de Ermanno Wolf-Ferrari, representada
en el Teatro alla Scala de Milan en febrero de 1939 (Baldissera 2019).

2 Setratade unaadaptacion para la puesta en escena dirigida por el mismo Fersen en el
Teatro Stabile de Bolzano en 1975 (Crivellari 2008, 238).
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Abstract This article provides a description of translations and stage adaptations of
Golden Age Spanish theatre from early 19th century to the present day. Fluctuations in
taste, expectations and changing preferences of audiences, as well as the political con-
text influenced the choice of which play was to be translated. Moreover, the degree of
fidelity to the source text varies, as some are very faithful (written in verse, for example)
while others are very free adaptations, and can be described as reinventions or rewrit-
ings rather than true translations. In spite of these infinite disparities between the texts
considered, it is possible to detect a hierarchy that appears quite early between plays
and Spanish authors, with Calderdn playing a predominant role.
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1 Introduccion

En las paginas que siguen proponemos una mirada de conjunto sobre las tra-
ducciones francesas del teatro clasico espaiiol. El material reunido, median-
te una pesquisa bibliogréfica que seqguramente se podria mejorar, se ha or-
denado segun un orden diacrénico.

Recordemos para empezar la relativa familiaridad, en el siglo XVII, de los
literatos y del ptblico de los teatros en Francia con el teatro espaiiol del Ba-
rroco merced a sus multiples traducciones y, sobre todo, a las adaptaciones
libres que se representaron y luego se publicaron. De esta bien conocida po-
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rosidad entre los teatros de ambos paises son testimonios los casos
emblematicos del Cid de Corneille (1636) y del Dom Juan de Moliére
(1665) - adaptacion este ultimo de la historia del burlador espaiiol
a través de la version intermedia de Cicognini, lo que ejemplifica a
su vez la intensa circulacion europea de los textos dramaticos espa-
noles a través de las versiones italianas. Marcado por el triunfo del
neoclasicismo, el siglo XVIII afianzo y generalizé en Francia una for-
ma de desprecio hacia la literatura espafiola y lo espafiol en general,
sin que por ello dejara de estar patente en la literatura gala la pre-
sencia del teatro espafiol. En el Siglo de las Luces se practico mu-
cho la comparacién entre naciones - habitualmente para afirmar la
supremacia de la propia, y, consecuentemente, la inferioridad de las
demas - y se hizo comun abordar la literatura preferentemente en
términos de juicios de valor. Ese contexto, que podemos llamar po-
lémico, favorecié tempranamente en Francia la formacién de un ca-
non, asociado con algunos datos sobresalientes de la historia de la
literatura, como el papel del Cid de Corneille, sobre el que volvere-
mos, o la existencia de la corriente de ‘comédies a 'espagnole’ a fi-
nales del siglo XVII, y con la representacion estereotipada tanto del
teatro espafiol como de la nacién espafola en general. Como vere-
mos, los fundamentos de esta historia dejan una profunda huella en
la recepcién francesa del teatro espanol del Siglo de Oro.

2 SigloXIX

La historia de la recepcién de una literatura extranjera, como la es-
pafola en Francia, no suele ser un fendmeno lineal, y no tiene mucho
sentido escoger una fecha precisa para empezar el periodo contem-
poraneo al que nos limitamos en el presente estudio. Asilas cosas, se
puede observar que al principio del siglo XIX dominan las continuida-
des con el periodo anterior, antes que las rupturas. Una de esas con-
tinuidades tiene que ver con la naturaleza misma de los textos tradu-
cidos, que se relacionan directamente con representaciones previas.
Como en las décadas anteriores, el hecho de que sean traducciones
concebidas for the stage* explica la extrema libertad de los adapta-
dores-traductores respecto al texto original. En suma, son traduccio-
nes que dificilmente se pueden calificar como tales.

Es el caso de una reescritura de La suite du Menteur de Corneille
(que tenia como fuente Amar sin saber a quién de Lope de Vega) de
que se hace cargo Andrieux, una primera vez en 1803, para una re-

1 El concepto y la diferenciacion con la traduccion for the page estan teorizados en
trabajos de traductdélogos como Susan Bassnett o Raquel Alvarez Merino, tal como lo
explica Suppa (2015, especialmente 36-41).
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presentacion ese mismo afio, como indica la portada («Représentée
sur le Thédtre de la rue de Louvois, pour la premiére fois, le 26 ger-
minal de I'an 11»), y una segunda en 1810, con un acto mas (cinco en
lugar de cuatro), como la obra de Corneille.

Algo parecido se puede observar a propoésito de L’Adroite ingénue,
ou la Porte secréte, comedia de tres actos escrita por los sefiores Du-
maniant y Désaugiers. Representada y publicada en 1805, puede con-
siderarse como una adaptacién muy libre de Casa con dos puertas
mala es de guardar, de Calderén. No es imposible que el dispositivo
escénico-dramatico de la alacena hueca (aqui una «bibliotheque»)
sea un recuerdo de La dama duende, una comedia que habia gozado
de una muy amplia difusiéon europea desde el siglo XVII, en particu-
lar gracias a la adaptacion de d’Ouville con el titulo de L'Esprit fol-
let en 1638.% Pocos afios antes, Dumaniant habia imitado libremente
El escondido y la tapada (Calder6n) en Beaucoup de bruit pour rien,
una comedia representada en el Théatre du Palais Variétés el 25 de
febrero de 1793 y publicada el mismo afo.

Otro tanto se puede decir de L'Hoételier de Milan, comédie en 3
actes, imitée de I'espagnol d’Antonio de Solis, una comedia represen-
tada el 5 de junio de 1807 y publicada poco después. La trama, en la
que se acumulan confusiones, suplantaciones de identidad y quid pro
quos, con un final feliz y multiples bodas, sigue muy libremente la de
El doctor Carlino de Solis. También se puede mencionar Amour, hon-
neur et devoir, ou Le Rapt, mélodrame en 3 actes en prose et a grand
spectacle, imité du thédtre espagnol de Calderodn, par P. J. Charrin,
representada y publicada en 1815, e inspirada en El alcalde de Zala-
mea de Calderdn.® Posiblemente se pueda considerar Casa con dos
puertas de Calderon como fuente de Renaudin de Caen, por Duvert y
Lauzanne, una comédie-vaudeville en deux actes representada en el
Théatre du Vaudeville de Paris el 24 de marzo de 1836. Pero, habi-
da cuenta de las constricciones genéricas propias del vodevil (es una
obra relativamente corta en un acto, con 23 escenas, escrita en pro-
sa), la relacion con el hipotexto se limita aqui al hecho de que la ca-
sa del padre de Zoé, la protagonista, tiene dos puertas.

También es el caso de La estrella de Sevilla (la atribucion, hoy des-
cartada, a Lope, fue tradicional) que sera representada varias veces
a lo largo del siglo XIX, desde la version muy libre de Pierre Lebrun
en 1825 con el titulo de Le Cid d’Andalousie (se publicé en el primer

2 A pesar del interés discutible de L’Adroite ingénue, existe una traduccion italia-
na, por Carlo Bridi, publicada en 1834 en Milano, I rivali intriganti o la porta segreta.

3 Laadaptacion de Charrin fue «also published in 1826 in vol. XVIII of Répertoire des
mélodrames, Dabo-Butschert» (Rees 1977, 99). Sobre El alcalde de Zalamea y el impac-
to que tuvieron desde el siglo XVIII la traduccién de Linguet y luego la de Collos d'Her-
bois (que modifico el final hacia el melodrama), ver Labarre 1993, 9, y los comentarios
de Meregalli citados en Suppa 2015, 387.
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tomo de sus obras: Lebrun 1844, 255-418). Como deja suponer el titu-
lo, es una obra que se beneficia de la gloria de Corneille, y que tendra
una fama innegable - se la considera como prefiguracion de las au-
dacias de Victor Hugo cuyo Hernani es posterior de cinco afos. Esta
adaptacion tiene la particularidad, si bien no se trata de una verda-
dera traduccién de la comedia espafiola, de ser polimétrica.

Y probablemente algunos ejemplos méas se podrian rastrear.

Mayor interés (para el fildlogo) encierran las colecciones de obras
teatrales que se publican a partir de la segunda década del siglo. No
se trata de empresas editoriales del todo nuevas: hay precedentes en
el siglo anterior, en particular la antologia de Du Perron de Casté-
ra, publicada en 1738 con el titulo de Extraits de plusieurs pieces du
thédtre espagnol..., que es «la prima traduzione for the page di teatro
spagnolo», segun Suppa (2015, 355) y que, como indica su titulo, con-
tiene fragmentos de distinta extension de textos teatrales hispanos.*

Impresa en 1770, la difusion de la antologia de Linguet, Thédtre es-
pagnol, fue mayor, lo que puede explicar que se vuelvan a publicar al-
gunas de sus traducciones medio siglo después. En 1822, en efecto, el
volumen titulado Thédtre espagnol - de la coleccion «Répertoire des
théatres étrangers» (Paris 1821-23) que consta de 27 volumenes -,
retne las traducciones por Linguet de cuatro comedias de Calderon:

Il y a du mieux (Mejor estd que estaba)

L'Alcalde de Zalamea (El alcalde de Zalamea)

La Cloison (El escondido y la tapada)

Les apparences trompeuses (Nunca lo peor es cierto)®

El mismo afio se publican dos volimenes dedicados al teatro de Cal-
deron (Calderon [1822]) en la coleccion Chefs-d’aeuvre des thédtres
étrangers, allemand, anglais, chinois, danois, espagnol, hollandais, in-
dien, italien, polonais, portugais, russe, suédois, traduits en francgais
(Paris: Ladvocat, 25 vols). La orientacion genérica de las obras es-
cogidas deja entrever una inflexion hacia lo serio, y se puede obser-
var la presencia de dos traducciones de comedias ya presentes en la
reedicion de las de Linguet (El alcalde de Zalamea y No siempre lo
peor es cierto):

4 Elvolumen de Du Perron de Castéra (1738) contiene: Extraits des Plaisanteries de
Matico; Extrait des Castelvins et des Monteses; Le Pere trompé, intermede de Lopés de
Véga; Le Triomphe de la vertu, interméde ou féte de cour de Lopés de Véga; La pauvre-
té de Renaud de Montauban; Extrait des Mariés de Hornachuélos; Le Roi Bamba; L'Ami-
tié récompensée; Urson et Valentin; Le Pythagore moderne.

5 La comedia se titulaba Se défier des apparences en la edicion de 1770. El hecho de
que Linguet indicara Nunca lo peor es cierto como titulo de la fuente, y no No siempre
lo peor es cierto, es indicio de que se habia basado en una edicién antigua de Calderon.
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Gardez-vous de I'eau qui dort (Gudrdate del agua mansa)

Le peintre de son déshonneur (EI pintor de su deshonra)

Le dernier duel en Espagne (El postrer duelo de Esparia)

L'alcade de Zalaméa (EIl alcalde de Zalamea)

Le prince constant (EI principe constante)

Louis Pérez de Galice (Luis Pérez el gallego)

Il ne faut pas toujours caver au pire (No siempre lo peor es cierto)
Le siége de I’Alpujarra (Amar después de la muerte o El tuzani de
las Alpujarras)

Abren el primer volumen una Vie de Caldéron y una Poétique de Cal-
déron, que ocupan las treinta primeras paginas. Las firma el traduc-
tor, Angliviel de la Beaumelle, un literato importante para la difu-
sién del teatro espafol en Francia.® Sus traducciones, no exentas de
didactismo, van precedidas de unas palabras de introduccion sobre
cada obra, a las que se afiade una serie de notas, filoldgicas y peda-
gogicas. Secundado por Esménard, Angliviel de la Beaumelle conti-
nda su labor el afio siguiente (1823), con la misma coleccion, en la
que publica traducciones de Torres Naharro, Cervantes, Guillén de
Castro, Lope de Vega - a quién dedica un apartado biografico y una
consideraciones sobre su poética, como habia hecho con Calderdn,
y de quién propone una traduccion del Arte nuevo, en prosa (Nouvel
art dramatique). Sin contar con los titulos de Calderén que se vuel-
ven a imprimir para integrar los tltimos tomos de la serie, junto con
las comedias de Moratin,” los lectores franceses disponen por lo tan-
to de las siguientes traducciones:

Yménée de Torres Naharro (Comedia Himenea)

Numance, de Cervantes (Numancia)

La jeunesse du Cid, de Guillén de Castro (Las mocedades del Cid)
De Lope de Vega: L'Arauque dompté (Araujo domado)
Fontovéjune (Fuenteovejuna)

Persévérer jusqu’a la mort (Porfiar hasta morir)

6 Buen conocedor de la lengua y de la literatura espafolas, Angliviel de la Beaumelle
no deja de recurrir en sus comentarios a los estereotipos nacionales. En la introduccion
a Il ne faut pas toujours caver au pire, traduccion de No siempre lo peor es cierto, ta-
cha a los espafioles de paganos, o, mas precisamente, de herederos de los musulmanes:
«l’auteur espagnol emploie volontiers les idées de fortune, d’étoile, de destinée, enfin
tout ce qui tient au systéme de la fatalité chez les paiens, a celui de l'action continuelle
et irrésistible de la providence chez les musulmans. Sont-ce les Mores qui ont laissé
en Espagne cette opinion, dont on retrouve encore aujourd’hui de fréquentes traces
dans les discours et méme dans les actions des Espagnols?» ([Calderon] 1822, 2: 224).

7 Los titulos franceses de las comedias de Moratin son: Le Oui des jeunes filles, Le
vieillard et la jeune fille, La Comédie nouvelle, ou Le Café, Le Baron.
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Honneur et amour (La fuerza lastimosa - el titulo alejado de la
transposicion lo justifica el traductor porque el de La nécessité
déplorable le parece poco eufonico)

Le chien du jardinier (El perro del hortelano)

La perle de Séville (La nifia de plata, que el traductor llama «vrai
titre»)

Le meilleur alcalde est le roi (El mejor alcalde el rey)

Las nuevas publicaciones, por Rapilly (1827) y luego P. Dufey (1829,
23 vols.), aseguraron quizads una buena difusién a una serie de tra-
ducciones en la que ya se echaba de ver la fuerte presencia de Cal-
derén. Un lugar predominante que se confirma en 1835 con las tra-
ducciones de Jean Damas-Hinard, publicadas en tres volumenes de
la coleccion llamada Thédtre européen, nouvelle collection... Thédtre
espagnol (E. Guérin et C'¢, 1835; publicado también el mismo afio, por
entregas, por Delloye, Heideloff et Campé), pues fuera de Le moulin
(EI molino, Lope de Vega) y Le pouvoir des places (Lo que puede un
empleo, Martinez de la Rosa), las restantes son obras de Calderon:

Le médecin de son honneur (El médico de su honra),

Maison a deux portes maison difficile a garder (Casa con dos puer-
tas mala es de guardar)

A outrage secret, vengeance secrete (A secreto agravio secreta
venganza)

De mal en pis (Peor estd que estaba)

Alos pocos afnos, Damas-Hinard (también autor de una traduccion del
Quijote, ingresara en el College de France en 1847) continda con su
proyecto, al que da mayores dimensiones dedicando tres volimenes
a Calderon (1841-43) y dos a Lope en sus Chefs-d’ceuvre du thédtre
espagnol (Paris, Gosselin, 1842). La coleccion sera reeditada, con al-
gunas comedias afiadidas, en 1861-62 (Charlieu et Huillery), 1869 y
1892 (Bibliotheque Charpentier). De esta forma se afiaden a las cua-
tro comedias de Calderdn ya publicadas (Casa con dos puertas, El
meédico de su honra, Peor estd que estaba, A secreto agravio secreta
venganza) los siguientes titulos:

La dévotion a la croix (La devocion de la cruz)

L'alcalde de Zalamea (El alcalde de Zalamea)

La vie est un songe (La vida es suefio) - una traduccion que la edi-
torial Magnard sigue proponiendo a la venta en 2018 en una co-
leccion destinada a los alumnos de bachillerato -

Le pire n’est pas toujours certain (No siempre lo peor es cierto)
Bonheur et malheur du nom (Dicha y desdicha del nombre)

Aimer apreés la mort, ou le siége de I'’Alpujarra (Amar después de
la muerte)

Biblioteca di Rassegna iberistica 20 | 52
La traduccion del teatro clasico espafiol (siglos XIX-XXI), 47-80



Christophe Couderc
Las traducciones francesas del teatro espafiol del Siglo de Oro (siglos XIX-XXI)

Le gedlier de soi-méme (EI alcaide de si mismo)

Louis Pérez de Galice (Luis Pérez el gallego)

Le secret a haute voix (El secreto a voces)

L'esprit follet (La dama duende)

Les trois chatiments en un seul (De un castigo tres venganzas)
Le prince constant (EI principe constante)

Le Schisme d’Angleterre (La cisma de Ingalaterra)

Las comedias traducidas de Lope son las siguientes, cuatro de las
cuales ya habian sido traducidas por La Beaumelle en 1823:

Nouvel art dramatique (Arte nuevo de hacer comedias)
Le Moulin (EI molino)

Le Chien du jardinier (El perro del hortelano)

Le Meilleur alcade est le roi (El mejor alcalde, el Rey)
La Découverte du Nouveau monde (El nuevo mundo descubierto
por Cristobal Colon)

L'enlévement d’Héléne (El robo de Elena)

I’Hamegon de Phénice (El anzuelo de Fenisa)
Fontovéjune (Fuenteovejuna)

Les Travaux de Jacob (Los trabajos de Jacob)

La Belle aux yeux d’or (La nifia de plata)

Aimer sans savoir qui (Amar sin saber a quién)

En la década siguiente, Hippolyte Lucas toma el relevo con traduc-
ciones en verso en Thédtre espagnol (Lucas 1851), un volumen que
contiene sus traducciones de comedias que habian sido representa-
das entre 1843 y 1849:®

L’hamecon de Phenice, Comédie en 1 acte et en vers (Lope, El an-
zuelo de Fenisa)

Le médecin de son honneur, Drame en 3 actes et en vers (Calde-
rén, EI médico de su honra)

Le tisserand de Ségovie, Drame en 3 actes et en vers (Ruiz de Alar-
c6n, que el editor confunde con Pedro Antonio de Alarcon, a quien
atribuye EI tejedor de Segovia)

Diable ou femme, Comédie en 1 acte, en vers (Calderén, La dama
duende)®

8 A esta lista se debe afiadir su traduccion de El castigo sin venganza, con el titulo
de Le Duc de Ferrare, que no fue representada y quedd inédita hasta su publicacion en
1896. Sefialemos también, para esos afios, la publicacion por el conde de Puymaigre de
la primera traduccion de EI mdgico prodigioso (Calderén 1852).

9 Anteriormente publicada en una revista en 1846 segtin Rees (1977, 100).
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Le collier du roi, Drame en 1 acte, en vers (Rojas Zorrilla, Del rey
abajo ninguno, Garcia del Castanar)

Rachel ou La belle juive, Drame en 3 actes, en vers*® (Vicente Gar-
cia de la Huerta, Raquel, 1772)

La jeunesse du Cid, Comédie fameuse en 3 journées et 8 tableaux
(Guillén de Castro, Las mocedades del Cid)**

En 1857, Ernest Lafond publica un volumen de obras de Lope de Ve-
ga con doce comedias, once de las cuales eran inéditas en francés.
Mas exactamente son fragmentos (empezando por La Dorotea, resu-
mida con algunos pasajes traducidos en el texto preliminar titulado
Vie de Lope de Vega) mezclados con un resumen de la intriga - so-
lo la tltima, Las flores de don Juan, es una traduccion completa, en
versos alejandrinos:

Sonnets

Largent fait la noblesse (Dineros son calidad)

La jeunesse de Bernardo del Carpio (Las mocedades de Bernar-
do del Carpio)

Le mariage dans la mort (El Casamiento en la muerte)

L’étoile de Seville (La estrella de Sevilla)

La couronne meéritée (La corona merecida)

Le chdtiment sans vengeance (EI castigo sin venganza)

Les Tello de Meneses, premiére et deuxiéme partie (Los Tellos de
Meneses)

Le campagnard dans son coin (EI villano en su rincon)

Le chien du jardinier (El perro del hortelano)

10 Anteriormente publicada por separado en 1849 (Lucas 1849), segun era costum-
bre suya (cf. Coudert 2012). El drama, respetuoso de las reglas, de Garcia de la Huer-
ta, ya habia dado lugar a varias adaptaciones fuera de Espafla; en Francia se habia pu-
blicado con el mismo titulo, en 1803, un mélodrame, una version en prosa debida a P.-E.
Chevalier. Sobre la fortuna de Raquel véase Lambert 1923.

11 La Bibliotheque Nationale de France conserva una partitura manuscrita de la mu-
sica destinada a acompafiar el texto de Lucas, fechada en 1849. Por otra parte Lucas ha-
bia publicado en 1846 Le Cid de Diamante (imité de Corneille, traduit de I'espagnol) que
es seglin Rees (1977, 101), «a study of the play with translated excerpts». Mereceria ser
considerada la influencia, si bien difusa e indirecta, de la difusiéon de obras musicales
(cantadas) basadas en una fuente teatral espafiola: se conservan en los fondos de la Bi-
bliothéque Nationale de France (en formato manuscrito o impreso) las partituras, con
letra de Lucas, de la dpera L'étoile de Séville, con musica de Michael William Balfe, que
habia sido representada en 1845. También se puede tomar en cuenta la opera-comique
Le Chien du jardinier (letra de Lockroy y Cormon, musica de Albert Frisar, 1855) que
conserva algo de la comedia de Lope: los personajes son campesinos, pero la situacion
inicial, con Marcelle, prima de Catherine a quién se le reprocha no decidirse a casarse,
y que se muestra interesada por Francois, es la de EI perro del hortelano. Sin olvidar el
impacto de Carmen de Mérimée cuya version operistica con la partitura de Bizet fue crea-
da en 1875 y que contribuy6 fuertemente a que el imaginario sevillano-andaluz impreg-
nara la recepcion o la concepcion que en Francia se tiene de lo que es el teatro espafol.
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Oh, si les femmes ne voyaient pas (jSi no vieran las mujeres!)
L'eau ferrée de Madrid (El acero de Madrid)

Les fleurs de Don Juan, ou Au pauvre la richesse, au riche l'indigen-
ce (Las flores de Don Juan y rico y pobre trocados)

De los afios 1860-80 datan varias empresas editoriales.

En 1861, sale el Thédtre de Miguel de Cervantes Saavedra, tradu-
cido por Alphonse Royer y reeditado en 1862, con cuatro comedias y
siete de los ocho entremeses del Manco de Lepanto:

Pedro de Urde Malas (Pedro de Urdemalas)

Le Vaillant Espagnol (EI gallardo espariol)

Christoval de Lugo (El rufian dichoso)

Numance (Numancia)

Le Gardien vigilant (La guarda cuidadosa)

Le Tableau des merveilles (El retablo de las maravillas)

La Cave de Salamanque (La cueva de Salamanca)

Trampagos (EI rufian viudo llamado Trampagos)

Le Juge des divorces (El juez de los divorcios)

La Vieillard jaloux (EI viejo celoso)

Le Biscayen supposé (EI vizcaino findigo)

Les Deux bavards (Los dos habladores)

La Maison de la jalousie, ou les Foréts d’Ardenia (La casa de los ce-
los y selvas de Ardenia)

La Comédie amusante (La entretenida)

La Grande sultane (La gran sultana dofia Catalina de Oviedo)
Le Labyrinthe d’amour (El laberinto de amor)

L'Election des alcaldes de Daganzo (La eleccién de los alcaldes de
Daganzo)

La Vie d’Alger (El trato de Argel)

Le Bagne d’Alger (Los banos de Argel)

En 1862, Charles Habeneck (que en 1860 habia publicado un volumen
de cuentos titulado Nouvelles espagnoles) propone la traduccion de au-
tores menos conocidos (Ruiz de Alarcén, Vélez de Guevara, Rojas Zo-
rrilla y Moreto) en su Chefs-d’ceuvre du thédtre espagnol, que retne:

Hormis le roi, personne le plus noble des laboureurs c’est Garcia
de la Chateigneraie (Del rey abajo ninguno y labrador mds honra-
do Garcia del Castariar, Rojas Zorrilla)

Dédain pour dédain (El desdén con el desdén, Moreto)

La reine morte (Reinar después de morir, Vélez de Guevara)

Les murs entendent (Las paredes oyen, Ruiz de Alarcon)

Alphonse Royer publica también, en 1863, las traducciones de cinco
comedias de Tirso (Thédtre de Tirso de Molina):
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Le Séducteur de Séville et le convive de pierre (El burlador de Sevilla)
La Sagesse d’une femme (La prudencia en la mujer)

La Paysanne de Vallecas (La villana de Vallecas)

Le Damné pour manque de foi (El condenado por desconfiado)
Don Gil aux chausses vertes (Don Gil de las calzas verdes)

Y el mismo traductor publica por fin en 1865 el Thédtre d’Alarcon,
que contiene:

La veérité suspecte (La verdad sospechosa)

Changer pour trouver mieux (Mudarse por mejorarse)
Acquérir des amis (Ganar amigos)

Le tisserand de Ségovie (El tejedor de Segovia)

Y, ademaés, lo que el traductor llama analisis de unas cuantas co-
medias mas, que consiste en una especie de sintesis con la traduc-
cion de fragmentos (a semejanza de lo que hacia Lafond en su edi-
cion de 1857):

Les faveurs du monde (Los favores del mundo)
L'industrie et le sort (La industria y la suerte)

Les murs entendent (Las paredes oyen)

Lautre lui-méme (EIl semejante a si mismo)

La cave de Salamanque (La cueva de Salamanca)

Tout est chance (Todo es ventura)

La feinte malheureuse (El desdichado en fingir)

Le maitre des étoiles (El duefio de las estrellas)

Les obligations d’un mensonge (Los empefios de un engario)
Le chatiment de I'amitié (La amistad castigada)

La ruse de Melilla (La manganilla de Melilla)
L'antéchrist (El anticristo)

Les seins privilégiés (Los pechos privilegiados)

Les promesses a I'épreuve (La prueba de las promesas)
La cruauté pour I’honneur (La crueldad por el honor)
L'examen des maris (El examen de maridos)

En 1869, Eugéne Baret publica las traducciones de catorce comedias
en (Euvres dramatiques de Lope de Vega, con la inclusiéon por prime-
ra vez de El caballero de Olmedo en la lista de comedias accesibles
para el lectorado francés:

L'étoile de Séville (La estrella de Sevilla)

Le meilleur alcade est le Roi (El mejor alcalde, el Rey)
Amour et honneur (La fuerza lastimosa)

Le cavalier d’Olmedo (El caballero de Olmedo)
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Le Mariage dans la mort (El casamiento en la muerte y Hechos de
Bernardo del Carpio)

Le chatiment sans vengeance (El Castigo sin venganza)
Mudarra le batard (El bastardo Mudarra)

Les caprices de Bélise (Los melindres de Belisa)

Leau ferrée de Madrid (El acero de Madrid)

Le chien du jardinier (El perro del hortelano)

Le certain pour 'incertain (Lo cierto por lo dudoso)

La demoiselle servante (La moza de cdntaro)

Aimer sans savoir qui (Amar sin saber a quién)

La fausse ingénue (La boba para los otros y discreta para si)

Antoine de Latour, con un primer volumen dedicado a los dramas, pu-
blicado en 1871 y un segundo dedicado a las comedias en 1873, pro-
pone las traducciones siguientes de Calderon - la Gnica que ain no
habia sido traducida es Antes que todo es mi dama:

La Dévotion a la croix (La devocion de la cruz)*?

Le Médecin de son honneur (El médico de su honra)

La Vie est un songe** (La vida es suenio)

A outrage secret secrete vengeance (A secreto agravio, secreta
venganza)

Le Magicien prodigieux (EIl mdgico prodigioso)**

L'Alcalde de Zalamea (El Alcalde de Zalamea)

Aimer apres la mort (Amar después de la muerte)

Maison a deux portes, maison difficile a garder (Casa con dos puer-
tas mala es de guardar)

L'esprit-follet (La dama duende)

Meéfie-toi de l'eau qui dort (Gudrdate del agua mansa)

Luis Perez de Galice (Luis Pérez el gallego)

Il ne faut pas caver au pire (No siempre lo peor es cierto)

Ma dame avant tout (Antes que todo es mi dama)

Heur et malheur du nom (Dicha y desdicha del nombre)

En 1883, Germond de Lavigne, basdndose explicitamente en Orige-
nes del teatro espanol que habia publicado Moratin en 1830, propo-
ne un volumen de traducciones de una comedia y cinco pasos de Lo-
pe de Rueda y uno de Timoneda ([Rueda] 1883):

12 La devocion de la cruz llama también la atencion de Edmond Lafond, quién tradu-
ce la comedia junto con A secreto agravio, secreta venganza (Lafond 1877).

13 Latraduccion de Latour se ha vuelto a imprimir, revisada por Didier Souiller, en 1996.

14 Poco después (1875) A. Ramirez propone su propia traduccién, destinada a los
alumnos, que se publica el mismo afio que una edicion del texto espafiol en la editorial
Hachette, también para uso pedagégico.
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Le Masque (La cardtula)

Le Convive (EI convidado)

Cornu et content (Cornudo y contento)

Payer et ne pas payer (Pagar y no pagar)

Les Olives (Las aceitunas)

Le Ruffian couard (EIl rufian cobarde)

Eufemia (Comedia Eufemia)

Les deux Aveugles (Los ciegos y el mozo, Timoneda)

En 1897 se publica una coleccion de entremeses, traducidos por Leo
Rouanet (Intermédes espagnols (Entremeses) du XVIIe siécle):

Les révérences (Las cortesias)

La gloutonnerie de Juan Rana (Juan Rana comilon, Rosete)

Les quatre galants (Los cuatro galanes, Quifiones de Benavente)
Dofa Esquina (Moreto)

La guitare (La guitarra, Antonio de Zamora)

Le guérisseur (El remediador, Quifiones de Benavente)

Les femmelettes (Los mariones, Quifiones de Benavente)

Les morts vivants (Los muertos vivos, Quinones de Benavente)
Les beignets (Los buniuelos)

Un bon tour (La burla mds sazonada, Cancer)

L’homme seul (El hombre solo)

Don Pegote (Calderon)

La Rage (La rabia, Calderén)

Les Visites de condoléance (El pésame de la viuda, Calderon)

Le Docteur Borrego (El doctor Borrego, Rojas, Monteser, Quifio-
nes de Benavente)

Les Oies (Los gansos)

L’Hotellerie (La casa de posadas, Castro y Salazar)

La prison de Séville (La carcel de Sevilla)

Y, el afio siguiente, el mismo traductor propone tres Drames religieux
de Calderon (1898):

Les cheveux d’Absalon (Los cabellos de Absalon)
La Vierge du Sagrario (La virgen del sagrario)
Le purgatoire de saint Patrice (El purgatorio de san Patricio)

Podemos dar por terminado el siglo XIX con dos libros, no desprovis-
tos de interés porque, como veremos a continuacion, se puede consi-
derar que contribuyen a la elaboracién de una especie de canon. Un
canon dificil de definir una vez por todas, pero que constituye el re-
pertorio del teatro espanol tal y como lo recibe el lectorado y el pt-
blico en Francia: por una parte, una seleccion de Piéces choisies du
répertoire espagnol (1899) con nuevas traducciones, por Louis Du-
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bois y Frangois Oroz, de Las mocedades del Cid y de Las hazarias del
Cid de Guillén de Castro y de La verdad sospechosa de Ruiz de Alar-
con. Por otra parte, una seleccién de traducciones por Clément Ro-
chel (1900), en que se incluye por primera vez No hay burlas con el
amor de Calderoén:

La Petite niaise (Lope, La dama boba)

Le Chatiment sans vengeance (Lope, El castigo sin venganza)

La Jolie fille de Séville (Lope, La Nifia de plata)

Le Timide au palais (Tirso de Molina, El vergonzoso en palacio)
Dédain pour dédain (Moreto, El desdén con el desdén)

Lalcalde de Zalaméa (Calderén, El alcade de Zalamea)

On ne badine pas avec I'amour (Calderdn, No hay burlas con el amor)
La Dévotion a la croix (Calderén, La devocion de la cruz)

Le Tisserand de Ségovie (Ruiz de Alarcén, El tejedor de Segovia)
La Cruauté pour I’honneur (Ruiz de Alarcon, La Crueldad por el
honor)*®

Probablemente la particion entre siglo y siglo sea muy artificial, y dis-
cutible. Asilas cosas, se puede considerar que el teatro hispano, a fi-
nales del siglo XIX, ha sido en buena parte olvidado por el ptblico, a
quien se le ofrecen pocas representaciones: como botén de muestra
de esta pérdida de familiaridad, recordaremos que tan solo una co-
media de Calderdn se pone en escena para el segundo centenario de
su muerte en 1881. En cambio, se observa que se va formando a lo
largo de ese mismo periodo una especie de canon - que es mas bien
un canon para la lectura, y cuyos artifices presentan a menudo sus
traducciones como una contribucién a un mejor conocimiento de la
cultura espafiola de los tiempos pasados.*® Prueba de ello es la prac-
tica consistente en volver a traducir comedias ya traducidas, de Lo-
pe y de Calderén sobre todo, que a su vez contribuye a la consolida-
cion de dicho canon.

En este panorama, algunas tendencias se destacan para el siglo
XIX, como la preeminencia de Calderdn, sobre todo si tenemos en
cuenta las reimpresiones.'” En efecto, Lope es el autor mas traduci-
do (32 obras), seguido muy de cerca por Calderdn (31 obras), pero
la difusién de este ultimo es mayor pues solo siete comedias suyas
(traducidas) se editan una sola vez, y dos se editan dos veces, mien-

15 Elmismo traductor publicard poco después cuatro piezas cortas atribuidas a Cer-
vantes (Cervantés inédit, 1902): Les Romances (Los romances), Les Voyeurs (Los miro-
nes), La Fausse Tante (La tia fingida - que es novela), Dofia Justine et Calahorra (Dofia
Justina y Calahorra).

16 Esmuy mayoritaria la practica de traducir en prosa; entre las escasas excepciones
estd la traduccion versificada por Louis Vasco de La vida es suerio, publicada en 1892.

17 Véase al respecto el catalogo de Horn-Monval (1961).
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tras que las 19 restantes (67%) se imprimen entre cuatro y once ve-
ces a lo largo del siglo XIX. En el caso de Lope, la mitad de las 32 co-
medias se editan una sola vez. Los puestos siguientes en la lista los
ocupan autores que son objeto de una atenciéon més esporadica: Cer-
vantes tiene 23 titulos (incluidos varios entremeses) pero el total re-
lativamente alto se debe en buena parte al volumen exclusivo que
le dedica Alphonse Royer, quien hace lo mismo con Ruiz de Alarcén
(20 traducciones). Los siguen Tirso, con 5, y, con una cada uno, Mo-
reto, Guillén de Castro, Torres Naharro, Solis y Vélez de Guevara.'®

Las obras de Calderdn son también las que se vuelven a traducir
con mayor frecuencia, lo que puede considerarse como un indicio,
cualitativo este, mas que cuantitativo, de que contribuyen mas al ca-
non que se va formando. El alcalde de Zalamea se traduce seis veces
(1815, 1822a, 1822b/1827/1829,*° 1841-43/1861-62/1869/1892, 1871,
1900), Casa con dos puertas cinco veces (1805, 1835, 1836, 1841-
43/1861-62/1869/1892, 1871), La dama duende cuatro veces (1805 -
se trata de una adaptacion muy libre -, 1841-43/1861-62/1869/1892,
1851, 1873), asi como EI médico de su honra*® (1835, 1841-43/1861-
62/1869/1892, 1851, 1871), No siempre lo peor es cierto (1822a,
1822h/1827-1829, 1841-43/1861-62/1869/1892, 1873), A secreto agra-
vio secreta venganza (1835, 1841-43/1861-62/1869/1892, 1871, 1877)
y La devocion de la cruz (1841-43/1861-62/1869/1892, 1871, 1877,
1900). Las que se traducen tres veces a lo largo del siglo son La vida
es suerio (1841-43/1861-62/1869/1892, 1871, 1892), Luis Pérez el ga-
llego y Amar después de la muerte o El tuzani de las Alpujarras (am-
bas son traducidas en 1822/1827/1829, 1841-43/1861-62/1869/1892,
1871), El mdgico prodigioso (1852, 1871, 1875). También tenemos cua-
tro traducciones distintas de El castigo sin venganza (1857, 1869,
1896, 1900) de Lope y tres de tres comedias mas: El perro del hor-
telano (1823/1827/1829, 1842/1861-62/1869/1892, 1857, 1869), La Ni-
fia de plata (1823/1827/1829, 1842/1861-62/1869/1892, 1900), La es-
trella de Sevilla (1825, 1857, 1869). El tejedor de Segovia de Ruiz de
Alarcén es también traducida tres veces (1851, 1863, 1900), asi co-
mo Las mocedades del Cid de Guillén de Castro (1823/1827/1829,

18 No tomamos en cuenta aqui los pasos de Lope de Rueda (1883) ni los entremeses,
publicados por Rouanet en 1897 y antes referidos, que modificarian el listado con la
presencia bastante elevada de Quinones de Benavente.

19 Separamos con una barra las fechas de las reediciones de un mismo libro.

20 Un drama en cinco actos de Jean-Marie Cournier titulado Le médecin de son hon-
neur, cuyo texto no hemos podido consultar, habia sido representado en el Théétre de
la Porte Saint-Martin en mayo de 1876. El médico de su honra es también fuente de ins-
piracion para el drama homénimo (Le médecin de son honneur) de Léon Paris publica-
do en 1901, y que habia sido representado en 1899. Paris vuelve a hacer lo mismo con
El alcalde de Zalamea, del que propone una «libre interpretacion en versos franceses»
(publicacion en 1904).
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1851, 1899). El grupo de las comedias traducidas dos veces es més
nutrido, entre las cuale se encuentra un drama de Calderén tan im-
portante como EI principe constante (1822/1827/1829, 1841-43/1861-
62/1869/1892), al lado de El escondido y la tapada (1793, 1822), Gudr-
date del agua mansa (1822/1827/1829, 1873), Peor estd que estaba
(1835, 1841-43/1861-62/1869/1892), Dicha y desdicha del nombre
(1841-43/1861-62/1869/1892, 1871). Las de Lope son EI mejor alcalde
el rey (1823/1827/1829, 1842/1861-62/1869/1892), La fuerza lastimosa
(1823/1827/1829, 1869), Fuenteovejuna (1823/1827/1829, 1842/1861-
62/1869/1892), El molino (1835, 1842/1861-62/1869/1892), El anzue-
lo de Fenisa (1842/1861-62/1869/1892, 1851), Amar sin saber a quién
(1842/1861-62/1869/1892, 1869), El acero de Madrid (1857, 1869).
También se traducen dos veces dos comedias de Ruiz de Alarcon, Las
paredes oyen (1862, 1865) y La crueldad por el honor (1865, 1900), dos
de Cervantes, Numancia (1823/1827/1829, 1861/1862) y La cueva de
Salamanca (1861/1862, 1865); lo mismo ocurre con Del rey abajo nin-
guno de Rojas Zorrilla (1851, 1862), El desdén con el desdén de Mo-
reto (1862, 1900) y La verdad sospechosa de Ruiz de Alarcén (1865,
1899). El resto de las 76 comedias solo se traduce una vez a lo lar-
go del siglo.**

21 De Calderén: Mejor estd que estaba (1822), El pintor de su deshonra, El postrer due-
lo de Espana (1822/1827/1829), El alcaide de si mismo, La cisma de Ingalaterra, De un
castigo tres venganzas, El secreto a voces (1841-43/1861-62/1869/1892), Antes que to-
do es mi dama (1873), Los cabellos de Absalon, El purgatorio de san Patricio, La virgen
del sagrario (1898), No hay burlas con el amor (1900). De Lope: Araujo domado, Porfiar
hasta morir (1823/1827/1829), El nuevo mundo descubierto por Cristébal Colon, El robo
de Elena, Los Trabajos de Jacob (1842/1861-62/1869/1892), Las mocedades de Bernardo
del Carpio, Dineros son calidad, El casamiento en la muerte, La corona merecida, Los
Tellos de Meneses, El villano en su rincon, jSi no vieran las mujeres!, Las flores de don
Juan (1857), El caballero de Olmedo, El Casamiento en la muerte y Hechos de Bernardo
del Carpio, El bastardo Mudarra, Los melindres de Belisa, Lo cierto por lo dudoso, La
moza de cantaro, La boba para los otros y discreta para si (1869), La dama boba (1900).
De Ruiz de Alarcon (1865): Mudarse por mejorarse, Ganar amigos, Los favores del mun-
do, La industria y la suerte, El semejante a si mismo, La cueva de Salamanca, Todo es
ventura, El desdichado en fingir, El duefio de las estrellas, Los empefios de un engaro,
La amistad castigada, La manganilla de Melilla, El anticristo, Los pechos privilegiados,
La prueba de las promesas, El examen de maridos. De Cervantes (1861/1862): Pedro de
Urdemalas, El gallardo espariol, El rufian dichoso, La guarda cuidadosa, El retablo de
las maravillas, El rufidn viudo llamado Trampagos, El juez de los divorcios, El viejo celo-
so, El vizcaino fingido, Los dos habladores, La casa de los celos, La entretenida, La gran
sultana, El laberinto de amor, La eleccion de los alcaldes de Daganzo, El trato de Argel,
Los Bafios de Argel. De Tirso de Molina: EI burlador de Sevilla, La prudencia en la mu-
jer, La villana de Vallecas, El condenado por desconfiado, Don Gil de las calzas verdes
(1863), El vergonzoso en palacio (1900). De Solis, El doctor Carlino (1807), de Torres Na-
harro, Himenea (1823/1827-29), de Vélez de Guevara, Reinar después de morir (1862),
de Lope de Rueda, Eufemia (1883) y de Guillén de Castro, Las hazarias del Cid (1899).
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3 Siglos XX-XXI

A lo largo del siglo XX puede decirse que el panorama editorial ird
estructurdndose de acuerdo con lo que se acaba de describir. Se si-
guen proponiendo traducciones para leer, sea en grandes colecciones,
sea en volimenes separados, las més de las veces destinadas estas
a los alumnos de instituto. Es el caso de La verdad sospechosa, cuya
traduccion se difunde ampliamente, en particular en la coleccion Ha-
tier.?* No cabe duda de que el recuerdo de la adaptacion, bastante fiel,
que habia hecho Corneille en Le Menteur (Corneille 1644) pesa en la
trayectoria académica de la comedia de Ruiz de Alarcon, convertida
como su imitacion en un clasico (como si de alguna forma se conside-
rara que la existencia de la adaptacion del dramaturgo francés ami-
norara la hispanicidad, es decir la foraneidad, de la comedia fuente).**

Pero también se puede considerar que se va redescubriendo (o
descubriendo) el teatro espanol en el sentido de que la vida teatral,
profesional o de aficionados, en algunos momentos muy intensa, da-
réd lugar a lo largo del siglo XX a una actividad traductora vinculada
directamente con proyectos de puestas en escena. Es decir, respec-
to a lo que deciamos antes, tal vez se pueda considerar que la dife-
rencia con la época anterior es que las traducciones van asociadas
de manera mas sistemadtica con las puestas en escenas: ya no es, o no
es tanto, teatro para leer, sino para ser representado.

Es lo que ocurre en 1906 cuando Antoine, que dirige entonces el
teatro de 1'Odéon y se interesa mucho por Corneille y Shakespea-
re, monta L'Etoile de Séville, con una versién adaptada por Eugéne y
Edouard Adenis. La buena acogida de las primeras representaciones
fue un incentivo para que Antoine propusiera en 1911 una nueva pues-
ta en escena a partir de una adaptacion, en verso, encargada a Ca-
mille Le Senne y Léon Guillot de Saix. El texto sera publicado el afio
siguiente (Vega Carpio 1912a), con un largo prefacio que comporta
una traduccion de El arte nuevo de hacer comedias de Lope de Vega.

En los primeros afios del siglo, con todo, son poco numerosas las
representaciones de teatro espafol traducido en Francia. De las tres

22 Enlacoleccion «Les Classiques pour tous» de la editorial Hatier en la que se publi-
ca La vérité suspecte (por primera vez en 1922) se encuentran también editadas traduc-
ciones de Fuentevoejuna (La Fontaine aux brebis) y de Amar sin saber a quién (1921), de
El nuevo mundo descubierto por Colén (La Découverte du nouveau monde), también de
Lope (1925), de La dama duende (La dame fantome) y Mejor estd que estaba (De mieux
en mieux) (1922) de Calderoén.

23 Hoy parece que ya no es el caso, pero durante varias décadas La verdad sospecho-
sa, y, de manera mas general, el teatro de Alarcon, han tenido una difusién bastante
importante en Francia. Véase, ademas de lo ya mencionado, la publicaciéon de Le théd-
tre de Ruiz de Alarcon (1944), o Faut-il le croire, comédie en 3 actes (traduccion de La
Verdad sospechosa) (Ruiz de Alarcon 1966). O adaptaciones para la radio de La vérité
suspecte, en 1935 (P. Castan), o en 1970 (Géraldine Gérard).
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representaciones de La Jeunesse du Cid (Guillén de Castro, Las mo-
cedades del Cid) en 1907, seguidas el afio siguiente (y dos mas, en
1909 y en 1913) por cuatro de La Dévotion a la Croix (Calderén, La
devocion de la cruz),** quizas se deba sacar la conclusion de que se
esta olvidando la tradicion de la comedia de enredo a favor de la ver-
tiente seria de la Comedia hispana. Algunas publicaciones inciden
en esa direccién como la edicién conjunta, bajo el titulo de Le théa-
tre édifiant (Dieulafoy 1907), de traducciones realizadas por el bien
nombrado Marcel Dieulafoy de El rufian dichoso (Cervantes), EI con-
denado por desconfiado (atribuido a Tirso) y La devocion de la cruz
(Calderdn). Una realidad que confirma el montaje en 1911, en el Théa-
tre des Arts, de Le Meilleur Alcalde est le roi (Lope de Vega, El mejor
alcalde el rey), adaptada (en verso) por Le Senne y Guillot de Saix, y
publicada en 1912 (Vega Carpio 1912c) - como también lo es su tra-
duccidén de El castigo sin venganza, de Lope de Vega (1912b).

En la segunda década del siglo tienen lugar varios intentos de re-
novacion teatral de que son testimonios la creacion del Théatre Na-
tional Ambulant llevada a cabo en 1911 por Firmin Gémier - que en
1920 obtiene el apoyo del gobierno para fundar un Théatre Natio-
nal Populaire - o la apertura por Copeau, en 1913, del Théatre du
Vieux-Colombier. En ese contexto Charles Dullin va a dar un impulso
nuevo al conocimiento del teatro espafiol en Francia. En 1921, mon-
ta en Paris, en un pequeno teatro instalado en la calle Honoré Che-
valier, tres piezas breves: Les Olives, basada en Las aceitunas de Lo-
pe de Rueda, L'Hoétellerie (La casa de posadas, Francisco de Castro)
y Visites de Condoléances (El pésame de la viuda, Calderdn). Los tex-
tos habian sido traducidos previamente (en 1883 0 1897) pero Dullin
también le pide a Alexandre Arnoux que proponga una nueva traduc-
cién de La vida es suenio de Calderdn, que sera montada con éxito en
la temporada 1921-22 en el Vieux-Colombier, y a continuacion en el
Théatre de I'Atelier (que abre sus puertas en 1922) y en el Théatre Sa-
rah-Bernard. Unos afios mas tarde, en 1935, y de nuevo en el Théatre
de I’Atelier, Dullin pone en escena Le médecin de son honneur de Cal-
deron (EI médico de su honra), con una traduccion del mismo Alexan-
dre Arnoux; ambos textos se publican juntos en 1945, y en 1962 se les
afadird una traduccion de El alcalde de Zalamea (Calderdén 1962a).

En esos mismos afios, se amplia el conocimiento del repertorio
espanol en Francia gracias a la labor del hispanista Henri Mérimée
con los volimenes de la coleccidon «Les Cent chefs-d’ceuvre étran-
gers» que dirige - inspirandose tal vez en algunos de los volimenes
publicados en Espaifia en los «Clésicos castellanos», en un periodo
en que los poetas de la generacion del ‘27 instauraban un dialogo fe-

24 Quizas el texto utilizado fuera la version adaptada por Victor Tissot publicada (sin
fecha) en una coleccion popular junto con L'Alcalde de Zalaméa.
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cundo con la literatura del Siglo de Oro. Mérimée, secundado luego
por Etienne Vauthier, propone una antologia titulada Thédtre espa-
gnol (1925-38) que contiene algunas novedades: en el primer tomo
(Mérimée 1925) se publican fragmentos de una égloga de Juan del
Encina, y nuevas traducciones de los pasos de Lope de Rueda ya tra-
ducidos por Germond de Lavigne (en 1883): Le Masque (La cardtula),
Cornard et content (Cornudo y contento), Payer et ne pas payer (Pa-
gar y no pagar), Les Olives (Las aceitunas), Le Rufien poltron (El ru-
fian cobarde); ademaés, dos actos de la Comédie d’Himénéo de Torres
Naharro (Comedia Himenea), y la primera traduccion francesa de Pe-
ribdfiez de Lope de Vega (Peribdriez et le commandeur d’Ocaria); en el
segundo tomo, a cargo de Etienne Vauthier (1932), se proponen nue-
vas traducciones de El Burlador de Sevilla (Le séducteur de Séville et
le convive de pierre) y de La Verdad sospechosa (La vérité suspecte)
asi como, en el tercer tomo (Calderén 1938), de EI mdgico prodigio-
so (Le Magicien prodigieux) y la primera version francesa de EI gran
teatro del mundo (Le Grand Thédtre du monde).

Otra inflexion en la vida teatral del siglo XX que impacta la recep-
cién del teatro aurisecular en Francia es la conexion con la actuali-
dad, pues con la llegada al poder del Frente Popular espanol algunas
iniciativas artisticas francesas cobran tintes politicos. En 1936, Jac-
ques Prévert saca del Retablo de las maravillas de Cervantes su Ta-
bleau des merveilles que el grupo Octobre representa en Paris y sus
alrededores. Sino se puede hablar de traduccion, es con todo un tex-
to fiel al original, en su conjunto. En 1937 Jean-Louis Barrault monta
éxitosamente Numance de Cervantes en el Théatre Antoine, con el
apoyo material del poeta Robert Desnos, que habia conocido a Gar-
cia Lorca en Espafia. El mismo afio se pone en escena en el Odéon
Le Chien du jardinier (El perro del hortelano), adaptada por Frédéric
Pottecher y se publica la traduccién de Fuenteovejuna por Jean Cas-
sou y Jean Camp (Font-aux-Cabres), que sera representada en 1938
en el Théatre du Peuple: el programa de mano presenta a los cam-
pesinos rebeldes y victimas de la opresion que ejerce su sefior como
los precursores de un nuevo orden social.

En los afios de guerra, el repertorio espanol se explota tanto en
Francia que se ha podido hablar al respecto de hispanomania. Sin
embargo, relativamente a la actividad traductora, se reutilizan ma-
yormente traducciones existentes, las mas de las veces con amplia
libertad y poca preocupacion de fidelidad respecto al original. Ca-
be sefialar también que las versiones utilizadas no se han publica-
do siempre o son hoy de dificil acceso. Sin afan de exhaustividad,
mencionemos aqui la puesta en escena por Maurice Jacquemont de
L'Etoile de Séville en 1941 en Lyon y luego en Paris a partir de una ver-
sion de La estrella de Sevilla en dos jornadas de Albert Ollivier - que
no se ha conservado - o, el mismo afio, la de La Vie est un songe por
Jean Lagénie con la version antes mencionada de Alexandre Arnoux.
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En 1942, Dullin pone en escena Les Amants de Galice,*® una traduc-
cién o «adaptation» de El mejor alcalde el rey por Jean Camp, que po-
co antes habia publicado con Jean Cassou una traduccion de EI bur-
lador de Sevilla (Le Séducteur de Séville, 1935).

La cartelera, en esa época, confirma por lo tanto: por una par-
te, la emergencia de una lista corta de titulos de comedias espafo-
las (con escasas variantes en la formulacion de los titulos franceses),
por otra, el hecho de que se recurra, con pocas excepciones, a tra-
ducciones anteriores, y, por fin, la tendencia a privilegiar las piezas
de tonalidad seria. Una excepcion, al respecto, es La Reine morte ou
comment on tue les femmes de Montherlant, muy libre adaptacion de
Reinar después de morir, de Vélez de Guevara, representada en la Co-
médie-Francgaise (1942). Con todo, aqui también el autor se basé en
una traduccién previa, en este caso la de Habeneck (Chefs-d’ceuvre du
thédtre espagnol 1862). En 1943, en el Palais de Chaillot, Jean Camp
y Jean Froment se asocian con Pierre Aldebert para otro montaje de
L’Alcalde de Zalamea de Calderdn; poco después (1946) Georges Pi-
llement publica una nueva traduccion (que sera la utilizada por Jean
Vilar en 1961 para su puesta en escena en el Festival de Avignon, que
mencionaremos més abajo). En 1944, ['Etoile de Séville se vuelve a
poner en escena con la version utilizada por Antoine a principios del
siglo, y Dullin retoma su anterior produccion de La Vie est un songe
en el Théatre de la Cité. En 1946, Jean-Jacques Loynel pone en esce-
na una traduccion de El burlador de Sevilla (Le Fourbe de Séville et le
convive de pierre)*® y Francois Maistre dirige La Dévotion a la Croix
en el Théatre Sarah-Bernhardt.?” El afio siguiente, Daniel Ceccaldi
monta (en el Théatre Charles de Rochefort en Paris) Le Chevalier de
la dame invisible, sacado de La dama duende de Calderén.

En los afios 1950-60, la politica de descentralizacion cultural (que
implica la creacién de centros draméticos regionales) y la multiplica-
cion de festivales en provincias permiten la presencia discreta pero
constante del teatro espaiiol en los escenarios franceses. Ademas,
no es imposible que el triunfo de Gérard Philipe en Avignon en 1951
con el Cid de Corneille haya contribuido en esos afios a poner la Es-
paiia del Siglo de Oro a la moda.

Sea lo que fuere, se nota de nuevo poca originalidad en la elec-
cion de las obras representadas. Suelen ser las traducciones existen-

25 Parece que solo existe una versién manuscrita en un archivo privado: ver Etcha-
rry (2003, 129, nota 3).

26 No hemos podido localizar el texto.

27 No hemos podido encontrar informacion acerca de la version utilizada. Poco antes
habian sido publicadas la traduccién de R.L. Piachaud, de La devocién de la cruz (Cal-
derdn 1939), por lo visto realizada para un montaje en Ginebra ese mismo afio (1939),
y més cercana en el tiempo, la de Georges Pillement (La Dévotion a la Croix, Calderén
1946a) en la coleccion «Poésie et Théatre» creada bajo la direccién de Albert Camus.
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tes (las de Damas-Hinard y de Alexandre Arnoux, muchas veces) las
que se utilizan y, como también ya hemos sefialado, se reafirma la
tendencia a recurrir siempre a lo conocido y en particular a privile-
giar la vertiente grave de la Comedia espafiola aurea.

La vida es suefio empieza rapidamente a consolidar su puesto de nu-
mero uno (1949, Festival de Romagne), con sucesivas utilizaciones de
la version de Arnoux (1950, en el Théatre National de Chaillot; 1951-52
en el Théatre de la Colline; 1952, puesta en escena de Roger Planchon;
1954; 1958; 1962; 1964).%® Algunas traducciones pertenecen al &mbi-
to académico, como la traduccién de André y Yvette Camp publicada
en 1955, y otras estan vinculadas con proyectos artisticos - y por ello
no siempre se editan -, como por ejemplo la adaptacion y puesta en es-
cena de Marie-Claire Valene y André Charpak en 1961 (con represen-
taciones posteriores en 1963), la version francesa de Rodolf Deshayes,
para un montaje en Bordeaux y en Sarlat en 1968, la que realiza Jean
Gillibert en 1970, la de Jean-Francis Reille para el théatre de la Tem-
péte en 1978, etc.

Se representa El mejor alcalde el rey (Le Meilleur alcalde est le roi)
en 1951 (bajo la direccion de André Crocq), y en 1957 en el festival de
Montauban (Festival du Languedoc), donde también se monta Fuenteo-
vejuna de Lope de Vega (Fontovéruna, traduccién de Dominique Aubier
publicada en 1957)*° y, en el mismo lugar el afio siguiente, en 1958, El
burlador de Sevilla (Le Trompeur de Séville et I'invité de pierre) tradu-
cida por Georges Brousse.

La adaptacion por Albert Camus de La devocion de la cruz consti-
tuy6 seguramente un hito en la historia de la recepcion del teatro es-
paiiol en Francia. La obra se representa por primera vez (con actores
entonces muy populares, como Serge Reggiani o Maria Casares) en el
festival de Angers en 1953, es publicada el mismo afio por Gallimard y
serda montada varias veces entre 1961 et 1970, y adaptada para una di-
fusion televisiva (1961).%° A raiz, probablemente, del éxito de la repre-
sentacion, se publico en 1957 un volumen (Thédtre espagnol 1957) que
reunia con la version de Camus la traduccion por Arnoux de La vida es
suerio, la de Supervielle de La estrella de Sevilla de Lope y la de El re-

28 Véanse las informaciones, aunque incompletas, sobre La vie est un songe, en la
base Les archives du Spectacle: https://www.lesarchivesduspectacle.net/?IDX_
Spectacle=31885.

29 Poco antes, se habia representado Le Triomphe de I’honneur, libre combinacion
por Catherine Toth de dos comedias de Lope, Fuenteovejuna y Peribdfiez y el comenda-
dor de Ocaria, o, mas bien, de sus traducciones ya existentes (Festival de Arras, 1954).

30 Ademas (y antes) de la television, son bastante numerosas las versiones de comedias
espafiolas traducidas para la radio, como ya hemos comentado acerca de la relativamente
buena difusion del teatro de Ruiz de Alarcon: por ejemplo la version de L'Alcalde de Za-
lamea por Arnoux, en 1952, la Del rey abagjo ninguno de Rojas Zorilla adaptado por Jean
Camp en 1958, o, adaptada por el mismo Jean Camp, la de El acero de Madrid (hacia 1956).
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tablo de las maravillas de Dominique Aubier (que se representara en el
centro dramatico de Toulouse en 1960 y en Paris en 1962). En 1959 se
publican con el titulo Les Baroques las traducciones por Paul Verdevo-
ye de La devocion de la cruz, Fuenteovejuna y de El robo de Elena - tra-
ducciones nuevas pero basadas explicitamente en las de Damas-Hinard.

Camus se interesé luego por El caballero de Olmedo, en la que de-
cia encontrar la pasion y la lozania de Romeo y Julieta. Una traduc-
cion habia sido montada en 1955 en Figeac por Jean Lagénie, y Ca-
mus a su vez tradujo y dirigi6 la comedia en 1957 en el festival de
Angers. Serd publicada el mismo afio por la editorial Gallimard y
dara lugar a representaciones posteriores. También en Figeac, y en
1955, Daniel Leveugle dirige la puesta en escena de una traduccion
de El alcalde de Zalamea de Calderon (Le Juge de son honneur), que
no es sino la versiéon de Alexandre Arnoux.** En 1959 Robert Marrast
publica una nueva traduccién (asi como, el afio siguiente, una de La
cisma de Inglaterra en la misma coleccion «Répertoire pour un théa-
tre populaire»). Valiéndose de la traduccién de Georges Pillement ya
mencionada, Jean Vilar también decide montar en 1961 El alcalde de
Zalamea, primero en el festival de Avignon y luego en el Théatre de
Chaillot (Théatre National Populaire) donde lo vieron en total cien-
to dieciséis mil espectadores, con reprises muy posteriores (como la
del festival de Vaison-la-Romaine, con Jean Marais en el papel de Pe-
dro Crespo, en 1979).

Para terminar con el listado de comedias ya familiares, en aquel
entonces, para los lectores de teatro hispano en traduccion, mencio-
naremos: las dos versiones distintas, ambas representadas en 1955
en Paris, de El perro del hortelano de Lope de Vega: la de Jean Loy-
nel, titulada Jeux de prince, fue eclipsada por la adaptacion realiza-
da por Georges Neveux (Le Chien du jardinier, Vega Carpio 1956) pa-
ra la compafia Renaud-Barrault en el Théatre Marigny (con difusion
televisiva posterior); los dos montajes de EIl anzuelo de Fenisa de Lo-
pe de Vega, el de Guy Kerner en 1957 (L’Hamegon de Phénice) y el de
Daniel Leveugle, Les Amours de Palerme, que recurre a la traduccion
de Arnoux (1963); la puesta en escena de El retablo de las maravillas,
con traduccion de Dominique Aubier (Le retable des merveilles), pri-
mero en Sion en 1959, el afio siguiente en Sarlat y en Paris en 1962;
la de El burlador de Sevilla en el Concours des Jeunes Compagnies
(1963) y en el Festival du Marais (en 1965), basadas en una adapta-
cion de Maurice Clavel que sera publicada en 2009; la puesta en es-
cena de La vérité suspecte de Ruiz de Alarcon (La verdad sospecho-

31 Existe también una adaptacion filmica realizada por Marcel Bluwal en 1958, con
musica de Georges Delerue, a partir de la traduccién de Arnoux. Como hemos mencio-
nado arriba, las tres traducciones de este ultimo (La vida es suefio, El médico de su hon-
ra, El alcalde de Zalamea) fueron objeto de multiples reimpresiones.
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sa, 1965) y la de La estrella de Sevilla por Jean-Pierre Miquel en 1969
(L’Etoile de Séville, versién de Marie-José Weber).

Algunas obras menos conocidas, sin embargo, pudieron ser des-
cubiertas en su version francesa por el publico, en los festivales, los
pequenios teatros independientes de la Rive gauche o gracias al tea-
tro universitario, que también fomentd alguna que otra traduccion
nueva. Pertenecen a esta categoria:

» La Découverte du nouveau monde, de Lope de Vega montada
por Hubert Gignoux en 1953 (El nuevo mundo descubierto por
Cristébal Colon).**

* Faux frere, adaptacion de la ingeniosa comedia de Moreto El
parecido (Arras, 1957) - aunque cabe sefalar que Thomas
Corneille la habia adaptado (Dom César d’Avalos, 1672).

* Don Gil de vert vétu, traduccién por Robert Marrast y Pierre
Bélem de Don Gil de las calzas verdes de Tirso de Molina (1959)
que no habia sido traducida desde 1863. El mismo Marrast di-
rigé el Groupe de Théatre espagnol de la Sorbonne para una
representacion en el Théatre de ’Alliance Francaise - la obra,
que se publicard en 1961, se represent6 también en Carcasson-
ne en 1959y, bajo la direccion de Daniel Leveugle, en 1963.%* E1
mismo grupo monta en 1960 Le Médecin de son honneur, a par-
tir de la traduccion de Arnoux, pero Marrast realiza una nueva
traduccion (que se publicard solamente en 1998 en el volumen
Théatre espagnol du XVIIe siecle) para una puesta en escena en
1963 en el festival de Montauban. El grupo de la Sorbonne mon-
tard también, en 1961, Amar sin saber a quién (Aimer sans savoir
qui, adaptacion de André Cabanis y Gérard Grenet) y Le Cheva-
lier d’Olmedo, de Lope de Vega (EI cabellero de Olmedo, adap-
tacion de Henri Gilabert), asi como Le Damné pour manque de
foi (El condenado por desconfiado), de Tirso de Molina (adapta-
cion de André Cabanis).

* Le Timide au palais (El vergonzoso en palacio) de Tirso de Mo-
lina, adaptada por Francois Billetdoux a partir de una traduc-
cién de Georges Brousse publicada en 1959 (Montauban, 1959
y Paris, 1962, con version para television el afio siguiente).**

32 Serepresentara también en Paris en 1954. Una adaptacion por Georges Raeders
habia sido publicada en 1944, y, sobre todo, formaba parte de los titulos de la coleccion
«Les classiques pour tous» de la editorial Hatier, antes mencionada.

33 No hemos tenido acceso al texto utilizado para Le diable en collant vert, montado
en Nanterre en 1973 (la adaptacion de la comedia de Tirso era de Joélle Marin y Pie-
rre Debauche).

34 El vergonzoso en palacio ha dado lugar a una serie de puestas en escena hasta la
época presente, sin que se sepa siempre a partir de qué traduccion: 1972 (Comédie
du Beffroi), 1975 (puesta en escena de René Dupuy), 1989 (adaptacién de Monique y
Jean-Pierre Fabre), 2008 (adaptacion de Robert Angebaud).
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» Les Caprices de Bélise (Las bizarrias de Belisa), puesta en esce-
na de Georges Vitaly (1962).

» Le Chatiment sans vengeance (EI castigo sin venganza) de Lo-
pe de Vega, adaptado y montado por Jacques Mauclair (1962).

* Les Fontaines de Madrid (El acero de Madrid) puesta en esce-
na de Jean Darnel a partir de una adaptacion de Jacques Des-
toop (1969).

En total, en aquellos afos, escasean los intentos de salir de los cami-
nos trillados para explorar el vasto campo del teatro aureo.

Podriamos también citar, como excepcion respecto a esa regla
general, algunas obras de Calderon que se sacan del olvido, como
Le Magicien prodigieux (Liege, 1963, direccién Jorge Lavelli), Las
tres justicias en una, adaptado por Georges Baelde con el titulo Trois
crimes, un chatiment (1967), o La dama duende en 1964. Aunque el
director, Pierre-Etienne Heymann, recurre a una nueva traduccion
de Florence Delay et Francoise Barthélémy (La Dame fantéme, inédi-
to), hemos visto que se trata de una comedia con una larga tradicién
de representacion y de edicion en Francia.

Se puede observar la misma tendencia en el ambito editorial, cuando
la labor traductora no se relaciona con un proyecto de puesta en escena.
Manuel Espinosa y Claude Elsen publican conjuntamente con la obra de
Moliere una traduccién de EI burlador de Sevilla (1958), poco antes de la
publicacion en edicion bilingiie de Pierre Guenoun (LAbuseur de Séville,
1962). En la coleccion «Sommets de la littérature espagnole» publicados
en Lausanne en 1962, el tomo 7 (Haldas, Herrera 1962) propone, des-
pués de un prefacio general de Jean Cassou, traducciones de Fuenteo-
vejuna, El Caballero de Olmedo, La estrella de Sevilla, El Perro del hor-
telano, y el tomo 8 (Calderdn 1962b) las de La vida es suerio, El alcade
de Zalamea, El médico de su honra, La devocion de la cruz, El gran tea-
tro del mundo, El burlador de Sevilla y convidado de piedra. Son de in-
terés algunas propuestas mas originales, que dieron lugar a adaptacio-
nes posteriores en las tablas: la traduccion por Mathilde Pomes, en 1957,
de tres autos de Calderén (en edicion bilingiie y traducidos en verso); **
entre 1957 y 1963, Robert Marrast traduce varias obras de Cervantes
(El viejo celoso, Numancia, El juez de los divorcios, La guarda cuidado-
sa, El retablo de las maravillas, Los habladores, El rufian dichoso), que
sin lugar a dudas llamaron la atencion de algunos profesionales del tea-
tro sobre la produccién dramatica del Manco de Lepanto.*®

35 La cena del rey Baltasar se mont6 en 1979 en Saint-Maur, y, si bien con traduccio-
nes distintas, los dos restantes, como veremos mas abajo, también fueron puestos en
escena (La vida es suefio, El gran teatro del mundo).

36 Numancia se represento en francés en 1965, bajo la direccion de Pierre-Etienne

Heymann con la version de Marrast y Reybaz por una parte, en Douai y, por otra, en
Paris (Odéon), con una adaptacion de Jean Cau.
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A finales de los afios sesenta, y en la década siguiente, parece que
el interés por el teatro en Francia decae y que los espectadores y lec-
tores franceses disponen sobre todo de una oferta de piezas ya repre-
sentadas o publicadas anteriormente, a veces con variaciones en los
titulos candnicos: por ejemplo es el caso de Le Fourbe de Séville de
Marcelle Auclair et Alain Prévot (Sarlat, 1978, captacion para la tele-
vision emitida en 1980), de Histoire d’une révolte ou La féte de Fuente
Ovejuna, por Yann Le Bonniec y Pierre Gondard (Nantes, 1973 y Pa-
ris, 1976) o de Le Chevalier d’Olmedo, adaptado por Pierre Leomy y
Jean-Louis Bihoreau (Festival de la foire Saint-Germain, 1979). Mas
original es la eleccion de No hay burlas con el amor de Calderodn, re-
presentada en 1975 en el festival de Mont-Dauphin (Ne jouez pas avec
I'amour, adaptacion de Elyane Gastaud).

En las dos décadas finales del siglo XX, se puede percibir un reno-
vado interés por lo hispano en Francia, que de alguna forma se plas-
ma en la entrada en el repertorio de la Comédie-Francgaise de La Vie
est un songe en 1982, con una puesta en escena de Jorge Lavelli y una
nueva traduccion (o «transcripcion poética») de Céline Zins - que se-
ra reutilizada posteriormente por diversas compaiiias.

Es Calderon, de nuevo, quien parece beneficiarse de ese rebro-
te de atencion, por lo menos en lo que hace a las puestas en escena.
Mencionemos al respecto:

* La Dévotion a la Croix (festival de Avignon, 1983), con traduc-

cion de Michel Vittoz y direccion de Daniel Mesguich.

* La hija del aire (Semiramis ou la fille de I'air, Vincennes, 1984)
y La cisma de Ingalaterra (Anne Boleyn ou le Schisme d’Angle-
terre, Vincennes, 1985), ambas traducidas por Daniel Piquet,

* el auto sacramental La vida es suefio, traducido por Jean-Louis
Schefer (Avignon y Paris, 1986), montado por Raoul Ruiz con
una puesta en escena que mezcla cine y teatro.

* Le Magicien prodigieux (1990 en Montpellier y 1991 en Paris),
en una adaptacion de Jean-Jacques Préau y Jacques Nichet (que
sera publicada en 2004).

Las celebraciones del afio 1992, que pusieron el foco en la cultura es-
pafola en Francia y en el mundo, no dejaron de suscitar iniciativas
en el campo teatral, si bien limitadas, como siempre, a una lista cor-
ta de tres o cuatro obras.

Representada por primera vez en 1991, la version libre de EI Bur-
lador de Sevilla escrita por Louise Doutreligne, Don Juan d’origine
(con un subtitulo que explicita el proyecto: Représentation impro-
bable du Don Juan de Tirso de Molina par les demoiselles du College
de Saint-Cyr en I'an 1696) no puede considerarse exactamente como
una traduccion, pero recuerda la potencia y el atractivo del mito de
Don Juan en el pais de Moliére. En Marseille en 1994 se representa
la version de Benito Pelegrin con su titulo provocador (Le Baiseur de
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Séville). La Vie est un songe se vuelve a ofrecer al ptublico parisiense
para la temporada 1991-92: en el Odéon (dirigida por José Luis Go-
mez) con la traduccién de Céline Zins y en L'Epée de bois (Antonio
Diaz-Florian) con la de Bernard Sesé - esta edicion bilingiie, muchas
veces reeditada, se publicd por primera vez en 1976. Durante la mis-
ma temporada, Diaz-Florian monta también EI burlador de Sevilla,
alternando representaciones en espaiol y otras en francés, basadas
en este caso en la traduccion de Pierre Guenoun. Del afio 1992 data
la puesta en escena por Robert Cantarella de la traduccion nueva de
Numancia realizada por Jean-Jacques Préau y Philippe Minyana (Le
Siege de Numance).*"

En 1992 también, Lluis Pasqual monta EI caballero de Olmedo (Le
Chevalier d’Olmedo, 1992, traduccion de Zéno Bianu). El éxito de esa
brillante puesta en escena quizas haya contribuido a un mayor in-
terés, en los afos finales del siglo XX y los primeros del XXI, hacia
el teatro del Fénix de los Ingenios. Mencionemos al respecto EI pe-
rro del hortelano, adaptada y dirigida en 2001 por Jean-Marc Hool-
becq (Studio Théatre d’Asnieres, sin publicacion) y por Hervé Petit
y la Compagnie La Traverse en 2002 en el Théatre de 'Opprimé (Le
Chien du jardinier, traduccion de Frédéric Serralta), y Peribdiiez y
el comendador de Ocafia, que Omar Porras pone en escena en 2006
en la Comédie francgaise (Pedro ou le Commandeur, traduccion nue-
va de Florence Delay). Mas recientemente, los montajes inventivos
de Justine Heynemann de dos comedias de enredo de Lope han per-
mitido al publico francés tener acceso a La discreta enamorada (La
discrete amoureuse, 2015) y La dama boba (La dama boba, ou celle
qu’on trouvait idiote, 2019).

Lope de Vega, con todo, no consigue eclipsar la gloria de Calde-
ron. El recién mencionado Hervé Petit pone en escena EIl médico de
su honra en 2007 y, en 2010, La dama duende, a partir de la traduc-
cion publicada el aho anterior por Claude Murcia con el titulo de La
Dame lutin. A pesar de este tltimo ejemplo, es sobre todo el reper-
torio serio de Calderon el que se conoce, se traduce y se representa
en Francia. Entre sus autos sacramentales el espectador o el lector
francés de hoy puede tener acceso al ya mencionado La cena del rey
Baltasar; El gran teatro del mundo, representado en 1974 (direccion
Jean-Pierre Nortel) y en 1983 en Ivry (direccion de Joélle Guillaud),
es traducido por Francgois Bonfils en 2003 en una edicion bilingiie, y,
finalmente, ingresa en 2004 en el repertorio de la Comédie-Frangai-
se, junto con EI pleito matrimonial del alma y el cuerpo (Le Proces en
séparation de I'dme et du corps) con una traduccién nueva de Floren-
ce Delay. En 2005, se publica la traduccion de El gran teatro del mun-
do de Claude Murcia y, en 2007, la de La torre de Babilonia, en verso,

37 Latraduccion més reciente (2014) de la tragedia de Cervantes es de Jean Canavaggio.

Biblioteca di Rassegna iberistica 20 | 71
La traduccion del teatro clasico espafiol (siglos XIX-XXI), 47-80



Christophe Couderc
Las traducciones francesas del teatro espafiol del Siglo de Oro (siglos XIX-XXI)

de Armand Jacob. Las traducciones realizadas por hispanistas y vin-
culadas con el mundo académico confirman la preeminencia de Cal-
derodn. En la coleccion bilingiie de la editorial Aubier se encuentran
traducciones de El mdgico prodigioso, La vida es suefo, El principe
constante (traducciones de Bernard Sesé); en la de Editions Théatra-
les, adaptaciones de La cisma de Ingalaterra (Calderén 2009a) y El
pintor de su deshonra (2004c) (traduccion de Denise Larroutis), El md-
gico prodigioso (2004b) (traduccion de Jean-Jacques Préau), El prin-
cipe constante (2005a) (traduccion de Jean-Jacques Préau y Philippe
Minyana), La dama duende (2009b) (traduccién de Claude Murcia).
Una iniciativa recientemente puesta en marcha por el grupo Scéne
européenne de la Universidad de Tours da acceso, en linea, a traduc-
ciones méas sorprendentes: Las bizarrias de Belisa, de Lope (traduc-
cién de Nathalie Peyrebonne, 2010), El astrélogo fingido de Calderon
(traduccion de Catherine Dumas, 2012).

4 Conclusiones

Por lo tanto, y para concluir este largo recorrido, podemos obser-
var que en el inicio del siglo XXI las modificaciones en el ranking
son escasas: tan solo se puede sefialar que El alcalde de Zalamea ha
sido desbancada, a lo largo del siglo XX, por La vida es suerfio. Es-
ta, en efecto, ha conseguido sin contestacion posible un estatuto de
obra clasica. La lista de afamados directores que, desde Charles Du-
llin, decidieron poner en escena el drama de Calderén es muy lar-
ga. Entre ellos, André Charpak, Roger Planchon, Raoul Ruiz, Jorge
Lavelli - este tltimo con una traduccion de Céline Zins que ha sido
reutilizada desde entonces por José Luis Gémez en el Odéon en 1992,
Laurent Gutmann en Orléans en 1997, Elisabeth Chailloux en Ivry en
2001. Los primeros afios del siglo presente confirman esta aficion:
Andonis Vouyoucas monté la adaptacion versificada de Benito Pele-
grin en 2000 (Marseille), Guillaume Delaveau en 2003 (Théatre des
Amandiers de Nanterre), Arnaud Meunier en 2004 en Gennevilliers,
con una nueva traduccion, en verso, de Denise Laroutis (La Vie est
un réve), William Mesguich en 2010 en el Théatre 13, a partir de una
adaptacion (bastante libre) de Charlotte Escamez.

La vida es suerio como drama romantico de la libertad, EI caballe-
ro de Olmedo como versién hispana de Romeo y Julieta, El burlador
de Sevilla como mito de don Juan en su version original: podemos te-
ner la sensacion de que se resume el corpus teatral aureo, visto des-
de Francia, a esa corta serie de titulos. Por esta misma razén hay
que subrayar la importancia de la empresa editorial iniciada por Ro-
bert Marrast, a quién secundd Jean Canavaggio: la publicacion en la
prestigiosa «Bibliothéque de la Pléiade» de los tres volimenes dedi-
cados al teatro espanol del Siglo de Oro (1983-98). El primero (Ma-
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rrast 1983), dedicado al teatro del siglo XVI, retne veinticinco textos,
de Fernando de Rojas a Cervantes, pasando por Gil Vicente, Juan del
Encina, Lucas Fernandez, Torres Naharro, Lope de Rueda, Juan de
la Cueva, Timoneda, Argensola, Valdivielso. Los dos volimenes de-
dicados al siglo XVII XVII (Marrast 1994 y 1998) retnen cincuenta
y una comedias de Lope, Guillén de Castro, Mira de Amescua, Vélez
de Guevara, Ruiz de Alarcon, Tirso de Molina, Hurtado de Mendoza,
Quinones de Benavente, Calderon, Rojas Zorrilla y Moreto. Como re-
sume con acierto Jacqueline Ferreras en su estudio, al que remitimos
sobre esta cuestion, esta antologia, que busca subsanar las multiples
lagunas existentes en el conocimiento que en Francia se tiene del tea-
tro espaiiol dureo, es «la vulgarizacién de una labor auténticamente
cientifica. Son traducciones ‘para leer’ con todo el material cultural
para su interpretacion, es decir para dar lugar a futuras adaptacio-
nes teatrales con el imprescindible trabajo de reescritura que esto
supone» (Ferreras 1996, 77). Como sugiere con acierto Ferreras en
el final de esta cita, los textos montados son objeto a menudo, para
no decir siempre, de adaptaciones muy libres, que a veces desfigu-
ran totalmente el original, de acuerdo con las orientaciones estéti-
cas escogidas por el director que pretende gustar al publico y no se
sitia en una perspectiva arqueoldgica. La existencia de una antolo-
gia, como la de la Pléiade, que ofrece textos fiables desde el punto de
vista filoldgico, en ese sentido puede favorecer la difusiéon en francés
de textos que conservan una mejor relacion con los textos originales.

Alrespecto, es posible que exista hoy una mayor conciencia - gra-
cias, tal vez, a iniciativas de hispanistas y fildlogos como la antologia
de la Pléiade - de la identidad y de las particularidades del teatro es-
panol del Siglo de Oro. Prueba de ello seria el hecho de que de cierto
tiempo a esa parte son algo mas habituales las traducciones en ver-
so, que de una u otra forma buscan dar cuenta de un rasgo tan im-
portante de la estética de la Comedia durea como es la polimetria. Si
bien, como hemos visto, algunas traducciones, muy tempranas, eran
versificadas, la mayoria se escribieron en prosa. La traduccién en
prosa, si bien facilita la comunicacién con el publico, empobrece el
texto original y tiende a conceder una importancia predominante al
contenido diegético a expensas de la dimension poética de la expre-
sion. Las traducciones de Florence Delay para la Comédie-francaise,
las de Calderén por Denise Laroutis, o las propuestas de Benito Pele-
grin para La vida es suefio (2000) y de EI burlador de Sevilla (1993),
en las que el traductor ha decidido respetar (o, mas exactamente,
transponer) la polimetria de la obra original, pueden ser los indicios
de que la practica traductora es una actividad en perpetua evolucion
que puede ofrecernos aiin muchas gratas sorpresas.
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Abstract This article seeks to give a first and comprehensive impression on the differ-
ent stages of translations from Spanish Baroque theatre into German. While in the 17th
and 18th centuries that contact is usually established through Dutch, Italian and French
translations, it is at the beginning of the 19th century that key figures of the German
Romanticism translate theatrical plays of the Spanish Baroque with a strong focus on
formal aspects and philological accuracy. Nevertheless, this article shows that the first
contacts between Golden Age theatre and Germany are much older than generally as-
sumed and that the influence of Calderén and Lope on the creation of a German theatre
tradition might be much stronger than itis commonly thought. Therefore, this article calls
fora more profound study of the circulation of Spanish Golden Age theatre in Europe.
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1 Introduccion

Ya se ha convertido en un lugar comin hablar de Calderén como de un
‘invento aleman’. De hecho, hay fases en la recepcién alemana de algu-
nos autores espanoles barrocos que admiten expresiones semejantes.
Y, pese a que la investigacion de las fuentes de este contacto cultu-
ral ya se ha realizado en gran medida, también parece que entender
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el camino que llevo a las letras alemanas a una compenetracion tan
profunda con el Barroco espafol, y comprender el grado de influen-
cia de un autor como Calderodn sobre la cultura alemana de los siglos
XVIII, XIX y XX, son labores por hacer. Estan, por ejemplo, los traba-
jos de Franzbach (1974, 2016), Briiggemann (1964), Tiemann (1947-
48, 1956, 1970) Sullivan (1983) y K. Reichenberger y R. Reichenber-
ger (1979, 2009), asi como valiosas aportaciones de otros autores;* no
obstante, creo que el lugar conceptual de Calderdn y del teatro barro-
co espanol en las letras alemanas, esta todavia por fijar. Este articu-
lo no pretende llenar esta laguna, sino que se propone presentar las
lineas generales de la recepcion alemana del teatro barroco espafiol
para poder estudiar las traducciones mas alla del quién, cudndoy qué.

2 SigloXxvil

Pedro Calderén de la Barca es probablemente el autor que goza del
historial de traduccién al aleman mas extendido en el tiempo y més
completo en tanto que abarca casi todo su corpus. En efecto, algu-
nas de sus obras ya estan presentes en los escenarios barrocos del
territorio aleméan. A pesar de los percances del conflicto religioso y
bélico que sacude a la Alemania del XVII y pese a su estructura plu-
ricéntrica, aunque con retraso, también alli empiezan a formarse a
lo largo del siglo las primeras compaiiias de actores (semi)profesio-
nales influidas por grupos holandeses e ingleses (Oelker 2004). Las
obras de Calderdn, y en menor medida también de otros autores es-
panoles, llegan al repertorio de estas compaiiias muchas veces a tra-
vés de traducciones desde el holandés y en algunas ocasiones des-
de el italiano y el francés (Sullivan 1983, 65-7). Curiosamente y sin
que el publico aleman fuese consciente de ello, estas traducciones de
traducciones consiguen producir en poco tiempo una buena impre-
sion del corpus calderoniano, aunque en la mayoria de los casos solo
se conocen breves menciones de representaciones y poco podemos
decir sobre la calidad y cualidades de estos textos. A pesar de estas
incertidumbres documentales, el Manual bibliogrdfico calderoniano
indica que obras como El alcaide de si mismo, El galdn fantasma, No
siempre lo peor es cierto, Darlo todo y no dar nada, La vida es suefio,

Este articulo forma parte del proyecto El Calderon comico, financiado por el Austrian
Science Fund (FWF, P 29115) y dirigido por Wolfram Aichinger. Le agradezco su ayu-
da en la redaccion del texto a Fernando Sanz-Léazaro.

1 Briesemeister (1973, 1994, 2004; Briesemeister, Wentzlaff-Eggebert 2003) se acer-
c6 a esta cuestion en numerosos articulos, asi como Manfred Tietz (2004, 2005, 2008,
en prensa). Ver también las bases de datos Calderén Digital, ARTELOPE y ONSTAGE.
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La hija del aire, El mayor monstruo del mundo o Eco y Narciso ya es-
taban traducidas, y que algunas incluso contaban con varias versio-
nes (K. Reichenberger, R. Reichenberger 2009, 413-32).

Curioso para nosotros es quiza el dato de que una obra hoy casi
olvidada, Lances de amor y fortuna, tuvo un éxito formidable duran-
te el Barroco aleman. Formaba parte del repertorio de la compafia
mas importante del momento, la de Johannes Velten, y se representé
en repetidas ocasiones en diferentes ciudades alemanas y, a juzgar
por las variaciones del titulo, también en diferentes adaptaciones. Es
un gran éxito fuera de Espafa (Sullivan 1983, 77-9; K. Reichenber-
ger, R. Reichenberger 2009, 221-2).

Normalmente estas traducciones se basan en alguna traduccién
anterior, como ya he indicado; no obstante, hay algunos casos en los
que los datos sugieren que la transferencia textual fue mas directa.
Sabemos que, por las relaciones dinasticas entre Viena y Madrid, lle-
garon a representarse obras calderonianas y lopescas en la corte im-
perial vienesa también en espafol (Noe 2001), como por ejemplo El
vellocino de oro (Sommer-Mathis, Reyes Pefia 2000),? El secreto a vo-
ces, Fineza contra fineza, Amado y aborrecido (Calderén 2015b; Neu-
meister 1996; Seifert 1985, 2010; Carbajo Lago 2018) y Darlo todo y
no dar nada (Coenen 2008). De fechas cercanas a una representacion
en espaiiol de esta ultima se conserva un manuscrito de una traduc-
cién en prosa del texto: Alles geben und doch nichts geben oder die-
ses ist der schonste Sieg sich selbst zu liberwinden.?

En cuanto a Calderdn, me parece que el trabajo de revisar el mate-
rial esta bastante acabado, aunque seguramente seguiran aparecien-
do novedades por el camino. Lo que el libro de Sullivan no ofrece, ni
pretende hacerlo, pero seria muy importante desde el punto de vista
aleman, es un estudio pormenorizado de la influencia de Calderén so-
bre la literatura alemana. Esté presente casi desde el inicio del teatro
aleméan y nunca cesa de existir totalmente; los nombres mas ilustres
de la historia literaria alemana leyeron y comentaron su obra en deta-
lle. El mismo Sullivan declara en su libro: «Calderéon was a living for-
ce on the German stage from the very beginning, and continued to be

2 Ver también Sommer-Mathis 2004, 2011. Estas representaciones incluso produje-
ron algunos documentos importantes para la fijacion del texto, como ha podido demos-
trar recientemente una joven colega de Santiago de Compostela (Carbajo Lago 2018),
puesto que un resumen que se hizo con la ocasion de la representacion y que probable-
mente se repartia entre el publico de la corte que no hablaba espafiol proporciona va-
liosa informacion sobre la transmision textual.

3 Darlo todo y no dar nada se traduce y adapta en dos ocasiones al aleman en el XVII.
La primera version se incluye en un espejo de principes para el cual Benjamin Knobloch
von Knoblochhausen aprovecha partes de la obra calderoniana; la segunda se ha con-
servado unicamente en un manuscrito custodiado en la Biblioteca Nacional Austriaca
(M.H].D. Darlo todo y no dar nada / Alles geben und doch nichts geben oder dieses ist der
schénste Sieg sich selbst zu iiberwinden, de don Pedro Calderén, ONB, Sig. Cod. 13124).
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acted in one form or another all over Germany and Austria for a cen-
tury and half before 1800» (1983, 99). No obstante, cuando se habla
de influencias extranjeras sobre la literatura alemana, la critica a me-
nudo se limita a Corneille, Moliére y Shakespeare. La aportacion del
Barroco espanol para la creacion de un teatro moderno en Centroeu-
ropa sigue aparentemente cubierto por el velo de la leyenda negra.

La situaciéon de Lope en la Alemania del XVII es parecida: se tra-

dujeron méas obras de lo que el prejuicio hace sospechar, aunque la
mayoria a partir de traducciones holandesas (y francesas) y a menu-
do sin que apareciera el nombre de Lope. No obstante, parece que
su nombre si que tenia cierta fama. He aqui una breve lista basa-
da en Tiemann (1970) y el catalogo ONSTAGE (Online Datasystem of
Theatre in Amsterdam from the Golden Age to the Present), sin afan
de reproducir la misma descripcion ecdotica, sino para perfilar una
idea general de la circulacion de los textos lopescos en Alemania. Es-
ta lista es cronoldgica y, si hay indicios suficientes de que una obra
se tradujo varias veces, se incluyen las respectivas entradas. Note-
se que las obras listadas son en su mayoria traducciones con varios
textos intermedios, por lo cual el texto espafiol ya solo resulta per-
ceptible en las lineas generales de la trama:

» El peregrino en su patria / Wahrhaffte Beschreibung der wun-
derseltzamen abenthewrlichen Geschichten des Panfils und der
Nise, trad. 1629 (Tiemann 1970, 167).*

 La escoldstica celosa / Melisa oder Der Gleichnis Freudenspiel,
trad. Georg Philipp Harsdorffer, 1643 (Tiemann 1970, 168).°

* La fuerza lastimosa / Die Redkunst, trad. Georg Philipp Hars-
dorffer, 1643 (Tiemann 1970, 168).°

» Laura perseguida / Laura, trad. Georg Greflinger, 1650 (Tie-
mann 1970, 168).7

* La fuerza lastimosa / Der bekldgliche Zwang, trad. Georg Gre-
flinger, 1658 (Tiemann 1970, 168-9).®

4 Esta obra narrativa se menciona aqui porque incluye varios textos teatrales.

5 Segtln Tiemann (1970, 168) se trata de un uso libre de la obra lopesca. Harsdorffer
(1643, 363) mismo indica en su prologo que se sirvié para su texto de varias fuentes y
entre ellas cita explicitamente La escoldstica celosa de Lope de Vega. De la obra lopes-
ca existe también una version en holandés: Jaloersche Studenten, de 1617.

6 Segun Tiemann (1970, 168) se trata de una traduccion libre e indirecta, a través de
una fuente inglesa. No obstante, el prélogo a la obra de Harsdorffer es muy interesante
ya que demuestra que tiene cierto conocimiento de la estructura de la comedia nueva y
menciona como ejemplos a Lope de Vega y Pérez de Montalban, Para todos (1643, 339-40).

7 El texto aleman no se ha conservado y segtin Tiemann se trata de una traduccion
indirecta (1970, 168).

8 Eltexto se ha perdido pero, segun Tiemann, se represento en ese afio. La traduccion
probablemente se basa en la de Izaac Vos, De beklaeglijcke dwang. El texto volvio a re-
presentarse mas veces, aunque probablemente en otras traducciones. Un manuscrito
de una version de Der bekldgliche Zwang si se ha conservado (Tiemann 1970, 168-72).
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* Don Lope de Cardona / Der Streit zwischen Aragonien und Cici-
lien, trad. 1666 (Tiemann 1970, 170).°

* El perseguido / Von Carel und Cassandra, trad. 1666 (Tiemann
1970, 170).*°

* EIl molino / Die mahlende Liebe von Celia und Prospero, trad.
1667 (ONSTAGE 2020b).**

* Eltriunfo de la humildad y soberbia / Die erhohte Demut und der
erniedrigte Hochmuth von Casimir und Ladislav, Kénige in Po-
len, trad. 1668 (Tiemann 1970, 171).*?

 La prision sin culpa / Komddie vom unschuldigen Gefangenen,
trad. 1668 (Tiemann 1970, 172).**

* La fuerza lastimosa / Der Irrgart der Liebe, trad. 1668 (Tie-
mann 1970, 172).

» El amigo por fuerza / Die Geschichte vom gezwungenen Freund
Printzen Turbino, trad. 1670 (Tiemann 1970, 172).**

* Argel fingido y renegado de amor/ Der freiwillige Hahnrey, trad.
1679 (Tiemann 1970, 174).*°

* El cuerdo loco / Die vorsichtige Tollheit, trad. 1680 (Tiemann
1970, 175).*¢

* EIl mayor imposible / Unmogliche Moglichkeit (Tiemann 1970,
177).27

* La ocasion perdida / Die versdumte Gelegenheit, trad. 1690 (Tie-
mann 1970, 178).*®

* El mayor imposible / Die wohl ndrrische Wette oder der geizige
Gerhard, trad. hacia 1690 (Tiemann 1970, 178).*°

9 Eltexto no se ha conservado.

10 El texto alemén no se ha conservado. Existe una traduccion al holandés que tuvo
un éxito formidable (ONSTAGE 2020a).

11 No se conoce el traductor al alemén, que se debe haber basado en la traduccién
de Theodor Rodenburgh, Hertoginne Celia en grave Prospero.

12 El texto aleman no se ha conservado. En la traduccién holandesa, que es con to-
da probabilidad el texto base de la alemana, se menciona explicitamente a Lope de Ve-
ga en el prélogo.

13 El texto aleman no se ha conservado.

14 Eltexto aleman no se ha conservado, aunque muy probablemente se basaba en la
version holandesa de Izaac Vos.

15 El texto aleméan no se ha conservado y se basaba, segin Tiemann, en Antoine Ja-
cob Montfleury, L'école des jaloux ou le coco volontaire.

16 El texto aleman no se ha conservado y se basaba probablemente en la traduccion
de Joris de Wyze, Voorzigtige dolheit.

17 El texto alemén no se ha conservado. Probablemente se basaba en Cicognini, La
forza del fato.

18 Traducida probablemente a través de Rotrou, Les occasions perdues. El texto ale-
man no se ha conservado.

19 Probablemente se trata de una traduccion al aleman a partir de la traduccion ho-
landesa De malle wedding, de 1671. No se ha conservado ningun testimonio textual de
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Es preciso mencionar al respecto la importancia de Holanda como
corredor por el que llegan muchos de los textos espafioles a Alema-
nia, pues una parte importante de los textos arriba mencionados se
basa en traducciones y representaciones holandesas. El teatro auri-
secular gozaba de una extraordinaria popularidad en el Amsterdam
del siglo XVII. Segin ONSTAGE, entre las veinte obras mas exitosas
en el Amsterdam del siglo XVII - es decir, mas representadas - se en-
cuentran cinco traducciones de comedias del teatro clasico espaiiol,
a saber: Las mocedades del Cid*® (Guillén de Castro), La fuerza las-
timosa (Lope de Vega), Mudanzas de la fortuna y firmezas del amor
(Cristobal de Monroy y Silva), El palacio confuso (Mira de Amescua)
y El amigo por fuerza (Lope de Vega). Todas ellas se tradujeron tam-
bién al alemdn atn en el siglo XVII.

Este dato nos revela una laguna importante en el estudio de las
traducciones alemanas del teatro barroco espafol. Contamos con es-
pléndidas monografias sobre Lope y Calderdn, pero la presencia de
los demés dramaturgos en Alemania no se ha recogido apenas, o0 no
de manera conjunta, lo cual dificulta la evaluacién de este contacto
cultural. Precisamos de un buen catalogo global de la presencia del
teatro cldsico espaiiol en las letras alemanas, sea digital o analdgico,
sea general o enfocado en diferentes siglos. Porque si bien se han es-
crito articulos sobre la recepcién de los autores de menor presencia
(Tietz 2008), estos suelen avisar de que el estudio de las fuentes es-
ta todavia por hacerse. Aunque futuras investigaciones dificilmente
puedan materializarse en monografias tan impresionantes como las
de Sullivan y Tiemann:

no cabe duda de que queda mucho por encontrar en los archivos
de los teatros, en las memorias de los directores de escena y de
los actores, en los grandes manuales decimonénicos sobre histo-
ria del teatro, en los prélogos a toda clase de traducciones del es-
paifiol, en correspondencias privadas y, sobre todo, en la prensa
de la época. (Tietz 2008, 102)

Por ser un caso ejemplar respecto a las obras de poetas menores,*
quiero comentar brevemente la traduccion de El palacio confuso (Mi-
ra de Amescua) por el poeta Georg Greflinger, que publica en 1652
como Des hochberiihmten Spannischen Poeta Lope de Vega Verwirr-

la reprgsentaci(’)n de 1690, pero existe un manuscrito del siglo XVIII que lleva el mismo
titulo (Osterreichische Nationalbibliothek, Cod. 13174). Existe una segunda traduccion
de 1684 que convierte el texto en una 6pera (ARTELOPE).

20 Esta traduccién se basa en la version de Corneille.

21 Utilizo esta expresion inicamente para diferenciarlos de las grandes estrellas Lo-
pe y Calderén.
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ter Hof oder Kénig Carl, basandose en una traduccion holandesa de
Leonard de Fuyter, Verwerde-Hof, de 1647. Este texto nos indica que
el anonimato que sufren la mayoria de los textos espaifioles no era to-
tal, pues Lope se presenta aqui como un poeta famoso cuyas obras
merecen una mayor difusion.??

Mutiladas, reescritas y traducidas con varios pasos intermedios,
publicadas bajo nombres falsos, en prosa o en los diferentes metros
de la lengua en cuestion, las obras del Barroco espafiol, sin embargo,
debieron de ser éxitos formidables a juzgar por la cantidad de repre-
sentaciones de los Wandertruppen,* y tuvieron seguramente una ma-
yor influencia sobre la evolucion del teatro aleman que la escasay po-
bre produccion dramética de autores barrocos alemanes, exceptuando
quiza a Gryphius. Solo podemos, por tanto, renovar la propuesta de
combinar el estudio de las traducciones con un estudio pormenorizado
de la evolucion de la literatura a la que estas obras se incorporaron.

3 SsigloXvill

Lairrupcion, algo tardia, del neoclasicismo en Alemania también in-
terrumpio la suerte del teatro barroco espanol. Esto no significa, em-
pero, que desapareciese del todo del horizonte aleman y que solo vol-
viese a ser descubierto en el siglo XIX de manera un tanto milagrosa
por los roméanticos. Como también evidencia Manfred Tietz (2020),
el siglo més espanol de las letras alemanas, el siglo XIX, requeria
de una preparacion intelectual, erudita y ecdotica. Las bases de la
apoteosis de Calderon durante el siglo XIX se cimentaron durante el
XVIIIL. En este, si bien la opinién muy influyente de Johann Christo-
ph Gottsched todavia critica el teatro aurisecular, en la tradicién an-
tibarroca de Velazquez de Velasco y Blas Antonio Nasarre, empieza
a discutirse el teatro como una posible fuente de educacién popular
(Tietz 2020; Oelker 2004). Ademas, hay que tener en cuenta la dife-
rencia entre la critica y la practica teatrales, como evidencia Sullivan
(1983) Si bien los criticos neoclédsicos alemanes condenan el Barroco
espanol, las compaiiias teatrales, herederas en tltimo término de la
de Johannes Velten, mantuvieron en sus repertorios algunos restos
de este teatro. Asi, parece que a través de Italia y de Francia llegd
ya en los primeros decenios del siglo XVIII un Don Juan a las tablas
alemanas, pues la compania de Johann Neuber representé en 1735

22 Unestudio pormenorizado y global de las traducciones también tendra que tener en
cuenta los impresos teatrales en lengua espafiola que se editaron en Amberes. Las dos
primeras partes de Lope de Vega, por ejemplo, también se imprimieron alli y precisa-
mente las obras contenidas en estas partes circulaban bien entre Holanda y Alemania.

23 Esel término técnico para referirse a las compaiiia de teatro de la época que eran
ambulantes.
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una obra con el titulo Schrecken-Spiegel der ruchlosen Jugend, oder
das lehrreiche Todten-Gastmahl des don Petro (Sullivan 1983, 123).

Esto va a cambiar a partir de los afios cincuenta del siglo XVIII, fun-
damentalmente debido al autor y erudito Gotthold Ephraim Lessing.
Fundador del hispanismo alemén y fundador también del teatro nacio-
nal aleman, reconoce en sus diferentes escritos criticos la influencia
del teatro barroco espafol sobre las letras alemanas. En su Hambur-
gische Dramaturgie (Lessing 1985) incluye un extenso estudio de EI
conde de Sex, de Coello, y poseia, por lo visto, una coleccion de sueltas
de comedias espanolas (Sullivan 1983, 138-9). Incluso parece que qui-
so traducir La vida es suefio, pero la idea nunca llegé a materializarse
(1983, 131).2* Es cierto que todavia se nota en él cierta influencia del
neoclasicismo, pues desaprueba la irregularidad del teatro barroco,
pero reconoce la calidad y belleza de estas obras, frente a las cuales
tanto el teatro neoclasico espanol como el francés le parecen demasia-
do sencillos. Ademas, Lessing describe el hibridismo como uno de los
principios fundamentales de la comedia nueva (1985, 526), y cita el Ar-
te nuevo en detalle, del cual debid de poseer una impresion espafiola.

Uno de sus amigos, Johann Andreas Dieze, traduce el Origen de
la poesia castellana de Velazquez, pero a diferencia de lo que podria
esperarse, con sus notas y comentarios convierte el texto en una de-
fensa de Lope y de Calderdn (Sullivan 1983, 146). Demuestra en sus
larguisimas notas a pie, que llegan a extenderse por varias paginas,
un buen conocimiento de las fuentes espafiolas mismas. Admite que
Lope o Calderdn no escribieron segtn las reglas de los antiguos, pe-
ro esto no le parece un argumento de suficiente peso como para des-
terrarlos por completo (Velazquez 1769, 328-48).

En 1770 llegan los tomos del Théatre espagnol?* de Linguet a Ale-
mania, probablemente traducidos por Zachariae y Gartner. La version
ahi incluida de EI alcalde de Zalamea se convierte en una obra clave
para el Sturm und Drang alemdn y se realizan hasta cuatro nuevas
adaptaciones (Sullivan 1983, 154-8).?¢ En el prefacio a una de estas
dice un tal profesor Klein: «Las obras de los extranjeros siguen sien-
do los tesoros més preciosos de nuestro teatro nacional. Sus mejores

24 En estas fechas también aparecen traducciones que se basan directamente en el
texto espafiol, como Ein Haus, das zwei Eingdnge hat, ist hart zu bewahren, trad. 1753
(Roéssig 1997, 37).

25 Enla portada dice «théatre» y no «théatre», como seria de esperar.

26 Ademas de las obras calderonianas (Mejor estd que estaba, El escondido y la tapada,
Nunca lo peor es cierto y No hay burlas con el amor), el Théatre espagnol también con-
tenia obras como La esclava de su galdn (Die Sklavin ihres Liebhabers), El villano en su
rincon (Der Weise auf dem Land), No puede ser (Die unmdgliche Sache), La ocasion hace
al ladrén (Gelegenheit macht Diebe), El parecido (Die Ahnlichkeit), El démine Lucas (Der
vermeinte Informator) o El duelo con su dama (Der Zweikampf mit seiner Geliebten), de
manera que también autores como Moreto, Matos Fragoso y Bances Candamo empie-
zan a estar presentes.
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piezas todavia pueden verse como nuestros modelos» (Sullivan 1983,
155). El alcalde de Zalamea seguramente fue uno de estos modelos,
a juzgar por la cantidad de adaptaciones que se producen en el siglo
XVIII, de manera que puede decirse que el teatro barroco espaiiol ya
en el siglo XVIII sirve en la practica teatral y en las traducciones para
la creacién de un teatro aleman. Incluso cuando la aversioén neoclasi-
cista persiste, puede notarse un reconocimiento de la genialidad tea-
tral del Siglo de Oro. Asi, Rupert Becker dice pocas cosas positivas
sobre las obras incluidas en su Schauspiele nach spanischen Pldnen
(1783), pero reconoce su «Kraft und Originalitat der Erfindung», con-
fesando haber mantenido la trama de las obras (Becker 1783, 3-4).%"

Otra fuente para el teatro espafiol en Alemania es Italia. A tra-
vés de los textos de Gozzi, por ejemplo, llegan mas obras, también
de Moreto y Francisco de Rojas, gracias a las traducciones de Frie-
drich August Clemens Werthes, Friedrich Wilhelm Gotter y Johann
Gottfried Dyck.?®

En cierta medida el siglo XVIII es el peor siglo para el teatro ba-
rroco espaifol en Alemania, casi no hay contacto directo entre tex-
tos espafoles y alemanes y el juicio del neoclasicismo fue bastante
desfavorable hacia el Barroco espafiol. No obstante, hay que desta-
car que las obras de Lessing y Dieze, asi como las de sus discipu-
los, construyeron el fundamento sin el cual el entusiasmo del siglo
XIX por el Siglo de Oro no habria sido posible. Refiriéndose a Calde-
ron, escribe Sullivan: «the well-attested and widely understood Ro-
mantic championing of Calderdn followed on from a well-prepared
eighteenth-century interest in the Spanish dramatist» (1983, 126-7).

4  Siglo XIX

Johann Dieze (1729-85) dejé una magnifica coleccién de libros espa-
fioles en la Biblioteca Universitaria de Gotinga, de manera que fue él
quien preparo intelectual y materialmente las traducciones del siglo
XIX. Precisamente es en Gotinga donde estudian los hermanos Grimm,
Ludwig Tieck, los hermanos Schlegel y los hermanos Humboldt (Sulli-
van 1983, 165). Aparte de Dieze, fue también la influencia de Ludwig
Tieck la que contribuye a iniciar una de las fases mas intensas de tra-
duccidn al aleman del teatro espafiol. Con colecciones importantes de
impresiones teatrales en espanol, tratan, ahora si, de traducir direc-
tamente de la lengua original, a menudo intentando recrear el lengua-

27 Incluye una version de EI astrélogo fingido y Peor estd que estaba, pero, a juzgar
por su prologo, tenia también conocimiento de Lope.

28 Ver también Profeti 2011 y Fido 1992, 67-8. Sobre la historia de las traducciones
en un caso concreto, el de El secreto a voces, ver Hoffmann 2011.
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je formal en todas sus facetas (Bruiggemann 1964; Canal 2017). En sus
ponencias sobre teatro, A.W. Schlegel eleva a Calderdn a la cumbre
del arte del drama roméntico en detrimento de Lope de Vega (Schlegel
1967; Hardy 1965; Neumeister 2003). Se traducen las primeras obras
religiosas de Calderon y, a pesar del rapido desinterés de Schlegel por
el autor de La vida es suefio, hay traductores como Johann Diederich
Gries que siguen su modelo. Con todo, la apoteosis de Calderdn, como
Sullivan la llama, dura en realidad apenas un breve instante.

Esto no significa que deje de traducirse a Calderén, mas al contra-
rio, la situacion incluso abre un nuevo espacio para una apreciacion
méas completa de todo el teatro del Siglo de Oro. No hay que olvidar,
empero, que la labor critica de los Schlegel se basaba en realidad en
muy pocas obras. Los dos tomos del Spanisches Theater (1803 / 1809)
de A.W. Schlegel incluyen tnicamente obras de Calderén: La devo-
cion de la cruz, El mayor encanto, amor, La banda y la flor; El princi-
pe constante y La puente de Mantible. Y en sus ponencias demuestra
una posicién muy critica hacia el teatro de Lope (Briiggemann 1964,
185-6). Gries también se limita a traducir a Calderdn en sus traba-
jos hispanicos (Diederich Gries 1840-41). El mérito de las traduccio-
nes de Gries y Schlegel estriba seguramente en su calidad poética.
De su epistolario sabemos que invirtieron mucho trabajo tan solo en
la eleccion de las asonancias mas adecuadas (Lohner 1972, 118-19;
Canal 2017, 294-5).%° Sullivan opina que las traducciones de los ro-
manticos son «tan préximas a los originales como era humanamente
posible hacerlas» (Sullivan, 1998, 189). Sus teorias de una compene-
tracion total de forma y sentido les hizo ver en la polimetria barroca
no un caos de voces, sino precisamente el deseo de cargar de signi-
ficado hasta al elemento mas pequeifio (Kroll 2020).3° Es la primera
vez en la recepcion alemana que hay un mayor interés por la forma
y también por obras serias y religiosas que por los temas y tramas
ingeniosas del teatro aurisecular. Ademas, hay que constatar que a
partir de este momento el teatro barroco espanol empieza a cono-
cerse con los respectivos nombres de los autores.

A pesar del esfuerzo de Schlegel y Gries, el corpus del teatro ba-
rroco traducido sigue siendo muy reducido y peca de una exagerada
concentracion en Calderdn, aspecto este que parece influenciar el
hispanismo aleméan hasta hoy en dia. Por otro lado, también convie-
ne mencionar que muchos de los proyectos de traduccion tuvieron
poco éxito en las tablas. Mientras que La vida es suefio o El principe
constante fueron, bajo la direccién de Goethe, grandes éxitos, obras
como La gran Cenobia no pudieron satisfacer las altas expectativas
que se habia puesto en ellas (Sullivan 1983, 249-50).

29 Para una edicion digital de la correspondencia ver Schlegel 2020.
30 Ver también Holter 2014.
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Un camino diferente llevaban los traductores en Viena, en la tra-
dicion de Josef Schreyvogel, cuyas versiones de Calderon y Moreto
(La vida es sueno, El médico de su honra y El desdén con el desdén)
se hicieron siempre con vistas al escenario y fueron en consecuen-
cia grandes éxitos (Sullivan 1983, 266-9). Tanto es asi que Viena es
la ciudad del &mbito germano con la recepcion més continua de Cal-
derdn. Directores del Burgtheater como Adolf von Wilbrandt, que
también traducian teatro clésico espaifiol, lograron continuar con es-
ta tradicion (1983, 332-3).%*

Cuando el interés fervoroso de los roménticos alemanes por Calde-
ron empieza a decaer, no deja de traducirse teatro espafol, sino que se
amplia el corpus. Traductores como Julius Graf von Soden, Carl Richard,
Otto von Malsburg, Hermann Kurz, Carl August Dohrn,** Adolph von
Schack, Ludwig Braunfels, Moritz Rapp, E.T.A. Hoffmann, Ferdinand
von Biedenfeld, Reinhold Baumstark, Adolf von Wilbrandt, Christoph
Andreas Mamminger, Eichendorff y Lorinser consiguen ofrecer un pa-
norama muy amplio del teatro de los siglos XVI y XVII, puesto que tam-
bién traducen a Gil Vicente, Lope de Rueda, Tirso de Molina, More-
to, Rojas y Ruiz de Alarcon, asi como los entremeses de Cervantes. De
Calderén y Lope se empieza a tener una impresion mucho mas amplia,
puesto que Eichendorff (1966, 2002, 2003) y Lorinser traducen tam-
bién los autos sacramentales (Briesemeister 1973; Joan Tous 1989).**

Debo también destacar a Adolph von Schack, puesto que es el pri-
mero que trata de emprender realmente un estudio a fondo de las
fuentes espafiolas y de ofrecer como resultado de su trabajo un to-
mo con traducciones. Igual que A.W. Schlegel, su profesor en Bonn,
publica un estudio de la historia del teatro espaiiol, el cual sin em-
bargo se nutre de un conocimiento mucho mayor de obras barrocas
y evita las especulaciones estéticas de su profesor. Aparte de sus tra-
bajos de historia literaria, ofrece también un tomo titulado Spanis-
ches Theater (1845), una alusién evidente al tomo de Schlegel (Rodiek
1994). A diferencia de este, que solo incluia obras de Calderdn, von
Schack ofrece una seleccion més panoramica del teatro aurisecular.
Asi, incluye traducciones de obras dramadticas de Cervantes (EI re-

31 Hasta cierto punto sigue estando presente en el Burgtheater, pues el director
Klaus Bachler empez6 en su cargo con una puesta en escena de La hija del aire (1999)
y lo cerrd con una de La vida es suefio (2009). El actual director Martin Kusej (desde
2019) empez6 con una obra de Kleist, pero abrira la temporada 2020/21 con una pues-
ta en escena de La vida es suefio. Tanto en la version de Bachler como en la de Kusej
usan una traduccién de Séren Voima.

32 Es el primero que ofrece una traduccion de El burlador de Sevilla directamente

del espafiol. Para un estudio monografico del mito de don Juan en las letras alemanas,
ver Miiller-Kampel 1993.

33 Respecto a la importancia de Calderdn para la propia poesia de Eichendorff, ver
Rodiek 1990.
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tablo de las maravillas | Das Wundertheater; La cueva de Salamanca
| Die Hohle von Salamanca; El juez de los divorcios | Der Scheidungs-
richter; El viejo celoso | Der eifersiichtige Alte), ademéas de obras de
Ruiz de Alarcén (EI tejedor de Segovia), Lope (Fuente Ovejuna) y Cal-
derdn (Los dos amantes del cielo).

5  SigloXX

En la primera mitad del siglo XX algunas obras del Barroco espaiiol
se convirtieron en elementos fundamentales del canon burgués ale-
méan. Especialmente las décadas de los veinte y treinta fueron afios
de grandes éxitos calderonianos sobre las tablas alemanas (Sullivan
1983, 341). Entre los nombres mas famosos de la época figura na-
da menos que Hugo von Hofmannsthal, quien en sus reelaboracio-
nes calderonianas como Der Turm y Das grof3e Welttheater cred en el
didlogo con sus fuentes textos de altisimo nivel literario. Aparte de
Hofmannsthal hay nombres tan ilustres como H.C. Artmann y Hans
Magnus Ezensberger traduciendo teatro clasico.

Obras como El alcalde de Zalamea se traducen repetidas veces y
se representan con frecuencia.** Tuvo un notable éxito en los prime-
ros sesenta anos del siglo XX, con mas de diez traducciones y adap-
taciones, e incluso cuatro adaptaciones cinematograficas. El alcalde
de Zalamea figuré como piedra de toque de las ideologias enfrenta-
das del siglo, y nos puede servir hoy como muestra del grado de apro-
piacion del teatro aurisecular al que llegé la cultura alemana. El na-
zi Wilhelm von Scholz convierte el personaje de Pedro Crespo en una
encarnacion de la ideologia de Blut und Boden del nazismo. Su tra-
duccién se representé muchas veces, e incluso estuvo de gira en Eu-
ropa. En 1942 se convierte en una pelicula: Der grofSe Schatten (dir.
Paul Verhoeven).** Los regimenes fascistas de Espafia y Alemania se
sirvieron precisamente del teatro del Siglo de Oro para construir una
mayor cercania cultural y politica entre los dos paises (Janué i Miret
2016). A pesar de esas complejas implicaciones politicas, durante el ré-
gimen nazi también se escriben los comentarios de gran profundidad
y meritorias traducciones calderonianas de Max Kommerell (1946).%¢

En la misma época parece que la obra le pudo servir a un autor y
compositor oprimido por las leyes raciales de Nuremberg. Me refiero

34 Adolf Wildbrandt, Rudolf Presber, Otto von Taube, Eugen Girster, Wilhelm von
Scholz, Hans Schlegel, Werner Braiski, Karl Britten, Arthur Piechler y Gerd Otto tra-
dujeron o adaptaron traducciones anteriores de la obra calderoniana (K. Reichenber-
ger, R. Reichenberger 1979, 105-6).

35 Ver al respecto también Kroll 2019.

36 Traduce La vida es suefio y La hija del aire.
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a Arthur Piechler, que escribe en 1940 la 6pera Pedro Crespo o Der
Richter von Zalamea. Si bien la supresion de personajes siempre pue-
de deberse a circunstancias de representacion, algunas de las mo-
dificaciones de Arthur Piechler me parecen significativas. Elimina,
por ejemplo, el papel del hijo del protagonista, Juan, y el del rey, cu-
yas funciones pasan a Pedro Crespo. Este adquiere asi un matiz bas-
tante mas viril e incluso violento, puesto que lucha ya al comienzo
con el capitdn don Alvaro, cuando este fuerza la entrada al aposen-
to de Isabel. Por otra parte, consigue calmar de manera milagrosa
el conflicto armado a punto de estallar, representado vivamente en
escena. El poder de conviccién de este Crespo es tan alto que inclu-
so don Lope se rinde ante él. Quiza no sea la solucion més acertada
del conflicto, pero teniendo en cuenta la situacion de la composicion
del libreto, podria tratarse de una cristalizacion del deseo de poder
hacer frente al despotismo nacionalsocialista. Precisamente duran-
te el tiempo de redaccion de la obra, Arthur Piechler fue despedido
de sus funciones de organista en Augsburg, puesto que segun las le-
yes raciales de Nuremberg fue judio «a medias».*’

Hans Schlegel puede considerarse el mayor mediador cultural entre
Espafia y Alemania en el siglo XX. Traduce 67 obras de Lope, ademas
de comedias de Tirso de Molina, Calderon, Moreto, Guillén de Castro
y sor Juana Inés de la Cruz (1941, 1964). Segun sus propias palabras,
fue durante un viaje en tren en Espafia cuando se compro en 1914 La
estrella de Sevilla y empez0 a conocer el teatro clasico. A partir de ahi
comenzo a coleccionar libros antiguos y debié de poseer un nimero
considerable de impresos teatrales, que, por desgracia, fueron sustrai-
dos en un robo que sufrié su domicilio en 1936 y reducidos a pasta de
papel en una fabrica cercana (Schlegel, Die alte spanische Biihne). Sus
traducciones se llevaron al escenario tanto durante el nacionalsocia-
lismo como después de este (Sullivan 1983 381). Como sefiala también
Sullivan, puede constatarse una presencia notable del teatro clasico
espanol en las tablas alemanas durante los primeros decenios poste-
riores a la Segunda Guerra Mundial. El repertorio necesitaba un rea-
juste después del nazismo y autores importantes habian sido extermi-
nados o estaban exiliados, por lo cual el recurso a clasicos probados
(en las traducciones de Schlegel) parece ldgico (Sullivan 1983, 376-7).
De hecho, el efecto de las traducciones de Schlegel se sigue notando,
puesto que en apariencia presentan textos perfectamente aptos pa-
ra el escenario, mientras que las traducciones de Gries, por ejemplo,
aunque valiosas desde el punto de vista filologico, no - o ya no - pare-
cen cumplir con este propdsito. A juzgar por las estadisticas del Deuts-

37 Justo después de la Segunda Guerra Mundial incluso se rueda una pelicula comu-
nista de El alcalde de Zalamea, que convierte el conflicto entre honor y los diferentes
niveles juridicos en un motivo de lucha de clases (Kroll 2019).
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cher Biihnenverein, son escasos los afios en los que no se representa
La vida es suefio o El gran teatro del mundo.*®* No obstante, suelen ser
producciones de pocas representaciones. Las estadisticas no siempre
recogen el nombre del traductor pero entre los muchos que conoce
La vida es suerio, el texto de Gries no parece ser el mas representado.
Hans Schlegel, en cambio, ha logrado ocupar el puesto mas prominen-
te entre los traductores de obras de Lope. Cuando en la segunda mi-
tad del siglo XX se representa algo de Lope en Alemania, casi siempre
parecen recurrir a un texto suyo. No obstante, hay que repetir que las
menciones estadisticas no siempre ofrecen certeza absoluta sobre el
traductor, pero los titulos dan indicios importantes. Ademas, sus tra-
ducciones tienen a menudo un éxito significativamente mayor que las
obras calderonianas. Puede servirnos de ejemplo el afio 1995 en el que
se representd La dama boba (Die kluge Ndrrin, trad. Hans Schlegel)
en Munich en 56 ocasiones. De manera que se evidencia la importan-
cia de traducciones afines a las tablas para conseguir una recepcion
mayor (Deutscher Bihnenverein 1995/1996). Asimismo en la tempo-
rada de 2002/2003 se represent6 La discreta enamorada (Die schlaue
Susanne, trad. Hans Schlegel) en Bonn-Bad Godesberg y en Neuwied
en un total de 105 ocasiones (Deutscher Biithnenverein 2002/2003).
Digno de mencionar es también Kurt Thurmann, puesto que con-
tribuye, como Schlegel, a ampliar el canon de obras traducidas ya que
ofrece un amplio tomo con versiones de Ruiz de Alarcoén (1969). En es-
ta direccion también hay que ver los trabajos de Klaus Laabs y André
Bastian que traducen para representaciones concretas ¢De cudndo acd
nos vino?, de Lope, y No hay burlas con las mujeres, de Mira de Ames-
cua, pero sus traducciones, al parecer, nunca llegaron a publicarse
en forma de libro, sino que se limitaron a su presencia en las tablas.

6  Siglo XXl

El siglo XXI aun es joven; no obstante, hay que constatar que no
se ha generado, hasta ahora, una produccion importante de nuevas
traducciones del teatro barroco espaiiol. Algunas de las obras mas
importantes se han traducido nuevamente (La vida es suefio, Hart-
mut Kohler, Séren Voima*® y Georg Holzer;*® EI gran teatro del mun-

38 Estas estadisticas teatrales abarcan casi todo lo que se representa en los paises
de habla alemana.

39 La editorial Henschel Schauspiel Theaterverlag ofrece una buena plataforma pa-
ra textos menos conocidos en Alemania, puesto que los distribuye entre teatros, acto-
res, autores y demas interesados, sin pasar necesariamente por la cara produccion de
libros impresos. El texto de Voima se ha publicado alli, por ejemplo.

40 También el antes mencionado Henschelverlag ofrece una traduccién de Séren Voi-
ma de La vida es suerio, de 2009.
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do, Gerhard Poppenberg;** El alcalde de Zalamea, Dorothee Groken-
berger, Nora Wiedenmann).*” La famosa traductora Susanne Lange
vertio ademés en 2019 EI principe constante en un texto por ahora
inédito. Aparte de estos trabajos hay diferentes reediciones de tra-
ducciones de siglos anteriores, como la de Hans Urs von Balthasar
de EI gran teatro del mundo (Calderén 2011) y las de La vida es sue-
flo y La gran Cenobia de Johann Diederich Gries (Calderon 2015a,
2018). Llama por tanto la atencion que el canon de obras que se si-
guen traduciendo se ha reducido de manera drastica y los traductores
son, con la excepcion de Susanne Lange, Soren Voima y Georg Hol-
zer, en primer lugar profesores universitarios. Los trabajos de estos
estudiosos, aun siendo acercamientos de gran valor a los textos, son
dificilmente aprovechables para los teatros puesto que se publican
por editoriales casi exclusivamente dirigidas al &mbito académico.

Precisamos, por tanto, de tres elementos para reavivar una re-
cepcion activa del teatro del Siglo de Oro: necesitamos nuevos tra-
ductores como Susanne Lange y Georg Holzer que sean capaces de
traducciones dignas del nivel filoldgico del hispanismo aleman, pero
que a la vez ofrezcan textos aptos para una difusion mas alla de las
aulas; necesitamos una cultura teatral que amplie su canon y se in-
terese por éxitos olvidados de su propia tradicion de traducciones; y
necesitamos un amplio estudio conjuntivo de la diseminacion del tea-
tro espaifiol por las tradiciones teatrales de Europa.
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Abstract This study traces, in broad brushstrokes, the history of the translation of
Spanish Golden Age drama into English from the barren times of the 17th and 18th cen-
tury to the comparative flood of versions done in the contemporary period. The move
away from translations for the page towards renderings aimed at public performance
is explored and translators’ varied approaches to the dramatic material outlined and
explained. Different techniques employed by translators and adaptors, faced with the
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1 Unabreve historia de la traduccion del teatro aureo al inglés

En los siglos XVI y XVII casi no se traducia el teatro espafiol en los paises de
habla inglesa. No existian versiones de las obras de Lope de Vega o Calde-
ron destinadas al ptblico teatral, ni al lector interesado, y sus nombres, al
igual que los de sus seguidores, permanecian casi desconocidos. No es de ex-
trafar, por tanto, que no encontremos obras de teatro en la base de datos de
unos 450 textos traducidos del espafiol al inglés en la época, A Bibliography of
Spanish-English Translations, 1500-1640 (King’s College London 2020a). Los
ingleses conocian las historias de los caballeros andantes y los picaros espa-
noles, disfrutaban de las aventuras de Don Quijote y Sancho Panza, sacaban
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provecho de la Vida de Santa Teresa y traducian a su lengua muchas
obras que hoy ya no leemos, sobre todo obras escritas en prosa. Sin
embargo, no habia versiones impresas de comedias dureas a pesar
de su éxito tanto en las prensas como en las tablas espafolas. Curio-
samente, el Cervantes prosista ejerciéo mayor influencia que Lope de
Vega sobre el teatro inglés desde 1607, afio en que se ha documen-
tado su presencia en las letras inglesas (Randall, Boswell 2009, 6-7).

No obstante la falta de contacto directo, en la segunda mitad del
siglo XVII la llamada ‘trama espafiola’ empezd a gozar de popularidad
en el teatro inglés. El término ‘the Spanish plot’ lo acufi6 John Dry-
den (1631-1700), poeta laureado y traductor de renombre, pensando
en las comedias comicas que se conocian en Inglaterra gracias a las
versiones francesas de obras espafiolas. Esta claro que, en estos ca-
sos, no se trata de traducciones directas: la influencia del teatro es-
pafiol llegaba a través de versiones francesas de comedias de capa
y espada, como las que ha analizado Christophe Couderc (2006, 51-
67). La primera obra en inglés verdaderamente ‘traducida’ de un tex-
to dramético del Siglo de Oro es The Adventures of Five Hours de Sir
Samuel Tuke, caballero del rey Carlos II. Se trata de una version de
Los empenios de seis horas, de Antonio Coello (aunque se le atribuyd
a Calderdn), y se estreno en Lincoln’s Inn Fields, Londres, en 1663.*

Con el redescubrimiento de Calderén, tanto por el romanticis-
mo alemén como por el poeta roméntico Percy Bysshe Shelley (1792-
1822), sin olvidar a figuras como Lord Holland (1773-1840), biégrafo
de Lope de Vega, el teatro del Siglo de Oro empieza a conocerse me-
jor en Gran Bretaifia. Las conferencias del poeta y traductor alemén,
August Wilhelm Schlegel, sobre el arte dramético, publicadas en in-
glés en 1818, despertaron el interés de Shelley quien, poco después,
empezo a aprender espafol para leer obras calderonianas en Italia,
entre ellas, La devocion de la Cruz y El purgatorio de San Patricio.
En el ultimo afio de su vida, impresionado tanto por la poesia como
por la fuerza dramatica de estas obras, tradujo gran parte de EI md-
gico prodigioso al inglés.

Los traductores mds destacados del siglo XIX, Edward Fitzgerald
(1809-83) y Denis Florence MacCarthy (1817-82), también centra-
ron la atencion en obras de Calderdn, considerado el Shakespeare
espafiol y mucho mejor conocido que Lope de Vega, Tirso de Molina
y los dramaturgos segundones del Siglo de Oro cuyas obras casi no
se tradujeron al inglés en la época. Fitzgerald public6 en 1853 una
mezcla de tragedias y comedias comicas casi desconocidas en el si-

1 Jorge Braga Riera 2009 ha estudiado las primeras traducciones de la comedia al in-
glés; para mas detalles acerca de la ‘trama espafiola’ con ejemplos de la influencia de
la comedia nueva en obras concretas del siglo diecisiete inglés, ver el excelente estu-
dio panoramico de Paun de Garcia y Larson (2008). Ver también sobre este periodo y
las primeras ‘traducciones’, Fuchs 2013, 55-78.
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glo XIX, Six Dramas of Calderdn, e incluyd Las tres justicias en una
(Three Judgments at a Blow), El pintor de su deshonra (The Painter of
his own Dishonour) y El alcalde de Zalamea (The Mayor of Zalamea),
obra que tildé de «homely» en su «Translator’s Preface», un prélogo
donde también se disculpé por su «so free translations of so famous
a poet as Calderon» (Calderén 1853a, v). Efectivamente, Fitzgerald
decidid liberarse de lo que no gustaria a las «English ears», es de-
cir, conceptos pasados de moda, las imagenes predilectas del drama-
turgo, la falta de verosimilitud y la pasion espafiola que, a su modo
de ver, se convertia en grandilocuencia. En cuanto a la forma, opto
por una mezcla de verso blanco y prosa, a imitacién de la prosodia
de Shakespeare. MacCarthy, por contraste, intenté seguir de cerca
el significado de las palabras e imitar los versos empleados por el
dramaturgo espafiol en una decena de traducciones publicadas en-
tre 1848 y 1873, entre ellas Amar después de la muerte (Love after
Death), El médico de su honra (The Physician of his own Honour) y
La vida es suerio (Life is a Dream) (Calderon 1853b, 1873). Estas dos
técnicas de traduccion, caracterizadas por cierta libertad a la hora
de acercarse al texto espafol o por el intento de imitar los versos y
el lenguaje de la obra original a pesar de su extrafieza, siguen vigen-
tes hoy en dia, como analizaremos més detenidamente en el segun-
do apartado del capitulo.

Los que se entusiasmaron por el teatro del Siglo de Oro espafiol
a lo largo del siglo XIX, e incluso durante la primera mitad del siglo
XX -ya fueran estudiosos o traductores, tanto britdnicos como es-
tadounidenses -, solian entender los textos, ante todo, como poemas
draméticos. Casi nadie pensaba en la puesta en escena: se trataba
de textos destinados al lector interesado, palabras sin vida adheridas
a una pagina, ya que el estudio del teatro aureo se consideraba una
parte del estudio de la ‘literatura’ hispanica. Asi se explica la acti-
tud de un critico como Chorley que escribi6 en 1853 acerca del mun-
do teatral creado por Calderdn: «The old Spanish drama by the con-
ditions of its being, can neither return to the stage nor be enjoyed by
careless readers» (cit. en Garcia Gomez 2003, 172).

Mas de un siglo después, en 1959, Eric Bentley lamentd la ausen-
cia de las obras de Lope de Vega y del teatro dureo en los escenarios
del mundo maés alla de Espafa. Junto a sus quejas, Bentley identifico
la causa de tal ausencia, que no era precisamente la falta de gusto
entre los lectores angléfonos. Su opinién quedaba clara, «this is not
entirely the world’s fault, for few of the translations are readable, let
alone impressive», y con ella desafié al piblico a que leyera las ver-
siones de John Underhill de Four Plays de Lope, publicadas en 1936
(Bentley [1959] 1985, v). La falta de traducciones dignas de lectura,
asi como la escasa puesta en escena, ralentizaron la llegada del tea-
tro del Siglo de Oro a los paises de habla inglesa. Ademas, una ‘le-
yenda negra’ acerca del mundo teatral de Lope de Vega y Calderén,
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divulgada por entonces, desalentd y puso freno a quienes quisieron
traducir o estrenar una obra del teatro clésico espafol. En este sen-
tido, Paun de Garcia y Larson resumen los retos a los que se enfren-
taron los traductores (y a los que se enfrenta, todavia, el traductor
moderno) y que, a menudo, «make translation less satisfying than
adaptation» (2008, 2): en primer lugar, la dificultad que presenta la
polimetria de la comedia nueva, ajena a otras tradiciones teatrales,
incluso la shakesperiana; en segundo lugar, la preponderancia del
c6digo de honor - poco comprensible, cuando no inmoral, mas alla
de la sociedad mediterrénea - como motivo de la trama de las obras;
y, por ultimo, la predileccion de los poetas por parlamentos exposi-
tivos y monologos muy largos que ponen a prueba la paciencia de un
publico escéptico (2008, 2-3).2

Como es de esperar, la falta de textos en inglés destinados a un
publico de teatro ha obstaculizado el conocimiento y el aprecio de la
comedia clasica espafiola en paises angléfonos hasta tiempos muy re-
cientes. Sin poder contar con textos dramaticos preparados especifi-
camente para el escenario, los empresarios teatrales y directores de
escena casi nunca se arriesgaron a explorar el territorio casi incdg-
nito de la comedia nueva lopesca o calderoniana. En alguna ocasion,
no obstante, la inusitada unién de un director y un traductor (nor-
malmente un hispanista, sensible a la cultura y la lengua del Siglo de
Oro) derivé en una exitosa puesta en escena, como sucedié en Cam-
bridge en 1925 y en 1929 con La vida es suefo (Life’s a Dream), mon-
tada por la Marlowe Society. En este caso se utilizé una traduccion a
cargo del historiador y actor, Frank Birch, y del que llegara a ser el
primer catedratico de Filologia Espanola en Cambridge, J.B. Trend.
Se trata de una version dramatica adaptada a la escena y alejada de
la version decimonédnica de La vida es suenio de Fitzgerald que ellos
mismos tildaron de «recollection» mas que de traduccion, describien-
do la suya como «above all, a practical stage version intended to be
spoken rather than read» (Calderén 1925, vii).?

A principios de los afios sesenta del siglo XX, Edwin Honig, cate-
dratico de Filologia Inglesa en Brown University (Estados Unidos),
publicé cuatro versiones de obras calderonianas, entre ellas La da-
ma duende (The Phantom Lady) y A secreto agravio, secreta vengan-
za (Secret Vengeance for Secret Insult), traducciones que tuvieron
mucha influencia en su dia. El estudioso norteamericano compartia
las dudas de Birch y Trend acerca de la calidad de «the most respec-
table versions of Calderdn in English», es decir, las de Fitzgerald y
MacCarthy del siglo anterior (Calderon 1961, xxiv). Segun el criti-
co, aquel desbrozaba el texto calderoniano y lo reducia «[to] inno-

2 Ver también el libro de Johnston (2015).
3 Sobre estas interesantes producciones, ver Garcia Gémez 2003, 177-90.
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cuousness in English» (1961, xxiv) y este creaba «plaster-cast relics
of unreadability» (1961, xxv). En su labor traductora, Honig preten-
dié guardar la riqueza de la poesia calderoniana sin perder el sen-
tido dramatico de la obra y lo consiguié con versos flexibles de en-
tre seis y nueve silabas que, a su modo de ver, imitaban en lo posible
los octosilabos espafioles. Ademas, en el mismo afo de 1961 y en la
misma serie de «Mermaid Dramabooks», se publicaron cinco obras
canodnicas de Lope de Vega, versiones en prosa de Jill Booty por las
que muchos estudiantes de literatura y actores conocieron al Fénix
en sus clases. El editor, el estudioso R.D.F. Pring-Mill, creia que las
traducciones de Booty eran «acting versions» a pesar de tener que
«[they] sacrifice much Golden Age rhetoric in the interests of produc-
ing credible dialogue» (Vega 1961, iv).

Si el teatro del Siglo de Oro - o por lo menos las obras de Calde-
rén y algunas de Lope y Tirso de Molina - ya se conocian en el mun-
do académico y formaban parte de la cultura de élite, lo cierto es
que todavia no se representaban obras aureas en los escenarios bri-
tanicos o norteamericanos. Una adaptacion de La fianza satisfecha
de Lope de Vega (A Bond Honoured), montada en el Old Vic de Lon-
dres por el dramaturgo John Osborne, recibié malas criticas y, des-
de entonces, ningun empresario teatral quiso arriesgarse a perder
dinero, hasta que el National Theatre montara EIl alcalde de Zala-
mea (The Mayor of Zalamea) en 1981, puesta en escena que desen-
cadend un cambio radical (Calderén 1981). El punto de inflexion lle-
g6 de la mano del traductor Adrian Mitchell, un poeta de renombre
con escasos conocimientos de espafiol; una aparente paradoja que
originé una nueva forma de acercarse al texto dramético y una nue-
va manera de trabajar que el propio Mitchell nos explica: «Cuando
hago una version, parto de la base de una traduccion literal, comple-
tisima, llena de notas, referencias a geografia, tradiciones, dichos
populares, chistes [...]. Trabajo con un catedratico de Hispanicas, le
consulto dudas, etc.» (cit. en Thacker 2007, 17). Las versiones de El
alcalde de Zalamea y de Fuente Ovejuna en 1989, también en el Na-
tional Theatre, tuvieron mucho éxito y despertaron més interés por
Lope y Calderdn tanto entre el ptblico britdnico como entre los tea-
tros y los criticos teatrales de la prensa burguesa. Sin embargo, las
traducciones de Mitchell no gustaban a todo el mundo. Gwynne Ed-
wards, traductor e hispanista, que no fue el inico en sefialar algunos
de los problemas de estas versiones de la comedia nueva destinadas
a los escenarios britanicos, escribid en 1989 que «lo més preocupan-
te es que las versiones hechas por Mitchell son frecuentemente acla-
madas por los criticos ingleses, quienes las elogian por su energia y
vivacidad, y lo que es una parodia del original es aceptada por el pu-
blico inglés como el trabajo de Calderon o de Lope de Vega» (cit. en
Thacker 2007, 18). A modo de sintesis, estas palabras contienen el
meollo de una polémica en torno a la traduccién de la comedia nue-
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va que sigue vigente hoy entre los tradicionalistas y los innovadores,
los traductores ‘fieles’ al texto antiguo y los que pretenden adaptar
las obras a los gustos del piblico contemporaneo.

Los primeros versos de dos traducciones inglesas de La vida es
sueno dan la medida de la diferencia entre las dos maneras principa-
les de acercarse a la traduccion del teatro aureo. La primera, rima-
da, es la de MacCarthy (de 1873) y, la segunda, de Mitchell y Barton,
de 1983, destinada al escenario de la Royal Shakespeare Company:

Wild hippogriff swift speeding,

Thou that dost run, the wingéd winds exceeding,

Bolt which no flash illumes,

Fish withour scales, bird without shifting plumes

And brute awhile bereft

Of natural instinct, why to this wild cleft,

This labyrinth of naked rocks, dost sweep

Unreined, uncurbed, to plunge thee down the steep?

Stay in this mountain wold,

And let the beasts their Phaéton behold. (Calderén 1873, 7)

You're not a horse,

You're a hippogriff.

Why have you thrown me?
Coward, you shied and bucked
At a shadow, a nothing.

Flash without flame!

Fish without scales!

Bird without feathers!

You threw me on these rocks.
Stay in the mountain then:
Make friends with the wolves. (Calderdn 1993, 101)

Sin lugar a dudas, los traductores de estas dos versiones de la obra
maestra calderoniana piensan en un publico muy distinto: por un la-
do, MacCarthy intenta mantener las complejidades de la poesia ba-
rroca y del universo calderoniano asi como las referencias al mundo
ariostesco y a la mitologia clésica, mientras que, por el otro, Mitche-
11 y Barton no se preocupan por la ‘fidelidad’ al original, sino que
piensan sobre todo en comunicar la historia dramética al publico.*
A principios de los afios noventa, se cre6 una asociacion llamada a
tener el mayor impacto hasta el dia de hoy en la traduccion de clési-

4 Para el analisis més detallado de las muchas versiones modernas de La vida es sue-
fio en inglés, ver Thacker 2013 y las «Translator’s Notes» de Michael Kidd, en Calde-
rén 2004, 42-50.
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cos espafioles para un publico teatral anglofono. El director de escena
Laurence Boswell conoci6 al hispanista y traductor David Johnston,
y empezaron a trabajar juntos y con gran éxito con textos destina-
dos a las bocas de los actores, es decir, a darles vida teatral. En el
pequeno Gate Theatre de Notting Hill (Londres) Boswell monté una
serie de obras del Siglo de Oro en inglés: la temporada de 1991-92,
por ejemplo, galardonada con un prestigioso premio Olivier, estre-
no versiones de EI castigo sin venganza (Punishment without Reven-
ge), El caballero de Olmedo (The Gentleman from Olmedo) y Lo fingi-
do verdadero (The Great Pretenders), obras de Lope traducidas por
Johnston o/y Boswell (Vega 1992), y El condenado por desconfiado
(Damned for Despair) de Tirso, en una version de Boswell y Thacker
(Tirso de Molina 1992).

En los ultimos cuarenta afios, estas sinergias entre estudiosos,
directores y empresarios de teatro han hecho prosperar la traduc-
cion del teatro aureo al inglés. Ademas, la casa editorial Oberon ha
publicado, en ediciones baratas (sin material académico), la mayoria
de los textos que se han usado en los montajes y que han derivado
de un trabajo en conjunto. Dos temporadas, ambas bajo la direccion
de Boswell, nutrieron notablemente el corpus de traducciones al in-
glés. En 2004 se estrenaron en Stratford cuatro obras del Siglo de
Oro en versiones de varios traductores: EI perro del hortelano (The
Dog in the Manger) de Lope (Vega 2004); La venganza de Tamar (Ta-
mar’s Revenge) de Tirso (Tirso de Molina 2004); Pedro de Urdema-
las (Pedro the Great Pretender) de Cervantes (Cervantes 2004); y
Los empenios de una casa (House of Desires) de Sor Juana Inés de la
Cruz (de la Cruz 2004); y en el Ustinov Theatre, en Bath, en 2013:
Don Gil de la calzas verdes (Don Gil of the Green Breeches) de Tir-
so, y El castigo sin venganza (Punishment without Revenge) y La da-
ma boba (A Lady of Little Sense o The Lady Boba: A Woman of Little
Sense en la version publicada) ambas de Lope (Vega 2013a, 2013D).
El éxito de estas obras en los escenarios, asi como la accesibilidad de
las traducciones publicadas por Oberon, de venta en los teatros y en
sus librerias, han promovido una clara preferencia en la historia de
la traduccién del teatro clasico espafiol al inglés vigente hoy en dia,
es decir, la tendencia a crear adaptaciones o versiones de obras tea-
trales destinadas al actor y al ptiblico mas que traducciones desti-
nadas al lector, como las que se publicaron antes de los afios ochen-
ta del siglo pasado. Ademas, muchas de estas nuevas traducciones
llevan el aval de un trabajo en equipo, de la colaboracion entre tra-
ductor, actores, director y dramaturg, asi como los resultados que
se han debatido en congresos académicos apoyados por la Associa-
tion for Hispanic Classical Theater (AHCT) y los teatros implicados.

En paralelo a esta fructifera tendencia reciente, aficionados al tea-
tro del Siglo de Oro y varios profesores universitarios han ido creando
traducciones de otra indole. En Estados Unidos, Canada y Reino Uni-
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do, se han publicado versiones mas literarias de obras &ureas o, por lo
menos, versiones mas completas y fieles al texto espafiol, como las de
Kenneth Muir de La cisma de Inglaterra (The Schism in England) (Cal-
deron 1990) o Fuente Ovejuna de Victor Dixon (Vega 1989).° La pres-
tigiosa serie bilingiie de textos espafioles - no solo teatrales - «Aris
and Phillips Hispanic Classics», concebida hacia 1980, incluye varias
obras del Siglo de Oro, traducidas primariamente para lectores afi-
cionados o estudiantes de filologia espafiola. A diferencia de las de
Oberon, estas traducciones se publican en ediciones bilingtes, per-
mitiendo al lector que coteje el espaiiol y el inglés. En realidad, pocas
versiones de esta serie, sobre todo las que se publicaron en el siglo
pasado, se han destinado a una puesta en escena concreta, salvo las
mas recientes, donde los traductores si han tenido en cuenta la repre-
sentacion de la obra. Entre ellas destacan las traducciones del esta-
dounidense Harley Erdman de La celosa de si misma (Jealous of Her-
self), Marta la piadosa (Marta the Divine) de Tirso y La serrana de la
Vera (The Mountain Girl from La Vera) de Vélez de Guevara (Tirso de
Molina 2012a, 2012b; Vélez de Guevara 2019). Erdman crea una ver-
sion destinada al lector, la que se publica, y otra, mas flexible y menos
rigida, destinada a un putblico concreto.® Otras obras recientemente
aparecidas en esta serie son las de Guillén de Castro, La fuerza de la
costumbre (The Force of Habit) traducida por Kathleen Jeffs (Castro
2019), y Angela de Azevedo, El muerto disimulado (Presumed Dead)
de Catherine Larson (Azevedo 2018). Tanto Jeffs como Erdman, estu-
diosos y traductores estadounidenses, pertenecen a una nueva gene-
racion, gestada en departamentos de Teatro (no de Filologia Espafio-
la), y en sus montajes de las obras dan respuesta, a su modo de ver, a
un momento concreto de la historia o a su experiencia vital.

Por lo tanto, cabria hablar de dos tendencias en la traduccion de
las obras del Siglo de Oro al inglés en los paises angléfonos en los
ultimos treinta o cuarenta afios: en primer lugar, ahora se traduce,
por lo general, pensando en un ptblico teatral concreto y no tanto en
un lector; y, en segundo lugar, como puede detectarse en algunos de
los titulos de las obras mencionadas mas arriba, el canon, que con-
sistia en un elenco bastante reducido de obras serias de Lope, Tirso
y Calderon, va ampliandose. El interés por el papel de las mujeres,
tanto los personajes como las escritoras, y la politica de género han
contribuido a la traduccién de obras de Vélez de Guevara, de Ange-
la de Azevedo, de Sor Juana Inés de la Cruz y de Guillén de Castro.

En el Reino Unido, el proyecto Out of the Wings (King’s College
London 2020b), creado por Catherine Boyle, David Johnston y Jona-

5 Enambos casos estos traductores insisten en la performability de sus traducciones.

6 Aveces el mismo titulo de la obra cambia segun el contexto: The Mountain Girl from
La Vera de Vélez se convierte en Wild Thing en el escenario (cf. Boyle 2020).
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than Thacker, tras la Spanish Golden Age Season de la Royal Shakes-
peare Company en 2004, nacié con el objetivo de facilitar a los pro-
fesionales del teatro de habla inglesa el trabajo con textos teatrales
escritos en espafiol, entre ellos obras del Siglo de Oro. Dicho espacio
académico-teatral también ha influido en la formacién de un nuevo
canon de teatro clasico espafiol en inglés. El propdsito del proyecto
era el de ampliar el nimero de obras y de dramaturgos de habla his-
pana representados en las tablas fuera de Espafa a través de piezas
explicadas y parcialmente traducidas. Con estas plataformas, deberia
existir la posibilidad de que los directores de teatro y, por consiguien-
te, el publico angléfono se acercaran al teatro espaiiol sin prejuicios
al mismo tiempo que conocieran su variedad y su vitalidad. Aun asi,
en circulos teatrales se suele hablar todavia de la comedia nueva es-
pafiola en términos de un cofre del tesoro desconocido o sin abrir.
En Estados Unidos, la Association for Hispanic Classical Theater,
cuyo congreso primaveral coincide con el Festival de Teatro del Si-
glo de Oro del Chamizal National Memorial en El Paso, ha manteni-
do vivo el interés por la traduccion y la puesta en escena del teatro
aureo. Su pagina web ofrece la primera lista de obras clasicas tras-
ladadas al inglés y da acceso a varios textos traducidos, entre ellos,
algunos de poetas menos conocidos como son Mira de Amescua y
Ruiz de Alarcén.” Ademaés, desde 2014, con el lanzamiento del pro-
yecto Diversifying the Classics de Barbara Fuchs (UCLA), ha crecido
el nimero de textos de obras disponibles y descargables en inglés.
El grupo de Fuchs, «The Comedia in Translation and Performance»,
redne a estudiosos, dramaturgos, traductores, directores de teatro
y actores con el objetivo de traducir obras y estimular el interés del
publico, en parte de origen hispano, por el teatro del Siglo de Oro. Se
han traducido obras de varios poetas - por ejemplo, Amar después de
la muerte (To Love Beyond Death) de Calderon, La viuda valenciana
(The Widow of Valencia) de Lope y Los mal casados de Valencia (Un-
happily Married in Valencia) de Guillén de Castro - siempre con la
intencion de buscar la relacion entre el texto y temas actuales, co-
mo el conflicto y el recelo entre religiones, la politica de género o
los problemas familiares.® Fuchs también ha contribuido a un nuevo
tomo de cinco obras traducidas por Gregory Racz (cf. Fuchs 2018).

7 http://www.comedias.org/texteng.html.

8 http://diversifyingtheclassics.humanities.ucla.edu/translations/.
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2  Técnicas de traduccion

Como ya hemos mencionado, los traductores que emprenden la tarea
de traducir la comedia nueva al inglés, sean estudiosos que conocen
el terreno o escritores en busca de nuevas ideas y tradiciones, suelen
sefalar tres dificultades concretas a las que es preciso dar solucio-
nes. Las distintas técnicas de traduccion coinciden en apuntar los mis-
mos desafios: el verso, las largas exposiciones y los temas bajo el yugo
del cddigo de honor supuestamente restringidos al contexto espafiol.

Toda traduccion acarrea una inevitable pérdida a nivel poético y
la mayoria de los traductores aceptan que no es posible, o ni siquie-
ra recomendable, trasladar la polimetria espafiola a sus versiones in-
glesas. Sin embargo, existe un debate sobre la idoneidad de traducir
tanta variedad poética a un idioma que rima con menos facilidad. Se
han publicado versiones en prosa de algunos textos, como las cinco
obras lopianas a manos de Jill Booty (Vega 1961) y, mas recientemen-
te, La vida es sueno, cuyo traductor, Michael Kidd, defiende con per-
suasion la prosa frente a los versos del texto original. Kidd reconoce
que la mayoria de las versiones de obras del Siglo de Oro se ha tra-
ducido en verso, o por lo menos asi parece a simple vista, pero, se-
gun afirma el traductor, «authentic verse translations are impossible
not only practically but also theoretically because of the vast differ-
ences in the conventions of rhyme, meter, and rhythm that exist be-
tween English and Spanish poetry» (Calderon 2004, 45).

A pesar del pesimismo de Kidd con respecto a la imposibilidad de
replicar formas poéticas ajenas, el verso predomina en las traduccio-
nes al inglés. Algunos traductores han intentado imitar el uso sha-
kespeariano, empleando el verso blanco. Kenneth Muir, por ejemplo,
retomo la aproximacion decimononica de Fitzgerald en sus versio-
nes de Calderodn, en cuanto a la versificacion se refiere.® Asimismo,
es frecuente el empleo de una forma (o formas) de verso que respe-
tan la variedad poética del texto espaifiol, por ejemplo, reconocien-
do la presencia de sonetos o los cambios de retérica y de tono, sin in-
tentar seguir servilmente todas las formas métricas del original. El
traductor de comedia nueva que mas éxito ha tenido, sobre todo en
cuanto a la puesta en escena de sus versiones en los escenarios ac-
tuales, es David Johnston, escritor que rechaza la aproximacién tan-
to de Kidd como de Muir. Expone sus ideas sobre la cuestion de la
prosodia de la siguiente manera:

I have generally opted to write in four-beat, mainly octosyllab-
ic lines that, by virtue of being shorter than the traditional iam-

9 Ver el «Preface» en Calderon 1985, vii-xi. A pesar del esfuerzo técnico implicado,
estas traducciones ‘domesticadas’ no han tenido éxito en las tablas.
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bic pentameter, serve to spur the action along. This core quanti-
ty can be lengthened to six beat for ponderous characters [...] or
shortened [...] so as to enable the actor to vary the pace of her de-
livery. (Johnston 2015, 81)*°

Pocos son los poetas que han intentado traducir la comedia siguien-
do con exactitud la polimetria espafiola, pero la version de Philip Os-
ment de la obra cervantina Pedro de Urdemalas, que monté la Royal
Shakespeare Company en 2004, es una excepcion a las normas ya
generalizadas. Sin embargo, el uso de la rima es bastante comtn a
pesar de las dificultades que presenta en inglés: algunas veces for-
ma una parte imprescindible de la traduccion, sobre todo de obras
comicas, como, por ejemplo en las versiones del estudioso y actor es-
tadounidense Dakin Matthews o de Harley Erdman.**

La segunda dificultad a la que se enfrenta el traductor de la co-
media nueva es la predileccion de los dramaturgos aureos por largas
exposiciones y otros tipos de mondlogos. En este caso, los traducto-
res al inglés suelen hacer una version entera de la obra, sobre todo
cuando tienen intencion de publicarla, e incluyen los excursos que
hoy dia constituyen un reto para el publico menos avezado a parla-
mentos retoricos. No obstante, son conscientes de que, en el montaje
de la obra, el director de teatro recortara segun convenga, del mis-
mo modo que se adaptan las obras en su lengua original, como las
de Shakespeare y sus coetaneos isabelinos y jacobeos. Los traduc-
tores que trabajan en equipo, es decir con un director o dramaturg
0 con una compaiia de actores, reescriben constantemente sus ver-
siones hasta conseguir el texto idoneo para una puesta en escena de-
terminada. Dicho modus operandi, frecuente como resultado de las
varias colaboraciones entre el mundo académico y el de la farandu-
la, acaba produciendo un texto destinado a la prensa y otro a los oi-
dos del publico teatral.*?

El tercer obstaculo a la recepcion del teatro dureo en el mundo
anglofono, muy destacado en los estudios de su traduccion y pues-
tas en escena, es la tendencia de las tramas a girar en torno al c6di-
go de honor y otras costumbres sociales poco comprensibles y poco
apreciadas en culturas anglosajonas, por ser éstas, al parecer, aje-
nas a su experiencia. En realidad, estamos de nuevo frente a la ‘le-
yenda negra’ del teatro espafol del Siglo de Oro: «Esta extendida la

10 Ver también la «Translator’s Note» de Gwynne Edwards que precede a sus versio-
nes de tres obras candénicas de Lope (Vega 1999, XXXv-xxxvi).

11 Ver Matthews 2008, la «Note on the Translation» de Harley Erdman en Vélez de
Guevara 2019, 28-30, y Jeffs 2018, 69-95.

12 Entre los ejemplos de esta manera de trabajar actual se podria destacar las tra-
ducciones, The Mountain Girl from la Vera de Erdman (Vélez de Guevara 2019) y The
Force of Habit de Jeffs (Castro 2019).
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creencia [...] de que el teatro clasico espafiol es muy serio» y, ade-
mas, se cree que los personajes se comportan con patrones dificiles
de entender, segun Laurence Boswell, el director britdnico con més
experiencia en montajes de obras aureas traducidas al inglés (cit. en
Thacker 2014, 266).** Frente a estos prejuicios, algunos traductores
desconfian de las obras tal como se escribieron e intentan domesti-
carlas o mejorarlas con recortes o cambios aun a riesgo de ‘traicio-
nar’ el texto original e impedir que los clasicos espafioles sorpren-
dan al publico por su novedad e invencion.

Varios ejemplos dan cuenta de estas puestas en escena, entre ellas,
la de Peribdfiez y el comendador de Ocana (Peribanez [sic]) en el
Young Vic de Londres en 2003. En esta version dirigida por Rufus
Norris, la traductora Tanya Ronder cambi6 el final de la obra de ma-
nera radical: omitié por completo los versos donde Casilda apoya el
asesinato de su prima a manos de su marido, y reescribi6 la tltima
escena. Al final, después de los asesinatos y el juicio del rey, Ronder
escribid la siguiente acotacion: «Casilda looks at Peribanez and says
nothing» (Vega 2003, 82); con este silencio hace hincapié en su rol
pasivo. Ademaés, afnade, al final de la obra, otra escena también en
forma de acotacion, y bajo el nombre de «cinco y media», en la que
los dos personajes adoptan sus nuevos papeles sociales con desilu-
sién. La version inglesa omite las palabras de Casilda, «No hay san-
gre donde hay honor», mediante las cuales la protagonista aceptaba
y subrayaba los valores que su marido defiende en el texto original.**

Desde otra perspectiva, sin embargo, existen ciertas ventajas en
la libertad ofrecida al traductor - no solo al inglés, claro esta - que
huye de las limitaciones de la polimetria y de las ideas preconcebidas
como, por ejemplo, los sentimientos sobre el aprecio y el respeto que
merece el propio patrimonio cultural. Es probable que se explique asi
la aprobacién casi unanime en Espafia hacia las versiones inglesas de
las obras de Tirso, Lope, Cervantes y Sor Juana que mont6 la Royal
Shakespeare Company durante su gira a Madrid en 2004. De alguna
manera las traducciones de Fenton, Johnston, Osment y Boyle logra-
ron dar una nueva vida a estas obras clasicas del Siglo de Oro. En el
caso de El perro del hortelano, sobre el que ha escrito Jeffs (2018, 34-
55), la traduccion de David Johnston se desarrolld en paralelo a los en-
sayos y fue el resultado de lo que iban descubriendo el director y los
actores acerca de la obra, los temas que querian subrayar en aquel
entonces (el ‘aqui y ahora’ del 2004), sus personajes y la comicidad.

13 Pero su experiencia le ha ensefiado que «el publico se queda sorprendido - y fas-
cinado - cuando descubre que los textos son divertidos y que incluso las tragedias po-
seen elementos humoristicos» (cit. en Thacker 2014, 266).

14 Ver Thacker 2014 para el andlisis de esta y algunas otras puestas en escena re-
cientes de la comedia nueva en Inglaterra.
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La historia de la traduccion de las obras teatrales del Siglo de Oro
alalengua inglesa - por suerte inacabada - es la de un descubrimien-
to paulatino por parte del ptblico anglosajon con una tradicion dra-
matica distinta, la de Shakespeare y sus coeténeos. A lo largo de los
afios, se han traducido mas obras serias y dramas que comedias co-
micas y Calderén es el dramaturgo mejor conocido en el mundo an-
gléfono. Sin embargo, la eleccion de las obras a traducir por parte de
estudiosos, poetas o escritores de habla inglesa, no parece haber se-
guido un camino determinado hasta la actualidad. Desde la época de
Shelley y su versién de El mdgico prodigioso, hasta la reciente tenden-
cia a traducir comedias comicas de Lope y de Tirso, el interés acadé-
mico y el aprecio poético se han unido a la curiosidad de directores
de teatro, alimentada por una dieta de Shakespeare, con la intencion
de indagar y conocer mejor el teatro clasico espafol. Casi nunca se
ha montado una obra durea por razones politicas, filoséficas o ideo-
l6gicas, aunque Fuente Ovejuna de Joan Littlewood en Manchester
en 1936 seria una excepcion a la regla y los montajes de Diversifying
the Classics prometen un futuro més abiertamente comprometido.**
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1 Elsiglo XVIII: los primeros contactos

La historia de las traducciones rusas del teatro dureo espafol se remonta al
siglo XVIII y estd estrechamente vinculada a la historia de las representa-
ciones teatrales y del canon escénico ruso.* Sabemos que ya en la década de

1 A menos que se indique lo contrario, la informacion sobre las traducciones y puestas en es-
cena que aqui ofrecemos proviene de los siguientes estudios: Plavskin 1962; Plavskin et al 1962;
Weiner 1970; Chursin 1988; Kogan 1986, 1989; Guinko 2006; Fridshtein 2006. Sobre las traduc-
ciones del teatro del Siglo de Oro espafiol al ruso, se pueden consultar también Zhdanova 2008a,
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1700 se representan en Moscu dos obras inspiradas en comedias au-
reas. La primera es Don Pedro, pochitannoi shliajta, i Amarilis, doch
ego ili Komédiya o Don Yane i Don Pedre (Don Pedro, el noble hono-
rable y Amarilis, su hija, o Comedia sobre Don Juan y Don Pedro), la
version rusa de una refundicion francesa de EI burlador de Sevilla,
atribuida a Tirso de Molina.? La segunda es Prints Pikel-Giaring ili
Zhodelet, samy svoi tiurmovy zakliuchnik (Principe Pickelhering o Jo-
delet, el carcelero de si mismo), que es una triple adaptacion - desde
el aleman y antes desde el francés - de El alcalde de si mismo de Cal-
deron.® Las primeras traducciones conservadas son de finales del si-
glo XVIII y siguen siendo versiones bastante alteradas que llegan al
publico ruso a través de varios intermediarios. Asi, por ejemplo, de
1780 data la primera version rusa - también adaptada del alemén y
francés - de La dama duende calderoniana, que aparece bajo el titulo
Domovdi, ili Zhenskaya jitrost (El duende o la astucia femenina). Esta
traduccion de Der Kobold de Friedrich Wilhelm Gotter se representa
en el Teatro Aleksandrinski de San Petersburgo en 1790.* En 1785 el
director del archivo principal de Kolléguiya Inostrannyj Del (Colegio
de Asuntos Exteriores) de Moscu Alekséi Malinovski traslada al ru-
so El sabio en su retiro y villano en su rincon de Juan de Matos Fra-
goso. Su texto estd basado en la version francesa de Jean-Baptiste
Dalainval de 1782, que, a su vez, es una adaptacién escénica de una
traduccién realizada por Simon Nicolas Henri Linguet y publicada
en su coleccion Thédtre espagnol en 1770.° Por las mismas fechas, la
Emperatriz Catalina la Grande utiliza las primeras siete escenas de
la traduccion francesa de Linguet de El escondido y la tapada de Cal-
derén, publicada en la misma coleccién de 1770 bajo el titulo La Cloi-
son, para escribir su propia obra de un acto Chuldn (La despensa).

2008b; Korkonosenko 2009a, 2009b, 2019; Polilova 2012, 2014. Para facilitar la lectura,
hemos traducido al espaiiol todas las citas directas de autores e investigadores rusos.

2 Lacomedia francesa es Le festin de Pierre ou le fils criminel de Claude Deschamps,
Sieur de Villier.

3 Se trata de una version basada en Le Gedlier de soi-méme, una refundicion de la
obra calderoniana hecha por Thomas Corneille en 1655.

4 Laversion alemana, publicada en 1778, se basa a su vez en dos refundiciones fran-
cesas: La dame invisible (1685) de Noél Le Breton, Sieur De Hauteroche y L'Esprit Fol-
let Ou, La Dame Invisible (1770) de Charles Collé (Jristenko 2004, 275-77).

5 Puesto que la comedia de Matos Fragoso es una refundicion de EI villano en su rin-
con de Lope, los criticos rusos han clasificado la version de Malinovski como «la pri-
mera traduccion del legado de Lope de Vega» (Derzhavin 1954a, 49). Véase también
Plavskin et al. 1962, 47.
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2  Elsiglo XIX: la era de Calderon

Durante la primera mitad del siglo XIX, gracias en parte a las noti-
cias relacionadas con las guerras napoleonicas y, sobre todo, la gue-
rra de la Independencia espafiola, surge en Rusia un creciente inte-
rés hacia Espaifia, su cultura y literatura. Bajo una fuerte influencia
de los romanticos alemanes y su entusiasmo por la obra de Calde-
ron, los intelectuales rusos de este periodo se sienten atraidos, an-
te todo, por el teatro calderoniano. El nombre de Calderén empieza
a aparecer en las revistas literarias y filoséficas de Moscu y San Pe-
tersburgo y, entre 1830 y 1870, se preparan varias traducciones de
sus comedias. Puesto que en esta época el numero de rusos que ha-
blan espafiol es muy limitado, muchas de estas versiones siguen uti-
lizando textos franceses y alemanes como fuentes. Asi, por ejemplo,
en 1828, Piotr Kireyevski publica en la revista Moskovski véstnik (El
heraldo de Mosct) una traduccion en prosa de la primera jornada de
Casa con dos puertas, mala es de guardar. Si bien el mismo Kireye-
vski afirma haber trasladado el fragmento del espafol, los investi-
gadores contemporaneos creen que en realidad manejaba una ver-
sion alemana (Kogan 1986, 144). En 1831, el actor Vasili Karatyguin
adapta la traduccién alemana de EI médico de su honra para su be-
neficio en el Teatro Bolshéi KaAmenny de San Petersburgo, donde esta
obra se representa bajo el titulo Krovdvaya rukd (La mano sangrien-
ta).® En 1838, otro actor petersburgués Yakov Brianski escoge para
su beneficio en el Teatro Aleksandrinski El postrer duelo de Esparia.”
De principios de la década de 1840 datan las primeras traducciones
directamente del espafol de las comedias aureas, realizadas por el
intelectual petersburgués Konstantin Timkovski. En 1842 se publica
su version en prosa de Del rey abajo, ninguno de Francisco de Rojas
Zorrilla, a la que siguen en 1843 EI perro del hortelano de Lope y La
vida es sueno y El alcalde de Zalamea de Calderon y, finalmente, El
valiente justiciero de Agustin Moreto en 1845.% Sin embargo, la tra-
duccion directa del original no se convierte en una préactica comun

6 Segun Jack Weiner (1970, 40), Karatyguin utiliza Der Arzt seiner Ehre de Johann
Dietrich Gries. Sin embargo, no hemos encontrado referencias a una publicacién de es-
ta version anterior a 1840. Le agradecemos a Simon Kroll la informacion sobre las tra-
ducciones alemanas de Calderdn de este periodo.

7 Sedesconoce tanto la fuente del texto ruso para este montaje como la identidad del
traductor, aunque algunos criticos piensan que, igual que en el caso de El médico de
su honra, podria ser el mismo actor beneficiado (Guinko 2006, 8).

8 Seguln Zajar Plavskin (1962, 11), la traduccion de EI perro del hortelano de 1843 es
de Nikoldi Piatnitski. La confusion acerca de la identidad del primer traductor de esta
comedia se debe al hecho de que la revista Biblioteka dlia chténiya (La biblioteca para
leer), donde aparece el texto de la obra, no menciona el nombre del traductor. Sin em-
bargo, en un articulo de 1844 el critico literario Visarion Belinski identifica a Timkovski
como autor de la versién rusa «de la deleitable comedia de Lopes de Bega» (1955, 97).
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hasta las décadas de 1870-80, mientras que las adaptaciones desde
otras lenguas se siguen haciendo durante todo el siglo.

En la segunda mitad del siglo XIX, al lado de las versiones en prosa
que se siguen publicando hasta finales del siglo, empiezan a aparecer
las primeras traducciones rusas en verso. En 1857 el poeta y traduc-
tor petersburgués Dmitri Oznobishin escribe la primera refundiciéon
poética de La dama duende. Se trata de una comedia en un acto Do-
movoi (El duende), que Oznobishin traslada del francés, basandose en
Diable ou femme de Hippolyte Lucas.® Unos afios mas tarde, el drama-
turgo S. Kostarev traslada del espafiol y en verso tres obras de Cal-
derén: El médico de su honra y La vida es suerfio, publicadas en 1860
y 1861 respectivamente, y El alcalde de Zalamea, que Kostarev com-
pleta en 1865 pero no llega a publicar. A mediados de la misma déca-
da aparecen también las versiones poéticas de La cisma de Inglaterra
(1866) - del poeta moscovita Nikolai Grekov - y A secreto agravio, se-
creta venganza (1865) y El alcaide de si mismo (1866), traducidas del
alemdan por Serguéi Yuriev.** Muchas de las traducciones de este pe-
riodo estan relacionadas con puestas en escena especificas, como, por
ejemplo, El duende de Oznobishin que se monta en el Teatro Aleksan-
drinski en 1857. Similarmente, las versiones de El alcaide de si mismo,
La cisma de Inglaterra y El alcalde de Zalamea se hacen para el mos-
covita Teatro Maly y se usan en los montajes durante la temporada de
1866-67. Otras traducciones tienen la escenificacién como su fin, pe-
ro la obra no se llega a representar por una razon u otra, Como ocu-
rre con el drama A secreto agravio, secreta venganza, que figura en el
repertorio del Maly durante la temporada de 1865-66 pero al final se
cancela a causa de la enfermedad del actor principal Korneli Poltavtsev
(Guinko 2006, 11). Cabe notar que la aparicion de Calderén en el esce-
nario del principal teatro dramatico de Moscu en la década de 1860 se
debe en gran parte a los escritos del critico teatral Aleksandr Bazhe-
nov. Desde las péaginas de su peridédico semanal Antrakt (Entreacto),
fundado en 1864, Bazhenov exhorta a los artistas del Maly a renovar
el repertorio del teatro, reduciendo el nimero de vodeviles franceses
y rusos, populares en la época, y escogiendo para sus beneficios obras
de Shakespeare, Moliére, Schiller, Lessing, Calderén y Lope. Para el
critico, el recurso al teatro clasico - tanto ruso como extranjero - cons-
tituye la mejor manera de revitalizar la vida teatral moscovita. La se-
leccién de cuatro dramas calderonianos para ser representados en el
Maly durante la segunda mitad de la década es una respuesta directa
a las apelaciones de Bazhenov (Guinko 2006, 11).

9 Diable ou femme, comédie en un acte, en vers se estrena en el Théatre frangais en
1846 y sale publicada en 1847. Le agradecemos a Christophe Couderc la informacion
sobre las traducciones francesas de La dama duende.

10 Ydurievtambién traduce del alemén, aunque en prosa, El alcalde de Zalamea (1866).
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En cuanto a otros dramaturgos del Siglo de Oro espafiol, existen
algunos intentos de familiarizar al pablico ruso con las obras de Mo-
reto, Rojas Zorrilla y Lope. Asi, por ejemplo, en 1834 el Teatro Mi-
jailovski de San Petersburgo estrena la comedia Donna Diana, una
adaptacion de Donna Diana oder Stolz und Liebe, la version alemana
de El desdén con el desdén, realizada por Joseph Schreyvogel.** A fi-
nales de 1837 el Teatro Aleksandrinski monta Del rey abajo, ningu-
no, en traduccion del dramaturgo Aleksandr Shajovskoi, quien pro-
bablemente trabaja con una version francesa del drama. Entre 1842
y 1845 se publican las traducciones ya mencionadas de Timkovski
y, durante la siguiente década, el escritor Nikolai Pidtnitski tradu-
ce - directamente del espafiol y en prosa - dos comedias lopescas, El
perro del hortelano (1853) y Los melindres de Belisa (1854), que Piét-
nitski titula Prichtidnitsa (La melindrosa). Esta ultima se usa para
una puesta en escena en el Maly en 1876. En 1866 aparece - aunque
no se llega a publicar - otra version prosificada de El perro del hor-
telano, realizada por el periodista y dramaturgo Aleksandr Liutetski
y titulada Ni sebié, ni druguim (Ni para si, ni para los otros).** Se tra-
ta, sin embargo, de proyectos bastante aislados, mientras que Cal-
deron continda siendo el Gnico dramaturgo aureo cuya obra suscita
el interés de las élites intelectuales rusas de un modo relativamente
consistente hasta el ultimo cuarto del siglo.

3  Finales delsiglo XIX: el descubrimiento de Lope

La situaciéon empieza a cambiar en la década de 1870, gracias en par-
te a la labor del intelectual moscovita y gran aficionado del Siglo de
Oro espaiiol Serguéi Yariev. Como hemos visto, Yuriev empieza a co-
laborar con el Teatro Maly en los afios sesenta: el montaje de EI al-
caide de si mismo de 1866 usa su traduccién de la obra desde el ale-
man. Durante la década siguiente, Yuriev aprende espafiol y descubre
a Lope de Vega, cuya vision del mundo le resulta mas cercana que la
de Calderdn. Si bien su primera traduccion de Lope es una colabo-
racion con otro traductor, Nikolai Piatnitski, sobre el texto de La Es-

11 Aunque se desconoce el nombre del traductor, sabemos que el papel de don Carlos
(don Cesare en la version rusa) fue interpretado por Vasili Karatyguin (M. Ya. 1834, 47).
Puesto que el mismo Karatyguin traduce del aleman El médico de su honra solo unos afos
antes, existe una posibilidad de que también le pertenezca la traduccién de Donna Diana.
A finales del siglo, el dramaturgo Viktor Krylov adapta el texto ruso de 1834 para un mon-
taje de la comedia en el Teatro Aleksandrinski que se estrena en 1893 (Weiner 1970, 94).

12 No sabemos si Liutetski trabaja con un texto espafol o, como muchos de sus con-
temporaneos, con una version francesa o alemana.
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trella de Sevilla,** Yariev entra en la historia del teatro ruso como el
primer traductor de Fuente Ovejuna y asesor del legendario monta-
je del Maly de 1876. A pesar de que la version escénica que prepara
Yuriev es claramente promonarquica, una vez estrenado, el especta-
culo, y, sobre todo, la actuacién apasionada de Maria Yermolova en
el papel de Laurencia, encuentran resonancia en los sectores mas li-
berales, e incluso revolucionarios, del piblico teatral moscovita de la
época. Multitudes de espectadores extasiados - muchos de ellos es-
tudiantes universitarios - escoltan a la actriz del teatro a su aparta-
mento después de las representaciones, parando el trafico, causan-
do todo tipo de disturbios y cantando canciones consideradas como
subversivas por la policia. Al ver el impacto incendiario del montaje,
la direccidn del teatro decide retirarlo del repertorio para preservar
el orden publico (Weiner 1970, 69).

De esta manera un tanto explosiva Lope de Vega entra en la cul-
tura rusa para convertirse en el proximo siglo en uno de los autores
europeos mas representados en este pais. Ademas de Fuente Ove-
juna y La estrella de Sevilla, que también se estrena con éxito en el
escenario del Maly a finales de 1886, Yuriev traduce EI castigo sin
venganza y El mejor alcalde, el rey, asi como Marta la piadosa de Tir-
so0.** Mientras tanto, Piatnitski, quien ya ha traducido varias obras
de Lope, en 1876 prepara - también para el Maly - sus versiones de
El mejor alcalde, el rey y La viuda valenciana.** Gracias a los mon-
tajes del Maly, el nombre de Lope empieza a atraer la atencion de
la gente de teatro y en 1891, la actriz principal del Teatro Aleksan-
drinski de San Petersburgo, Maria Sé&vina, comisiona a Aleksandr
Bézhetski una nueva traduccion de El perro del hortelano para su
beneficio en el teatro.*® Bézhetski también traduce EI anzuelo de Fe-
nisa, que Savina escoge para su beneficio en 1893, y La boba para

13 Piatnitski trabaja sobre La estrella de Sevilla en 1874 y le pasa su traduccion literal
de la obra a Yuriev, quien, insatisfecho con la pobre calidad del texto, realiza su propia
version en 1875 y en 1885 la adapta para la escena (Weiner 1970, 66).

14 El castigo sin venganza no se pone en escena pero aparece, junto con la version de
Yuriev de Fuente Ovejuna, en un volumen titulado Ispanski teatr tsvetischego perioda
XVIiXVII vv. (El teatro espafiol de los siglos de oro XVI y XVII), que se publica en Mos-
cu en 1877. Su traduccion de EI mejor alcalde, el rey se queda sin publicary, si bien se
conserva una aprobacion para la escenificacion de 1891, parece que el proyecto no se
realiza. Siostry sopérnitsi, ili Blagochestivaya Marta (Las hermanas rivales o Marta la
piadosa) se publica en 1878 pero solo sube a las tablas después de la muerte del traduc-
tor en 1888. Se monta por primera vez en 1889 en un teatro privado moscovita - el Tea-
tro de Elizaveta Goreva - y, a partir de este momento, se incluye en la programacion de
varios teatros de Mosct y San Petersburgo (Weiner 1970, 90-1).

15 Laprimera se pone en escena en 1877, mientras que la segunda no se aprueba pa-
ra la representacion por la censura.
16 Aleksandr Bézhetski es el pseudonimo literario de Alekséi Maslov, militar, perio-

dista y escritor petersburgués. Sus traducciones prosaicas del teatro aureo estan he-
chas directamente del espafiol (Plavskin 1962, 19).
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los otros y discreta para si, que se representa en el Teatro Mijailo-
vski en 1909 bajo el titulo Pastushka-Guertsoguinia (La pastora-du-
quesa). En 1907 el hispanista Dmitri Petrov publica sus Zametki po
istorii staroispanskoi komédii (Comentarios sobre la historia de la co-
media espafiola), un volumen que incluye su traducciéon de la come-
dia lopesca Lo que pasa en una tarde, hecha a partir del manuscrito
de la Biblioteca Nacional de Madrid.*” Petrov también revisa y corri-
ge el texto ruso de La estrella de Sevilla de Yuriev, retraduciendo al-
gunas partes, aunque su version no se llega a publicar (Derzhavin
1954b, 647). Unos afios mas tarde, el historiador de teatro Piotr Mo-
rozov traduce El Gran Duque de Moscovia para el ciclo espafiol del
Teatro Starinny de San Petersburgo, presentado durante la tempo-
rada de 1911-12. Este ciclo también incluye Fuente Ovejuna en tra-
duccion de Yuriev, El purgatorio de San Patricio de Calderén, tradu-
cido por primera vez por Konstantin Balmont y una nueva version de
Marta la piadosa, realizada a partir de una version francesa por Ta-
tiana Schépkina-Kupérnik.*® Finalmente, entre 1911 y 1913 se publi-
can tres volumenes de Obras de Lope de Vega, en los que se incluyen
Fuente Ovejuna (Yuriev), El perro del hortelano y Los melindres de
Belisa (Piatnitski) y una traduccion de EI caballero de Olmedo, titu-
lada Liubov i mest [Rytsar iz Olmedo] (Amor y celos [El caballero de
Olmedo]), realizada por M. Timofeyeva.

El descubrimiento de Lope por parte de los amantes de teatro ru-
sos no significa un olvido inmediato de Calderdn. A pesar de que sus
obras no se representan tanto como las de Lope a finales del siglo XIX,
siguen apareciendo nuevas traducciones rusas. Por ejemplo, en 1884
sale a luz el volumen Dramaticheskiye proizvedéniya (Obras dramati-
cas), donde figuran La devocion de la cruz, Peor estd que estaba y El
alcalde de Zalamea.*® En 1891 el actor del Maly Nikolai Arbenin tras-
lada del aleman, con la ayuda de una version francesa, y adapta para
la escena El principe constante y tres anos mas tarde, en 1894, se pu-
blica una nueva traduccion anénima en prosa de La dama duende ba-
jo el titulo Nevidimka (La invisible) (Kogan 1989, 716-17).2° En 1895,
la traductora de Don Quijote Maria Watson (nacida Maria de Rober-
ti de Castro de la Cerda) traslada del espaiol El alcaide de si mismo

17 Para mas informacion sobre el trabajo de Petrov, véase Weiner 1970, 96-9.

18 Ensus memorias, Schépkina-Kupérnik (2015, 415) escribe que su trabajo con Mar-
ta la piadosa la inspira a aprender la lengua espafiola y a retraducir la comedia tirsia-
na unos afios méas tarde. Todas sus traducciones posteriores de las obras dureas estan
hechas directamente del espafiol.

19 El volumen forma parte de la serie «Bilioteka yevropéiskij pisatelei i myslitelei»
(Biblioteca de escritores y pensadores europeos), editada por el critico literario y tra-
ductor petershurgués Vladimir Chuikd; sin embargo, no sabemos si las traducciones
son del mismo Chuiko o de otros autores.

20 En ambos casos se desconocen las fuentes con las que trabajan los traductores.
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y en 1898 el ya mencionado Dmitri Petrov realiza su propia version
poética de La vida es suenio. Alrededor del afio 1900, el 300 aniver-
sario del nacimiento de Calderdn, crece de nuevo el interés hacia su
teatro y Konstantin Balmont, una de las grandes figuras de la Edad
de Plata de la poesia rusa, emprende la tarea de traducir del espa-
ol una serie de obras calderonianas. Balmont publica EI purgatorio
de San Patricio en 1900, La vida es suefio, La devocion de la Cruz, El
principe constante y Amar después de la muerte en 1902 y El médico
de su honra en 1908. En 1919 el poeta completa también traduccio-
nes de La dama duende, Luis Pérez el Gallego, El alcalde de Zalamea
y El mdgico prodigioso pero estos textos no se llegan a publicar has-
ta finales del siglo XX. Ademas de las obras calderonianas, Balmont
prepara una traduccion de El burlador de Sevilla y una nueva version
de Fuente Ovejuna (1919).** En cuanto a otros autores de comedias,
estos apenas se traducen a finales del siglo XIX y principios del XX
en Rusia. De las obras de Tirso, en 1896 Bézhetski traslada EI burla-
dor de Sevilla y en 1898 Watson, igual que Yariev y mas tarde Schép-
kina-Kupérnik, realiza una traduccion de Marta la piadosa. En 1899
V. Aleksandrov de nuevo adapta la version de Schreyvogel de EI des-
dén con el desdén y publica su traduccion poética bajo el titulo Don-
na Diana [Chem ushibsia, tem i lechis] (Donna Diana [Curate con lo
que te hizo dafo]). La contribucién més importante de este periodo
es la traduccién directa de todos los Entremeses de Cervantes por el
gran dramaturgo ruso Alexandr Ostrovski durante la década de 1880.%

4  Elsiglo XX: nuevas direcciones en el arte de la traduccion

Después de la Revolucién de 1917, el destino del teatro clasico espa-
nol en Rusia toma una nueva direccion, determinada por dos factores
importantes. El primero es el impulso que experimenta el arte de la
traduccion literaria al ruso en el primer tercio del siglo XX. Las tra-
ducciones anteriores, sea en prosa o en verso, se centran casi exclu-
sivamente en el contenido de las obras, prestando poca atencion a los
aspectos formales del texto. Asi lo explica Piatnitski en el prefacio a su
traduccion de El perro del hortelano de 1853: «<Hemos intentado acer-

21 Latraduccion de Balmont de EI burlador de Sevilla no se publica hasta principios
del siglo XXI. Para mas informacion sobre esta traduccion, véase Bagno 2005, 144-52.

22 Sus traducciones de El juez de los divorcios, La guarda cuidadosa, El retablo de
maravillas y La cueva de Salamanca salen publicadas en la revista Izidschnaya literatu-
ra (Literatura refinada) entre 1883 y 1885. Después de la muerte del escritor en 1886,
sus versiones de todos los Entremeses cervantinos aparecen en el primer volumen de
Sobrdniye dramaticheskij perevodov A.N. Ostrévskogo (Coleccion de las traducciones
draméticas de A.N. Ostrovski).
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carnos lo mas cerca posible al original y transmitirlo [...] casi literal-
mente, a menudo sacrificando la fluidez de la lengua rusa en aras de
la precision» (cit. en Zhdanova 2008b). Esta tendencia a anteponer el
contenido a la forma se debe en gran parte a la dificultad general de
trasladar el teatro clasico espafiol al ruso. En primer lugar, se trata
de dos sistemas de versificacion diferentes: el ritmo espafiol tiende a
basarse més en el isosilabismo, mientras que el ruso se rige por los
pies acentuales, es decir por la organizacion de las silabas tonicas y
atonas dentro del verso. En segundo lugar, en contraste con el teatro
clasico espafiol, la dramaturgia decimononica rusa tiende hacia la ho-
mogeneidad métrica. Por consiguiente, los traductores rusos del siglo
XIX no se sienten capaces de transmitir la rica polimetria caracteris-
tica de la comedia nueva. Como nota Petrov, quien, igual que Yuriev,
escribe sus traducciones del espaifiol en pentdmetro yambico blan-
co, «la singular vestidura métrica» del teatro del Siglo de Oro, cons-
tituida por una gran variedad de tipos de verso y estrofa, «no permi-
te realizar una traduccion exacta de las obras dramaticas espafiolas
a ninguna lengua extranjera» (1923, 180-1). Como resultado, sin em-
bargo, la calidad estética de la mayoria de las traducciones decimo-
noénicas deja que desear. En palabras del estudioso de teatro Grigori
Boyadzhiyev, «las versiones en prosa destruian de un modo barbaro
la poesia de Lope y permitian hablar de la naturaleza ‘cotidiana’ de
su teatro» (1973, 203). En cuanto a las traducciones en pentametro
yambico, su ritmo «deforma - hasta hacerlos irreconocibles - los as-
pectos patéticos y dinamicos del drama espaifiol» (Levinson 1919, 2).

La calidad inferior de la traducciéon a menudo determina el desti-
no escénico de la obra. Por ejemplo, El alcalde de Zalamea en el Tea-
tro Maly en 1866 es un fracaso total y las resefias culpan, ante todo,
al traductor S. Kostarev, quien «ha intentado abarcar demasiado. Su
extrema falta de dominio del verso lo hace renunciar incluso a las re-
glas basicas de la sintaxis de la lengua rusa. El resultado es la torpe-
za y la absolutamente pésima calidad del verso, asi como la insipidez,
irregularidad y aspereza de la lengua» (cit. en Guinko 2006, 12-13).
Algo parecido ocurre con el montaje fallido de Los melindres de Beli-
sa en el mismo teatro en 1876, que utiliza la traduccion en prosa de
Piatnitski, vituperada por la critica: «la comedia estd traducida con
un lenguaje tan terrible que los actores obviamente han tenido que
reinventar su texto» (cit. en Zhdanova 2008b, 135). Por otro lado, el
papel de Balmont en la actualizacién del teatro calderoniano en los
escenarios rusos de principios del siglo XX resulta vital. Sus versio-
nes poéticas son el primer intento de recrear en ruso la complejidad
meétrica del teatro clasico espafiol. Si bien en sus traducciones tem-
pranas, como la de El purgatorio de San Patricio (1900), el poeta,
igual que sus antecesores, recurre al pentdmetro yambico blanco,
su trabajo posterior revela una creciente preocupacion por transmi-
tir las particularidades tanto histérico-literarias como formales del

Biblioteca di Rassegna iberistica 20 | 125
La traduccion del teatro clasico espafiol (siglos XIX-XXI), 117-136



Veronika Ryjik
Los vaivenes del canon. Traduccién y puesta en escena de la comedia durea en Rusia

texto fuente. Segin ha demostrado Vera Polilova (2014), ya en su tra-
duccion de La vida es suerio (1902) Balmont establece un sistema de
equivalencias para la arquitectura estrofica calderoniana: utiliza el
tetrametro yambico para trasladar las estrofas octosilabas, el pen-
tdmetro yadmbico para las décimas endecasilabas y el verso yambi-
co libre para las silvas. Ademas, alterna los versos rimados con los
versos blancos para distinguir entre diferentes tipos de estrofas del
original espaiiol. Sus traducciones de 1919 tienen una organizacion
métrica incluso mas compleja (Polilova 2014, 90-3).2* No sorprende,
por tanto, que la version de El principe constante de Balmont sir-
va como base para una de las mejores producciones rusas de Calde-
ron, el montaje dirigido por Vsévolod Meyerhold en el Teatro Alek-
sandrinski en 1915.%*

La labor traductiva de Balmont, que marca una nueva direccién
en el arte de la traduccion poética en Rusia, se debe situar dentro del
contexto general del periodo conocido como la Edad de Plata de la
poesia rusa. Durante esta época los grandes poetas como Boris Pas-
ternak, Marina Tsvetdyeva, Anna Ajmétova, Aleksandr Blok, Vladi-
mir Mayakovski, el mismo Balmont y muchos otros escriben sus me-
jores obras. A pesar de una gran variedad de estilos individuales y de
corrientes literarias, lo que vincula a los autores de la Edad de Plata
es una sensibilidad estética agudizada y una fe firme en el poder de
las palabras. Se trata de un periodo de maxima experimentacion en
la poesia y de exploracion de nuevos medios de expresion. Se busca
renovar el lenguaje poético ruso, revitalizar sus formas, ritmo y 1éxi-
co, llevar al limite sus posibilidades sintdcticas, semdanticas y prosodi-
cas, enriquecer el tono y la musicalidad del verso. No puede sorpren-
dernos que la profunda transformacién que sufre la lengua poética
rusa durante estos afios afecte también al campo de la traduccién li-
teraria. Durante la primera mitad del siglo XX y, sobre todo, a partir
de los afios treinta, aparece un gran nimero de excelentes versiones
rusas de obras en inglés, francés, espafiol y muchas otras lenguas.
En estos afos trabajan los que hoy son considerados maestros de la
traduccion poética: Tatiana Schépkina-Kupérnik, Kornéi Chukovski,
Mijail Lozinski, Samuil Marshak, Boris Pasternak y otros. Como ob-
serva en 1936 el poeta, traductor y traductélogo Chukovski, «la li-
teratura rusa nunca ha tenido tantos traductores cualificados como
hoy dia; [ellos] han elevado el arte de la traduccién a un nivel de so-
fisticacion sin precedentes» (1936, 122-3).

23 Véase también Polilova 2012, 98-105.

24 Las traducciones de Balmont se usan también para las puestas en escena de La
devocion de la Cruz en el Teatro Bashenny en 1910, EI purgatorio de San Patricio en el
Teatro Starinny en 1911 y La vida es suefio en el moscovita Teatro Kamerny en 1915.
Para mas informacion sobre las puestas en escena de Calderon en traducciones de Bal-
mont, véase Makogonenko 1989, 689-706; Fridshtein 2006, 217-306.
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El perfeccionamiento de los métodos traductivos también se debe
a la fuerte influencia de la escuela literalista dentro del campo de la
traduccion poética durante las décadas de 1920 y 1930 (Lanchikov
2009, 163-4). Los partidarios de esta corriente creen en la necesi-
dad de transmitir puntualmente no solo el contenido de la obra, sino
también todos los aspectos formales del lenguaje, incluida la arqui-
tectura estroéfica. Los literalistas soviéticos llevan al maximo grado
la preocupacion por establecer equivalencias métricas entre el origi-
nal y la traduccion, ya observada en Balmont. Asi, por gjemplo, Mijail
Lozinski, aclamado por muchos como el mejor traductor poético de la
época (Friedberg 1997, 87), insiste en la obligacion del traductor de
reproducir incluso la sucesion de rimas y los cambios ritmicos que po-
demos encontrar en el original, pues para él, la forma y el contenido
son categorias que no existen por separado, sino que se determinan
mutuamente (Lozinski 1987, 104). Como resultado, las traducciones
de Lope, Calderon y Tirso, realizadas por Lozinski y sus contemporéa-
neos recrean tanto la polimetria de los textos originales como la mu-
sicalidad de los versos en espafiol y las particularidades estilisticas
de cada autor. No sorprende, por tanto, que el éxito de los montajes
de las comedias dureas de los afios treinta, con los que se inicia una
extraordinaria moda ‘espaiola’ en el teatro soviético, se atribuya an-
te todo a las nuevas traducciones (Ryjik 2019, 51). Al mismo tiempo,
se empieza a institucionalizar la practica de la traduccion literaria.
En los siglos anteriores, como nota Kirill Korkonosenko, traductores
individuales deciden traducir autores y obras individuales y hoy dia
«a menudo es dificil discernir las razones que motivan su eleccion»
(2019, 23). En la época soviética, se adopta un acercamiento mucho
mas sistematizado a la traduccion literaria. Aparecen editoriales co-
mo Vsemirnaya literatura (La literatura mundial), Iskusstvo (Arte) y
Academia, que contratan a traductores y poetas para proyectos de
publicacion de los clasicos extranjeros.?* Por ejemplo, la editorial
Academia saca a luz en 1935 un volumen de obras selectas de Tirso,
con traducciones preparadas especialmente para esta publicacion de
Marta la piadosa (T. Schépkina-Kupérnik), Don Gil de las calzas ver-
des (V. Piast), El burlador de Sevilla (Piast) y El condenado por des-

25 La aparicion de estas editoriales forma parte de un ambicioso proyecto educati-
vo-cultural, patrocinado por las autoridades soviéticas, de familiarizar a los lectores
rusos con la literatura extranjera en un esfuerzo por fomentar una imagen de un esta-
do progresista y cosmopolita (Khotimsky 2013, 125). Asi, por ejemplo, la editorial Vse-
mirnaya literatura, fundada en 1918 con la ayuda de Maximo Gorki, se convierte en
una importante institucion cultural, cuya meta es traducir al ruso las grandes obras
de la literatura mundial de todos los tiempos. Para mas informacion sobre esta inicia-
tiva cultural, véase el estudio de Khotimsky (2013).
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confiado (Piast).?® Similarmente, en 1946 la editorial Iskusstvo publi-
ca la serie Ispanski teatr XVII veka (El teatro espaiiol del siglo XVII),
cuatro volimenes que incluyen La moza de cdntaro de Lope (Schép-
kina-Kupérnik), La dama duende de Calderon (Schépkina-Kupérnik),
El desdén con el desdén de Moreto (Schépkina-Kupérnik) y El teje-
dor de Segovia de Ruiz de Alarcén (F. Keliin).

5  Elsiglo XX: el triunfo de Lope

El segundo factor que determina el futuro del teatro dureo en Rusia
es de caracter ideoldgico. Con la llegada al poder de Iésif Stalin, se
inicia un proceso de uniformizacién de todas las ramas de la cultura
y su subordinacion total al proyecto politico socialista. Este proce-
So supone, entre otras cosas, una revalorizacion del canon literario
con el objetivo de limpiarlo de todos aquellos autores que no se con-
sideran apropiados para la educacion de los ciudadanos socialistas.
Calderon, al que los hispanistas soviéticos tachan de fanatismo re-
ligioso y reaccion aristocrética, no sobrevive a esta limpieza ideolo-
gica, y sus obras, con la excepcion de algunas comedias percibidas
como inocuas, se dejan de representar o publicar (Monforte Dupret
2008, 111). Lope, al contrario, se retrata por los criticos soviéticos
como representante del espiritu de las masas populares de su tiem-
po y se eleva a la categoria de ‘poeta del pueblo’, permitiendo asi el
libre acceso a su obra. Su clasificacion como autor apropiado para
los escenarios soviéticos abre paso a la inclusion de sus comedias en
los repertorios teatrales y, gracias a una serie de exitosos montajes
de los afios treinta, se desarrolla en Rusia una verdadera lopemania
teatral, que acaba situando al dramaturgo madrilefio en el grupo de
los autores mas taquilleros del pais (Ryjik 2019, 24-5). De hecho, el
mismo género del ‘teatro clasico espafiol’ se llega a asociar casi ex-
clusivamente con el nombre del Fénix, algo que tiene un efecto des-
favorable en la recepcion de otros dramaturgos aureos. Como ob-
serva el prominente hispanista soviético Nikolai Tomashevski, «en
la imaginacion del lector o espectador medio [todas las] comedias se
funden en algo uniforme, que se podria facilmente presentar como
obra compuesta bajo un pseudénimo colectivo ‘Lope de Vega’» (1969,
5). Como resultado, Lope es hasta ahora el dramaturgo dureo mas
representado en Rusia y, en cuanto al nimero de obras traducidas,
es también el gran favorito. Entre los afios treinta y ochenta del si-
glo pasado, se trasladan al ruso més de treinta de sus obras drama-

26 La unica excepcion es la traduccion de Don Gil de las calzas verdes, que Vladimir
Piast publica por primera vez en 1923.
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ticas - muchas de ellas mas de una vez [tab. 1] -, las cuales se publi-
can en numerosas ediciones, incluidas dos importantes colecciones:
Izbranniye dramaticheskiye proizvedéniya (Obras dramaticas escogi-
das) en dos volumenes de 1954 y Sobrdniye sochineni (Obras escogi-
das) en seis volumenes de 1962-65. A modo de comparacion, duran-
te el mismo periodo se traducen solo quince obras de Calderdn, seis
de Tirso, dos de Alarcon y dos de Moreto.

Tabla 1 Traduccionesalruso de comedias de Lope (1917-87)

Afo Obra Traductor

1934  Fuente Ovejuna (Laurencia)” Mijail Galperin

1935 Laboba para los otros y discretaparasi” N.Yeleonski

1935 Elperrodel hortelano Mijail Lozinski

1935 Loslocos de Valencia Vladimir Piast

1936  Elperrodel hortelano Vladimir Piast

1936 Laesclavade su galdan (La enamorada) Vera Markovich-Kuguel
1937  Fuente Ovejuna Aleksandr Sipovich

1938 Laviuda valenciana Mijail Lozinski

1940 Peribdfiezy el Comendador de Ocaiia N. Perepletchikovay A. Sofronov
1941  Amarsinsaber a quién B. Cherniaky O. Frelij

1942  Elcuerdo ensu casa Aleksandr Sipovich

1944  Laboba para los otros y discretaparasi  Mijail Lozinski

1944  Lanoche toledana Mijail Kazmichov

1945  Los milagros de desprecio M. Zamajovskaya

1945  Lamoza de cantaro Tatiana Schépkina-Kupérnik
1945  Elacero de Madrid Mijail Galperin

1946  Fuente Ovejuna Mijail Lozinski

1946  Elmaestro de danzar Tatiana Schépkina-Kupérnik
1948 Amarsinsaber a quién Z. Livshits

1949 Ladama boba Wilhelm Levick y Vladimir Uzin
1950 Ladiscreta enamorada Yevgueni Blinov

1953  Lavillana de Getafe Yevgueni Blinov

1954  Peribdfiezy el Comendador de Ocafia Fiodor Keliin

1954  Elausenteensulugar Mijail Kazmichov

1954  Laestrella de Sevilla Tatiana Schépkina-Kupérnik
1955 Ladama boba M. Mirovaya

1955  Porla puente, Juana Isaak Zolotarevskiy Maya Abezgauz
1962  Elcastigo sin venganza Yuri Korneyev

1962 Laesclavadesu galén Mijail Donskdi

1963  Elarenal de Sevilla Mijail Donskdi

1963  Lanoche toledana Yuri Korneyev

1963  Elacero de Madrid Yuri Korneyev

1963  Elbobo del colegio Yefim Etkind

1963  Los melindres de Belisa Tatiana Schépkina-Kupérnik
1963  Elanzuelo de Fenisa Vladimir Bugayevski

1963 Ladamaboba Mijail Donskdi

1963  Las flores de don Juan Wilhelm Levick

1963 Los milagros del desprecio Inna Shafarenko

1964  Elcuerdoensucasa Vladimir Bugayevski

1964 Lo quepasaenuna tarde Ariadna Efron

1964 Loslocos de Valencia Isaak Zolotarevskiy Maya Abezgauz
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Afo Obra Traductor

1964 Lo cierto porlo dudoso Ovadi Savich

1965  Elgaldn Castrucho Vladimir Bugayevski

1965  Dineros son calidad Fiodor Keliin

1965  Elpremio del bien hablar Yuri Korneyev

1965  Sinsecretono hay amor Viacheslav Ivanov

1970  Fuente Ovejuna Mijail Donskdi

* Los titulos en negrita indican obras que se traducen mas de una vez durante este
periodo.

** Esunade las poquisimasversiones en prosa de este periodo (Derzhavin 1954b, 649).

Como se puede observar de la tabla 1, una de las peculiaridades del
canon de Lope en la Rusia soviética es la posicion de absoluta pree-
minencia que ocupa la comedia de capa y espada. En efecto, a pesar
de las repetidas exhortaciones de los criticos soviéticos a escenifi-
car dramas como Fuente Ovejuna y Peribdfiez, que se consideran afi-
nes al espiritu del Estado socialista, los directores teatrales, guiados
por las demandas del ptblico, siguen montando comedias amorosas,
como EIl maestro de danzar o La viuda valenciana, asociadas por las
autoridades con el género ligero del teatro pequefio-burgués (Ryjik
2019, 25-30). En contraste con lo que ocurria en el siglo XIX, duran-
te la época soviética, la practica teatral acaba determinando el desa-
rrollo de las actividades traductivas, pues de la treintena de obras de
Lope que se han traducido al ruso desde la década de 1930, solo cin-
co son dramas (Fuente Ovejuna, EIl castigo sin venganza, La estrella
de Sevilla, Peribdriez y el Comendador de Ocafia y El caballero de Ol-
medo). El resto son comedias de tema amoroso, incluidas piezas poco
conocidas en Espaiia, como Lo que pasa en una tarde o Sin secreto no
hay amor. La predileccion rusa por el Lope cémico tiene un impacto
importante en la recepcién general del teatro clésico espafiol en la
URSS, donde ya a mediados del siglo XX la expresion «la alegre dra-
maturgia espafiola» (Freiman 1965) se convierte en un lugar comun.

Esta vision del teatro del Siglo de Oro como esencialmente ludico
y festivo afecta también al destino de otros dramaturgos dureos en
Rusia. Durante la época soviética, las unicas dos obras de Calderon
que se ponen en escena con cierta frecuencia son La dama duende y
No hay burlas con el amor, mientras que Tirso es conocido por los es-
pectadores como autor de Marta la piadosa, Don Gil de las calzas ver-
desy - en menor grado - La celosa de si misma. Como resultado, los
traductores que se interesan por el teatro de Calderon, Tirso o More-
to, por lo general, también suelen escoger comedias de enredo [tab. 2].
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Tabla 2 Traduccionesalruso de otras comedias (1917-87)

Afio Autoryobra Traductor
Pedro Calderdn de la Barca
1939 Elalcalde de Zalamea® Mijail Kazmichov
1945 Elalcaide de simismo Wilhelm Levick y Vladimir Uzin
1946 La dama duende Tatiana Schépkina-Kupérnik
1949 No hay burlas con el amor Mijail Kazmichov
1955 Elescondido y la tapada Mijail Kazmichov
1961  Lavida essuefio Inna Tynianova
1961 El médico de su honra Yuri Korneyev
1961 El principe constante Boris Pasternak
1961 Luis Pérez el Gallego Vladimir Bugayevski
1961 Elalcalde de Zalamea Fiodor Keliin
1961 Amar después de la muerte Ovadi Savich
1961 Elalcaide de simismo Ovadi Savich
1961 Marfianas de abril y mayo Tatiana Schépkina-Kupérnik
1961 No siempre lo peor es cierto Mijail Kazmichov
1961 Antes que todo es mi dama Tatiana Schépkina-Kupérnik
1963 Gudrdate del agua mansa Aleksandr Golemba
1982 El secreto a voces Mijail Donskoi
1983 Lavida es suefio Mijail Donskdi
Tirso de Molina
1923 Don Gil de las calzas verdes Vladimir Piast
1935  Marta la piadosa Tatiana Schépkina-Kupérnik
1935 Elburlador de Sevilla Vladimir Piast
1935 El condenado por desconfiado Vladimir Piast
1944 Don Gil de las calzas verdes Mijail Lozinski
1969 Elvergonzoso en palacio Ariadna Efron
1969 Marta la piadosa Mijail Donskéi
1969 Don Gil de las calzas verdes Elga Linetskaya
1969 El burlador de Sevilla Yuri Korneyev
1969 La celosa de simisma Mijail Donskéi
Agustin Moreto
1946 El desdén con el desdén Tatiana Schépkina-Kupérnik
1950 Elparecido enla corte Mijail Kazmichov
Juan Ruizde Alarcén
1935 Eltejedor de Segovia M. Gusy M. Levidov
1941 La verdad sospechosa Mijail Lozinski
1946 Eltejedor de Segovia Fiodor Keliin

* Lostitulosen negritaindican obras que se traducen mas de una vez durante este periodo.
** Las traducciones de Calderén de 1961 se hacen para una edicidn de sus Piesy (Obras
dramaticas) en dos vollimenes.

*** | as traducciones de Tirso de 1935 se preparan para el mismo volumen de sus obras
Teatr (Teatro) y las de 1969 se hacen para unaedicién en dos volimenes Komédii (Comedias).

Como se puede observar, de las veinticinco obras traducidas de Cal-
deron, Tirso, Moreto y Alarcon, solo ocho son obras ‘serias’, con cua-
tro dramas de Calderén publicados por primera vez en la URSS a
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principios de la década de 1960 en la primera coleccion soviética de
Obras dramadticas de este autor.?”

6 Laépoca postsoviética: mas alla del canon establecido

Con el comienzo de las reformas de la perestroika a partir de 1986,
decae el interés por la comedia clésica espafola en los ambitos tea-
tral y traductivo. Animados por la libertad de expresion aportada por
la politica de gldsnost del gobierno de Mijail Gorbachov y por la libe-
ralizacion del mercado cultural tras la caida de la URSS en 1991, los
directores teatrales vuelven su mirada hacia los autores contempo-
raneos y la critica sociopolitica, mientras que las comedias de capa
y espada, asociadas con el antiguo teatro soviético, practicamente
desaparecen de los escenarios. Tampoco se realizan nuevas traduc-
ciones durante esta época y no es hasta 1998 que aparece una nueva
version rusa de una obra dramatica aurea: El gran teatro del mundo,
trasladada por el traductor e hispanista moscovita Serguéi Goncha-
renko y publicada en la revista de la Union de Traductores de Rusia
Stolpotvoréniye (Babel). La eleccién de este auto sacramental por
Goncharenko apunta al renacimiento del teatro calderoniano en Ru-
sia después de muchas décadas del olvido impuesto por el régimen
socialista. De hecho, el interés hacia las obras de Calderdn entre los
intelectuales rusos resurge en los ultimos afios de la URSS, pues ya
en 1989 sale a luz una coleccion en dos volimenes de las traduccio-
nes hechas por Balmont, incluidas sus versiones de La dama duende,
Luis Pérez el Gallego, El alcalde de Zalamea y El mdgico prodigioso,
jamas publicadas anteriormente. Si bien Lope de Vega sigue siendo
el dramaturgo dureo mas conocido por el publico general ruso has-
ta hoy dia, el nombre de Calderén ha ido cobrando mas relieve en el
siglo XXI. Asi, por ejemplo, en 2015 el moscovita Electroteatro Sta-
nislavsky realizé un montaje experimental de El principe constan-
te, que combina el drama calderoniano - en traduccion de Paster-
nak (1961) - con El banquete durante la peste de Alexandr Pushkin.
El mismo teatro anuncié a finales de 2019 sus planes para llevar a
las tablas La vida es suefio en una nueva version poética preparada
para este proyecto por la traductora y poetisa Natalia Vanjanen. Las
obras de otros autores, aparte de las comedias tirsianas ya conoci-
das por los aficionados al teatro rusos, todavia estan por (re)descu-

27 La aparicion de esta coleccion en los afios del deshielo de Nikita Jrushchov no es
casual, puesto que durante este breve periodo de relativa liberalizacion las élites in-
telectuales y artisticas intentan recuperar titulos y autores desdefiados o prohibidos
por el régimen estalinista.
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brir, pero vale la pena mencionar por lo menos una reciente pues-
ta en escena de El burlador de Sevilla - en traduccién de Korneyev
(1969) - que se estreno bajo el titulo Don Juan en el Teatro Dramati-
co de la ciudad de Istra en 2018. El hecho de que los dramas de Cal-
deron y Tirso hayan empezado a reaparecer en los escenarios rusos
contemporaneos sugiere que estamos al comienzo de una nueva eta-
paen la historia de la recepcion de la dramaturgia durea en este pais.
Y aunque las recientes iniciativas han sido escasas y muy aisladas,
esperemos que en los proximos afios se llenen las lagunas dejadas
por los afos del régimen en los campos de la traduccion y la repre-
sentacion de la comedia en Rusia, y que los lectores y espectadores
rusos puedan por fin disfrutar del teatro clasico espafol en toda su
complejidad y riqueza.
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1  Aclaraciones previas

Conscientes de que en un ensayo como este no seria posible someter a un de-
tallado estudio todas las fases del complejo proceso de la recepcion teatral,
nos hemos cefiido a un esbozo cronoldgico de los momentos cruciales de la
recepcion del teatro de Lope de Vega en Polonia, al mismo tiempo tratando
de establecer cudl ha sido el papel de los traductores en su evolucién y, por

otra parte, de los criticos.
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Conviene aclarar que la historia de la recepcion del Fénix en Polo-
nia ha sido estudiada solo parcialmente (Eminowicz 1981; Aszyk 2002;
2017, 93-112) y, por lo tanto, no ha sido captado su paraddjico trans-
curso. Pero sin tomar en cuenta esta particularidad no parece posi-
ble explicar el caso de Polonia. Para justificar lo dicho cabe mencionar
que entre la representacion de La fuerza lastimosa, traida a Gdansk
en 1669 por una compaiia alemana,’ y el estreno de Fuenteovejuna,
llevado a cabo en la temporada 1938-39 por una compaiiia de actores
judios asentados en Varsovia, no se vio en Polonia ninguna escenifi-
cacion del teatro de Lope de Vega. En este contexto resulta sorpren-
dente la explosion traducciones y estrenos de las comedias lopescas
tras los primeros montajes polacos de Fuenteovejuna en 1948 y EI pe-
rro del hortelano en 1949. Se traducen entonces y publican también
algunas novelas de Lope, asi como una seleccién de poemas. Paralela-
mente aparece toda una serie de articulos y estudios académicos so-
bre la vida y creacion literaria del Fénix (Ciesielska-Borkowska 1952,
1953; Strzatkowa 1960; Karczewska-Markiewicz 1968). Esta curiosa
fascinacion que se observa a nivel nacional se mantiene viva durante
mas de treinta anos, pero ya a comienzos de los ochenta del siglo pa-
sado el nombre de Lope practicamente desaparece de las carteleras,
asimismo de la vida cultural en Polonia.

2 Los primeros intentos de difundir el teatro
de Lope de Vega en Polonia (siglo XIX)

Para ser justos debemos admitir que Lope de Vega era un autor bas-
tante conocido en Polonia antes de aquel boom de posguerra. Las pri-
meras noticias sobre sus comedias se difundian ya en el siglo XVIII*
y a comienzos del siglo XIX se discutia sobre su teatro en el &mbito
universitario de Varsovia. Pero - a causa de los gustos clasicos de los
criticos y profesores® - no se lo apreciaba. Quizés por eso las compa-

1 Ademas de la comedia de Lope, los actores alemanes representaron la comedia cal-
deroniana, El galdn fantasma (Baczynska, Smieja 1999, 191).

2 En 1774, en el prélogo a su comedia, Panna na wydaniu (La casadera), el principe
Adam Czartoryski menciona a Lope en el contexto de la literatura europea y en 1779,
en el Kalendarz Teatrowy (Calendario Teatral) se hacen referencias al teatro de Lope de
Vega. En este contexto se distingue lo escrito por Franciszek Salezy Dmochowski, au-
tor del libro Sztuka rymotwdrcza (Arte de rimar) publicado en 1788; alli este «ilustra-
do» polaco se burla de Lope, comedidgrafo que desprecia las unidades clasicas (Emi-
nowicz 1981, 910; Aszyk 2009, 126-7).

3 Nos referimos a los cursos de literatura espafiola clasica que a comienzos del siglo
XIX imparte en la Universidad de Varsovia el profesor Ludwik Osinski, especialista en
las literaturas europeas. Hablando de las obras de Lope las presenta, al igual que las
de Cervantes, como productos de «salvaje libertad» (Osinski 1861, 359-61).
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fifas polacas preferian escenificar las comedias de Moliere y las pie-
zas de los comediografos polacos que las imitaban. Admirables resul-
tan, por tanto, los intentos - aunque aislados - de propagar el teatro
de Lope que se ponen de relieve en la segunda mitad del siglo XIX.

Asi, entre el verano de 1858 y el verano siguiente, Leonard Ret-
tel, filélogo y traductor, hoy considerado el primer hispanista polaco
(Strzatkowa 1960, 13-39; Aszyk 2009, 128-30), publica en el diario
Gazeta Warszawska treinta y cinco articulos sobre la literatura espa-
fola, principalmente &urea, de los que los cinco estan dedicados a las
obras dramaticas de Lope. Los envia desde Paris donde habia llega-
do como emigrado politico.* Al Fénix le presenta como fundador del
teatro nacional en Espafia y un gran «maestro» de la comedia. Re-
conoce también la importancia de su Arte nuevo de hacer comedias
y sefala que, aparte del género cémico, cultivaba también otros gé-
neros. En sus andlisis se apoya en la bibliografia europea existente,
ademas, introduce fragmentos, a veces extensos, de las comedias por
¢l mismo traducidos al polaco. Para muchos lectores estas suponen el
primer contacto con el teatro lopesco. Tengamos en cuenta que hasta
entonces se habia publicado solo una adaptacioén francesa de Guar-
dary guardarse, traducida al polaco por un anénimo.*

Las primeras traducciones de los textos enteros de las comedias
de Lope de Vega aparecen en Varsovia en 1881, en el tomo titulado
Komedye wybrane (Comedias seleccionadas) (Lope de Vega 1881).¢ Se
agrupan en este volumen: EI castigo sin venganza (Kara - nie zemsta),
El mejor alcalde el rey (Najlepszym sedziq krol) y La estrella de Sevi-
lla (Gwiazda sewilska). Su traductor, Julian Adolf Swiecicki, al mismo
tiempo filélogo y critico, public6 un afio antes un libro de ensayos,
Najznakomitsi komediopisarze hiszpanscy (Los mas destacados come-
diégrafos espafioles), donde describia a Lope de Vega como un autor
«brillante» e insistia en que su teatro era «excepcional» (Swiecicki

4 Rettel empez0 a interesarse por la literatura y el teatro espafioles siendo estudian-
te de la Universidad de Varsovia; profundiz6 sus conocimientos en Paris donde se ins-
tal6 al huir de Varsovia después del fracaso de la Sublevacion de 1831, uno de los in-
tentos de recuperar la independencia, la que Polonia perdi6 a finales del siglo XVIII.
La condicién del emigrado politico le obligd a publicar sus escritos bajo el seudénimo
de Jan Zamostowski (Zamostowski 1858).

5 Laadaptacion es de Le Sage; en version polaca sale en Vilna, en 1830, bajo el titulo:
Don Félix de Mendoza/ kawalerzysta kastylijski / komedya w pieciu aktach/ przez p. Lo-
pez de Vega napisana/ z hiszparskiego na francuzki a z tego/ na polski przetozona (Don
Félix de Mendoza/ soldado de caballeria castellano/ comedia en cinco actos/ por d. Lo-
pez [sic] de Vega escrita / del espafiol al francés y de este/ al polaco traducida). La es-
tudia Strzatkowa (1960, 40-54).

6 Todas las traducciones del polaco al espaiiol, de titulos de obras y fragmentos cita-
dos, son de la autora del articulo.
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1880).” Pese a tan convincente presentacion, ninguna de las come-
dias que tradujo llegé a ser escenificada y todavia en los afios treinta
del siglo XX, en el contexto del tricentenario de la muerte de Lope, se
lamentaba su ausencia en la escena polaca (Wedkiewicz 1935, 285).

Recordemos que por las mismas fechas se planteaba en Espafia
la recuperacion de las comedias del Fénix durante largo tiempo ol-
vidadas y, como es sabido, se representaron finalmente varias, con
lo que Fuenteovejuna se convirtié en el drama con més frecuencia
estrenado. Al establecer estos datos, Enrique Garcia Santo-Tomés
advierte que la misma obra gozaba de particular popularidad en la
Rusia de los afios treinta (2000, 342-3).% Es interesante afladir que
las noticias que de Rusia llegaban a Polonia sirvieron de estimulo
a las compaiiias teatrales, tanto antes como después de la segun-
da guerra mundial.

3 Breve noticia sobre la representacion de Fuenteovejuna
enyiddish (Varsovia, 1938-39)

Como hemos indicado antes, en la temporada 1938-39° se pudo ver
en Varsovia la Fuenteovejuna representada por una compafia de ac-
tores judios. La puso en escena Ida Kaminska, una de las més gran-
des actrices judio-polacas, también estimada como directora de tea-
tro (Reisner, s.f.; Krakowska-Narozniak 1998). El montaje realizado
en el Teatro «Nowosci» de Varsovia fue aplaudido por el publico ju-
dio y, al parecer, también por el polaco.

La obra fue representada en yiddish. La tradujo de una version ru-
sa Aron Kusznirow, poeta y dramaturgo ruso, quien escribia en yid-
dish y también traducia las obras extranjeras a este idioma. Ademas,
a peticién de Kaminska, Alter Kacyzne, escritor y poeta judio-polaco,
cred una serie de poemas que introducidos en el espectaculo se reci-
taban con el acompafiamiento de musica compuesta por Israel Sza-
jewicz. Con los cantos y danzas la obra adquirié caracter especta-
cular y popular, pero esto no impidié que el montaje tuviera rasgos

7 Swiecicki contesta de esta manera a Simonde de Sismondi, quien en su historia De
la Littérature du Midi de I'Europe (1813) describe las comedias de Lope como absolu-
ment bruts, y a Friedrich Bouterwek, autor de Historia de la literatura espafiola (1829),
segun quien «la fiebre de rimar» le impidi6 a Lope ser un autor «perfecto».

8 Mas recientemente, Veronika Ryjik (2019, 22) precisa que solo en «la temporada de
1937-1938 se mont6 Fuenteovejuna en Moscu y cinco ciudades més».

9 Segtn los datos difundidos (Drozdowski 1995; Aszyk 2019, 93; Kuligowska-Korze-
niewska 2010), Kaminska estrend Fuenteovejuna en 1938; sin embargo, en la cronica
de la Varsovia de 1939 se indica como fecha del estreno el 2 de marzo de 1939 (Mos-
cicki 2009, 123).
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vanguardistas. Esto se debid a la escenografia y vestuario disefiados
por Iwo Gall (Kuligowska-Korzeniewska 2010), artista polaco y teo-
rico del teatro, partidario del decorado arquitecténico reducido al
minimo. Uno de los resefiadores subraya que Gall como escenogra-
fo consiguid aludir «poéticamente» al paisaje espanol (Appenszlak
1939, cit. por Moscicki 2009, 125).

4  Elclamoroso éxito del primer montaje polaco
de Fuenteovejuna (1948) y la polémica en torno
ala traduccion de una obra clasica

Una década mas tarde se estrena (17 de abril de 1948) Fuenteoveju-
na en el Teatro «Juliusz Stowacki» de Cracovia. Esta primera repre-
sentacion polaca de una comedia de Lope de Vega incita la curiosi-
dad de los periodistas y criticos de todo el pais. Abundan, asimismo,
los anuncios, notas y resenas. Aparte de Lope, llama la atencién el
nombre de Ludwik Hieronim Morstin, poeta y dramaturgo, varias ve-
ces premiado por sus traducciones entre las que habia obras de So6-
focles, Horacio, Shakespeare y Goethe.*® Se sabe, pues, que su ver-
sion de Fuenteovejuna va a ser montada por Bronistaw Dabrowski,
quien antes de la Segunda Guerra Mundial se dio a conocer como ac-
tor y director de teatros.

En 1947, afio en que le nombraron director del Teatro «Juliusz
Stowacki», Dabrowski puso en escena dos comedias shakespearia-
nas, El suefio de una noche de verano y Noche de Reyes, bien recibi-
das por el ptblico local. De esta manera el estreno de Fuenteovejuna
tenia la audiencia asegurada y, aunque luego las opiniones con res-
pecto a esta produccién variaron, la mayoria de los criticos alab¢ el
montaje de Fuenteovejuna recalcando la ejemplar organizacion de las
escenas de muchedumbres. Gustaron, ademas, las danzas y cancio-
nes que remitian al folklore espafiol.** Al éxito contribuyd también
el escendgrafo, Andrzej Pronaszko, quien en este caso evito la expe-
rimentacion vanguardista por la que fue famoso. El decorado dise-
flado por él representaba simbolicamente una pequeiia ciudad con
las torres y plazas. Sobre este fondo destacaban los trajes de colores
fuertes que vestia la gente del pueblo, contrastando estos con los os-
curos trajes del Comendador y la gente de su entorno.

Hubo, sin embargo, criticos que, sin despreciar los valores de la
puesta en escena, se sintieron desilusionados, ya que esperaban ver

10 Después de Fuenteovejuna, Morstin tradujo al polaco El Alcalde de Zalamea de
Calderon (1951).

11 En este apartado me baso en las resefias de Skierski (1948), Kudlinski (1948), Na-
tanson (1948), ademas, utilizo lo que he establecido en un ensayo publicado (Aszyk 2002).
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un drama ‘revolucionario’. Algunos incluso acusaron a Dabrowski de
no haber aprovechado la oportunidad de ensenar al publico polaco
c6mo un pueblo oprimido se debe rebelar contra el tirano para poder
luego triunfar (Flukowski 1948). En una de las resefias de esta clase
se lee que en el drama de Lope de Vega se enfrentan «la feudal tira-
nia medieval (el Comendador) y el sano instinto moral del pueblo», y
este pueblo es el que exige que se defiendan derechos humanos, con
lo cual se pone de manifiesto el «espiritu moderno» de Lope; y «esto
es la revolucién», y «esta revolucion la inicia una mujer» en defensa
de su honor y de otras mujeres (Pieczarkowska 1948). La lectura de
Dabrowski difiere de las sugeridas por los criticos.

De hecho, la version en la que se basa Dabrowski es una adap-
tacion, la que le ha proporcionado el traductor. Dicha version se ha
guardado en forma de guion del espectaculo (Lope de Vega 1948) y
basta hojearlo para darse cuenta de los cambios respecto al origi-
nal: la reduccion de la accion histdrica al minimo y la exposicion de
la accidén protagonizada por el triangulo amoroso (Laurencia - Fron-
doso - Fernan Gomez), en la que destaca la brutalidad del Comen-
dador. Consciente de que de alguna manera deberia responder a las
expectativas de las autoridades politicas del momento, Dabrowski
reinterpreta el cuadro en que, al dirigirse a las mujeres del pueblo,
Laurencia comunica: «todos van | a matar a Fernan Goémez». Pascua-
la entonces sugiere poner en «un asta la bandera», pero Laurencia
no lo acepta: «bien nos basta que llevemos | nuestras tocas por pen-
dones» (Lope de Vega 1993, vv. 1839-1845). Esta frase de Lauren-
cia la sustituye Morstin por una por él inventada: «Zréb choragiew z
mego szala» (Haz de mi chal una bandera; Lope de Vega 1954a, 98)
y el chal que ensefa es de color rojo. Lo que aun mas sorprende es
que en el escenario se crea entonces un cuadro similar a la pintura
de Eugene Delacroix, La Liberté guidant le peuple (1830). En las fo-
tos que se han guardado en los archivos teatrales se ve a Laurencia
imitando los gestos de la mujer retratada por Delacroix, simbolo de
la libertad. Lo que a los dos cuadros hace diferentes es la bandera:
en Delacroix es tricolor.

Para comprender el porqué de esta imagen es preciso recordar que
el afio del primer estreno polaco de Fuenteovejuna fue el ultimo antes
de constituirse definitivamente el sistema que iba a conducir a una
total sovietizacion de la cultura polaca, pero cuando Dabrowski mon-
taba Fuenteovejuna la situacion no habia llegado todavia a tal extre-
mo. No obstante, ya se deberia presentar en escena una correcta vi-
sion del mundo y Dabrowski lo sabia muy bien, pero también queria
salvar la dimensién metaférico-simbdlica del drama y de ahi el sub-
titulo que aparece en el cartel y el programa de mano: «Poema dra-
matico en tres actos y catorce cuadros».

De este subtitulo se desprende también que, como Morstin,
Dabrowski respeto la division del drama en tres actos. En cuanto a
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la division en catorce unidades mas pequenas esta tenia que ver con
los cambios de lugares de la accion, por consiguiente, con los cambios
del decorado. Tales operaciones técnicas exigian bastante tiempo y
por eso Dabrowski decidi6 introducir los entremeses que se repre-
sentaban en el proscenio. En total eran diez: «<Entremés del canta-
ro» (las mujeres van al rio); «<Entremés de la corte» (la llegada de los
regidores); «Entremés de las lavanderas» (las lavanderas cantan en
presencia de Frondoso); «Entremés del duelo» (los soldados luchan
en frente de las murallas de la Ciudad Real); «Entremés de la boda»
(canciones de boda); «<Entremés de Laurencia» (monélogo de Lauren-
cia); «<Entremés de la pavana real» (esperando la llegada de los re-
yes, los cortesanos bailan); «Saturnalia» (la danza alrededor del Co-
mendador muerto); «Inquisicién» (el tribunal de la Inquisicién antes
de empezar el juicio); «Entremés de los reyes» (el cuadro antes del
desenlace). Los entremeses de «Inquisiciéon» y «Saturnalia» fueron
inventados por Dabrowski, los demés se basaban en fragmentos del
texto de Fuenteovejuna. El entremés de la Inquisicion fue el que pro-
vocd més comentarios criticos, sin embargo, hubo resefadores que
lo consideraron teatralmente logrado y lo que mas llamaba la aten-
cién fue la danza alrededor de la cabeza del Comendador colgada en-
cima de una lanza.

Ademas del montaje, casi todos los criticos comentan la labor del
traductor, aunque pocos, como es de suponer, han leido Fuenteove-
Jjuna en la version original. De la versién de Morstin se dice que es
«bonita y poética» y que recrea «la musicalidad» de los versos lo-
pescos, su métrica, rimas y ritmo (Kydrynski 1948, 7). A muchos les
gusta el lenguaje, «vivo» (Pieczarkowska 1947) y «contemporaneo»
(Szczepanski 1948, 6), aunque precisamente estos rasgos molestan a
los resenadores mas ortodoxos (Breza 1948). La mayoria, no obstan-
te, esta de acuerdo en que Morstin ha creado una buena traducciéon
(Natanson 1948) y ha sido fiel a Lope (Kydrynski 1948, 7).

El tnico que lo critica es Tadeusz Peiper. Este poeta de vanguar-
dia y traductor, que aprendid castellano al pasar los anos de la Pri-
mera Guerra Mundial en Espaia, acusa a Morstin de haber cometido
errores lingliisticos, fallos en versificacion y rimas, y, lo peor, no ha-
ber entendido las intenciones del autor (Peiper 1948a, 1948b). Aun-
que finalmente admite que la traduccion es poética, su conclusion es
demoledora: por culpa del traductor los caracteres de personajes de
Fuenteovejuna, sobre todo de los villanos, han quedado «distorsio-
nados» e «inverosimiles». En defensa de Morstin, el hispanista Flo-
rian Smieja concluird més tarde que, a pesar de algunos errores, su
traduccion «es excelente» (1957, 202).

A los duros ataques de Peiper, Morstin responde resaltando que
la obra escrita por un poeta como Lope de Vega o Shakespeare «no
se deja traducir facilmente», pero «traducirla en prosa» significaria
«empobrecerla y apartarse de lo esencial de su creacion poética»
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(1948b, 118). Por eso, al traducir Fuenteovejuna, ha respetado los ver-
sos y rimas y ha intentado crear un lenguaje que le permitiese trans-
mitir al polaco «lo poético» y «lo realista» de la obra original, a sa-
ber, «su sencillez, su gracia y el humor» (Morstin 1948a).

La polémica entre Morstin y Peiper estd documentada por la revis-
ta Dziennik Literacki (El Diario Literario) y ahi se presentan los ar-
gumentos de los dos. Morstin aprovecha la ocasion para remarcar el
lenguaje poético y, ademaés, considera erroneo comparar las comedias
«poéticas» de Calderdn con las de Lope porque sus poéticas son di-
ferentes. En el caso concreto de Fuenteovejuna, explica Morstin, por
boca de los personajes Lope transmite «la verdad de la lengua y no
la belleza de la lengua», ya que «en general» estos hablan en «pro-
sa, aunque [la obra] estda escrita en verso» (Peiper, Morstin 1948, 7).

A las opiniones de Morstin, Peiper alude una vez mas en su arti-
culo publicado en 1952. Sostiene alli que un traductor que enfoca
su trabajo en las rimas no puede reproducir la pronunciacioén «natu-
ral» de los personajes de la obra original. El, en cambio, al traducir
El perro del hortelano dejé en un «segundo plano» la versificacion y
las rimas, y se propuso ser fiel a Lope como creador de personajesy,
por tanto, se centrd en el caracter de los personajes, su manera de
expresar los pensamientos y modo de pronunciar las palabras y fra-
ses (Peiper 1952, 120).

Terminando este apartado, conviene poner énfasis en que, a pe-
sar de la feroz critica de Peiper y los ataques de pregoneros de la era
estalinista, el montaje de Fuenteovejuna fue un éxito y atrajo a los
espectadores no solamente de Cracovia, sino también de otras capi-
tales polacas. El balance final fue de sesenta y nueve funciones. Sa-
biendo esto, resulta paraddjico que el drama se viera escenificado
solo dos veces mas: en 1957 por una compaiiia itinerante de Varso-
via y en 1984 por el Teatro de la Television Polaca.

5 El estreno de El perro del hortelano (1949) como inicio
del <kboom lopesco» en Polonia

Més suerte tuvo en Polonia EI perro del hortelano (Pies ogrodnika),
traducido por Peiper justo en el contexto de la polémica con Mors-
tin. Después del estreno (15 de enero de 1949) en el Teatro «Pla-
cowka» («El Puesto») de Varsovia, esta comedia fue montada en
nueve teatros diferentes, compitiendo en cuanto a la popularidad
con El caballero del milagro.*> Como antes Morstin, Peiper intent6
colaborar con el director de escena, sin embargo, no llegé a poner-
se de acuerdo con él y, como lo relata mas tarde, sintiéndose «des-

12 Para compararlo ver la tabla que se halla las paginas siguientes.
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ilusionado», no asistio ni siquiera al estreno de EI perro del horte-
lano (Peiper [1952] 1972).

Los criticos que, en cambio, vieron la funcion del estreno alaba-
ron el esfuerzo de los actores, en su mayoria muy jovenes. También
jovenes eran el director de escena, Jozef Wyszomirski, y el esceno-
grafo, Otto Axer, en el futuro unos de los més grandes artistas del
teatro polaco. Se ha senalado la «influencia de Jouvet» en su pues-
ta en escena y la construccion de personajes escénicos, cuyos gestos
y movimientos les hacian parecer munecos (Eminowicz 1981, 913).

Lo que no convencia a los resefiadores era la intriga amorosa, se-
gun algunos «incomprensible», o «poco normal», aunque «graciosa».
En cuanto a la traduccién, Teresa Eminowicz concluye que Peiper
«demostré un gran dominio de idioma», ademéas del «conocimiento
de las costumbres espaiiolas», y de manera «perfecta» logré apro-
ximarse al «pensamiento del autor» (1981, 916). Los criticos se fija-
ron, sin embargo, mas en el lenguaje poético. Segun el poeta Julian
Wotoszynowski (1949), Peiper ha creado una «excelente» obra «de
bellas frases», de un lenguaje «moderno» y «no arcaizante». Apar-
te de algunas expresiones inadecuadas, observa el mismo autor, la
traduccion de Peiper es «perfecta, ajustada a la galanteria cortesa-
na barrocay el pensamiento espafiol» (Wotoszynowski 1949). Y aun-
que la traduccién de EI perro del hortelano no esté libre de anacro-
nismos y formas poco acertadas, leemos en otra resefia, «transmite
el carédcter del original y las intenciones del autor». Es mas, «indivi-
dualiza a los personajes» y expone «el humor lingiiistico, lo que es
mas dificil» (Wojcicki 1949).

Conviene afirmar que en el periodo del omnipresente realismo so-
cialista la «comedia famosa» de EI perro del hortelano destacaba co-
mo una interesante e innovadora propuesta teatral. Tras su estreno
surge toda una serie de traducciones de piezas de Lope y, curiosa-
mente, todas se ponen en escena. Considerando este fendmeno desde
la perspectiva histdrica, se hace obvio que, al igual que las obras de
Shakespeare o Moliére, las comedias de Lope de Vega servian para
el teatro polaco, condenado a ser un instrumento de propaganda po-
litica, como una especie de salvavidas. A la luz de las resefnas no pa-
rece, sin embargo, que se tratara de grandes acontecimientos artis-
ticos, no obstante, el publico disfruté de este repertorio.

Cabe notar que nos enfrentamos en este caso con un fenémeno si-
milar al que Veronica Ryjik dedica un capitulo de su exhaustivo es-
tudio de la recepcion del teatro de Lope en Rusia. Lo describe como
«boom lopesco» (2019, 22) y esta acertada expresion nos permitimos
utilizar con respecto al teatro polaco. Lo que resulta contradictorio
es que el teatro en Polonia, que no se dejaba facilmente sovietizar,
aceptara la importacion de las comedias lopescas de la Unién Sovié-
tica. Pero gracias a esta, a comienzos de los afios ochenta del siglo
pasado se pudo decir que: «el teatro de Lope de Vega es bastante co-
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nocido en Polonia» (Eminowicz 1981, 913). En la tabla que presenta-
mos a continuacion se puede apreciar la evolucion de antedicho boom
en cuyo inicio se halla el primer estreno de El perro del hortelano.*?

Anoy lugar Titulos del original Traductorydirector Los demas estrenos

del primer de lacomediade de escena

estreno LopedeVegaydesu

equivalente en polaco

1949, El perro del hortelano Tadeusz Peiper, Lublin (1950) y Cracovia

Varsovia, (Pies ogrodnika), dir. J6zef Wyszomirski (1950), Katowice (1959),

Teatr publicada (1956) Tarndw (1961), Varsovia

Placéwka (1964), Gdansk (1981)
yelTeatrode TVP (1952,
1981,1999)"

1951, Por la puente, Juana Irena Bottué- Opole (1963)

Wroctaw, (Przez most idz, Joanno) Staszewska,

Teatr Polski dir. Czestaw Staszewski

1951, El maestro de danzar Wtodzimierz Stobodnik, £6dz (1955), Lublin

Bydgoszcz, (Nauczyciel tarcéw) dir. Jowita Piefikiewicz ~ (1956), Varsovia (1961),

Teatr Ziemi Teatrode TVP (1967),

Pomorskiej Gorzédw Wielkopolski
(1972), Wroctaw (1974)

1953, La moza de cdntaro Aleksander Maliszewski, +6dZ(1953),Varsovia

Czestochowa, (Dziewczyna zdzbanem), dir. Edmund Kron (1956), Kielce-Radom

Teatr publicada (1954) (1957), Poznan (1957),

Dramatyczne Wroctaw (1960), Gorzéw
Wielkopolski (1978)
y el Teatro de TVP (1980)

1954, Elmolino (Mtyn), Juliusz Zutawski, Bydgoszcz-Torun (1956),

Varsovia, publicada (1954) dir. Maryna Broniewska  Szczecin (1960), £6dz

Teatr Ludowy y Wtadystaw Hamcza (1960), Gdansk (1975)
yelTeatro de TVP (1975)

1956, Elanzuelo de Fenisa Juliusz Zutawski, Lublin (1957)

Czestochowa,  (Wedka Feniksany), dir. Jerzy Grzegorzewski yVarsovia (1967)

Teatry publicada (1955)

Dramatyczne

1957, Amar sin saber a quién Juliusz Zutawski, Cracovia (1962)

Grudziadz, (Kochac nie wiedzgc kogo)  dir. Janusz Obidowicz

Teatr Popularny

1962, Elcaballero del milagro KlonowiczS.,

Cracovia, (Jasnie pan nikt) adaptacion de Ludwik

Stary Teatr Jerzy Kern

13 Todos los datos provienen de los archivos del Instytut Teatru im. Zbigniewa
Raszewskiego (http://www.e-teatr.pl/pl/realizacje/1108,autor.html), y de la En-
cyklopedia Teatru Polskiego (http://www.encyklopediateatru.pl/sztuki), (consul-
tas realizadas entre los aflos 2007 y 2020).
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Anoy lugar Titulos del original Traductorydirector Los demas estrenos
del primer de lacomediade de escena
estreno Lope deVegaydesu

equivalente en polaco
1962, La estrella de Sevilla Aleksander Maliszewski, Torun (1963), Biatystok
Zielona Géra, (Gwiazda Sewilli) dir. Jerzy Hoffmann (1966) y Varsovia (1972)
Teatr Ziemi
Lubuskiej
1963, El caballero del milagro Wtadystaw Krzeminski, — £6dz (1963), Varsovia
Wroctaw, (Jasnie pan nikt) dir. Mieczystaw (1963), Bielsko-Biata
Teatr Gérkiewicz (1963), Szczecin (1964),
Rozmaitosci Gdynia (1966), Zielona

Géra (1969), Katowice
(1971), Gniezno (1982)
y Zabrze (1987)

* Incluimos los estrenos del Teatro de Television Polaca (TVP) porque desde los afios cincuenta

hasta la caida del comunismo funcionaba como un espacio teatral.

Aparte de Stobodnik, quien utilizé la version rusa de El maestro de
danzar, y Boltu¢-Staszewska, traductora que probablemente se ha
apoyado en alguna version extranjera de Por la puente, Juana, los de-
mas traductores se basaron en los originales. Es interesante notar
que las traducciones de las comedias del boom no pasan desaperci-
bidas y, aunque no se les presta tanta atenciéon como a las de Mors-
tin y Peiper, hay comentarios que merecen ser citados.

De La moza de cdntaro, traducida por Maliszewski, se ha dicho que
es «una obra llena de encanto poético, sin ninguna arcaizaciéon» y que
el traductor «empled la lengua de hoy y la forma moderna del ver-
so» (Eminowicz 1981, 916). Hay que precisar que Maliszewski, sien-
do poeta y dramaturgo, ha elaborado no solamente un bonito texto
poético, sino que su versificacién se inscribe en una linea de la tra-
dicién polaca, pues €l construye versos de nueve silabas y ritmo yam-
bico, con rimas libres, a veces asonantes, con lo cual «resplandece»,
escribe uno de los criticos, el estilo de didlogos «durante el pequeiio
torneo de poesia en casa de Doiia Ana» (Furmanik 1956).

De gran valor poético se considera también la versién de Zutawski
de EI molino. Alguien incluso ha resaltado que esta es: «la mejor de
las traducciones poéticas de nuestras tablas, su verso blanco corre
con fluidez y soltura» (Frihling en Eminowicz 1981, 916). Se ha di-
cho también que en versién de Zutawski: «el verso blanco de El an-
zuelo de Fenisa es muy grato, de sutileza encantadora y cuadra muy
bien con el ambiente de la comedia» (Eminowicz 1981, 916). El pro-
pio Zulawski aclara en la nota «Del traductor» incluida en la edicién
de El anzuelo de Fenisa, que traduciendo esta comedia y EI molino
y Amar sin saber a quién, se ha dejado «guiar» por Lope de Vega, es
decir, se ha inspirado en lo que sobre la creacion poética dicen sus
personajes en el segundo acto de EI anzuelo:
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Trebifio Vos sois poeta. Alla cosas divinas...

Orozco No sé, a fe de soldado, de esta seta,
verdad es que en Espaia fui poeta.

Campuzano Y ¢érades vos de aquellos impecables
cuyos versos destilan en alambique
la culta musa?

Orozco Fui de los palpables [...]
(Lope de Vega 2017, vv. 1922-1929)

Partiendo de la ultima frase de Orozco, Zutawski decidié crear una
obra «palpable» en polaco. Utilizé por eso formas y expresiones «na-
turales», «transparentes» y «sencillas», y construy6 unos versos «vi-
vos» al estilo de la poesia popular, evitando la «artificialidad» (en
Lope de Vega 1955, 196). Al igual que Peiper, Zulawski se libera de
la «rima tirano» (Peiper [1952] 1972, 213) para recrear la fluidez de
los didlogos y crea las rimas blancas (libres), aunque en Lope de Ve-
ga estas no son frecuentes. Siguiendo los consejos que Lope de Ve-
ga da en el Arte nuevo: «Remétense las escenas [...], | con versos ele-
gantes», y: «kAcomode los versos con prudencia» (Lope de Vega 2006,
vv. 294-295 y v. 305), Zutawski introduce las rimas solo a finales de
los actos y en los mondlogos escritos «con rigor de sonetos» (en Lo-
pe de Vega 1955, 196). En esto coincide con Peiper, quien ha intro-
ducido las rimas alli «donde deberia haber»: en los mondlogos y a fi-
nales de cada acto (Peiper 1952).

6 Lo fingido verdadero en un escenario experimental de hoy

Atin en el Gltimo momento de aquel masivo interés por el teatro de Lo-
pe se publica Peribdnez y Comendador de Ocana (Peribdnez i Koman-
dor), drama traducido por Zofia Szleyen (Lope de Vega 1976) que se
ha quedado sin representar. El boom lopesco termina en Polonia en
los afios ochenta, como se ha dicho ya, y entonces empieza un nuevo
periodo sin Lope en los escenarios. Lo interrumpe el estreno (8 de di-
ciembre de 2012) de Lo fingido verdadero (Na niby - naprawde). Mon-
ta esta comedia de santos la compaiiia del Teatro «Stanistaw Ignacy
Witkiewicz» de Zakopane dirigida por Andrzej St. Dziuk. El texto de
la obra ha sido publicado en 2007 junto con el de El caballero de OlI-
medo (Rycerz z Olmedo). Los dos han sido traducidos por Magdale-
na Pabisiak, hispanista y traductora profesional. En cuanto a Lo fin-
gido verdadero, Pabisiak confiesa que al traducir este drama tenia
que luchar contra la tentacion de corregir las imperfecciones del tex-
to y eliminar repeticiones y anacronismos. Diciendo esto, se presen-
ta convencida de que en este caso concreto el traductor debe pen-
sar sobre todo en el creador y no en un potencial receptor (en Lope
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de Vega 2007, 36). Conforme afirma Katarzyna Mroczkowska-Brant,
especialista en la literatura comparada y spiritus movens del proyec-
to llevado a cabo por Pabisiak: «El resultado es excelente. La traduc-
cion es fiel y recrea la belleza poética del original. [...] El mensaje
esta transmitido de manera clara» (en Lope de Vega, 2007, 33). La
autora citada admite ademds que, gracias a la labor de Magdalena
Pabisiak, el lector/espectador polaco va a conocer «otra faceta» del
teatro de Lope de Vega. Al comentar Lo fingido verdadero como tex-
to dramético, Mroczkowska-Brant resalta la fundamental importan-
cia de la estructura del teatro en el teatro y de la idea del theatrum
mundi inscrita en ella. Ademas, hace hincapié en el planteamiento
de los temas religioso y filosdfico, y la metamorfosis del Ginés-actor
que se burla de la religion cristiana en el Ginés-cristiano creyente
(Mroczkowska-Brant en Lope de Vega 2007, 22-7).

De estas observaciones se ha servido el director Dziuk al montar
el drama, no obstante, su realizacién escénica estaba subordinada al
concepto del teatro y la estética que le situan entre la posvanguar-
dia artistica y el teatro posmoderno. Huelga decir que la compaiiia
de Zakopane habia escenificado antes varias obras clasicas, entre
las que habia La vida es suerio (1985) de Pedro Calderdn de la Barca
y su auto sacramental, El gran teatro del mundo (1986). Como aque-
llos montajes en clave experimental, también el de Lo fingido verda-
dero daba espacio a una reflexion filoséfica. Con este fin Dziuk ha ex-
perimentado con la materia dramatica y el espacio teatral, utilizando
como principal medio de expresion el cuerpo del actor.

El espectdculo se basaba en el texto entero y reproducia la estruc-
tura del original, sin embargo, el espacio dramatico se ha visto am-
pliado gracias a las nuevas tecnologias. La organizacion espacial y
escenografica corria a cargo de Marek Mikulski. Segun su disefio se
habia construido un escenario central y dos adicionales que permi-
tian la presentacién de cuadros simultaneos, en los que las imégenes
se producian al ritmo de musica que llegaba por altavoces de gran po-
tencia. Tales espectaculos atraen a ptblico joven y este es uno de los
principales fines de la compafia de Zakopane. Su experimentacion
suscita, sin embargo, dudas. ¢Era necesario, pregunta Marta A. Za-
btocka (2012), encerrar al césar Carino en un cubo de pléstico trans-
parente con las mujeres desnudas? Otros criticos se plantean la pre-
gunta mas general: ¢chasta qué punto se puede experimentar con el
drama clésico? Uno de los resehadores declara, sin embargo, que le
gustan las producciones teatrales de esta clase y confiesa que ha asis-
tido «ya» a tres funciones. Segun él, Lo fingido verdadero es una obra
«excepcional y excitante» y la puesta en escena lo afirma, ademas, ex-
poniendo su metateatralidad, destaca la idea de «lo fingido, verdade-
ro» la que gana la «actualidad» en el contexto polaco (Dramat 2019).
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7 Conclusiones

Llegados a este punto, debemos concluir que la recepcion del teatro
de Lope de Vega en Polonia resulta muy limitada en comparacion con
la recepcion de Calderdn, cuyas obras se estrenan ya a mitades del si-
glo XVIII, y en los siguientes - hasta el presente siglo - su teatro for-
ma parte del repertorio fijo de los teatros polacos, sobre todo La vi-
da es suefio y EI principe constante. El teatro de Lope de Vega no ha
ocupado nunca tan distinguido lugar en la cultura polaca, pero tam-
bién es cierto que nilas obras de Calderdn ni de Tirso de Molina han
gozado de tanta popularidad como las comedias de Lope durante el
periodo del boom. Y aunque aquel era un fenémeno pasajero no se de-
beria descartar su importancia. Como hemos tratado de demostrar,
durante mas de tres décadas se pudieron ver las representaciones
de obras de Lope no solamente en Varsovia o Cracovia, sino también
en pequenas ciudades y, gracias a las compainias ambulantes, en los
pueblos mas remotos. En definitiva, este es el lado positivo del boom.

Sin lugar a dudas, contribuyeron a aquella difusion del teatro lopes-
co los traductores, aunque su actitud frente al texto original varia. En-
tre los que hemos citado en este ensayo solo Morstin al traducir Fuen-
teovejuna trataba de ser fiel al autor y al mismo tiempo pensar en la
puesta en escena. Adelantaba de esta manera la posterior corriente,
la que partia de la idea que a grandes rasgos resumen las palabras
de Patrice Pavis: traducir una obra de teatro supone «una subordina-
cién de la puesta en escena al texto, de manera que - en el momento
de la puesta en escena - el texto queda subordinado al teatro» (1991,
490). Los demés traductores polacos de las comedias de Lope mas
bien no se preocupaban por la posible representacion de las obras y,
en general, enfocaban su trabajo en el lenguaje poético, los didlogos y
el caracter de los personajes. Curiosamente, no disminuyé por eso el
potencial teatral de las comedias, hecho que comprueba el sélido co-
nocimiento de las reglas del arte escénico de su autor. Pero, como se
ha dicho antes, las comedias del boom no se han vuelto a representar
después de unos esporadicos intentos de los afios ochenta y la esce-
nificacion televisiva de El perro del hortelano de 1999.

El montaje de Lo fingido verdadero realizado en 2012 marca el fin
de la historia de la recepcion del teatro de Lope de Vega en Polonia
por nosotros estudiada. Y una vez mas nos corresponde advertir la
ausencia del Fénix en la escena polaca. A la luz de lo que hemos lo-
grado establecer esta claro que tales paradojas de la recepcion del
teatro de Lope de Vega las hay que vincular en Polonia con la histo-
ria del pais y el contexto socio-politico de cada época, asi como con
la tradicion teatral y cultural polacas, campos apenas aludidos en es-
te ensayo. Pero en esta etapa de investigacion parecia mas urgente
crear, siguiendo el orden cronoldgico, un mapa de la migracion de las
obras de Lope de Vega en el espacio geografico de Polonia.

Biblioteca di Rassegna iberistica 20 | 150
La traduccion del teatro clasico espafiol (siglos XIX-XXI), 137-154



Urszula Aszyk
En torno a la paraddjica recepcién del teatro de Lope de Vega en Polonia

Bibliografia

Aszyk, U. (2002). «Sobre la escenificacion de Fuente Ovejuna en Cracovia, en 1948
(la comedia villanesca fuera de contexto)». Pedraza Jiménez, F.B.; Gonzalez
Cafial, R.; Marcello, E. (eds), La comedia villanesca y su escenificacion. Almagro:
Edicionesdela Universidad Castilla-La Mancha, Festival de Almagro, 117-36.

Aszyk, U. (2009). «<Recepcja Nowej sztuki pisania komedii w Polsce» (Recepcion
del Arte nuevo de hacer comedias en Polonia). Aszyk, U. (ed.), «<Nowa sztuka
pisania komedii w dzisiejszych czasach» Lopego de Vega, w czterechsetlecie
wydania, 1609-2009 («Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo» de Lo-
pe de Vega a cuatrocientos afios de su publicacidn, 1609-2009). Warszawa:
Instytut Studidw Iberyjskich i Iberoamerykanskich, Uniwersytet Warszaw-
skiy Muzeum Historii Polskiego Ruchu Ludowego, 123-42.

Aszyk, U. (2017). Fuera de contexto. Obras dramdticas, motivos y mitos espafioles
en el teatro polaco. Varsovia: Instytut Studidw Iberyjskich i Iberoamerykan-
skich, Uniwersytet Warszawski y Muzeum Historii Polskiego Ruchu Ludowego.

Baczyriska, B.; Smieja, F. (1999). «Los inicios del teatro espafiol en la Polonia
delsiglo XVII». Sullivan, H.W.; Galoppe, R.A.; Stoutz, M.L. (eds), La comedia
espaiiola y el teatro europeo del siglo XVII. London: Tamesis, 186-93.

Bouterwek, F. (1829). Historia de la literatura espafiola. Madrid: Imprenta de
Eusebio Aguado, Impresor de la Real Casa.

Breza, T. (1948). «Owcze Zrédto» (Fuente Ovejuna). Odrodzenie (Renacimien-
to), 18(3), 3.

Ciesielska-Borkowska, S. (1952). «Lope de Vega, prawodawca i pierwszy teo-
retyk teatru nowozytnego» (Lope de Vega, legislador y primer tedrico del
teatro moderno). Pamietnik Literacki (Memorias de Literatura), XL, 9-31.

Ciesielska-Borkowska, S. (1953). «Lope de Vega, teoretyk teatru i dramatopi-
sarz» (Lope de Vega, tedrico y dramaturgo). Pamietnik Teatralny (Memo-
rias de Teatro), 3, 110-27.

Dramat, Z. (2019). «Czas teatru minat. Wszystko jest pozorem?» (Se acabé el tiem-
po de teatro. ;Todo es apariencia?). http://www.encyklopediateatru.
pl/artykuly/278670/czas-teatru-minal-wszystko-bylo-pozorem.

Drozdowski, M.M. (1995). «Teatry warszawskie w oczach wtoskiego rezysera
1938 r.» (Los teatros de Varsovia en 1938 a los ojos de un director de es-
cena italiano). Kronika Warszawy (Crénica de Varsovia), 25, 4(100), 131-5.

Eminowicz, T. (1981). «El teatro de Lope de Vega en Polonia». Criado del Val, M.
(ed.), Lope de Vegay los origenes del teatro espariol =Actas del | Congreso In-
ternacional sobre Lope de Vega. Madrid: EDI-6,909-16.

Flukowski, S. (1948). «Z krakowskich teatrow» (De los teatros de Cracovia). Kuz-
nica (Herreria), 41, 9.

Furmanik, S. (1956). «Dziewczyna z dzbanem» (La moza de cantaro). Teatr (Tea-
tro), 3, 15.

Garcia Santos-Tomas, E. (2000). La creacion del «Fénix». Recepcion critica y for-
macién candnica del teatro de Lope de Vega. Madrid: Gredos. Biblioteca Ro-
manica Hispanica.

Karczewska-Markiewicz, Z. (1968). Lope de Vega. Warszawa: Wiedza Powszechna.

Krakowska-Narozniak, J. (1998). «lda Kamifiska - polski los zydowskiej aktor-
ki» (Ida Kaminska - la suerte polaca de una actrizjudia). Kuligowska-Korze-
niewska, A.; Leyko, M. (eds), Teatr Zydowski w Polsce (Teatro judio en Polo-
nia). £6dz: Wydawnictwo Uniwersytetu £6dzkiego, 414-23.

Biblioteca di Rassegna iberistica 20 | 151
La traduccion del teatro clasico espafiol (siglos XIX-XXI), 137-154


http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/278670/czas-teatru-minal-wszystko-bylo-pozorem
http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/278670/czas-teatru-minal-wszystko-bylo-pozorem

Urszula Aszyk
En torno a la paraddjica recepcién del teatro de Lope de Vega en Polonia

Kudlifiski, T. (1948). «<Owcze Zrédto» (Fuente Ovejuna). Tygodnik Powszechny
(Semanal General), 8, 7.

Kuligowska-Korzeniewska, A. (2010). «Polsko-zydowska awangarda teatral-
na» (La vanguardia teatral polaco-judia). Tygiel Kultury (Crisol de Cultu-
ra), 1-3,81-4.

KydryRski, J. (1948). «<Na prébach Owczego Zrédta» (En los ensayos de Fuente
Ovejuna). Dziennik Polski (E| Diario Polaco), 101, 6-7.

Morstin, L.H. (1948a). «Owcze Zrédto» (Fuente Ovejuna). Listy z Teatru (Cartas
de Teatro), 21, 5.

Morstin, L.H. (1948b). «<Lope de Vega». Twérczos¢ (Creacion), 3, 116-18.

Moscicki, T. (2009). Teatry Warszawy 1939. Kronika (Los teatros de Varsovia,
1939. Crdnica). Warszawa: Bellona.

Natanson, W. (1948). «<Owcze Zrédto» (Fuente Ovejuna). Nowiny Literacki (No-
vedades Literarias), 23, 6.

Osinski, L. (1861). Wyktady literatury poréwnawczej czytanej w Uniwersytecie War-
szawskim (Conferencias de la literatura comparada leida en la Universidad
de Varsovia). T. 2, Dzieta Ludwika Osiriskiego (Obras de Ludwik Osiriski). War-
szawa: ed. Viuda de Osifski.

Pavis, P. (1991). «<Problemas de la traduccién para la escena: interculturalismoy
teatro posmoderno». Scolnicov, H.; Holland, P. (eds), La obra de teatro fuera
de contexto. Trad. de M.M. Ubasart. México: Siglo Veintiuno Editores, 39-62.

Peiper, T. (1948a). «<Aktorzy Owczego Zrédta» (Los actores de Fuente Ovejuna).
Twérczosé, 9, 114-22.

Peiper, T. (1948b). «Rezyseria Owczego Zrédta» (Direccién de escena de Fuen-
te Ovejuna). Teatr (Teatro), 2-5, 67-71.

Peiper, T. (1949). «Lope de Vega». Twérczosé, 1, 67-82.

Peiper, T. (1952). «Przektad komedii Lopego de Vegi pt. Pies ogrodnika» (La
traduccién de la comedia de Lope de Vega titulada El perro del hortelano).
Twérczosé, 1,120-6.

Peiper, T. [1952] (1972). «Pies ogrodnika w teatrach» (El perro del hortelano).
Podoska, T. (ed.); Peiper, T., Pisma (Escritos), t. 2. Introd. y notas de S. Ja-
worski. Krakéw: Wydawnictwo Literackie, 238-42.

Peiper, T.; Morstin, L.H. (1948). «O przektadzie Owczego Zrédta» (Sobre la tra-
duccién de Fuente Ovejuna). Dziennik Literacki (E| Diario Literario), 29, 7-8.

Pieczarkowska, H. (1948). «Owcze Zrédto» (Fuente Ovejuna). Rzeczpospolita
(Republica), 115, 7.

Reisner, N. (s.f.). «lda Kamifska». Culture.pl. https://culture.pl/en/ar-
tist/ida-kaminska.

Ryjik, V. (2019). «<Lope de Vega, poeta del pueblo....;ruso? La formacién de un
canon dramatico-alternativo». Ryjik, V. (ed.), ‘La bella Espafia’: el teatro de
Lope de Vega en la Rusia soviética y post-soviética. Madrid: Iberoamerica-
na; Frankfurt: Vervuert, 21-48.

Sismondi, S.de J.-Ch.-L. (1813). De la Littérature du Midi de ’Europe. Paris: Treu-
tel et Wiirtz.

Skierski, Z.K. (1948). «Widowisko monumentalne, krakowskie Owcze Zrédto»
(Un espectaculo monumental, la Fuente Ovejuna de Cracovia). Dziennik Li-
teracki (El Diario Literario), 226,4-5y 7.

Strzatkowa, M. (1960). Studia polsko-hiszpariskie (Estudios polaco-espafioles).
Krakdw: Zeszyty Naukowe Uniwersytetu Jagielloriskiego.

Szczepanski, J.A. (1948). «Owcze Zrédto» (Fuente Ovejuna). Trybuna Robotni-
cza (Tribuna Obrera), 114, 8; 115, 6.

Biblioteca di Rassegna iberistica 20 | 152
La traduccion del teatro clasico espafiol (siglos XIX-XXI), 137-154


https://culture.pl/en/artist/ida-kaminska
https://culture.pl/en/artist/ida-kaminska

Urszula Aszyk
En torno a la paraddjica recepcién del teatro de Lope de Vega en Polonia

Smieja, F. (1957). «Nowe przektady z hiszpariskiego» (Nuevas traducciones del
espafiol). Kultura (Cultura) [Paris], Juillet-Ao(it, 194-211.

Swiecicki, J.A. (1880). Najznakomitsi komediopisarze hiszpariscy (Los més des-
tacados comedidgrafos espafioles). Warszawa: Ateneum.

Vega, L. de (1881). Komedye wybrane (Comedias selectas). Trad. y ed. de J.A.
Swiecicki. Warszawa: Lewental.

Vega, L. de (1948). Owcze Zrédto (Fuente Ovejuna). Trad. de L.H. Morstin. Guién
del espectaculo; ejemplar con nota de aprobacién del censor fechada el
19-02-1948, sin publicar. Teatr im. Juliusza Stowackiego w Krakowie, Ar-
chiwum Artystyczne. nim. 957.

Vega, L. de (1954a). Owcze Zrédto (Fuente Ovejuna). Trad. de L.H. Morstin, ed.
eintrod. de M. Strzatkowa. Wroctaw: Ossolineum.

Vega, L. de (1954b). Dziewczyna z dzbankiem. Dramat w trzech aktach (La moza
de cantaro. Drama en tres actos). Trad. de A. Maliszewski. Warszawa: Pai-
stwowy Instytut Wydawniczy.

Vega, L. de (1954c). Mtyn. Komedia w trzech aktach (El molino. Comedia en tres
actos). Trad. de J. Zutawski. Warszawa: Paristwowy Instytut Wydawniczy.

Vega, L. de (1955). Wedka Feniksany. Komedia w trzech aktach (El anzuelo de
Fenisa. Comedia en tres actos). Trad. de J. Zutawski. Warszawa: Paristwo-
wy Instytut Wydawniczy.

Vega, L. de (1956). Pies ogrodnika. Komedia (El perro del hortelano. Comedia).
Trad. de T. Peiper. Warszawa: Panstwowy Instytut Wydawniczy.

Vega, L. de (1976). Peribafiez i Komandor (Peribafiezy Comendador). Trad. de
Z. Szleyen. Krakdéw: Wydawnictwo Literackie.

Vega, L. de (1993). Fuente Ovejuna. Ed. de D. McGrady, estudio preliminar N. de
Salomon. Barcelona: Critica.

Vega, L. de (2006). Arte nuevo de hacer comedias. Ed. de E. Garcia Santo-Tomas.
Madrid: Catedra.

Vega, L. de (2007). Rycerz z Olmedo. Na niby - naprawde (El caballero de Olme-
do. Lo fingido - verdadero). Trad. de M. Pabisiak, introd. de K. Mroczkow-
ska-Brant. Krakéw: Ksiegarnia Akademicka.

Vegay Carpio Lope, F. (2017). El anzuelo de Fenisa. Ed. digital de R. Duré Celma.
ARTELOPE. http://artelope.uv.es/biblioteca/textosAL/ALO500_
E1lAnzueloDeFenisa.php.

Wedkiewicz, S. (1935). «Rocznica Lopego de Vegi» (El aniversario de Lope de Ve-
ga). Przeglgd Wspdtczesny (Revista Contemporanea), agosto, 285-8.

Wotoszynowski, J. (1949). «<Rosarium mito$ci» (Rosarium de amor). Encyklope-
dia teatru polskiego (Enciclopedia del teatro polaco). http://www.ency-
klopediateatru.pl/artykuly/217231/rosarium-milosci.

Wojcicki, B. (1949). «Pies ogrodnika - Lope de Vega» (El perro del hortelano -
Lope de Vega). Encyklopedia teatru polskiego. http://www.encyklope-
diateatru.pl/artykuly/217243/pies-ogrodnika-lope-de-vega.

Zabtocka, M.A. (2012). <Teatr w gabinecie luster» (Teatro en el gabinete de es-
pejos). Encyklopedia teatru polskiego. http://www.encyklopediate-
atru.pl/artykuly/163960/teatr-w-gabinecie-luster.

Zamostowski, J. [Leonard Rettel] (1858). «Literatura dramatyczna Hiszpanska»
(Literatura dramatica espafiola). Gazeta Warszawska (Gaceta de Varsovia), 218
(20 de agosto), 220,224 (26 de agosto), 225 (27 de agosto), 227 (29 de agosto).

Biblioteca di Rassegna iberistica 20 | 153
La traduccion del teatro clasico espafiol (siglos XIX-XXI), 137-154


http://artelope.uv.es/biblioteca/textosAL/AL0500_ElAnzueloDeFenisa.php
http://artelope.uv.es/biblioteca/textosAL/AL0500_ElAnzueloDeFenisa.php
http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/217231/rosarium-milosci
http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/217231/rosarium-milosci
http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/217243/pies-ogrodnika-lope-de-vega
http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/217243/pies-ogrodnika-lope-de-vega
http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/163960/teatr-w-gabinecie-luster
http://www.encyklopediateatru.pl/artykuly/163960/teatr-w-gabinecie-luster




La traduccidn del teatro clasico espaiiol (siglos XIX-XXI)
editado por Claudia Dematteé, Eugenio Maggi, Marco Presotto

El hispanismp rumano ,
y la traduccion del teatro clasico
espanol

Oana Sambrian
Accademia Rumena, Craiova, Romania

Abstract This essay approaches the development of Hispanic studies in Romania,
focusing on the reception of classical Spanish theatre. In order to achieve a better un-
derstanding of this phenomenon, we propose a different division of its main phases,
based on the circulation of information. Subsequently, the three stages are: the historical
background, the professional formation of the Romanian hispanists and their transla-
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1 Los albores

El hispanismo rumano ha tenido a lo largo de los afios el gran mérito de con-
seguir importantes resultados en cuanto a la difusion de la cultura espaifio-
la en Rumania, a pesar de no contar con una plantilla muy extensa de inves-
tigadores. Por supuesto que, en cuanto a sus dimensiones, el hispanismo en
este pais situado en los confines de la Europa occidental y la oriental no se
puede comparar con las auténticas carreras hispanicas que desde hace prac-
ticamente siglos se van desarrollando en paises como Italia, Francia o Portu-

gal, lo cual se ha podido deber a varios factores.
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En primer lugar, hay que tomar en cuenta el factor geografico, ya que,
de entre todos los paises latinos, Rumania es el més alejado en cuanto
a su posicion en el mapamundi, lo cual ha hecho que los contactos con
Espafa fueran maés reducidos que con los demas paises que compar-
ten gran parte de su historia con el pais ibérico. En la época en la que
se plasmaba la literatura aurisecular, Italia, Portugal y Francia se halla-
ban en la suficiente proximidad geogréfica y cultural como para absor-
ber mucho maés facilmente el producto cultural espafol, asi como para
fomentar el constante intercambio de corrientes literarias y artisticas,
siendo bien sabido que, por ejemplo, Italia ha representado una autén-
tica cuna de formacién para los artistas del lienzo (Velazquez) y de la
pluma espafoles (la influencia, por ejemplo, de Petrarca sobre Garcila-
so de la Vega, o la introduccién por parte de Juan Boscan de la métrica
italianizante). La existencia de redes de (contra)informacion entre es-
tos cuatro contextos lingiiisticos y culturales (la circulacién de la infor-
macion mediante el eje avvisi-relaciones de sucesos-canards), el empleo
de formas y géneros literarios y artisticos comunes, como la picaresca
ha afianzado cada vez mas los vinculos entre Espafa, Francia e Italia.

Era dificil que tantos elementos de intercambio se perpetuaran
entre Espafa y el espacio rumano, situado a muchos mas kilometros
de distancia, aunque no podemos obviar ciertas relaciones que a lo
largo de los siglos XVI y XVII marcaron el inicio del contacto ibe-
ro-rumano, explicables en el contexto historico de la época. Desde
el siglo XV existian varios protocolos de colaboracién entre el vaivo-
da transilvano Juan Huniadi y el rey Alfonso V de Aragén para una
accion militar conjunta en contra de los turcos. Mas adelante, a lo
largo del siglo XVI, las acciones militares justificadas por la politica
de Carlos V en Hungria determinaron la transmision de noticias so-
bre Transilvania por parte del general Juan Bautista Castaldo al car-
denal Granvela (Denize 2006; Sambrian 2020); también se registré
la presencia de la imagen de Transilvania en las relaciones de suce-
sos publicadas en Sevilla entre 1593 y 1600 (Gonzalez Cuerva 2006;
Sambrian 2016a) o de Valaquia en el relato de viajes del militar Die-
go Galan, participante de la batalla de Calugareni del 23 de agosto
de 1595 (Sambrian 2016b). En el siglo XVII, la posicién de los princi-
pes transilvanos del lado de los calvinistas en la guerra de los trein-
ta aflos acarred amplias criticas por parte de Quevedo en su Mun-
do caduco (Sambrian 2015a), asi como la presencia del aventurero
Diego de Estrada en la corte de Alba Julia, donde habria ensefiado
a los nobles transilvanos algunos bailes espafoles, como el canario
(Sambrian 2013, 63). En el 4rea cultural, el siglo XVIII trajo la pri-
mera traduccion de un libro espaiiol al rumano: El reloj de principes
de Antonio de Guevara, obra del cronista moldavo Nicolae Costin. La
traduccion se realizé de manera indirecta, desde la version en latin
de Johannes Wanckelius (1606) que circulaba en Polonia, donde Cos-
tin se formd académicamente (Sambrian 2013, 186).
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La mayor parte de los estudios publicados por los fildlogos ruma-
nos acerca de la evolucion del hispanismo en su pais restan, sin em-
bargo, bastante importancia al factor histérico como precursor de
la aparicién de un conocimiento e intercambio mas profundos entre
Rumania y Espafia, limitandose a identificar los principales periodos
de su desarrollo, asi como a nombrar a los principales hispanistas ru-
manos (Baiculescu, Dutu, Sassu 1959; lordan, Georgescu 1964; Dia-
conu 2003; Sveduneac 2016). Sin embargo, los contactos entre Vala-
quia, Moldavia y Transilvania de un lado, y Espafia del otro, van mano
a mano con el desarrollo de la relacion que Espaiia foment6 con los
demas paises latinos, residiendo la tnica diferencia en la intensidad
y la frecuencia de este intercambio.

1.1 Lasetapas del hispanismo rumano

Las principales etapas del desarrollo del hispanismo en Rumania co-
munmente aceptadas hoy en dia, segun el estudio de Dana Diaconu
(2003, 205-19), se centran en el orden cronolégico: la fase prelimi-
nar, cuyo inicio se remonta a la segunda mitad del siglo XIX cuando
el espafiol empieza a estudiarse en la Universidad de Iassiy se publi-
can los primeros estudios criticos; la fase de inicio (desde el principio
del siglo XX hasta la década de los sesenta), la etapa de afianzamien-
to (hasta 1989); y lo que la autora denomina la etapa de apertura, a
partir de 1990. Las traducciones realizadas antes del siglo XIX (EI
reloj de principes, antes de 1792; nueve capitulos del Criticon, Iassi,
1794; Espejo de religioso, siglo XVIII; La Celestina, principios del si-
glo XIX: 3 manuscritos; Lazarillo de Tormes, 1826; el Don Quijote tra-
ducido por el escritor I.H. Radulescu en 1839 en el peridédico Curierul
romdnesc y publicado un afio mas tarde en dos voliumenes) son tacha-
das de esporéadicas y relegadas a una breve presentacion en una no-
ta a pie de pagina (Diaconu 2003, 206).

Sin embargo, desde mi punto de vista, es precisamente el desco-
nocimiento del contexto histérico anterior, que he esbozado aqui de
forma muy esquematica, lo que determina el interés de ciertos ru-
manos cultivados (entre ellos, el historiador Nicolae Costin, el fraile
Paisie, traductor del Espejo de religioso, el mitropolita de Moldavia,
Iacov Stamate quien encargd la traduccién de El criticon, etc.) por
los libros de la produccion aurisecular espafiola. A todo esto, hay que
afnadir la circulacion de los libros espafioles en Rumania a lo largo del
siglo XVIII (cf. Sambrian 2012). Si consultamos la lista veremos que
EI Quijote, por ejemplo, ya circulaba en Transilvania antes de tradu-
cirse al rumano; cuatro ejemplares del libro cervantino, tres en ale-
mén y uno en espaiol, se encontraron en la biblioteca del goberna-
dor de Transilvania, Samuel von Brukenthal (1777-87), fechados en
1719 (el ejemplar espafiol, impreso en Anveres) y 1775 (Leipzig), 1780
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(Leipzig) y 1789 (Heilderbeg) los demas. Por eso, el estudio de las re-
laciones rumano-espaiiolas en los siglos que preceden la aparicién
de las primeras traducciones tendria que representar una de las fa-
ses obligatorias en la construccion del hispanismo rumano.

2  Elteatro clasico espaiiol en Rumani
2.1 Condiciones preexistentes

En cuanto al teatro, con tal de entender la evolucién de las traduc-
ciones que se han llevado a cabo a lo largo de los afios hay que te-
ner en cuenta dos aspectos: por un lado, la relacion de Rumania con
el teatro, y por otro, la preparacion de las personas que efectuaron
dichas traducciones. El teatro en Rumania aparecié muy tarde con
respecto a otros paises, a principios del siglo XIX, aunque sus orige-
nes se percibieron con anterioridad en las costumbres arcaicas de
los antepasados getas y dacios, nacidas a raiz de las necesidades de
la vida diaria (Vasiliu 1972, 1). Las manifestaciones proto-teatrales
en territorio rumano, invadidas por mimos, mascaras (la diversion
con juegos de mascaras en su forma mas incipiente se menciona por
vez primera en las cronicas rumanas del siglo XVII, tanto en Molda-
via como en Valaquia: Miron Costin, Letopisetul Tarii Moldovei de
la Aron Voda incoace, 1675; Ion Neculce, Letopisetul Tarii Moldovei,
1744; Radu Popescu, Istoria domnilor Tarii Romdnesti, 1728), cere-
monias protocolarias (la crénica moldava de Gheorgachi de 1762 in-
cluye una mencion a las personas especializadas en la organizacion
de tales ceremonias), asi como de espectaculos de titeres han tenido
sobre todo un caracter folclorico (Vasiliu 1972, 5-7).

Tras esbozar las condiciones preexistentes a la aparicion de las
traducciones del teatro clasico espaifiol, voy a presentar brevemen-
te lo que identifico como la segunda fase de la evolucion del hispa-
nismo en territorio rumano: el trabajo de ciertas figuras destacadas,
que por sus estudios y preocupacion cientificas tuvieron una relevan-
te aportacion a la cimentacion del teatro clasico espafiol. Su labor de
difusion se entremezcld con las traducciones, ya sea de forma para-
lela (traducciones hechas por personas diferentes a las que redacta-
ron los estudios sobre teatro clasico) o el autor del estudio fue, a la
par, el autor de la traduccion.

Antes de registrar las primeras traducciones del teatro aurisecu-
lar al rumano de la mano de los hispanistas pioneros, amén de la in-
troduccion de un curso de historia de literatura espafnola en la Uni-
versidad de Iassi en 1878/1879, la prensa ya se habia encargado de
acercar el publico a las primeras impresiones sobre la literatura au-
risecular. En sunimero del 9 de abril de 1846, el periddico Icoana lu-
mei destacaba a: «Cervantes, Quevedo, Lope de Vega y Calderon [...]
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que dieron a la historia de este pais una gloria inmortal» (1846, 207%).
Sobre el teatro clasico espaiiol y su evolucion, un interesante co-
mentario aparece en el numero del 20 de abril de 1898 de Dreptatea:

En cuanto a la literatura, Espafia destacd sobre todo gracias al
teatro [...] A pesar de ello, los comienzos teatrales fueron muy di-
ficiles. Sus poetas tuvieron que hacerle frente a la Iglesia [...] a las
congregaciones del Indice y a la Inquisicién [...] la Iglesia estaba
a favor de ciertas representaciones teatrales tipicamente espafio-
las, como el auto sacramental, pero prohibieron al maximo las re-
presentaciones profanas. Esta lucha, que acabd con el triunfo de
los poetas, durd casi un siglo. (Dreptatea 1898, 1)

A principios del siglo XX, Tribuna, en su numero del 31 de agosto/13
de septiembre apuntaba que:

toda obra dramatica espafiola lleva el sello de la individualidad
nacional [...] El teatro en Espaiia es objeto de la atencion general:
el publico, la prensa hablan de él. (1904, 2-3)

Por lo tanto, las primeras informaciones que empezaron a llegar al
espacio rumano tuvieron un enfoque muy genérico.

2.2 Laaparicion de los hispanistas
2.2.1 Stefan Vargolici

Como mencionabamos hace unos parrafos, un momento de inflexion
en el comienzo del desarrollo de las traducciones draméticas del es-
panol al rumano lo representé la creacion en la Universidad de Iassi
de un departamento de Historia de las literaturas modernas, princi-
palmente las neolatinas, donde durante el curso académico 1878/1879
Stefan Vargolici impartio el primer curso de Historia de la literatu-
ra espanola, que abarcaba todo el periodo hasta el siglo XVI y que
continuaria en el curso académico siguiente; los seminarios corres-
pondientes al curso incluian debates e interpretacion de las obras li-
terarias (Diaconu 2003, 207). Vargolici contribuyd no solo a la difu-
sién de la lengua y literatura espafiolas en su forma mas primaria, es
decir mediante la ensefianza, sino también mediante estudios criti-
cos que dieron a conocer las principales figuras de la literatura dra-
maética aurisecular. Por la informacién que nos ha llegado acerca de
Vargolici, conocemos que tras cursar la carrera de Letras en la Uni-

1 Esta traduccion, al igual que todas las siguientes, son de la autora del estudio.
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versidad de Madrid, fue nombrado profesor de francés en la Univer-
sidad de Iassi en septiembre de 1876. Su presencia en Convorbiri
literare, la prestigiosa revista moldava de la Sociedad Literaria Juni-
mea, hace que sus primeros estudios se publiquen alli al poco tiem-
po de haberse fundado.

En 1868, se publica en dicha revista el articulo «Studii asupra li-
teraturii spaniole» (Estudios sobre la literatura espafola), dedica-
do a Cervantes, Lope de Vega y Calderdn de la Barca. Segtin Dana
Diaconu:

Siguiendo una pauta pedagdgica, conforme a su formacién profe-
soral y a sus fines de divulgacion, Vargolici estructura los estu-
dios por capitulos, dedicados a la época, a los datos bibliogréficos,
al valor de la obra, al valor artistico y al éxito del autor comenta-
do. Sin embargo, estos estudios superan el nivel de mera presen-
tacion, puesto que incluyen comentarios, tomas de posicion y opi-
niones personales resultado de un conocimiento atento, sensible y
apasionado del fendmeno literario y cultural espafol. (2003, 207)

El articulo sobre Lope de Vega que se publicé en los nimeros 4 (15 de
abril de 1869), 5 (1 de mayo de 1869) y 6 (15 de mayo de 1869) de Con-
vorbiri literare analiza las principales ideas del Arte nuevo de hacer
comedias, haciendo hincapié en el papel de Lope como fundador del
teatro nacional espafiol, asi como en la imagen comdnmente conoci-
da del teatro como espejo de la sociedad. La conclusiéon de Vargolici
fue que la labor de Lope sirvio a la «creacion del teatro moderno de
todas las naciones» (Vargolici 1869, 69). Para el autor del estudio, el
teatro de Lope de Vega tiene un carédcter nacional y es «incontesta-
blemente original», considerando ademas, que Lope:

es el representante més cercano y fiel al caracter nacional y la in-
dependencia literaria. Su drama [...] es heroico, tal como lo fue el
teatro griego, el inglés, y tiene como fuente la historia misma, de
donde Lope ha sacado la mayor parte de sus temas y de su inspi-
racion. (1869, 68)

El estudio sobre Calderon presenta detalles sobre su vida y su obra
desde una perspectiva muy entusiasta en los nimeros 19 (1 de diciem-
bre de 1869), 20 (15 de diciembre de 1869), 21 (1 de enero de 1870) y
22 (15 de enero de 1870) de Convorbiri literare. El autor del estudio
alaba el arte calderoniano e incluye anéalisis comparativos con otras
personalidades del &mbito teatral espafol (Lope de Vega) o europeo
(Shakespeare, Moliere). Su conclusion es que Calderén encarna «la
esencia especifica nacional de todas las literaturas» (Vargolici 1869,
67), aunque lo presenta al margen del fenémeno barroco que hasta
entonces no se habia teorizado. Mas alla de la falta de analisis de la
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complejidad de los personajes calderonianos y de la idea errénea de
que Calderdn es un autor accesible a cualquier tipo de publico, el es-
tudio de Vargolici es bien documentado y marca un primer paso hacia
el conocimiento de Calderén en Rumania.? La admiracién hacia Cal-
deron se confirma también unas décadas mas tarde, ya que en 1910
Ovid Densusianu traduce por primera vez una obra del dramaturgo
espaiiol. Se trata de EI alcalde de Zalamea, la cual el mismo afio se
representa sobre el escenario del Teatro Nacional de Bucarest el 18
de octubre (Denize 1996, 140).

Si hasta Vargolici el conocimiento de la literatura espafiola se ha-
bia realizado de manera indirecta, por fuentes latinas o francesas
(véase la traduccion del Quijote a partir de la version de Florian), gra-
cias a Vargolici, el ptublico rumano gana acceso a una informacion
proporcionada por alguien que conocia de forma directa la cultura y
la lengua espafiolas, y quien, por consiguiente, habia tenido la oca-
sion de leer las fuentes y consultar bibliografia en el idioma original.

2.2.2 Alexandru Popescu-Telega

Si en el caso de Vargolici hablamos de traducciones de fragmentos de
obras dramaticas del Siglo de Oro con el fin de integrarlas a su anali-
sis literario, para las primeras traducciones integrales tenemos que
esperar medio siglo mas, hasta que desarrolla su labor investigado-
ra el filélogo, historiador y etnégrafo Alexandru Popescu-Telega. Na-
cido en 1889 en Craiova, cuna de los mayores hispanistas rumanos
si pensamos también en la actividad de Paul Alexandru Georgescu,
también craiovense, Popescu-Telega se doctoré summa cum laude en
1927 con una tesis sobre Cervantes e Italia. En 1919 obtuvo la céte-
dra de francés en el Liceo Carlos I de Craiova, la segunda escuela
mas antigua de Valaquia, donde impartié clases hasta 1939 cuando,
tras la propuesta del ministro plenipotenciario en Bucarest, Pedro
de Prat y Soutzo, y del consul espaiiol, Luis Benezto, el gobierno es-
panol nombré a Popescu-Telega lector de espafiol en la Facultad de
Letras de Bucarest. A partir de 1943, sera nombrado jefe del Depar-
tamento de Lengua y literatura espafolas (Sveduneac 2016, 1243).
Segun Sveduneac, Popescu-Telega es el primer hispanista rumano
auténtico (2016, 1244), ya que, salvo Vargolici, nadie mas hasta Tele-
ga habia conseguido reunir las caracteristicas que identifican a un
hispanista: promotor del idioma y la cultura espafolas, autor de es-
tudios lingiiisticos (su gramatica espafiola de 1942), literarios (estu-
dios sobre El Greco, Cervantes - incluido un estudio sobre su inten-

2 Para mas informacion sobre la recepcion de Calderén en Rumania, véase el articu-
lo de Medeea Freiberg (1968).
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to de traduccion del Quijote de 1942, Francisco Villaespesa, el teatro
de Jacinto Benavente, Unamuno, Menéndez Pidal, etc.) y folcldricos
(analogias entre el folclore espaifiol y el rumano - 1927) sobre Espa-
fia, traductor de obras a partir de fuentes directas. Para Popescu-Te-
lega, las interesantes similitudes entre el folclore rumano y el espa-
nol residen en el hecho de que la legién XIII Gémina, acampada en
Dacia, estuvo compuesta por elementos reclutados sobre todo de His-
pania (Popescu-Telega 1927, 79-80).

Las traducciones de Popescu-Telega incluyen, entre otras, una tra-
duccion en dos volimenes de Don Quijote de la Mancha (Bucarest,
1944-45), una compilacion de prosa espafola contemporanea y va-
rias obras dramaticas del Siglo de Oro: Pedro Calderdn de la Bar-
ca, La vida es suenio (Bucarest, 1942, traduccion en prosa), La dama
duende (1966); Lope de Vega, La moza de cdntaro (1943) y La villa-
na de Getafe (1943).

2.2.3 George Calinescu

Tras la huella dejada por Popescu-Telega, el relevo le corresponde
al critico literario George Calinescu, el Menéndez Pelayo de las le-
tras rumanas, que en 1965 publicé el libro ensayistico Impresii asu-
pra literaturii spaniole (Impresiones sobre la literatura espanola).
Alumno predilecto de Ramiro Ortiz durante sus anos de estudiante
en la Universidad de Bucarest, Calinescu empezd a escribir critica
literaria y a iniciarse en la traduccion del italiano de la mano de su
maestro. Al no estar acomplejado por las grandes culturas universa-
les y concebir la literatura como un todo esférico, Calinescu ha sa-
bido integrar las demas literaturas a su trabajo, ya que, en palabras
de su alumno y discipulo, Adrian Marino, Cdlinescu era avido, tan-
to de literatura rumana, como de extranjera. La literatura rumana
le debe, de hecho, a Calinescu los primeros estudios criticos de lite-
ratura comparada, donde se integra la literatura rumana como pun-
to de partida de las distintas comparaciones estéticas (Matei 2010,
132). Durante una de sus estancias de investigacion en las bibliote-
cas de Roma, Calinescu descubre la Biblioteca de autores espafio-
les de Rivadeneyra, trabando amistad con Cervantes, Teresa de Je-
sts, Calderon o Quevedo (Matei 2010, 135). Al leer a Juan de Valdés
y a Garcilaso de la Vega con el lapiz en la mano, Calinescu declara-
ba haber notado de forma inmediata y mecénica las corresponden-
cias con la literatura italiana». Es asi como nacen sus impresiones
sobre la literatura espafola.

El prélogo, firmado por el mismo Célinescu, es uno de los mas fa-
mosos de la teoria literaria rumana, ya que sienta las bases del cla-
sicismo, el barroco y el romanticismo mediante un anélisis compa-
rativo profundo de los elementos definitorios de cada corriente. Para
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sus Impresiones, el critico selecciona aquellas obras que mejor se
ajustan a su vision estética y tedrico-literaria, partiendo de la base
que el barroco:

es un tipo utdpico, inexistente en estado puro, ya que en realidad
solo hay compromisos entre clasico y barroco, entre barroco y ro-
mantico. (Calinescu 1965, 26)

Calinescu trabaja con bloques de informacion y corpora extensos
de obras, ya que sus sentencias son documentadas, generales y am-
plias, utilizando como principales técnicas la comparacion con otras
literaturas, como la italiana, la francesa, la inglesa y, por supuesto,
la rumana.

Las obras teatrales del Renacimiento y del Barroco, de las que el
autor traduce distintos fragmentos, estan agrupadas bajo tres titu-
los: La honra, Don Juan y La vida es suefio. Para el critico rumano,
Espaia es «la Polonia de Occidente» (1965, 27), puesto que incluye
un «nimero monstruoso de grandes e hidalgos» (27), mientras que
la honra a cuyo alrededor construye su primer ensayo critico sobre
la literatura espafiola no seria otra cosa que:

una especie de sufrimiento inversamente proporcional con la es-
cala jerarquica a la que el personaje pertenece. (1965, 28)

Las comedias escogidas en las que mas insiste en esta parte son El
mejor alcalde el rey (Lope de Vega), La estrella de Sevilla (Lope), Pe-
ribdfiez y el comendador de Ocaria (Lope), El vergonzoso en palacio
(Tirso de Molina), El alcalde de Zalamea (Calderdn de la Barca), El
médico de su honra (Calderén) - a la que llama «una especie de Othe-
llo» (Calinescu 1965, 51) -, Las mocedades del Cid (Guillén de Cas-
tro), Del rey abajo, ninguno (Rojas Zorrilla). Las traducciones de los
fragmentos que Calinescu quiere destacar se hacen tras consultar
una version en idioma original,® a pesar de que el verso no mantiene
su métrica. Las traducciones son correctas, pero no reproducen ni el
ritmo, ni la rima original. Calinescu se centra en la presentacion de
la trama de cada obra, para luego analizar en profundidad los perso-
najes, la importancia de la sangre como canal transmisor del origen
social, la limpieza de sangre, el concepto de venganza, etc.

En el ensayo dedicado a Don Juan, Calinescu trata al personaje
como un Leitmotiv de la literatura universal, no necesariamente un

3 Lope de Vega, Comedias, I, Madrid, Ediciones de la Lectura, 1920; Tirso de Moli-
na, Obras I, segunda edicion, muy renovada por Américo Castro, Madrid, Ediciones de
la Lectura, 1922; Calderon de la Barca, Teatro, con un estudio critico-biogrdfico... por
Garcia Ramoén, I-1V, Paris, Garnier Hermanos; Guillén de Castro, Las mocedades del
Cid, 2a ed., Madrid, Ediciones de La lectura, 1923.
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caracter espafiol. Aun asi, insiste en la presentacion de ciertos frag-
mentos de El burlador de Sevilla y el convidado de piedra, insistien-
do en que, si los romanticos hicieron de Don Juan un ateo, el perso-
naje espafol era todavia un hombre con temor de Dios (1965, 125).
También identifica el tema de Don Juan en la comedia calderonia-
na La nifla de Gomez Arias, insistiendo que, en este segundo caso,
la burla a la mujer acaecia debido a que el personaje donjuanesco se
aburria con facilidad, siendo, por lo tanto, un prerroméntico (1965,
127). Aqui vemos surgir una vez mas la idea de Cdlinescu, una espe-
cie de hilo conductor de sus ensayos, de que las corrientes se entre-
mezclan, siendo muy dificil tener caracteres puros. Calinescu fina-
liza su ensayo donjuanesco con la presentacion del personaje de El
estudiante de Salamanca de Espronceda.

La vida es suerfio representa, mas que un mero analisis de la obra
en si, un ensayo de los principales temas de la comedia, como la efe-
méride del mundo o la caducidad de la vida.* El ensayo reproduce en
rumano los conocidisimos versos del monélogo de Segismundo, des-
de «Yo sueno que estoy aqui | de estas prisiones cargado» hasta «que
toda la vida es suefio | y los suefios, suefios son».

El libro de Calinescu es el primer ensayo critico en rumano de
la literatura espafiola; el autor cita sus fuentes y utiliza la lectu-
ra en el idioma original para sus traducciones. Aunque no se trate
de traducciones integrales, el mérito de este trabajo es inmenso,
ya que, por sus conocimientos, analisis de literatura comparada y
andlisis intrinseco de cada obra, cuya esencia queda perfectamen-
te reflejada, el libro de Calinescu es comparable a cualquier otro
trabajo llevado a cabo por los principales ensayistas espafioles so-
bre su literatura.

2.2.4 Paul Alexandru Georgescu

Dos afios mas tarde, Paul Alexandru Georgescu publica Teatrul spa-
niol clasic (El teatro espanol clasico), el tinico libro impreso hasta la
fecha en Rumania sobre las obras draméticas del Siglo de Oro, sin
tomar en cuenta los cursos universitarios, ya que la informacion pro-
porcionada por este medio tiene mas bien un caracter divulgativo
que un valor cientifico. Nacido en Craiova en 1914, Paul Alexandru
Georgescu fue hispanista, critico literario y traductor. En 1944 se
le manda a Madrid como lector de rumano en la universidad, donde
permanecera hasta 1946. En 1947, tras una corta estancia en Suiza,

4 Calinescu hace aqui un paralelo con el poema del poeta nacional rumano, Mihai
Eminescu, Emperador y proletario, donde, segtn el critico, aparece el mismo concepto
acerca de la igualdad y las responsabilidades en la vida (1965, 223).
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regresa a Bucarest y desde 1962 trabaja como lector en el Departa-
mento de Lengua y literatura espafiolas de la Facultad de Letras de
la Universidad de Bucarest. Su campo de investigacion se ha orien-
tado también hacia la literatura latinoamericana contemporanea, a
la que ha dedicado varios libros, como la Antologia del ensayo hispa-
noamericano (1975) y la Antologia de la critica literaria hispanoame-
ricana (1986), asi como hacia la traduccién de las obras de Miguel
Angel Asturias, Julio Cortézar, Jorge Luis Borges, Mario Vargas Llo-
sa, etc. También es autor, junto con el lingiiista Iorgu Iordan, de Los
estudios hispdnicos en Rumania (1964).

Volviendo a su trabajo sobre el teatro espanol clasico, el libro des-
taca desde el principio por la utilizacién de casi doscientos trabajos
bibliograficos espanoles sobre La Celestina, Juan del Encina, Barto-
lomé de Torres Naharro, Gil Vicente, Lope de Rueda, Miguel de Cer-
vantes, Lope de Vega, Tirso de Molina, Juan Ruiz de Alarcon, Calde-
ron de la Barca, y los ciclos de Lope y Calderdn. Practicamente, la
critica mas destacada sobre el teatro del Siglo de Oro esté recopila-
da en la sintesis de Georgescu: Menéndez y Pidal, Cotarelo y Mori,
Menéndez y Pelayo, por nombrar a unos pocos. Cada uno de los es-
tudios de Georgescu incluye informacion sobre la época y la vida del
autor. El analisis de las obras incluye una corta presentacion de las
tramas, el andlisis de los personajes y el mensaje de la comedia. La
traduccion de los fragmentos, a diferencia del caso de Calinescu, que
habia llevado a cabo traducciones literales, mantiene el ritmo y la ri-
ma originales, siendo un verdadero deleite para el oido.

Reproduzco para la comparacion del que pudiera entender el ru-
mano el mismo fragmento de la Vida es suefio de Calderén traducido
por Calinescu y Georgescu.

Texto original (vv. 2178-2187):°

Yo suefio que estoy aqui
destas prisiones cargado,

y sofié que en otro estado
mas lisonjero me vi.

¢Qué es la vida? Un frenesi.
¢Qué es la vida? Una ilusion,
una sombra, una ficcidn,

y el mayor bien es pequeiio
que toda la vida es sueio

y los suefos, suefios son.

5 Utilizo aqui la edicion de La vida es suefio de Fausta Antonucci (2008).
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Las traducciones son las siguientes:

Visez ca stau aici Eu visez ca-ncatusat
incarcat cu aceste lanturi zac In groaznica-inchisoare
si-am visat ca ma aflam si-am visat ca-n alta stare,
intr-o alta stare mai magulitoare. stralucitd m-am aflat.
Ce e viata? O frenezie. Ce-i viata? O pornire,
Ce e viata? O iluzie. salbatica, amagire,
O umbra, o fictiune. umbra si inchipuire.
Si binele cel mai mare e Si chiar bunul cel mai mare
[o nimica toata.

Caci intreaga viata e vis poarta-n el neantu-nchis,
si visurile Insesi vis sunt. caci viata e un vis

iar visele-s tot visare.
(Calinescu 1965, 214) (Georgescu 1967, 274)

Ellibro de Georgescu cierra con un estudio sobre la importancia de
los corrales como espacio de representacion teatral y con un breve
repaso de la situacion del teatro clasico espafiol en Rumania, don-
de el hispanista aprovecha el material que habia utilizado para el
estudio co-editado con Iorgu Iordan. Gracias a ello, nos enteramos
de que, en 1962, con ocasién del tercer centenario del nacimiento
de Lope de Vega, Paul Alexandru Georgescu publicé un articulo so-
bre la obra del dramaturgo en el numero 2 de la Revista de filolo-
gie romanicd si germanicd. El mismo afio, aprovecha para presen-
tar un volumen misceldneo de traducciones de las obras de Lope,
que incluia El perro del hortelano, Los melindres de Belisa, La moza
de cdntaro, Las bizarrias de Belisa y La boba para los otros y discre-
ta para si. Asimismo, Georgescu apunta que el espectador rumano
habia podido disfrutar en los escenarios de los principales dramas
lopescos, caracterizados por «la rebelién campesina y la protesta
feudal» (1967, 304): Fuenteovejuna, Peribdfiez y el comendador de
Ocafia, La estrella de Sevilla. Este hecho es explicable en el contex-
to del régimen comunista que, al igual que otros regimenes totali-
tarios, ech6 mano de la literatura (y si era extranjera, tanto mejor)
con tal de legitimarse.

Diez anos mas tarde, en 1972, la editorial Univers reimprimio las
mismas comedias de 1962: El perro del hortelano, con una traduccion
de Aurel Tita, Los melindres de Belisa y Las bizarrias de Belisa, tra-
ducidas por Teodor Bals, La moza de cantaro, traducida por Ion Frun-
zetti y La boba para los otros y discreta para si, traducida por Mihu
Dragomir. La edicion va precedida por una presentacion del contexto
historico en el que escribioé Lope, acompanada de informacién acer-
ca de su vida y su obra. Las traducciones respetan el esquema métri-
co lopesco y se realizan a partir de dos originales distintos: EI perro
del hortelano, Los melindres de Belisa y Las bizarrias de Belisa, tras
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la edicion Lope Félix de Vega Carpio: Obras escogidas, estudio preli-
minar de Federico Carlos Sainz de Robles, tomo I-III, Madrid, Agui-
lar, 1953-58, mientras que para La moza de cdntaro y La boba para
los otros y discreta para si los traductores echan mano de las Obras
de Lope de Vega, publicadas por la Real Academia Espafiola, obras
dramaticas, tomos I-XIII, Madrid, 1916-30.

El ptblico rumano también estaba familiarizado con Don Gil de las
calzas verdes de Tirso de Molina, en la traduccion excesivamente li-
bre (una adaptacion de Ion Frunzetti y Eugen Schileru) publicada en
1957. La obra de Calderon también conocid varias traducciones, des-
de El alcalde de Zalamea, traducido en prosa por Ovid Densusianu en
1910, y mas adelante en verso, en 1959. La vida es suefio conoci6 la
traduccion en prosa de Alexandru Popescu-Telega y las dos de Sorin
Marculescu de 1970 y 2016. En 1966, la coleccién «Biblioteca para
todos» publicé un volumen miscelaneo de traducciones de las obras
de Calderon, que incluia La dama duende, Dicha y desdicha del nom-
bre y No siempre lo peor es cierto. En 1973, Aurel Covaci traduce EI
burlador de Sevilla y convidado de piedra. No he apuntado en este re-
corrido las segundas impresiones de algunas obras a menos que ha-
yan modificado las traducciones existentes.

La traduccion de Sorin Marculescu de 2016 es la més reciente que
conocio La vida es suefio en rumano. Llevada a cabo por uno de los
traductores clasicos de lengua espafiola de Rumania, ya que la ge-
neracion mas joven se decanta, por lo general, por la literatura con-
temporéanea, Marculescu es autor de una magnifica interpretacion
en verso. Si para su Viata e vis de 1970, Marculescu declaraba haber
utilizado como fuente Calderdn de la Barca: Tragedias, tomo I, edicion
e introduccion de Francisco Ruiz Ramon, Madrid, Alianza, 1967, para
su nueva version, el filélogo eché mano de ediciones que detallaban
la historia textual de la obra calderoniana: La vida es suerio, edicion
de Ciriaco Moroén, Madrid, Catedra, 1977 y 2008, asi como la edicion
anotada por José Maria Ruano de la Haza, tercera edicion, Madrid,
Castalia, 2012. Sorin Marculescu respeto en su traduccion el nime-
ro de versos de la comedia de Calderon, el verso partido, la configu-
racion prosodica y los juegos de palabras, y salpicé la traduccion de
numerosas notas explicativas a pie de pagina. La introduccién que
precede la traduccion proporciona datos acerca de la vida de Calde-
ron, asi como el lugar que esta obra ocupa en la importante produc-
cién dramatica de su autor.

La tercera fase del hispanismo rumano y que, a la vez, se desa-
rrolla en paralelo con la fase de traduccion, se refiere a la represen-
tacion de las obras del teatro clasico espafol. Desde 1910, cuando el
Teatro Nacional de Bucarest llevé a sus escenarios la traduccion de
Ovid Densusianu, realizada el mismo afio, el teatro ha acompafado
muy de cerca el mundo de la traduccién, con un eco casi inmediato
del monstruoso trabajo de la interpretacion.
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Asimismo, las adaptaciones del teatro clasico espafiol al teatro ra-
diofénico o directamente a los escenarios, han sido multiples. Si ha-
blamos de teatro radiofénico, tenemos que destacar las adaptacio-
nes de la Casa con dos puertas de Calderdn (1956, trad. de Mariana
Georgescu), Don Gil de las calzas verdes (1957, trad. de Ion Frunzet-
tiy Eugen Schileru), La dama duende de Calderdn (1963, trad. de Au-
rel Vasilescu), EI perro del hortelano de Lope (1973), Fuenteovejuna
de Lope (1975), La vida es suerio de Calderon (1976, trad. de Alexan-
dru Popescu-Telega), Los caprichos de Fenisa de Lope (1986), El ca-
ballero de Olmedo de Lope (1988), El gran teatro del mundo de Calde-
ron (1992), El burlador de Sevilla y convidado de piedra (2003, trad.
de Aurel Covaci).

En cuanto a las adaptaciones para el escenario, en mi estudio del
2015, «El teatro clasico espainol en Rumania: del libro al escenario»
(Sambrian 2015b) he presentado dos de las mas recientes, con un es-
tudio detallado de las técnicas de representacion utilizadas por los
directores y escenografos, razon por la que no voy a insistir aqui, si-
no que Unicamente citaré dicha obra. Se trata de La vida es suefio,
adaptada en 2011 por el Teatro Odeon de Bucarest, y en la tempora-
da 2012-13 por el Teatro Nacional de Timisoara, utilizando la traduc-
cién de Marculescu de 1970.

Si comprobamos las fechas de publicacién de las traducciones y,
posteriormente, de las adaptaciones dramaticas nos daremos cuenta
de que algunas de ellas son muy cercanas: Don Gil de las calzas ver-
des, traducido y adaptado el mismo afio (1957), las adaptaciones de las
obras de Lope de 1973 y 1975 basadas en el texto publicado en 1972.

Después de esta presentacion de lo méas importante que se ha con-
seguido hasta la fecha en Rumania en cuanto a la recepcion y traduc-
cién del teatro clasico espafiol, quedan los retos. Personalmente, creo
que una cuenta pendiente de la filologia rumana es la traduccion, a
poder ser en verso, de los dramas auriseculares que contienen per-
sonajes relacionados con este espacio (Juan Huniadi en EI rey sin rei-
no de Lope, Segismundo Bathory en EI capitdn prodigioso de Vélez de
Guevaray El principe prodigioso, defensor de la fe de Matos y Moreto),
asi como la actualizacion de la sintesis de Paul Alexandru Georgescu
sobre el teatro clasico espanol, publicada hace més de medio siglo.

En cuanto a la periodizacion del hispanismo en Rumania, conside-
ro que, mas alla de lo estrictamente cronoldgico, también se podria
pensar en delimitar las etapas de modo que su recorrido conlleve a
una mejor comprension de la manera en la que se produjo y propagd
la informacion. De esta forma, tendriamos tres etapas: la determi-
nada por el factor historico, el trabajo de los hispanistas (incluyen-
do las traducciones realizadas), y las adaptaciones al escenario, ya
que, como sabemos, la obra de teatro es un organismo vivo, que no
esta hecha para quedarse en el papel impreso, sino que pertenece al
gran escenario del mundo.
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Abstract This essay offers a brief historical overview of the translation process of
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1 Introduccion

La traduccion del teatro aureo espafiol al lituano es un proceso bastante re-
ciente y todavia limitado. En total encontramos solo once traducciones al li-
tuano de obras teatrales del Siglo de Oro, todas realizadas en el siglo XX (la
primera data de 1911 y las dos ultimas se realizaron ya después de 2015).
Sin embargo, hay que sefialar que es posible (aunque tal vez poco probable)
que se hayan publicado algunas més (o algunos fragmentos) en revistas lite-
rarias y prensa, o en libros de texto.

En este articulo vamos a intentar ofrecer una breve panoramica histori-
ca del proceso de traduccién del teatro aureo espafiol a esta lengua baltica
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y, para ello, vamos a presentar de manera cronoldgica todas las tra-
ducciones al lituano disponibles en la actualidad. Respecto a esta
presentacion historica de las traducciones, hay que sefialar que el
orden cronoldgico que vamos a seguir es el de la publicacion de las
obras, no el de su traduccién porque, como veremos, la mayoria de
las obras fueron traducidas y representadas mucho tiempo antes de
ser publicadas. Se ha decidido seguir este orden porque va a permi-
tir evidenciar algunas cuestiones interesantes de las realidades y los
procesos de traduccion del teatro dureo en Lituania.

Respecto a la metodologia de investigacion empleada, es necesa-
rio sefnalar que se trata de un campo todavia poco estudiado, de ma-
nera que el material con el que se cuenta es ain escaso. Para reali-
zar esta investigacion, se ha partido de un articulo de Albert Lazaro
Tinaut (2004) sobre la recepcion de las literaturas ibéricas en Esto-
nia, Letonia y Lituania, en el que realiza un breve pero muy comple-
to repaso de las traducciones de la literatura espanola al lituano, y
de la pagina web dramustalcius.lt, que recoge traducciones al litua-
no de obras teatrales. A partir de ahi se ha realizado un trabajo de
busqueda bibliogréafica sobre las obras y las traducciones en internet
y en los catélogos de la Biblioteca de la Universidad de Vilnius* y de
la Biblioteca Nacional de Lituania Martynas Mazvydas.? El catalogo
digital de esta tltima ha sido de especial utilidad ya que a través de
¢él hemos podido acceder a muchisima informacién y material grafico
de los espectaculos. En este sentido, hay que sefialar la importancia
de los diferentes proyectos de digitalizacion del patrimonio cultural
lituano que se materializan en el portal epaveldas.lt, al que se pue-
de acceder desde el catalogo de la Biblioteca Nacional. También se
han consultado las paginas web de los diferentes teatros de Lituania
y del Museo del Teatro, la Musica y el Cine de Lituania (estas pagi-
nas web se recogen en la bibliografia final). Por tltimo, hemos reali-
zado consultas con profesionales del teatro lituano como el director
Gintaras Varnas y la teatréloga Daiva Sabaseviciené.

Al final del articulo, junto a la bibliografia consultada, se inclui-
ran una lista de las traducciones y una lista de los espectéculos de
las diferentes obras teatrales, con la intencién de facilitar la lectura
y poner a disposicion toda la informacion sobre estos de cara a futu-
ras investigaciones.

1 Viliniaus Universiteto biblioteka: https://biblioteka.vu.lt/.
2 Lietuvos nacionaliné Martyno Mazvydo biblioteka: https://www.lnb.lt/.
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2 Las primeras traducciones del teatro espaiiol
del Siglo de Oro al lituano

La primera obra del teatro del Siglo de Oro que fue publicada en li-
tuano fue el entremés de Cervantes EI juez de los divorcios, tradu-
cido por M. Rastenis y publicado en Chicago en 1911 bajo el titulo
Perskyry teisejas. Es interesante que histéricamente se trata de la
primera obra literaria espafiola traducida al lituano (Lazaro-Tinaut
2004, 80). En la actualidad se encuentra disponible una edicion fac-
simil en la pagina web de la Biblioteca Nacional.®

La segunda traduccion al lituano de una obra teatral del Siglo de
Oro que hemos encontrado data de 1959 (casi cincuenta afios después
de la primera). Se trata de una traduccion de Aleksys Churginas de
la Dama duende de Calderdn de la Barca publicada por la editorial
Valstybiné grozinés literatiiros leidykla (Vilnius). Sobre el traductor,
y también poeta, Aleksys Churginas, es interesante sefialar que fue
también traductor del Quijote, que aparecio en los afios cincuenta del
siglo XX y se reeditd al menos dos veces, y que ademas tradujo casi
toda la obra de Shakespeare, la Divina Comedia de Dante, el Fausto
de Goethe y muchas mas obras entre las que encontramos asimismo
una seleccion de obras Federico Garcia Lorca (La encrucijada. Poe-
sias, romances y La casa de Bernarda Alba [Kryzkele. Eilerasciai, ro-
mansasi. Bernardos Albos namai, 1966]) (Lazaro-Tinaut 2004, 80-1).

Sin embargo, esta edicién no fue el primer contacto de los litua-
nos con La dama duende, ya que en 1935 la obra habia sido repre-
sentada bajo el titulo Nematomaoji (La invisible) en el Teatro Drama-
tico Estatal de Kaunas (actualmente Teatro Dramaéatico Nacional de
Kaunas) bajo la direccién escénica de Vladas Fedotas-Sipavicius.* A
pesar de que no hemos podido localizar el texto, lo mas probable es
que no se trate de la misma traduccién, sino de una anterior realiza-
da por otro traductor.

La dama duende ha sido llevada a escena en Lituania al menos
tres veces mas, dos de ellas utilizando la traduccién de Churginas:
en 1960 en el Teatro Dramatico Estatal de Kaunas (dir. Henrikas Van-
cevicius) y en 1973 en el Teatro Dramético (hoy, Teatro Dramatico
Estatal) de Siauliai (dir. Nata$a Ogaj).* Ademas, se estrend en 1986
en ruso utilizando la traduccién de Tatiana S¢epkina-Kupernik en el

3 Se puede consultar esta edicion en: https://www.epaveldas.lt/recordDescrip-
tion/LNB/C1RO000014894.

4 Se puede acceder a fotos del espectéculo a través de la pagina web https://www.
epaveldas.lt/home.

5 Sepuede acceder a programas de mano de estos espectaculos en el portal https://
www.epaveldas.lt/home, donde se encuentran el programa inicial y el realizado para
el espectaculo nimero 100 de la version dirigida por Vancevicius y los de 1973 y 1976
de la versioén de Ogaj.
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Teatro Dramatico Estatal Ruso de la Republica Socialista Soviética
de Lituania (en la actualidad, Teatro Draméatico Ruso de Lituania)
(dir. Vladimiras Tumanovas).

La tercera publicacion relacionada con la traduccion del teatro au-
reo se hizo esperar otros cincuenta afios, pero en esta ocasion fue-
ron dos las traducciones que vieron la luz al mismo tiempo. En 2009
la editorial Baltos Lankos publico una antologia de obras de Calde-
ron de la Barca titulada Gyvenimas - tai sapnas. Dramy rinkinys que
recogia la traduccion de La dama duende de Churginas y las traduc-
ciones de El gran teatro del mundo (Didysis pasaulio teatras) y La vi-
da es suefio (Gyvenimas - tai sapnas), realizadas por Aurelijus Katke-
vicius unos anos antes por encargo del director Gintaras Varnas, que
las puso en escena en 1997 y 2000 respectivamente.

Varnas representd El gran teatro del mundo en 1997 en el Obser-
vatorio Astronémico de la Universidad de Vilnius y La vida es sue-
fio en el Teatro Dramético Nacional de Lituania en 2000. Este tltimo
espectaculo tuvo muchisimo éxito: se mantuvo varios afios en cartel
y fue el que, de alguna forma, propicié la publicacion de esta anto-
logia que incluia un CD con la musica del espectéaculo (del composi-
tor Giedrius Puskunigis).® Ademas, es interesante sefalar que este
director ha vuelto a dirigir recientemente La vida es sueno, pero es-
ta vez en polaco ya que el espectaculo fue una produccion del Tea-
tro Bagatela de Carcovia, donde se estreno en septiembre de 2019.”

3 Dramystalcius

Las otras siete traducciones de obras teatrales espafiolas de los Si-
glos de Oro que estan en la actualidad disponibles para los lectores
lituanos aparecieron de manera casi simultdnea a partir de 2015 en
la pagina web dramustalcius.lt, donde se recogen también las tres
obras de la antologia de Baltos Lankos, cuya edicion, por otra parte,
estd agotada desde hace bastante tiempo.

La pagina web Dramy stal¢ius (en esp. ‘El cajon de los dramas’) es
un proyecto dedicado a la traduccion de obras teatrales clasicas al
lituano y su difusién a través de Internet, ideado por el director de
escena Gintaras Varnas. Este director, que es también profesor en
la Academia de Mtsica y Teatro de Lituania, se percat6 de que habia
muy pocas traducciones de los clasicos teatrales al lituano, y que en

6 Se puede consultar un analisis de dicho espectaculo en Plaza Velasco 2020.

7 P. Calderén de la Barca, Zycie jest snem, Teatr Bagatela (Krakow); traduccién de
Jarostaw Marek Rymkiewicz; direccion de Gintaras Varnas; escenografia de Gintaras
Makarevicius. Estreno: 20/09/2019 (https://www.bagatela.pl).
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su gran mayoria estas traducciones no eran accesibles al publico. La
idea del proyecto, por tanto, surgio de la comprension de esta caren-
cia y de la conviccion de que era necesario suplirla.

El proyecto se inicié aproximadamente en 2012 bajo la coordina-
cién de Gintaras Varnas y Antanas Obcarskas, aunque en un principio
no recibié financiacion. La inauguracion oficial y apertura al publico
de la web tuvo lugar el 28 de diciembre de 2015 y, a partir de enton-
ces, el proyecto ha sido financiado por el Consejo Lituano de la Cul-
tura. Esos tres afios que transcurrieron desde los inicios del proyec-
to hasta su inauguracién, se dedicaron, en primer lugar, a averiguar
qué obras estaban ya traducidas y dénde se encontraban; en segun-
do lugar, a la recopilacién de esas traducciones (que estaban en tea-
tros, archivos, cajones de particulares... y algunas - las menos - pu-
blicadas en libros) y, por ultimo, a elaborar un plan de traduccion de
obras que todavia no estaban traducidas. Por tanto, en un principio,
el proyecto tenia dos objetivos: por una parte, la digitalizacion de las
traducciones existentes y, por otra, la traduccion de nuevas obras. En
la actualidad ya han terminado la labor de recopilacién y digitaliza-
cion, y el proyecto se centra inicamente en las nuevas traducciones.
Respecto a la labor de digitalizacion, el director Gintaras Varnas es
consciente de que algunas de las traducciones son muy antiguas y
que se realizaron a partir del ruso, no de las lenguas originales, pe-
ro seflala que se incluyen siguiendo la méxima de que «mejor es una
mala traduccién que ninguna», y que en muchos casos todavia tie-
nen pendiente el redactarlas (corregirlas) o volverlas a traducir. En
la actualidad, la pagina web recoge un total de 345 traducciones de
obras teatrales al lituano, 33 de las cuales han sido encargadas y tra-
ducidas en el marco del propio proyecto.®

Respecto a la presencia del teatro espafiol de los Siglos de Oro en
esta web, encontramos un total de 10 obras de tres autores distin-
tos: Pedro Calderdn de la Barca, Tirso de Molina y Lope de Vega. Es
interesante senalar que todas las traducciones se publican sin nin-
gun tipo de introduccion critica ni notas aclaratorias a pie de pagi-
na. Solo se publica el texto traducido y un poco de informacion so-
bre la traduccién, pero muy escasa.

De Calderon de la Barca, ademas de las tres obras recogidas en la
antologia de la editorial Baltos Lankos, encontramos, por una parte,
una traduccién de No hay burlas con el amor, que lleva por titulo Mei-
le nezaidZiama. Se trata de una traduccion de Kazys Incitira hecha,
como se indica en su portada, «a partir de la traduccion rusa de M.
Kazmicovas y su redaccion escénica de 1951». En realidad, se trata
de una digitalizacion de la traduccion. La ‘redaccion escénica’ de la

8 Varnas, Gintaras, comunicacion personal con la autora de este articulo (via correo
electronico), 14 de octubre de 2019.
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que hablan se refiere al espectaculo Meile nezaidZiama dirigido por
Kazimiera Kymantaité y que se estren¢ en septiembre de 1951 en el
Teatro Dramatico Estatal de la Republica Socialista Soviética de Li-
tuania (actualmente Teatro Dramético Nacional de Lituania). Por otra
parte, en dramustalcius.lt encontramos otras dos obras de Calderén
de la Barca que fueron encargos del proyecto y que, por tanto, fueron
realizadas para su publicacién (y no para su representacion escéni-
ca) por el traductor Aurelijus KatkevicCius con posterioridad a 2015.
Se trata de la traduccion de El principe constante (Tvirtasis princas)
y de Eco y Narciso (Echo ir Narcizas).

De Tirso de Molina encontramos una sola obra traducida: Don Gil
de las calzas verdes (Don Chilis Zaliakelnis). En este caso se trata de
una version corregida por Petras Keidosius de la traduccion realizada
por Juozas Macevicius para su puesta en escena en los anos cincuen-
ta. El espectdaculo, dirigido por V. Jasinskas, se estren¢ en el Teatro
Dramatico Musical Estatal de Kaunas (actualmente Teatro Dramati-
co Nacional de Kaunas), en diciembre de 1954.°

Por tltimo, de Lope de Vega encontramos tres obras, todas ellas di-
gitalizaciones de traducciones realizadas para representaciones. En
primer lugar, una traduccién de EI maestro de danzar (Sokiy mokyto-
jas), realizada por Eduardas MiezZelaitis a partir de la traduccion ru-
sa de Tatiana S¢epkina-Kupernik, segin se indica en la portada. Es-
ta obra de Lope ha sido representada al menos en dos ocasiones en
Lituania: la primera vez, en 1951, en el Teatro Dramatico Musical Es-
tatal de Kaunas dirigida por Juozas Gustaitis;*° y la sequnda, en 1978,
en el Teatro Estatal de la Juventud de la Reptblica Socialista Sovié-
tica de Lituania (actualmente Teatro Estatal de la Juventud), dirigi-
da por Natasa Ogaj. En segundo lugar, la traducciéon de EI perro del
hortelano (Suo ant sieno) traducida del espafiol por Stasys Caikauskas
(I acto) y Petras Keidosius (Il y III actos), segun se indica en la porta-
da. Una traduccién que también procede de su puesta en escena en
el Teatro Draméatico Musical Estatal de Kaunas en 1950 (dir. Stasys
Caikauskas).™ Por altimo, una traduccién de La discreta enamorada
(Isimylejusi gudragalve), de autor desconocido. Parece ser que en es-
te caso se trata de una traduccion del espafol y que también proce-
de de una puesta en escena que tuvo lugar en 1952 en el Teatro Dra-
matico de Klaipéda (dir. Kazys Jursys).

9 Se puede acceder a los programas de mano en el enlace https://www.epaveldas.
1t/home.

10 Se puede acceder al programa de mano y a fotos del espectéculo en: https://
www.epaveldas.lt/home.

11 Diferente material grafico sobre este espectéculo se encuentra en: https://www.
epaveldas.lt/home.
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4  Conclusiones: caracteristicas y condicionantes
del proceso de traduccion del teatro espaiiol
del Siglo de Oro al lituano

Como comentabamos en la introduccion, la traduccion del teatro au-
reo espanol es un campo todavia poco estudiado en el &mbito litua-
no y este breve repaso histérico que hemos realizado no es mas que
una pequena incursion. Ahora bien, esta panoramica nos permite ex-
traer una serie de conclusiones interesantes en relacion a las carac-
teristicas y condicionantes de este proceso de traduccion del teatro
espaiiol del Siglo de Oro.

En primer lugar, habria que comentar la importancia de la vida
teatral, de la vida escénica. La mayoria de las traducciones son en-
cargadas para puestas en escenas concretas, lo que supone diversas
consecuencias. Por una parte, son los teatros (las compaiiias) y los
directores los que seleccionan el canon de las traducciones. Por otra,
se trata de traducciones que estan hechas para su puesta en escena,
no para su publicacion. Por ultimo, las representaciones, los espec-
taculos, suelen ser el primer contacto del publico con las traduccio-
nes. Es decir, las traducciones lingiiisticas siempre van unidas a tra-
ducciones escénicas y esos espectaculos, interpretaciones concretas
de las obras, van a marcar la recepcion y comprension de este teatro.

En segundo lugar, otro aspecto interesante en el que resultaria ne-
cesario profundizar es la evolucion de este canon de traducciones y
representaciones y su relacion con la historia de Lituania. Por ejem-
plo, la influencia de Rusia en la presencia de los autores barrocos es-
paifioles en los afios cincuenta y setenta, durante la época soviética,
en los escenarios lituanos.** Y también la relacion con el teatro de
otros paises vecinos, como Polonia, Letonia o Estonia.

Por ultimo, cabe destacar la importancia del proyecto Dramy
stal¢ius en la traduccion y difusion del teatro espafiol de los Siglos
de Oro en Lituania, ya que ha hecho accesibles la mayoria de estas
traducciones. En relacion a esto, como hemos comentado, hay que te-
ner en cuenta que, en esta pagina web, la publicacion de las traduc-
ciones no se hace a través de ediciones criticas y este hecho, unido
a que todavia no hay muchos estudios en lituano sobre la literatu-
ra espaiiola, afecta sin duda a la recepcion e interpretacion del tea-
tro dureo. Como hemos sefialado, son las traducciones escénicas de
los directores las que parecen marcar la recepcion y comprension
de este teatro.

12 Sobre el teatro espaiiol del Siglo de Oro en la Rusia soviética, se puede consul-
tar Ryjik 2019.
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Dramy stalcius (Proyecto ‘El cajon de los dramas’): http://www.dramus-
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Klaipédos dramos teatras (Teatro Dramatico de Klaipéda): https://kldt.lt/.
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Calderdn de la Barca, P. (1959). Dama vaiduoklé (La dama duende). Trad. de A.
Churginas. Vilnius: Valstybiné groZinés literatiros leidykla.

Calderdn de la Barca, P. (2009). Gyvenimas - tai sapnas. Dramy rinkinys (An-
tologia que recoge las traducciones de La dama duende, El gran teatro del
mundo'y La vida es suefio). Trad. de A. Katkevicius y Aleksys Churginas. Vi-
Inius: Baltos Lankos.

Calderén de la Barca, P. (s.f.). Meile neZaidziama (No hay burlas con el amor).
Trad. de Kazys Inilra a partir de la traduccion rusa de M. Kazmicovasy su
redaccion escénica de 1951. http://www.dramustalcius.lt.
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A. Katkevicius. http://www.dramustalcius.lt.

CalderdéndelaBarca, P. (s.f.). Echoir Narcizas (Eco y Narciso). Trad. de A. Katke-
vi€ius. http://www.dramustalcius.lt

Cervantes Saaverda, M. de (1911). Perskyry teiséjas: vieno akto komedija (El juez
delos divorcios). Trad. de M. Rastenis. Chicago: Editorial Lietuva. https://
www.epaveldas.lt/recordDescription/LNB/C1RO000014894.

Molina, T. de (s.f.). Don Chilis Zialiakelnis. Trijy veiksmy komedija (Don Gil de las
calzas verdes). Trad. de J. Macevicius. Redac. Petras KeidoSius. https://
www.dramustalcius.lt.

Vega, L. de (s.f.). Sokiy mokytojas (El maestro de danzar). Trad. de E. MieZelai-
tis. https://www.dramustalcius.lt.

Vega, L. de (s.f.). Suo ant Sieno. Trijy veiksmy komedija (El perro del hortelano.
Comedia en tres actos). Trad. de S. Saikauskas (I acto) y P. Keidosius (lI-11I
actos). https://www.dramustalcius.lt.

Vega, L. de (s.f.). /simyléjusi gudragalvé. Trijy veiksmy komedija (La discreta
enamorada. Comedia en tres actos). Trad. desconocido. https://www.
dramustalcius.lt.

Referencias completas de los espectaculos
(por orden cronolégico)

P. Kalderonas. Nematomoji (Dama vaiduoklé). 14 pav. Komedija
(Titulo original La dama duende)

Valstybés teatras

Traduccioén: §?

Direccion: Vladas Fedotas-Sipavicius

Escenografia: Liudas Vilimas

Estreno: 06-10-1935

Lope de Vega, Suo ant Sieno. Trijy veiksmy komedija
(Titulo original El perro del hortelano)

Kauno valsybinis muzikinis dramos teatras
Traduccién: Petras KeidoSius y Stasys Caikauskas
Direccidn: Stasys Caikauskas

Escenografia: Nikolajus Zelinskis

Estreno: 14-01-1950

Pedro Calderdn de la Barca, Meile neZaidziama. Trijy veiksmy komedija
(Titulo original No hay burlas con el amor)

LTSR valstybinis dramos teatras

Traduccién: Kazys In¢itra

Direccion: Kazimiera Kymantaité

Escenografia: Jonas Surkevicius

Estreno: 12-09-1951
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Lope de Vega, Sokiy mokytojas. 3 v. komedija
(Titulo original El maestro de danzar)

Kauno valsybinis muzikinis dramos teatras
Traduccién: Eduardas MieZalaitis

Direccion: Juozas Gustaitis

Escenografia: Mykolas Labuckas

Estreno: 20-09-1951

Lope de Vega. [simyléjusi gudragalvé
(Titulo original La discreta enamorada)
Klaipédos dramos teatras

Direccion: Kazys Jursys

Estreno: 1952

Tirso de Molina, Don Chilis Zialiakelnis. 4 v. komedija
(Titulo original Don Gil de las calzas verdes)

Kauno valsybinis muzikinis dramos teatras
Traduccién: Juozas Macevicius

Direccion: V. Jasinskas

Escenografia: Georgijus Korosteliovas

Estreno: 26-12-1954

P. Kalderonas, Dama vaiduoklé. 3 v. komedija
(Titulo original La dama duende)

Kauno valstybinis dramos teatras
Traduccién: Aleksys Churginas

Direccion: Henrikas Vancevicius
Escenografia: Janina Malinauskaité

Estreno: 12-05-1960

P. Kalderonas, Dama vaiduoklé
(Titulo original La dama duende)
Siauliy dramos teatras
Traduccién: Aleksys Churginas
Direccion: Natasa Ogaj
Escenografia: Olga Kravcenia
Estreno: 24-03-1973

Lope de Vega, Sokiy mokytojas
(Titulo original El maestro de danzar)
LTSRvalstybinis jaunimo teatras
Direccidn: Natasa Ogaj
Escenografia: Michail Percov
Estreno: 02-09-1978
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P. Kalderonas, Dama vaiduoklé. 2 daliy komedija
(Titulo original La dama duende)

LTSR valstybinis rusy dramos teatras
Traduccién: Tatiana S€epkina-Kupernik
Direccidn: Vladimiras Tumanovas

Escenografia: Michailas Percovas

Estreno: 04-03-1986

Pedro Calderdn de la Barca, Didysis pasaulio teatras
(Titulo original El gran teatro del mundo)

Specifinés erdvés projektas «Observatorija»
Traduccién: Aurelijus Katkevicius

Direccién: Gintaras Varnas

Estreno: 1997

Pedro Calderdn de la Barca, Gyvenimas - tai sapnas
(Titulo original La vida es suefio)

Lietuvos nacionalinis dramos teatras

Traduccion: Aurelijus Katkevicius

Direccién: Gintaras Varnas

Escenografia: Marta Vosyliaté

Estreno: 24,25-03-2000
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La presencia del teatro clasico
espanol en el mundo arabe
Entrevista con Zidan Abdel-Halim
Zidan (Universidad de Al Azhar,
El Cairo)

Marco Presotto
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Abstract This article presents the text of an interview held in 2019 with the Egyptian
Hispanist Zidan Abdel-Halim Zidan about translations of Spanish classical theater in
the Arabic language, in an attempt to offer a first approach to this editorial corpus as a
whole. In appendix, Halim Zidan also offers a brief bio-bibliographic catalog of the main
translations into Arabic and a bibliography of known editions.
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La dificultad de crear un panorama exhaustivo de la actividad de traduccién
de teatro del Siglo de Oro se complica al intentar abarcar ambitos lingtiisti-
cos y contextos geo-politicos considerados, en nuestra época, distantes. Los
instrumentos de btisqueda de datos bibliograficos se revelan a menudo es-
casos o insuficientes, y la falta de una especifica competencia cultural y lin-
glistica del investigador puede complicar o hasta llegar a impedir la tarea.
Es el caso de los paises de lengua arabe, cuya enorme variedad de comuni-
dades nacionales nos presenta un universo cultural inabarcable que, al pare-
cer, tiene escasas relaciones con el fenémeno que nos ocupa. Para un primer
acercamiento al tema, se ofrece aqui una breve entrevista a Zidan Abdel-Ha-
lim Zidan, profesor emérito de Lengua y Literatura Hispénicas en la Facultad
de Idiomas y Traduccion de la Universidad de Al Azhar en El Cairo, Egipto.
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La presencia del teatro clasico espafiol en el mundo drabe. Entrevista con Zidan Abdel-Halim Zidan

MARCO PRESOTTO Tu trayectoria como hispanista en el mundo &rabe
es muy larga y variada, te has ocupado de literatura de varias épo-
cas, de estudios lingiiisticos, lexicograficos, también has traduci-
do varias obras clasicas espaiiolas.! ;Segun tu experiencia, cuan-
to espacio se dedica en tu pais, y los demés paises arabes, a los
estudios de filologia espafiola y especialmente de teatro del Siglo
de Oro, y cudl es el lugar de las traducciones?

ZIDAN ABDEL-HALIM ZIDAN Como es bien sabido, en la mayoria de los
paises arabes ha predominado la influencia de la lengua inglesa
y francesa. Pero a partir de la década de los afios cincuenta del
siglo pasado se inauguraron varios departamentos de espafiol en
muchas universidades arabes para conocer la lengua y literatura
hispénicas de un modo directo, y asi el arabe empieza a conocer la
cultura espaiiola a través de las traducciones directas del espafiol
y no de las traducciones realizadas del francés y del inglés. En la
actualidad, por ejemplo, las universidades egipcias, tanto estata-
les como privadas, cuentan con diecisiete departamentos de espa-
nol y la lengua espafola se estudia como segunda lengua extranje-
ra en varias universidades, asi como en algunas escuelas estatales
e internacionales, sobre todo en El Cairo, Guiza y Alejandria. La
lengua espafiola es hoy en dia uno de los principales vehiculos de
comunicacion culta en el mundo y se puede decir que su papel au-
mentara con el paso de los aflos. Muchos hispanistas arabes tie-
nen como una de sus misiones especificas difundir la cultura his-
panica en el mundo arabe e islamico. En este contexto empezaron
a traducir muchas obras literarias y no literarias escritas en es-
panol. En lo que se refiere a los géneros literarios traducidos, se
nota que el teatro ocupa el primer lugar, seguido por la novela y
la poesia. Centrandome de manera especifica en los autores tea-
trales clasicos espafioles, sé que al arabe se han traducido obras
de un amplio elenco de escritores: Miguel de Cervantes, Lope de
Vega, Pedro Calderdn de la Barca, Tirso de Molina, José Zorrilla,
Francisco Martinez de la Rosa.

MP (Estas traducciones estan destinadas principalmente a un con-
texto universitario o han tenido también una presencia fuera del
ambito académico?

ZAZ Hay que tener presente que la mayoria de las traducciones cuen-
ta con una magnifica y valiosa introduccion, o bien por el mismo
traductor o bien por otro hispanista, que comprende notas biogra-

1 Entre ellas, segtin nos comenta el entrevistado, figuran: El burlador que no se bur-
la y El sefior de Pigmalion, de Jacinto Grau; La sirena varada, de Alejandro Casona; No-
viembre y un poco de yerba, de Antonio Gala; Malditas sean Coronada y sus hijas, de
Francisco Nieva; Cuestion de narices, Un pais feliz y Los desorientados, de Maruxa Vi-
lalta; Flores de papel, Los invasores, Discipulos del miedo, de Egon Ratl Wollf; Las to-
rres y el viento, de César Rengifo; La sal de los muertos, de Matias Montes Huidobro.

Biblioteca di Rassegna iberistica 20 | 184
La traduccion del teatro clasico espafiol (siglos XIX-XXI), 183-194



Marco Presotto
La presencia del teatro clasico espafiol en el mundo drabe. Entrevista con Zidan Abdel-Halim Zidan

ficas del autor, notas aclaratorias y estudio critico de la obra ob-
jeto de traduccion, y resultan publicadas en editoriales y organis-
mos tan prestigiosos en el mundo drabe como las publicaciones
del Ministerio de Informacion de Kuwait (Serie: Teatro Mundial y
Creaciones Mundiales), el Consejo Superior de Cultura y El Cen-
tro Nacional de Traduccién de Egipto, el Ministerio de Cultura de
Egipto, de Siria y de Irak... etc. Algunas obras, sobre todo las de
Lope de Vega y Pedro Calderdn de la Barca, han sido representa-
das en arabe clasico sobre las tablas de los grandes teatros en ca-
si todos los paises arabes: Egipto, Marruecos, Argelia, Siria, Jor-
dania, Irak, Palestina, Kuwait. Segin recuerdo, La vida es suefio
se representd en 1965 en el Teatro Nacional de Siria; mas recien-
temente se representé dentro de los actos de la temporada teatral
de verano en el Centro Cultural Real de Jordania, en septiembre
2010 y més tarde en el XVII Festival del Teatro Jordano (del 2 al
11 de noviembre de 2010). En noviembre de 2016 se llevaron a las
tablas del Teatro Nacional Argelino La vida es suefio y El alcalde
de Zalamea. En abril de 2018, Fuenteovejuna fue representada en
el Palacio Cultural de Al-Mansura (capital de la provincia de Ad-
dagahlya que esta situada en el norte de Egipto).

MP ¢Sabes siha habido, en algunos casos, una relacion directa entre
un proyecto de puesta en escena y la publicacion de una traduc-
cion? Es interesante también para comprender si el traductor pen-
saba en una representacion o tenia una mirada mas bien literaria.

zAZ En la mayoria de los casos, el traductor tiene una mirada mas
bien literaria, se entusiasma para traducir una obra teatral porque
le interesa su tema sin tener en cuenta la posible puesta en esce-
na. Luego lo lee un director teatral y decide representarla. A ve-
ces algunos traductores ofrecen observaciones importantes para
quien se enfrenta a poner la obra traducida en escena. Por ejem-
plo, Hussein Munis en la introduccion a la traducciéon de Fuenteo-
vejuna llamo la atencion al tiempo en que tuvieron lugar las accio-
nes representadas (siglo XV), por eso las escenas y la indumentaria
femenina o masculina, asi como la decoracion, tenian que coinci-
dir con las caracteristicas de la Edad Media. Sefial6 también que
no habia ningtn inconveniente que la indumentaria pudiera pa-
recer a la de algunas obras de Shakespeare, como Hamlet, Mac-
beth y El rey Lear, aconsejando al director teatral y al actor leer
el libro de Hugo Albert Rennert titulado The Spanish Stage in the
Time of Lope De Vega.*

MP En general, ¢cudl es el perfil mds comun de un traductor de una
obra de teatro clasico espafol a la lengua arabe?

2 New York, The Hispanic Society of America, 1909, es un clasico de los estudios so-
bre el dramaturgo, que conocié varias reediciones a lo largo del siglo XX.
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ZAZ Hay que sefialar que los traductores son de una competencia in-
discutible, buenos conocedores de la literatura espaiiola, ademas
de tener un gran dominio tanto de la lengua espanola como de la
lengua arabe. Segtiin mi experiencia personal en este campo, los
traductores que han cursado sus estudios en Espafia o en Améri-
ca Latina son los mas capacitados para llevar a cabo trabajos de
traduccioén, tanto en el campo literario como cultural en general,
ya que en la lengua espafiola se incrementan los modismos, refra-
nes y frases hechas, y por supuesto, es un factor de suma impor-
tancia para un buen traductor conocer de cerca las costumbres y
tradiciones de la sociedad espafiola e hispanoamericana.

MP (Estos traductores pertenecen en su mayoria al mundo acadé-
mico? ¢Hay una preponderancia de traductores procedentes de
un pais concreto del mundo arabe, o que han realizado su activi-
dad en una época especifica desde el punto de vista social, poli-
tico y cultural??

zAz Casi todos los traductores y los revisores pertenecen al mun-
do académico ya que la mayoria son profesores universitarios que
imparten clases de lengua y literatura hispanicas, traduccion del
espanol al drabe y viceversa. Se puede decir que la mayoria de los
traductores son egipcios.

MP Con referencia a las caracteristicas formales de estas traduc-
ciones, ¢se pueden definir rasgos comunes?

zAzZ La diferencia entre un traductor u otro se manifiesta en tres
factores principales; primero, en la traduccion de ciertos vocablos
y expresiones, a veces las diferencias se deben a las existentes en-
tre los modos de expresion corrientes en los diversos contextos
arabes. Los traductores no egipcios, por ejemplo, usan términos
empleados en su pais que parecen un poco raros para un egipcio
y viceversa, me refiero a la multiglosia, sobre todo en algunos pai-
ses del Magreb. El segundo factor es la literalidad de la traduc-
cion. Las diferencias en este ambito se manifiestan de una ma-
nera mas patente a la hora de traducir expresiones metaféricas o
familiares. Tercer factor, en la traduccion de los pasajes poéticos
que en algunas obras desempefan un papel importante e impres-
cindible para comprender el desarrollo de la totalidad de la obra.
Echando un vistazo al listado de ediciones que he recogido (y que
puede no ser exhaustiva), se nota que los traductores® han adop-
tado la estrategia de extranjerizaciéon y también la de domestica-
cion, esta tltima es mayoritaria; por ejemplo, Hussein Munis, tra-
ductor de Fuenteovejuna, ha traducido el titulo ‘La rebelién de los

3 Enel Apéndice 1 de esta entrevista, el prof. Zidan proporciona unas breves fichas
bio-bibliogréficas de los principales traductores al drabe de teatro clasico espafiol.

4 Véase Apéndice 2: Traducciones de teatro clasico al drabe.
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labradores o La fuente de Ovejuna’ y ha afiadido el adverbio ‘cier-
tamente’ al titulo de La vida es suefio; Mahmud Makki ha traducido
el personaje de Chispa, en El Alcalde de Zalamea, a su significado
en arabe ‘Sharara’; Osama Sulayman ha traducido EI mayordo-
mo de la duquesa de Amalfi como ‘La duquesa del mayordomo de
Amalfi’, quiza eso se deba a que la traduccién fue hecha a través
del inglés ya que tenemos noticias de que esta obra fue traducida
al inglés y él no es hispanista, sino que estudio filologia inglesa;
también ha traducido La guarda cuidadosa como ‘El sefior aten-
to’.* La mayoria de los traductores han utilizado el nombre arabe
de las ciudades y pueblos espanoles, como el caso de ‘Ashbilya’ en
lugar de Sevilla, ‘Batlios’ por Badajoz.

MP (Cudl ha sido la tendencia en cuanto a la traduccién de un tex-
to en verso?

zAz Salah Fadl ha traducido dos obras, La estrella de Sevilla 'y La
vida es suefo, y ha intentado traducirlas en verso, pero en algu-
nos pasajes no ha podido hacerlo por la gran diferencia entre el
espaiiol y el &rabe, lo mismo hizo Mahmud Maki en la traduccion
de El alcalde de Zalamea.

MP ¢Consideras que hay paises arabes actualmente més activos en
cuanto a la realizacion de traducciones de clésicos europeos, es-
pecialmente espafioles?

ZAZ Por supuesto que si, aparte de los clasicos espafioles mencio-
nados, podemos decir que los traductores arabes, sobre todo los
egipcios, han traducido obras clasicas europeas, entre ellas se des-
tacan: Romeo y Julieta, Julio César, Hamlet, Otelo, El rey Lear, Ma-
cbeth, Antonio y Cleopatra, Pericles, Medida por medida, Cimbeli-
no, La tempestad, El mercader de Venecia, El suefio de una noche
de verano y Timon de Atenas, de William Shakespeare; La duque-
sa de Amalfi, El Diablo blanco, de John Webster; La escuela de los
maridos, La escuela de las mujeres, La critica de la escuela de las
mujeres, Las preciosas ridiculas, El palacio de Versalles, de Mo-
liére; La viuda astuta, La locandiera, Trilogia del verano, Arlequin,
servidor de dos patrones, de Carlo Goldoni.

MP (En tu opinion, cudl ha sido la traduccion al arabe de una obra
de teatro clasico que mas importancia ha tenido en la cultura de
tu pais, Egipto?

ZAZ En cuanto al teatro clasico espafiol, sin lugar a dudas, La vida
es suefio, de Pedro Calderén de la Barca. Gracias a su traduccion
al arabe, muchos investigadores de otras especialidades (filoso-

5 No he conseguido localizar estas traducciones de Osama Sulayman; se encuentra
una portada de la edicion de la obra de Lope en el link http://www.maktbtna2211.
com/book/6059 con la posibilidad de descarga completa del libro, pero por lo visto es-
ta accion no es posible; tampoco en el caso del entremés de Cervantes he conseguido
recuperar las referencias bibliograficas completas, a pesar de numerosos esfuerzos.
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fia, literatura arabe) han aprovechado de la misma en algunos es-
tudios, como el caso del ensayo publicado en el nimero 50 (1993)
de La revista de la tradicion drabe de la Unién de los Escritores
Arabes,® que ve que el origen de La vida es suefio esté en El dur-
miente despierto (noche 153) de Las mil y una noches, asi como al-
gunas obras de Shakespeare y de Moliere.

6 Serefiere ala revista Majalla al-turath al-’arabi, Ittihad al-kuttab al-’arabi de Damas-
co; el articulo al que remite es: Abd al-Karim al-Yafi, «al-Hayat hulm wa Al-na’im al-yaq-
zan: masrahiyya...wa hikaya», pp. 7-27. Quiero agradecer a Ines Peta por su ayuda pa-
ra conseguir la referencia bibliogréfica.
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Apéndice 1: Fichas bio-bibliograficas de los traductores al arabe
de teatro clasico espafiol

Mahmud Ali Makki (Qena, Egipto, 1929-Madrid, 2013)

Es el decano de los hispanistas egipcios, miembro de la Academia de
la Lengua Arabe, miembro correspondiente de la Real Academia de
la Historia de Madrid, de la Real Academia de Buenas Letras de Cor-
doba y de la Real Academia de Barcelona. Fue subdirector del Insti-
tuto Egipcio de Estudios Islamicos en Madrid entre 1956 y 1965. De
1969 a 1971 fue profesor en El Colegio de México y luego catedratico
en las Universidades de Kuwait y de El Cairo, fundando en esta tlti-
ma el primer departamento de Lengua y Literatura Hispdanicas, del
que fue el primer jefe. Fue agregado cultural de la embajada egip-
cia en Madrid. Tradujo al &rabe obras como La casa de Bernarda Al-
ba de Federico Garcia Lorca, Dofia Bdrbara de Rémulo Gallegos, La
barca sin pescadory Los drboles mueren de pie, de Alejandro Caso-
na, El pescado indigesto de Manuel Galich, Simén Bolivar de José En-
rique Rodo, El canto de la gallina de Ramoén Solis, El alcalde de Za-
lamea de Pedro Calderén de la Barca. También tradujo del arabe al
espafiol varios textos literarios contemporaneos. Publicé numero-
sos estudios sobre literatura espafiola e hispanoamericana, como La
narrativa espanola contempordnea, La poesia contempordnea en Es-
pafia e Hispanoamérica o Estudios sobre Lope de Vega y Calderon.

Salah Fadl (Egipto, 1938)

Entre 1974 y 1977, fue profesor en el Colegio de México y luego ocu-
po el puesto de consejero cultural y director del Instituto Egipcio de
Estudios Isldmicos en Madrid (1980-85). A partir de la ultima fecha
es catedratico de Critica Literaria y de Literatura Comparada y jefe
del Departamento de Arabe en la Universidad de Ein Shams. En 2002
fue nombrado director de la Biblioteca Nacional de El Cairo. Tradujo
al érabe varias obras dramaéticas: La vida es suerfio de Pedro Calderén
de la Barca, La estrella de Sevilla de Lope de Vega, La doble historia
del Dr. Valmyy Llegada de los dioses, ambas de Antonio Buero Vallejo.

Husayn Munis (Egipto, 1909-96)

Ha sido catedrético de Historia Isldmica y Medieval en la Universi-
dad de El Cairo. Ocup¢ el cargo de consejero cultural y director del
Instituto Egipcio en Madrid dos veces, en el afio 1954 y luego duran-
te més de diez afios (1958-69). Entre sus traducciones del espafiol,
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citamos Bodas de sangre de Federico Garcia Lorca y Fuenteovejuna
de Lope de Vega.

Nayyat Qassab Hassan (Damasco, Siria, 1920-97)

Poeta, dramaturgo, abogado, musico y critico literario sirio. Direc-
tor de las artes en el Ministerio de Cultura y Orientaciéon Nacional
de Siria. Tradujo La vida es suefio, de Pedro Calderdn de la Barca.

Soliman El Attar (Egipto, 1942)

Catedratico de literatura andalusi en la Facultad de Letras, Univer-
sidad de El Cairo, ha sido consejero cultural y director del Institu-
to Egipcio de Estudios Islamicos en Madrid. Tradujo EI burlador de
Sevilla y convidado de piedra, de Tirso de Molina; Don Quijote de la
Mancha, de Miguel de Cervantes; Cien anos de soledad, de Gabriel
Garcia Mérquez; La colmena, de Camilo José Cela. Reconociendo su
labor extraordinaria dentro del hispanismo egipcio, en febrero de
2013, el Rey Juan Carlos de Espafa le condecoro6 la Encomienda de
Meérito Civil.

Muhsin Al-Ramli (Irak, 1967)

Es un escritor, poeta, traductor, hispanista y académico, escribe en
arabe y en espafiol. Reside en Espaia desde 1995; se ha licenciado
en Filologia Espafola por la Universidad de Bagdad (1989) y ha con-
seguido un doctorado en Filologia Espafiola en la Universidad Auto-
noma de Madrid (2003). Es uno de los mas importantes novelistas
y dramaturgos iraquies y traductor de varios clasicos espafioles al
arabe. Tradujo Fuenteovejuna, de Lope de Vega; El estudiante de Sa-
lamanca de José de Espronceda; El juez de los divorcios, Los alcaldes
de Daganzo y El retablo de las maravillas, de Miguel de Cervantes;
Cien poemas colombianos, antologia de la poesia colombiana del siglo
XX; La literatura espaniola en su Siglo de Oro, ensayo y antologia. Es
miembro de la asociacidn de traductores iraquies desde el afio 1992,
de la asociacion colegial de escritores y traductores de Espaila, de
la asociacion de escritores y artistas espafioles y de la asociacion de
corresponsales de prensa iberoamericana.
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Aisha Swelam (Egipto, 1960)

Ha sido jefa del Departamento de Espafol, Facultad de Idiomas y Tra-
duccidn, Universidad del 6 de Octubre, y en la actualidad es jefa del
Departamento de Espafol, Facultad de Al-Alsun, Universidad de Ain
Shams. Tradujo La villana de Getafe, de Lope de Vega; EI problema
morisco: desde otras laderas, de Francisco Marquez Villanueva; la se-
gunda parte de Guerras civiles de Granada, de Ginés Pérez de Hita.

Musa Abbud (Pennsylvania, 1915-Madrid, 1999)

Arabista e hispanista libanés. Ensefid arabe clasico en el Centro de
Estudios Marroquies del Protectorado Espafiol de Marruecos y fue
catedratico de derecho internacional y laboral en la Universidad de
Rabat. Tradujo Don Quijote de la Mancha, de Miguel de Cervantes
junto con Nayib Abumalham y él solo La vida del Buscon de Queve-
do y Fuenteovejuna de Lope de Vega.

Mohammed Al-Kadi (Chouen, Marruecos, 1948)

Es profesor de Lengua y Literatura arabes. Ha publicado varios ar-
ticulos sobre literatura espafiola e iberoamericana: entre otros, so-
bre Vicente Aleixandre, la Generacion del 27, Pablo Neruda y Octavio
Paz, el Diwan del Tamarit de Garcia Lorca, poemas de Manuel y An-
tonio Machado, de Ernestina de Champourcin, de Juan Ramon Jimé-
nez, Alberti. Su dedicacidn posterior se ha centrado en las obras de
autores iberoamericanos, entre otros, Juan Rulfo, Angel Parra, Ser-
gio Macias, Miguel Angel Asturias.

Mohammed Messari (Ceuta, 1948)

Licenciado en Lengua Espaiiola y profesor de la misma en Mequinez
y de arabe desde 1971. Ha publicado en el diario Al-Alam y, en con-
creto, sobre autores iberoamericanos: Héctor Mujica, Juan José Aro-
la y Jorge Asis. Respecto a los autores espafioles, ha estudiado Gar-
cia Lorca en Nueva York y ha traducido el prélogo del profesor Cruz
Hernandez a la obra de Salvador Gémez Nogales sobre Al-Farabi.

Nayib Abumalham (Libano, 1914-Murcia, 1994)

Poeta, hispanista, arabista y traductor libanés. Se jubilé como profe-
sor agregado en la Universidad Complutense de Madrid y como profe-
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sor de arabe en la Escuela Conjunta de las Fuerzas Armadas de Espa-
Na en Madrid en 1984. Tradujo Don Quijote de la Mancha, de Miguel
de Cervantes, en colaboracion con Musa Abbud, Los intereses crea-
dos de Jacinto Benavente y EI Lazarillo de Tormes.

Ali Ibrahim Achkar (Damasco, Siria, 1959)

Hispanista sirio, tradujo varias obras de escritores espanoles: La cue-
va de Salamanca de Miguel de Cervantes; Estudios sobre el amor de
José Ortega y Gasset; La dama del alba, Otra vez el diablo y La terce-
ra palabra de Alejandro Casona; Mazurca para dos muertos, Esas nu-
bes que pasan de Camilo José Cela; El sefor de Pigmalién de Jacinto
Grau; El sentimiento trdgico de la vida de Miguel de Unamuno; Mana-
na en la batalla piensa en mi de Javier Marias; Las bailarinas muertas
de Antonio Soler; La puerta cerrada de José Donoso.

Osama Sulayman (Egipto, 1964)

Profesor de inglés. Tradujo varias obras del inglés al arabe, asi co-
mo la tragedia griega Alcestis de Euripides y varios estudios sobre
el teatro inglés renacentista.

Driss Jebrouni Mesmoudi (Tetudn, Marruecos, 1949)

Es poeta y profesor de espaiiol en el Instituto Mulay Rachid de Tan-
ger; alterna la docencia con la creacion poética, el ensayo y la inves-
tigacién historica, siempre desde una perspectiva social. Entre otros
reconocimientos, ha obtenido el premio ‘Fiesta del Libro’ convoca-
do por la Biblioteca Espaifiola de Tanger y otorgado al conjunto de su
obra poética (1970-72), en parte publicada en el diario Espafia y en
la revista cubana Casa de las Américas. Colabora ademés con la re-
vista multilingiie Lenguas Vivas y con el nuevo perioédico El Nuevo
Puente, de Tetuan, en espaifiol. Ha difundido principalmente la obra
de los escritores iberoamericanos como Eduardo Galeano, Carlos
Fuentes, Toméas Stefanovics y otros. Admirador de la literatura cas-
tellana y traductor al arabe de obras de autores como Borges, Gar-
cia Marquez o Vazquez Figueroa, su obra poética ha sido traducida
al espafiol y forma parte de una veintena de publicaciones y antolo-
gias de los mejores autores en lengua arabe.
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Rifaat Attfah (Massyaf, Siria, 1947)

Es novelista y cuentista. Estudio literatura espafiola en Madrid des-
de 1968 hasta 1974. Ocupd el cargo de director del Centro Cultural
Arabe en Massyaf de 1987 a 2004. Luego viajé a Espafia para fundar
el Centro Cultural Sirio en Madrid. Tradujo al arabe muchas obras li-
terarias de autores espanoles e hispanoamericanos: Don Quijote de la
Mancha, de Miguel de Cervantes; O locura o santidad, de José Eche-
garay; El manuscrito carmesi, La pasion turca, de Antonio Gala; La
familia de Pascual Duarte, de Camilo José Cela; Hija de la fortuna, La
ciudad de las bestias, El plan infinito, Mi pais inventado, Afrodita, de
Isabel Allende; Historia de una gaviota y del gato que le ensefé a vo-
lar, de Luis Sepulveda; Hijo de ladrén, de Manuel Rojas.
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Apéndice 2: Traducciones de teatro clasico al arabe

Calderén de la Barca, Pedro

El alcalde de Zalamea. Trad. Mahmud Ali Makki. El Cairo: Nahdet Misr, 1992.

La gran Cenobia. Trad. Rifaat Atfah Dar. Damasco: Ward, 2003.

La vida es suefio. Trad. Nayyat Qassab Hassan. Damasco: Ministerio de Cultu-
ray Orientacidn Nacional, 1966.

La vida es suefio. Trad. Salah Fadl. Kuwait: Ministerio de Informacién, Consejo
Nacional de Cultura, Artesy Letras, serie Teatro Mundial, 1978.

La vida es suefio. Trad. Husayn Munis. El Cairo: Casa del Libro Arabe, 1978.

La vida es suefio. Trad. Mohammad El Kadi y Driss Jebrouni. Tanger: Edicio-
nes Litograf, 2009.

Cervantes, Miguel de

Los alcaldes de Daganzo, El juez de los divorcios, El retablo de las maravillas.
Trad. Muhsin al-Ramli. En Obras teatrales breves (Al-Masrahiyyat al-qasi-
ra). Amman; Madrid: Dar Azmina - Dar Al-Alwah, 2001.

La cueva de Salamanca. Trad. Ali Ibrahim Achkar. Damasco: Unidn de los Es-
critores Arabes, 2001.

Vega Carpio, Lope de

La estrella de Sevilla. Trad. Salah Fadl. Kuwait: Ministerio de Informacién, Con-
sejo Nacional de Cultura, Artes y Letras, serie Teatro Mundial, 1985.

La estrella de Sevilla. Trad. Mohammad El Kadi, Driss Jebrouni y Mohammad
Messari. Tanger: Ediciones Litograf, 2008.

Fuenteovejuna. Trad. Musa Abbud. Tetuan: Imprenta de Majzén, 1955.

Fuenteovejuna. Trad. Husayn Munis. El Cairo: Casa del Libro Arabe, 1967.

Fuenteovejuna. Trad. Muhsin Al-Ramli. Amman; Madrid: Dar Azmina - Dar Al-
Alwah, 2002.

La villana de Getafe. Trad. Aisha Swelam. El Cairo: Ministerio de Cultura, Cen-
tro Nacional de Traduccién, 2008.

Molina, Tirso de

Biografia y obras. Ed. Nayib Abumalham. Tetudn: Imprenta de Majzén, 1949
(contiene la traduccién de El burlador de Sevilla).

El burlador de Sevilla. Trad. Soliman El Attar. Madrid: Publicaciones del Insti-
tuto Egipcio de Estudios Islamico, 1999.
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coord. Claudia Dematteé
Universita degli Studi di Trento, Italia

El teatro del Siglo de Oro parece gozar, afortunadamente y aun con
sus altibajos, de una vida interminable en la cultura editorial y en
los escenarios espafoles desde hace cuatro siglos, algo que subra-
ya su pervivencia y su resistencia al paso del tiempo. Sin embar-
go, las traducciones de las mismas obras pierden, después de pocos
afios, su actualidad, y los elementos que juegan un papel fundamen-
tal en esta caducidad de las traducciones teatrales no son exclusiva-
mente lingiiisticos, como seria de esperar, sino que estan esencial-
mente vinculados con el ambiente politico y cultural del contexto de
llegada y, en concreto, con el ambiente teatral, sobre todo si la tra-
duccion se concibe para la representacion. En los siete ensayos que
presentamos en esta seccion, el binomio entre traduccion para la es-
cena y para la lectura, que ha ocupado a los criticos especialmente
a partir del nacimiento de la disciplina de Theatre Translation Stud-
ies en los afios ochenta del siglo pasado, no se entiende como contra-
dictorio sino como complementario: los estudiosos que intervienen
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aqui comparten la necesidad de un acercamiento filoldgico al texto
de partida, al tener en consideracion la edicién escogida como fuen-
te para la traduccién, y consideran acto seguido los elementos tex-
tuales y lingiiisticos dentro de un contexto literario y politico bien
concreto. La atencion, por parte de la reciente préactica de traduc-
cién en Italia, hacia los aspectos culturales que impregnan los textos
teatrales del Siglo de Oro, apreciable en algunas de las traducciones
literarias mas recientes en Italia (Leonetti, Trambaioli), se diferen-
cia de forma cabal de las tentativas, en los pasados siglos, de domes-
ticar esos mismos textos para que el contexto de llegada diluya las
diferencias culturales sugeridas por el teatro aurisecular (Marcello,
Maggi). Cuando los textos tienen que emprender un viaje hacia pai-
ses historica y culturalmente muy alejados de Espafia, como es el ca-
so de Polonia y Lituania, resulta ain mdas imprescindible la atencion
a todas estas dimensiones, inclusive la lingiiistica (Baczynska, Caro
Dugo), para poder entender que la eleccion misma de una obra para
su traduccion es el primer eslabon de la cadena de significados que
van a entrar en la traduccién misma.

Elitinerario de esta seccion del volumen arranca con el estudio de
Jests Tronch que presenta el proyecto de la Biblioteca Digital EMO-
THE, en el marco del grupo de investigaciéon ARTELOPE de la Uni-
versitat de Valencia, es decir, un repertorio de obras consideradas
clasicas del teatro europeo de los siglos XVI y XVII que se presen-
tan en ediciones modernizadas fiables, traducciones y adaptaciones.
En concreto se presenta el corpus de obras espafiolas y sus respec-
tivas traducciones, una quincena, a diferentes lenguas. La atencién
de Tronch se centra sobre todo en los traductores, en su diferente
procedencia que va, desde el ambiente universitario, como Profeti o
Williamsen, al de las compafias teatrales, como Johnston, pero tam-
bién de diferentes épocas, desde la decimononica, como La Cecilia y
MacCarthy, hasta la contemporanea. Ademas, el estudioso espafiol
aporta un amplio abanico de ejemplos textuales que confirman que
el trasvase de la polimetria del teatro clasico espafiol es quizas una
de las mayores dificultades en la traduccion de este género.

El ensayo de Eugenio Maggi establece una especie de dialogo con
el estudio anterior, ya que matiza la labor traductolégica de Denis
Florence MacCarthy con respeto al texto calderoniano El purgato-
rio de san Patricio, que el poeta irlandés tradujo dos veces, en un
intervalo de veinte afios. El estudioso italiano abarca el fenomeno
del traductor que vuelve a traducir un mismo texto, dato interesan-
te sobre todo si se relaciona con el destinatario de la traduccion, en
este caso el lector anglosajon de la segunda mitad del siglo XIX. En
concreto, Maggi analiza la onomaéstica, el exotismo y los lenguajes
especiales, sin dejar de estudiar la remodelacién métrica que re-
presenta casi una «revolucidon copernicana» en las dos traduccio-
nes de MacCarthy.
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Los siguientes trabajos se centran en las traducciones a diferen-
tes idiomas, desde una lengua proxima como el italiano (Leonetti,
Marcello, Trambaioli) hasta las méas lejanas, polaco y lituano (Bac-
zyniska, Caro Dugo). Al mismo tiempo se recogen intervenciones de-
dicadas a las obras de Lope de Vega (Trambaioli), pero sobre todo a
la produccién de Pedro Calderén de la Barca (Maggi, Marcello, Bac-
zynska, Caro Dugo), sin olvidar a otros dramaturgos, como, por ejem-
plo, Tirso de Molina, cuyas obras fueron traducidas a varios idiomas
y especialmente al italiano.

El estudio de Francesca Leonetti presenta el caso de tres traduc-
ciones del Burlador de Sevilla al italiano a lo largo de unos veinte
afios: de Roberto Poli (1991), Laura Dolfi (1998) y Alfonso D’Agostino
(2011). A partir del titulo, la autora subraya las diferentes lineas tra-
ductoldgicas y dedica su atencidn, entre otros temas, a los nombres
parlantes de los criados y al lenguaje ingenioso de estos que lleva a
los distintos traductores a experimentar en la lengua italiana para
reproducir el habla graciosa en el teatro de Tirso. Marcella Tram-
baioli también se dedica a tres traducciones, pero haciendo calas en
tres periodos muy diferentes y dedicandose a El perro del hortelano
de Lope: desde su primera traduccion en 1642, fue Gasparetti quien
lo volvio a traducir en los afios sesenta y Fiorellino en época muy re-
ciente. Resulta evidente que la labor filolégica de los traductores de
ultima generacién conlleva un cambio radical en los textos que pre-
sentaban lagunas debidas a la edicion de partida, texto mejorado en
este caso a partir de la admirable edicion de Victor Dixon. Ante la in-
satisfaccion que toda y cada una de las traducciones nos depara, in-
cluidas especialmente las que llevamos a cabo nosotros mismos como
fildlogos traductores, Trambaioli presenta algunas propuestas origi-
nales que van hacia un «estilo anacrdénico» con el intento de restau-
rar la centralidad del ritmo del texto.

Elena Marcello por otra parte se dedica al caso de un traductor
italiano, Pietro Monti, quien publicé varios volimenes de comedias
del Siglo de Oro entre 1838 y 1855, la mayoria de Calderon, situan-
dose pues como uno de los mayores difusores del conocimiento de
estos textos en Italia. El analisis de la adaptacion en prosa del lati-
nista se lleva a cabo dedicando la atencién a la traduccién del humo-
rismo en Amar después de la muerte y Casa con dos puertas malas es
de guardar para subrayar las estrategias paralelas al texto original,
a través del uso de arcaismos y regionalismos.

A Calderodn se dedica también el siguiente estudio de Beata Bac-
zynska para llevarnos a la recepcion en Polonia de dos obras, La vi-
da es suefio y El principe constante, a través de las traducciones y de
las puestas en escena desde el siglo XIX hasta el dia de hoy: en con-
creto se subraya como Leopolis fue el foco de la recepcion del tea-
tro clasico al principio del Romanticismo polaco y la importancia de
figuras como Jozef Szujski, traductor y colaborador de los teatros
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de la época. Desde la traduccion de EI principe constante de Juliusz
Stowacki, pasando por la traduccién de 1927 de Barbara Zan de La
vida es suerio, el recorrido, que sigue el texto calderoniano a lo lar-
go del siglo para llegar a la tltima traduccion de Marta Eloy Cichoc-
ka de 2013, nos confirma, segin Baczynska, que el contexto politico
y cultural siempre tiene su relacion con las decisiones de traducir y
llevar a la escena unos textos.

La obra calderoniana es también el centro del estudio de Carmen
Caro Dugo, quien necesariamente procede con una introduccion del
contexto historico de los paises balticos, para dedicarse a la version
lituana de La vida es suenio realizada por Aurelijus Katkevicius, pe-
riodista y poliglota, a finales de los afios noventa del siglo pasado pa-
ra el director de teatro Gintaras Varnas. Nos hallamos, pues, frente
al caso de una traduccién, como algunas de las realizadas por Katke-
vicius, que estan destinadas a la escena puesto que fueron solicita-
das por los directores de las compaiiias que los llevaron a las tablas
en los aflos siguientes. Caro Dugo lleva a cabo un analisis lingiiisti-
co de la traduccion, no sin antes subrayar la extremada diferencia
en la construccion sintactica de esta lengua, comparada con la es-
panola, que lleva a la estudiosa a centrarse en el hipérbaton, como
disrupcion del orden natural de los elementos de las oraciones, y en
la transposicion del sustantivo en verbo, que representan dos casos
importantes dentro de la experiencia traductoldgica al lituano. Una
vez mas, pues, el contexto ocupa el centro de la recepcion del teatro
del Siglo de Oro, ya que el traductor admite que ha abandonado la
polimetria clasica espafiola para «encontrar un paralelismo métrico
y cultural» en una época de esplendor de la poesia lituana, el siglo
XIX, momento en el que triunfa el endecasilabo. No se trata tan solo
de domesticacion, sino mas bien adaptacion para la puesta en esce-
na, ya que se traduce de forma patente for the stage.

Todas las intervenciones de este apartado toman en consideracion
el texto teatral desde el punto de vista lingiiistico, pero al mismo
tiempo, tal y como es de desear, se pone en evidencia la importancia
del contexto histdrico y cultural en el que se insertan las traduccio-
nes: cada época en cada pais propicia una diferente recepcion del tea-
tro del Siglo de Oro. Esa misma adecuacion al contexto, manifiesta
en las diferentes traducciones a nuestro alcance, es a la vez acicate
para acometer nuevas versiones adaptadas de esas piezas teatrales.

Claudia Dematte
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Abstract This article describes nineteen translations of plays of Spanish classical
theatre offered by the open-access EMOTHE Digital Library of early modern European
theatre that is being developed at the Universitat de Valencia (Spain). The commentary
focuses on aspects such as the provenance of translations, their translators, their sko-
pos or purpose in relation to theatrical character of the playtexts, and the criteria for
selection. It pays special attention to the problem of translating texts with polymetry,
following the approaches proposed by James Holmes (1970): mimetic, analogical, or-
ganic and extraneous.

Keywords Spanish classical theatre. Translation. Skopos. Verse. Holmes. Mimetic. An-
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traducciones. - 4 Finalidad de las traducciones. - 5 La traduccion de la polimetria. -
6 Conclusiones.

1 Introduccion

La Biblioteca Digital EMOTHE ofrece en acceso abierto un repertorio de cla-
sicos del teatro europeo de los siglos XVI y XVII, en ediciones modernizadas
fiables y en traducciones y adaptaciones. Hasta la fecha, el teatro europeo
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esta representado por una seleccion de obras de las tradiciones ita-
liana, francesa, inglesa, portuguesa y espaiiola de la época. La pro-
cedencia de los textos de las obras y de las traducciones y adaptacio-
nes es diversa: principalmente de textos ya publicados (en el caso de
traducciones, versiones tanto histoéricas como actuales) y en menor
medida de textos de ediciones y traducciones preparadas expresa-
mente para el proyecto EMOTHE (por encargo, por invitacién, o por
los investigadores del proyecto) o de textos que permanecian inédi-
tos. De los ya publicados, hay textos que provienen de dominio pu-
blico, otros que se consideran obras «huérfanas» (segun la directiva
2012/28 de la Union Europea), y otros que EMOTHE reproduce con
el permiso de las editoriales y/o autores responsables que poseen los
derechos. En este articulo describiremos las traducciones del teatro
clasico espanol que presenta la Biblioteca Digital EMOTHE con res-
pecto a su procedencia, sus traductores, su escopo o finalidad con
relacion al caracter teatral de los textos,* como abordan el problema
de la polimetria, y finalmente los criterios de seleccion.

Esta Biblioteca Digital, en un principio llamada Coleccion de Tea-
tro Clésico Europeo, es el resultado mas visible del proyecto EMO-
THE,? que auna la investigacion y divulgacion del teatro europeo de
los siglos XVI y XVII con la tecnologia digital, si bien su origen en
cuanto a su concepcion intelectual y su desarrollo tecnoldgico esté en
el proyecto ARTELOPE, ambos con sede en la Universitat de Valéncia.
Tras cinco proyectos de investigacion consecutivos financiados por
el gobierno de Espafia desde 2001, el grupo de investigacion ARTE-
LOPE ha desarrollado una importante base de datos de la obra dra-
matica del Fénix,* asi como la Biblioteca Digital Lope de Vega® que
ofrece en acceso abierto ediciones modernizadas de, hasta la fecha,
274 obras dramaéticas lopescas, comunicadas con el complejo sistema
de busquedas de la base de datos. Ademés, ARTELOPE ha sido uno
de los doce grupos de investigacion del teatro del Siglo de Oro que
constituyeron el macro proyecto TC/12,° financiado por el programa
CONSOLIDER (2010-14), y el Programa Estatal Redes de Excelencia
(2015-16), todos con Joan Oleza como investigador principal. Con la
contribucion de investigadores de los distintos grupos, se preparo
la coleccion digital CANON 60, una antologia de las 60 obras teatra-
les méas representativas del Siglo de Oro, coleccion también publica-

1 Véase Hurtado ([2001] 2011, 526-37) para una explicacion de este concepto de esco-
po, propuesto por tedricos funcionalistas de la traduccién como Vermeer, Reiss y Nord.

2 EMOTHE es acrénimo de ‘early modern theatre’, frase angléfona que remite a lo que,
con mas silabas, denominariamos en castellano ‘el teatro de la primera modernidad’.

3 https://artelope.uv.es/basededatos/index.php?-link=Home.
4 https://artelope.uv.es/biblioteca/index.php.
5 https://tcl2.uv.es/.
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da en la Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. Estas ediciones se
estan recodificando electronicamente para incluirlas en la Bibliote-
ca Digital EMOTHE que nos ocupa.

La estructura de esta Biblioteca Digital se concibe como una ga-
laxia de textos en la que cada obra dramatica es una estrella alrede-
dor de la cual orbitan los textos que se relacionan con ella, incluyen-
do diversas versiones textuales de una obra, traducciones (al menos
cada obra con una traduccién a uno de los idiomas de la coleccion),
y adaptaciones a la misma o a distinta lengua (Oleza 2013, 152). Asi,
dentro de esta galaxia, Gl'Ingannati de la Accademia degli Introna-
ti cuenta con traducciones al francés y al inglés y con su adaptacion
por Lope de Rueda, Comedia llamada de los engafios; a su vez, Doc-
tor Faustus de Christopher Marlowe se presenta con ediciones mo-
dernizadas de los testimonios de 1604 (el texto A) y de 1616 (el texto
B), ademaés de incorporar traducciones al francés, italiano y espaiiol.

2 Las traducciones en EMOTHE

Del teatro espafiol, la biblioteca ofrece en estos momentos 56 obras
distintas (46 de ellas son obras seleccionadas en la coleccidon CA-
NON 60), 17 traducciones al francés, italiano e inglés, y tres adap-
taciones.® Las traducciones son las siguientes. De Lope de Vega, El
bastardo Mudarra cuenta con la traduccion francesa de Eugene Ba-
ret de 1869, y la version al inglés de Ruxandra Stoica, publicada por
primera vez en EMOTHE en 2017; EI castigo sin venganza ofrece la
traduccion francesa de Eugene Baret de 1869, la traduccion italiana
de Maria Grazia Profeti, publicada en 1989, y la traduccion al inglés
de Elizabeth Power publicada en EMOTHE por primera vez en 2014;
La discreta enamorada cuenta con la traduccion inglesa de Vern G.
Williamsen para un montaje teatral realizado en 1986; Los locos de
Valencia tiene la traduccion francesa de Hélene Tropé, publicada en
2014, y la traduccion-adaptacion inglesa de David Johnston,” publi-
cada en 1998; Lo fingido verdadero presenta la traduccion italiana
de Marco Vecchia, publicada en 2008, y la traduccion-adaptacion al

6 Las adaptaciones son: de Lo fingido verdadero de Lope de Vega, la adaptacion france-
sa de 1646 de Jean Rotrou Le véritable Saint Genest; y de La verdad sospechosa de Ruiz de
Alarcon, las adaptaciones de Pierre Corneille, Le menteur, y de Carlo Goldoni, Il Bugiardo.

7 Utilizo el término ‘traduccién-adaptacion’ ya que el texto meta omite momentos de la
obra (como el soneto de los versos 2325-2338, en la edicion de Tropé 2003), comprime pa-
sajes, cambia de nombre a los personajes de Rufino y Fabio naturalizéndolos por Romeus
y Iulieta respectivamente, y funde algunos personajes secundarios; por lo demas, el propio
Johnston la describe como «adaptacién» (Johnston 1992a). Los 3055 versos de Los locos
de Valencia se reducen a 2499 versos en Madness in Valencia. Més drastica es la reduc-
cion de Lo fingido verdadero, de 3123 versos a 2186 en el texto meta. Johnston ha defen-
dido en varias publicaciones su manera de traducir el teatro clasico espaiiol (2008, 2013).
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inglés de David Johnston, publicada en 1992; y El perseguido tiene la
traduccion italiana de Silvia Semplice publicada por primera vez en
EMOTHE en 2018. De Tirso de Molina, Don Gil de las calzas verdes
cuenta con la traduccion francesa de Alphonse Royer (1863), el mis-
mo traductor de La verdad sospechosa, de Ruiz de Alarcon, version
francesa publicada en 1865. Esta obra de Ruiz de Alarcén tiene tam-
bién la traduccion inglesa de Dakin Matthews publicada en 1998. De
Calderon de la Barca, La vida es suefio tiene la traduccién italiana
de Giovanni La Cecilia, publicada en 1857, la francesa de Jean Da-
mas-Hinard publicada en 1845, y la inglesa de Denis Florence Mac-
Carthy publicada en 1873. A esta ndmina podriamos afiadir dos tra-
ducciones que no se han publicado todavia: una traduccion francesa
inédita, a cargo de Josée Gallégo Chin, de Adonis y Venus de Lope
de Vega, y la version inglesa de EI vergonzoso en Palacio de Tirso de
Molina, a cargo de Benjamin Sachs-Hamilton (2009).°

3 Procedencia de las traducciones

Estas traducciones del teatro clasico espafiol pueden ser una muestra
de la variedad de procedencias y caracteristicas de las traducciones
en la Biblioteca Digital EMOTHE. Segun su procedencia, observa-
mos en primer lugar siete traducciones que estan en dominio publico,
todas ellas publicadas en el siglo XIX, y fruto del impulso decimono-
nico de hispanistas y prolificos traductores de teatro espaifiol como
Jean Damas-Hinard (de Lope de Vega y de Calderén), Eugene Baret
(de Lope de Vega), Alphonse Royer (del teatro de Ruiz de Alarcon,
de Cervantes y de Tirso de Molina), Denis MacCarthy (de Calderén)
y Giovanni La Cecilia (de diversos autores). No siempre se propuso
incluir en EMOTHE traducciones histdricas. En el caso de EI casti-
go sin venganza, el responsable de la edicion digital para EMOTHE,
Alejandro Garcia Reidy, recurri6 a la version de Baret tras la negati-
va de la editorial Gallimard de conceder permiso para reproducir la
traduccion de Robert Marrast publicada en 1994,

Entre las traducciones recientes o relativamente recientes, encon-
tramos versiones de traductores consolidados, de hispanistas y profe-
sores universitarios como Vern G. Williamsen (University of Missou-
ri), Dakin Matthews (California State University, ademas de actor y
director teatral), Maria Grazia Profeti (Universita degli Studi di Fi-
renze), David Johnston (Queen’s University Belfast) y Hélene Tropé
(Université Sorbonne Nouvelle - Paris 3). En el caso de las traduc-
ciones de Williamsen y de Matthews, sus textos estaban y estan dis-

8 Asimismo podriamos incluir las traducciones de Arte nuevo de hacer comedias en es-
te tiempo al italiano (Profeti 1999), francés (anénima, Cot 1704), e inglés (Dixon 2009).
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ponibles en acceso abierto, en la coleccion de la Association for His-
panic Classical Theater, Inc. Las versiones de Profeti, de Johnston y
de Tropé se han podido reproducir en EMOTHE por gentileza de sus
respectivas editoriales y autores. También se obtuvo autorizacion pa-
ra reproducir la version en italiano de Marco Vecchia de Lo fingido
verdadero, gracias a las gestiones de Maria Grazia Profeti (Corbe-
llini 2013, 195), y la versién inglesa de El vergonzoso en palacio, de
Benjamin Sachs-Hamilton, que es parte de su undergraduate thesis.
El resto de las traducciones, unas cuatro, han sido promovidas por
el proyecto de la Biblioteca Digital EMOTHE. Tres de ellas han cons-
tituido el primer ‘trabajo’ de traduccion de quien la firma: la version
en francés de Adonis y Venus a cargo de Josée Gallégo Chin; la traduc-
cién inglesa de EI bastardo Mudarra, de Ruxandra Stoica, que forma
parte de su tesis doctoral; y la traduccién italiana de El perseguido, de
Silvia Semplice (2018), que es uno de los resultados de una beca de in-
vestigacion y perfeccionamiento para colaborar con el proyecto EMO-
THE concedida por la Universita degli Studi di Palermo por un perio-
do de seis meses. Como se puede observar, estas dos tltimas son fruto
de la investigacion universitaria en el entorno del proyecto EMOTHE.
La cuarta traduccién a destacar es la version inglesa de El castigo sin
venganza a cargo de Elizabeth Power, experta en traducir obras lite-
rarias angléfonas al espaifiol, siendo su Punishment without Revenge su
primer cometido de traduccion del espafiol al inglés. Cabe senalar que
se le encargo la traduccion tras las dificultades en conseguir permi-
sos para dos traducciones ya publicadas, la de Gwynne Edwards para
Oxford University Press (1999), por negativa de la editorial, y la de Jill
Booty de 1961, por dificultades en contactar con la traductora, segun
explica Alejandro Garcia Reidy en comunicacion privada.
Quisiéramos resaltar esta capacidad de la Biblioteca Digital EMO-
THE de promover y auspiciar nuevas traducciones, aunque hagamos
referencia a titulos que no son del teatro clasico espafol. Asi, por
ejemplo, las obras italianas Orbecche de Giambattista Giraldi Cinzio
y Sophonisba de Gian Giorgio Trissino cuentan ya con su primera tra-
duccion al espaiiol, realizadas en ambos casos por Pau Sanchis para
nuestra Biblioteca Digital. También se han ‘rescatado’ del cajon tra-
ducciones que permanecian inéditas, como las versiones inglesas de
Gl'Ingannati a cargo de Richard Andrews, y de The Revenger’s Tra-
gedy atribuida a Thomas Middleton, a cargo de Fernando Villaverde.

4 Finalidad de las traducciones

En cuanto al escopo o finalidad de las traducciones en relacion con
el caracter teatral de los textos, consideraremos las opciones de tra-
ducir para la actuacién en escena frente a la de traducir para la lec-
tura en formato de libro sin considerar su materializacién en un
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montaje teatral (Marco 2002, 237-8), opciones que habria que ima-
ginar como extremos de una gradacion. Definir este tipo de escopo
en una traduccion no resulta facil ya que, a no ser que venga mani-
festada explicitamente por el traductor en una introduccion, se ha
de deducir a partir de la propia traducciéon y su contexto de produc-
cion. De las 17 traducciones de teatro clasico espafol ya publicadas
en EMOTHE, seis son traducciones para la representacion teatral.
Tres de ellas lo declaran explicitamente: las de David Johnston de Lo
fingido verdadero y Los locos de Valencia, en sendas introducciones;
y la de Vern G. Williamsen de La discreta enamorada, que anuncia
en su pagina web que fue representada en la University of Missou-
ri-Columbia en febrero de 1986. Una finalidad escénica es la que ex-
plica Matthews en un articulo de 2008,° aunque también se percibe
en el propio texto meta, principalmente por el método comunicati-
vo que emplea, en consonancia con el modo de traducir el verso, co-
mo veremos mas adelante. También se puede deducir un escopo es-
cénico, aunque no como fin primordial, en la traduccién de Héléne
Tropé, quien nos confirma en comunicacion privada que su proposi-
to era «dar a conocer esta comedia en Francia con la esperanza de
que se representara algun dia si es que algtn director se animara a
ello». Claramente pensada para una representacion es la version de
Sachs-Hamilton de EI vergonzoso en palacio (2009, i-ix), ain no in-
cluida en la Biblioteca Digital.

En cambio, las traducciones decimondnicas de La Cecilia, Da-
mas-Hinard, Baret, Royer y MacCarthy se ofrecen a un publico lec-
tor de teatro en colecciones de obras escogidas de un dramaturgo o
de una tradicion ‘extranjera’, equipadas con estudio introductorio.
Por ejemplo, las traducciones de Eugene Baret forman parte de una
coleccion de obras maestras del teatro étranger, en la que también
hay volimenes dedicados a Shakespeare y a Schiller. Para Lope de
Vega sus editores acudieron a Baret como hispanista, autor de una
historia de la literatura espafola y conocedor del pais, como alter-
nativa a las traducciones anteriores de la Beaumelle y de Damas-Hi-
nard (Baret 1869a, ii).

Buscando un término medio entre estos dos polos de traduccién
para la escena y traduccion para el formato libro, se declara la ver-
sién inglesa de Ruxandra Stoica de El bastardo Mudarra: «para ser
entendida en su lectura, con fines académicos, pero también con el
fin de completar la funcién de toda obra dramatica al llevar a cabo
una puesta en escena posterior» (2017a, 199-201). En comunicacion

9 Como afima Matthews, su principal objetivo es la «representabilidad» (playabili-
ty), ofrecer textos en inglés actuables o representables en montajes teatrales en Es-
tados Unidos (2008, 37-8); y sus reflexiones sobre como traducir el teatro del Siglo de
Oro siempre tienen en cuenta el publico espectador a quien va dirigida su traduccién.
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privada, Josée Gallégo Chin no menciona que haya tenido en cuenta
la representabilidad pero si la lectura en voz alta de su traduccion
francesa de Adonis y Venus, aun no incluida en EMOTHE.

5 Latraduccion de la polimetria

La polimetria del teatro clasico espafol ha sido y es una de las ma-
yores dificultades en la traduccion, siendo como es la comedia un gé-
nero esencialmente estilizado sustentado por una tradicion poética
diversa (Dixon 2008, 55-6). En las traducciones publicadas en la Bi-
blioteca Digital EMOTHE podemos observar cuatro tipos de solucion
segun la respuesta formal al problema: en prosa, en verso libre, en
versos sueltos y en versos rimados.* Si acudimos al ensayo de James
Holmes «Forms of Verse Translation and the Translation of Verse For-
ms» (1970), las soluciones en verso pueden estudiarse segun los cua-
tro modos de abordar el problema de la forma versal a escoger en la
traduccion:** el modo mimético se puede observar en las traduccio-
nes en versos rimados y en las que, sin usar la rima sistematicamen-
te, tratan de mantener el contraste entre versos de distinta longitud;
el modo analdgico, en la traduccién que recurre al blank verse; el mo-
do organico, en las traducciones en verso libre; y el modo extrinse-
co (extraneous), en el caso particular de las traducciones-adaptacio-
nes de David Johnston.

Para Holmes (1970, 95), el modo mimético describe la traduccion
que persigue imitar la forma versal del texto de origen. Esto es lo que
observamos en las traducciones inglesas de MacCarthy (1873), Mat-
thews (1998b) y Williamsen (1986) en distintos grados de aplicacion.

MacCarthy redacta su Life Is a Dream con versos en inglés que si-
guen el mismo patrén de rima y reflejan la longitud de sus correspon-
dientes originales. Vierte en tetrametros yadmbicos (ocasionalmente
en pentametros)*? los octosilabos castellanos de los romances, redon-
dillas, quintillas, y décimas; los heptasilabos de las silvas los traduce

10 Ademaés de los ejemplos que aportemos en este articulo, el lector puede cotejar
por si mismo originales y sus respectivas traducciones (excepto en el caso de las ver-
siones de Johnston) mediante las respectivas visualizaciones en paralelo disponibles
en la Biblioteca Digital EMOTHE.

11 La soluciones en verso corresponden a lo que Holmes denomina un «metapoema»,
es decir, una de las formas meta-literarias relacionadas con un texto poético original
que aspira a ser un poema en si mismo, a constituirse en acto de poesia (1970, 91-2).

12 Caberecordar que la mayor parte de la poesia inglesa desde mediados del siglo XIV
no es ni acentual ni sildbica, sino que sigue un sistema sildbico-acentual en el que las uni-
dades de ritmo (pies) combinan niimero y posicion de acentos y numero de silabas (Shapi-
ro, Beum 1965). Asi, una combinacion de silaba dtona seguida de silaba ténica forma un
pie yambico, siguiendo la terminologia latina para el contraste entre breve y larga. Un
tetrametro yambico es un verso de cuatro pies, predominantemente de ritmo ydmbico.
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en trimetros y a veces en tetrametros o pentdmetros; y los endeca-
silabos de las octavas reales y silvas en pentametros principalmen-
te, aunque en ocasiones en hexdmetros. Dado que el inglés, con doce
fonemas vocalicos, es una lengua en la que resulta mas dificil rimar
que en espafol, es realmente impresionante la regularidad con que
MacCarthy hace corresponder exactamente los patrones de rimas de
las distintas estrofas. Incluso cuando Calderon incluye dos versos pa-
reados dentro de un romance, «Clarin que rompe el albor / no sue-
na mejor» (Antonucci 2008, vv. 1218-1219), MacCarthy replica el pa-
reado, aunque en este caso el hexasilabo anémalo «no suena mejor»
los traslada como tetrametro al igual que el resto de los octosilabos:

Never, when the day is near,
Does clarion sound more clear. (1873, vv. 1253-1264)

Condicionado por este propdsito de mantener la métrica original es-
ta el método traductor de MacCarthy, que podemos identificar co-
mo interpretativo-comunicativo, segtn la categorizacién de Hurtado
([2001] 2011, 252),** método que le permite priorizar la busqueda de
la rima reorganizando y parafraseando el contenido de los elementos
constituyentes de un enunciado. En la practica, MacCarthy cumple lo
anunciado en su introduccién: «every speech and fragment of speech
are represented in English in the exact number of lines of the origi-
nal, without the sacrifice, it is to be hoped, of one important idea»
(1873, vii-xvi). Es mas, no solo consigue no sacrificar ninguna idea,
sino que suele anadir. Una de las consecuencias de este mimetismo
versal que considera la cercania del computo sildbico como longitu-
des de verso equivalentes, es que la traduccion recurre a adiciones y
a amplificaciones. Un célculo aproximado de palabras en el original
y en el texto meta revela que este aumenta en un 23%.** No por evi-
dente hay que dejar de sefialar que el inglés es una lengua con ma-
yor cantidad de monosilabos que el espafiol, y que en ocho o en on-
ce silabas en espafol generalmente se transmite menos cantidad de
informacion que en ocho u once silabas en inglés. Asi, por ejemplo,
cuando Rosaura se describe «ciega y desesperada» con dos adjetivos

13 Hurtado define este método traductor basico como el que «se centra en la com-
prension y reexpresion del sentido del texto original conservando la traduccién la mis-
ma finalidad que el original y produciendo el mismo efecto en el destinatario; se man-
tiene la funcién y el género textual» ([2001] 2011, 252). La tarea de identificar el mé-
todo traductor desde la tinica evidencia del texto meta publicado no es facil. Si bien se
podria argumentar que la traduccién de MacCarthy no tiene la misma finalidad de ser
un texto para la representacion escénica que la obra calderoniana, la imitacion de la
métrica original si que persigue producir el mismo efecto.

14 Fl célculo aproximado, en esta y en otras traducciones descritas, se ha realizado
dividiendo el nimero de palabras del texto electrénico de la traduccion por el de la obra
original, incluyendo las acotaciones y las didascalias de interlocutores.
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(v. 13), MacCarthy la describe con tres, «Benighted, desperate, blind»
(v. 13) para mantener el patron de trimetro al que se ha obligado.

Las licencias que se toma MacCarthy con respecto a la longitud
del verso son poco frecuentes. Por ejemplo, la combinacion habitual
de heptasilabos y endecasilabos rimados en pareados, propia de las
silvas, la traduce MacCarthy con igual combinacion de trimetros y
pentdmetros, pero en los versos 15-16 recurre a tetrametro y hexa-
metro respectivamente, de manera que respeta el contraste de lon-
gitud dentro del pareado.

For I, without a guide,
Save what the laws of destiny decide,

Benighted, desperate, blind. « trimetro
Take any path whatever that doth wind < pentdmetro
Down this rough mountain to its base, < tetrametro

Whose wrinkled brow in heaven frowns in the sun’s bright face.
< hexdmetro

(MacCarthy 1873, vv. 11-16)

El mimetismo de la longitud no es siempre tan exacto, como se pue-
de observar en la silva de Rosaura que empieza en el verso 1548: si
contrastamos los esquemas del texto original y de la traduccion, re-
presentando con nimeros arabigos las silabas en el texto original y
con numero romanos los pies métricos del texto meta,

texto original: 7a-11a-7b-11b-11c-7c-11d-11d
texto meta: Va-Vla-IIb-Vb-IlIc-Vc-I1IId-Vd

observamos que mientras Calderon rompe la alternancia entre hep-
tasilabos y endecasilabos acabando el parlamento con dos endeca-
silabos (vv. 1555-1556), MacCarthy contintia con la alternancia en-
tre versos cortos y largos, acabando el parlamento con un trimetro
(en negrita en la siguiente cita) seguido de un pentdmetro (vv. 1609-
1610), al tiempo que inicia el parlamento con un leve contraste entre
pentametro y hexametro:

(Siguiendo a Estrella vengo, To wait upon Estrella I come here,

y gran temor de hallar a Astolfo tengo, And lest I meet Astolfo tremble with much fear;
que Clotaldo desea Clotaldo’s wishes are

que no sepa quién soy y no me vea, The Duke should know me not, and from afar
porque dice que importa al honor mio;  See me, if see he must.

y de Clotaldo fio My honour is at stake, he says; my trust

su efeto, pues le debo, agradecida, Is in Clotaldo’s truth.

aqui el amparo de mi honory vida.) He will protect my honour and my youth.
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Para la rima de los romances, MacCarthy consigue emular el patron
asonante, a menudo recurriendo a vocales o diptongos cercanos. Asi,
en el primer romance (Antonucci 2008, vv. 103-272), MacCarthy ha-
ce rimar «imparted» (1873, v. 281) y «guards me» (v. 290), cuya vocal
tonica es una ‘a’ larga, abierta, anterior y no redondeada, con pala-
bras como con «passage» (v. 288) y «capture» (v. 294), con ‘a’ breve,
casi abierta, anterior, y no redondeada. En el romance del inicio de la
tercera jornada, la rima asonante en los versos en inglés se basa en
la ‘i’ casi cerrada y semianterior, como en «prisoned» (v. 2272), «kill
me» (v. 2274), «living» (v. 2276), pero también encontramos «believe
it» (v. 2278) con ‘I’ larga cerrada y anterior, y «virtue» (v. 2280) con
una ‘e’ semiabierta central no redondeada. A veces deja caer una ri-
ma consonante: «faint-hearted» (v. 286), que rima totalmente con
«imparted» (v. 281).

Otra de las consecuencias de esta solucion mimética es que, en
lo que concierne a este aspecto formal, el texto meta esta ‘extranje-
rizado’ o exotizado, siguiendo los términos propuestos por Venuti,**
puesto que su lector anglofono se encuentra con estrofas extrafias a
su propia tradicion poética: para este lector son combinaciones ex-
tranas los grupos de tetrametros yambicos con un esquema de ri-
ma similar a las ‘décimas’, ‘redondillas’ y ‘quintillas’, y mientras la
octava real tiene su correspondiente exacto en la ottava rima, es-
ta estrofa (que es, por ejemplo, la del poema narrativo Don Juan de
Lord Byron) no es tan conocida comparativamente (Shapiro, Beum
1965, 123). Desde el planteamiento descriptivo de Toury (1995, 53-
69), MacCarthy lleva su traduccion hacia el polo de su adecuacion
a las convenciones de la cultura de partida, al seguir casi religiosa-
mente este modo mimético, un método que Maggi (2020, 335) des-
cribe como «experimentalismo foreignizing», pues resulta de la ex-
periencia de MacCarthy de experimentar diversas opciones para
mantener la métrica del original.

Un modo mimético podemos apreciar también en la traduccion
de Dakin Matthews de La verdad sospechosa, igualmente realiza-
da con un método interpretativo-comunicativo. Las redondillas del
original estan traducidas con idéntico patrén de rimas abrazadas
abba, cddc, etc., con rima consonante en la mayoria de los casos, y
en tetrametros principalmente, con recurso frecuente al pentame-
tro. Igualmente, las quintillas estan vertidas con combinaciones
similares de dos rimas en grupos de cinco versos, si bien no sigue
exactamente el mismo patron que los versos correspondientes del

15 Venuti (1995, 20) reformula como «extranjerizante» (foreignizing) y «naturalizan-
te» (domesticating) lo que en 1813 defini6é Schleiermacher como los «métodos» de tra-
duccion: el que acerca al lector de la traduccion a la cultura de partida, y el que, en sen-
tido contrario, acerca la traduccion a la cultura de llegada ([1813] 2000).

Biblioteca di Rassegna iberistica 20 | 208
La traduccion del teatro clasico espafiol (siglos XIX-XXI), 199-224



Jesus Tronch
Las traducciones de teatro espafiol en la Biblioteca Digital EMOTHE

original. Asi, la primera quintilla de la obra, con un esquema ab-
bab (Ferrer Valls 2015, vv. 961-965), la traduce Matthews como ab-
baa (1998b, vv. 961-965), desatendiendo la condicién de no formar
un pareado con los dos ultimos versos del grupo (Quilis 1975, 99).
A veces recurre a algun pentametro (por ejemplo, vv. 975, 985).
Como vemos, el mimetismo versal no es exacto, ni parece que sea
el objetivo de Matthews, sino que también aplica un criterio fun-
cional. Para las tiradas de romance, Matthews recurre a tres solu-
ciones. La mas frecuente es un patron similar en el que riman los
versos pares de series de tetrametros, lo que Matthews denomina
«loose ballad» (2008, 45), aunque en vez de mantener la misma ri-
ma ‘e/o’ a lo largo de la tirada, Matthews cambia la rima cada cua-
tro versos (vv. 1396-1523, 2718-2975, 3049-3107). En una ocasion,
al final de la escena 9, cierra la tirada con un pareado, convencion
tipica del teatro inglés en blank verse:

D.G. Bien se ha hecho. D.G. Well, that went well!

TR. &Y como bien? TR. Oh yes—quite well.
Que yo pensé que hoy probabas I thought perhaps you had used that spell
en ti aquel salmo hebreo, On him, that Hebrew incantation,
que brazos cortados sana. That reverses amputation.

(Ferrer Valls 2015, vv. 2971-2975) (Matthews 1998b, vv. 2971-2975)

Y los cuatro tltimos versos de la traduccién acaban con un patron si-
milar al serventesio, pero con pentdmetros en los dos ultimos.

Y aqui veras cuan dahosa And now at last you understand!

es la mentira, y verd And they do too! You can get stung

el Senado que en la boca By lying! The sword of truth gets rusted

del que mentir acostumbra, When it isn’t used. And on a lying tongue—

es la verdad sospechosa. Like yours—even The Truth Can’t Be Trusted!
(Ferrer Valls 2105, vv. 3108-3112) (Matthews 1998b, vv. 3108-3112)

La segunda solucion para el romance es el mismo patréon pero con
esquema de rima encadenada abab (vv. 1524-1731), lo que Matthews
denomina «tight ballad» (2008, 45). Y la tercera solucion, la mas lla-
mativa, es el heroic couplet (vv. 665-748), serie ilimitada de pentdme-
tros pareados, versificacion comun en el heroic drama de la época de
la Restauracion en la segunda mitad del siglo XVII. Matthews explica
que hace distinguir deliberadamente las tres mentiras de Don Gar-
cia (vv. 665-748, 1524-1711 y 2718-2773) con estas soluciones distin-
tas de «heroic couplet», «tight ballad» y «loose ballad» (2008, 45). A
diferencia de la rima asonante en espafiol, Matthews contintia usan-
do rima consonante de manera general. Los tercetos encadenados
(vv. 2976-3048) estan igualmente traducidos como pentdmetros en
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tercetos encadenados, una forma conocida en la tradicién inglesa con
el nombre originario en italiano de terza rima. Finalmente, las déci-
mas en los versos 2476-2535 estan vertidas con idéntica versificacion.

La rima en todas las estrofas, incluido el romance, es en general
consonante, pero se observan usos de rimas cercanas («love» v. 115
con la proposicién «of» v. 114; «orchestras» v. 681 con un acento se-
cundario en la ultima silaba de esta palabra que Matthews hace ri-
mar con el verbo «was» v. 682; «<words» v. 2731 con «sword» v. 2733)
e incluso rima visual («have» v. 1724 con el diptongo «save» 1726).
Llama la atencién el recurso a encabalgamientos abruptisimos que
cortan palabras en dos, como en el siguiente pasaje en tercetos, en
el que la silaba tonica de «Salamanca» se hace rimar con la ténica
de «honorable», ambas al final de sus respectivos versos:

GARCiA Don Juan de Sosa can be of help to us—
To witness to that thing in Salaman-
ca.
BELTRAN That you should need his help—it’s infamous!

Till T assure him our proposal’s hon-
orable, kindly delay all mention of
That business.

JUAN DE LUNA  Beltran, my friend!

BELTRAN My friend, Don Juan!
(Matthews 1998b, vv. 3015-3020)

Matthews también recurre, raramente, a la particion de una pala-
bra entre versos encabalgados para mantener la longitud del verso,
como en los tetrametros

His life was rescued by the Ag-
nus Dei medal he displayed. (Matthews 1998b, vv. 2738-2739)

Como el propio Matthews explica, estas decisiones para con la ri-
ma obedecen a la estrategia deliberada de conseguir que el verso ri-
mado no resulte un elemento distanciador en la experiencia estéti-
ca de la obra como verso, que suene «contemporaneo» y «natural»
hasta el punto de minimizar la artificiosidad del verso rimado en la
escena, a la que el espectador angléfono estd a penas acostumbra-
do (2008, 39-40).

Como vimos en la traduccién de MacCarthy, el mimetismo versal
lleva inevitablemente a adiciones y amplificaciones, a causa del ca-
racter monosilabico del idioma inglés.*® Asi, en «Well, get inside and

16 Comparando la cantidad de palabras (y salvando las diferencias estructurales en-
tre un idioma y otro), la traducciéon de Matthews tiene aproximadamente un 36% maés
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rest. Go on!» Matthews dobla la exhortacion original «Entra, pues,
a descansar» (v. 9); «Garcia» en «Sirve desde hoy a Garcia» se am-
plifica a «my son Garcia» (v. 13); y en la imagen del toro embraveci-
do, Matthews afnade la figura del picador:

Como el toro a quien tird
la vara una diestra mano,
arremete al mas cercano
sin mirar a quien le hirio,
asi yo con el dolor (Ferrer Valls 2015, vv. 197-201)

A bull that’s stuck by an expert blow,

Lashes out at whoever’s nearby

Without even bothering to try

To find the picador, and so

Do I, overwhelmed with grief (Matthews 1998b, vv. 197-201)

Este fenomeno se agudiza cuando Matthews vierte los octosilabos
del primer romance de la obra (vv. 665-872) en un verso con mayor
cantidad silabica, en los pentametros del heroic couplet. Asi, en el
siguiente intercambio

DON GARCIA  Pues hoy te informa de todo.
TRISTAN Eso queda por mi cuenta.
(Ferrer Valls 2015, vv. 804-805)

traducido como

GARCIA Go find out all you can immediately.
TRISTAN I'll take good care of it—leave it to me.
(Matthews 1998b, vv. 804-805)

Matthews afade un adverbio multisildbico como «immediately», y
duplica el mensaje de «Eso queda por mi cuenta» en dos frases en el
mismo verso. Al comienzo de este romance, lo que solo son «olmos»
env. 667, Matthews los adorna con dos adjetivos «The high and over-
shadowing elms»; y el sujeto de la oracion, «una... mesa» (v. 670), se
convierte en el texto meta en una mesa que se encuentra en un es-
condido claro del paisaje que describe Don Garcia:

A secret clearing, black as the face of night,
In which there stood a table, clean and bright. (Matthews 1998b,
vv. 667-668)

de texto, proporcion mayor que la de la traduccion de MacCarthy.
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En general el contenido 1éxico de cada verso en la traduccién de
Matthews suele coincidir con sus correspondientes originales, aun-
que también es frecuente la redistribucion: asi, en el ejemplo ante-
rior, «mesa» (v. 670) tiene su equivalente «table» dos versos antes,
y en esa misma oracion «a lo espafiol» en el verso 672 tiene su equi-
valente «Of Spain» en el verso anterior.

En definitiva, Matthews consigue una traducciéon que mimetiza
la versificacion original en gran parte, manteniendo la variacion en-
tre estrofas, y ofreciendo al lector angléfono formas exéticas como
las décimas y quintillas, como hiciera MacCarthy, pero también al-
gunas formas de la propia tradicion inglesa como el heroic couplet
para verter los tercetos.

La traduccion en verso de Maria Grazia Profeti de El castigo sin
venganza puede considerarse como mimética, segin los modos cate-
gorizados por Holmes, en tanto que busca una correspondencia for-
mal en la longitud de los versos y en la rima de ciertas estrofas, aun-
que recurre a versos sueltos como pauta general. La rima no es para
Profeti el elemento de identidad entre original y texto meta: un 80%
aproximadamente de los versos traducidos no estan rimados. Entre
los versos sueltos hay alguna rima esporadica. En los equivalentes
a las redondillas de Lope aparecen rimas mas frecuentemente pe-
ro sin una pauta regular. Solo hay rima sujeta a un esquema precon-
cebido en las silvas, en la breve seccion de endecasilabos pareados
(vv. 2465-2483) y en el soneto (vv. 1797-1810), con rima asonante prin-
cipalmente, y atn asi el mimetismo tampoco es absoluto en la com-
binacién de rimas al final del soneto.

Como hemos observado, el mimetismo de la traduccion de Profeti
se basa en el contraste en la longitud versal, de modo que los versos
de arte menor, los octosilabos de redondillas, romances, décimas y
quintillas, y los heptasilabos de las dos primeras silvas los traduce
Profeti como ottonari; los heptasilabos de las sextinas y de la terce-
ra silva los convierte en settenari; y los endecasilabos de las silvas,
las sextinas, los tercetos encadenados, los endecasilabos pareados, la
octava real y el soneto los vierte en endecasillabi. En ocasiones Pro-
feti recurre a aumentar levemente el nimero de versos en un parla-
mento: por ejemplo, los diez octosilabos de Ricardo al principio de
la obra (vv. 5-14) se convierten en la traduccion en 12 versos y ca-
si medio; o en el primer parlamento largo de Cintia (vv. 83-128) los
36 versos del texto espafiol tienen su equivalente en 38 ottonari; y
la primera sextina del Duque en vv. 2612-2617 se vierte en siete ver-
sos en la traduccion (Profeti 1989, vv. 2677-2683), en vez de mante-
ner los seis del original.
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No sé como he podido Non so come ho potuto

mirar, Conde traidor, tu infame cara. guardare, traditore, la tua faccia.
iQué libre! jQué fingido! Che spudorato! Che finto!

Con la invencion de Aurora se repara Con questa storia di voler sposare
para que yo no entienda Aurora si fa schermo,

que puede ser posible que me ofenda.  perché io non capisca

(Garcia Reidy 2015, vv. 2612-2617) quanto & possibile il suo tradimento.

(Profeti 1989, vv. 2677-2683)

En total, los 3021 versos lopescos se reflejan en la traduccion con
un leve aumento a 3099 versos. Un efecto de esta eleccion translati-
va que prioriza la correspondencia en el ritmo dado por la longitud
de los versos sobre la correspondencia en la rima es que los contras-
tes entre estrofas que elabora Lope quedan difuminados al oido y a
la vista: una secuencia en la que alternan redondillas, tiradas de ro-
mance, y décimas entre los versos 1196 y 1682 se difumina en la tra-
duccion en ottonari sueltos con alguna rima ocasional.

En la traduccidn inglesa de Williamsen de La discreta enamorada
podemos observar un menor grado de mimetismo versal. En primer
lugar, Williamsen recurre a veces a la prosa: un 8,6% de los 3088
versos originales estan vertidos en prosa.’” La versificacién predo-
minante de Williamsen es el pareado de versos de longitud irregular,
aunque principalmente versos tetrametros (u octosilabos), con fre-
cuencia acompafiados de pentametros, y con rima mayormente aso-
nante. Esta versificacion la utiliza para las redondillas y quintillas
(las dos estrofas més usadas por Lope en esta obra, segun las esta-
disticas en la edicién de Burgos [2019]) y en la mayoria de las tira-
das de romance y de endecasilabos sueltos (tercera y cuarta estrofa
mas utilizada, respectivamente). La correspondencia entre distin-
tos tipos de versificacion del original y del texto meta no guarda una
estricta coherencia (quizas no era ese el objetivo de Williamsen). Si
bien la mayoria de los endecasilabos sueltos los vierte en prosa, so-
lo en una tirada (Burgos 2019, vv. 2441-2467) Williamsen utiliza los
tetrametros pareados ([1986]).

iFavor, sefores! Socorredme presto, Help me! Ladies, help me please!
que me mata este barbaro tirano. That wild man is trying to kill me.
(Burgos 2019, vv. 2441-2442) (Williamsen [1986], vv. 1991-1992)

Para las tres secuencias de octavas reales, recurre en las dos ulti-
mas (vv. 2024-2071, y 2943-2966) a la prosa, como hemos sefalado,

17 El porcentaje estd extraido a partir del analisis estadistico en la edicién digital
de La discreta enamorada a cargo de Gemma Burgos (2019) en la Biblioteca EMOTHE.
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y en la primera secuencia recurre a cuartetos de trimetros con rima
abrazada, no siempre de manera regular (vv. 1912-1927). Y si la ma-
yor parte de tiradas de romance las vierte en tetrametros y pentdme-
tros pareados (vv. 991-1108), en el final de la Jornada I, Williamsen
elabora un patrén tnico de pareado seguido de cuarteto (principal-
mente en tetrametros).

Pues con discrecion tan alta If she were able to fool those two

supo engafar a dos viejos in spite of their age and experience too;

de edad y experiencia tanta; if, with great discretion,

y enamorada de quien she were able to make good use

apenas le vio la cara, of this opportunity she’s run into;

ha dicho su pensamiento, if having felt affection

y le han entendido el alma: for someone she’s hardly had time to inspect,
bien la podemos llamar she could let him know her soul’s intent;

la discreta enamorada. if she could also foresee

(Burgos 2019, vv. 1100-1108) his response, knowing he’d comprehend;

in talking of her, it might well be said:
she’s IN LOVE BUT DISCREET.
(Williamsen [1986], vv. 828-839)

Extrafiamente, los tercetos encadenados de Lope (vv. 497-545) es-
tdn vertidos en prosa, opcién que es mas comprensible en los ver-
sos sin rima de los endecasilabos sueltos, o con poca densidad de ri-
ma de los romances.

Dos estrofas peculiares si que tienen un tratamiento mas mimé-
tico. Los dos sonetos que tiene la obra los traduce Williamsen como
soneto con pentametros: en el segundo caso (Burgos 2019, vv. 2616-
2629) con el mismo patrén de rimas de cuartetos y tercetos encade-
nados, y en el primer caso (Burgos 2019, vv. 1204-1217) con una li-
gera variacion en los tercetos, que riman def, fed.

Oh Suspicion! How rightly you've been compared
to a swarm of gnats drawn to love, whose flames
provide the fumes in which you are conceived.
What matter, since whenever I'm relieved

by sleep, fatigued by playing love’s games,
Jealousy’s trumpet awakens me with its blare?
(Williamsen [1986], vv. 920-925)

En todo caso, no naturaliza el soneto adoptando la estructura del
soneto inglés con tres cuartetos y un pareado final (Shapiro, Beum
1965, 138-9). Por ultimo, para el villancico (Burgos 2019, vv. 1129-
1139) Williamsen configura una estructura nica en la que alternan
tetrametros y dimetros, rimando abaccbccabac, y manteniendo la re-
peticién de versos como en el original.
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When your beauty stands before me,
I sigh with love;

and when you are no longer seen

I sigh with desire.

When I note the warmth of your fire,
I thrill with love;

but when icy disdain is in your eyes,
I sigh and retire.

When your beauty stands before me,
I sigh with love;

and when you are no longer seen

I sigh with desire. (Williamsen [1986], vv. 854-865)

Uno de los efectos del uso predominante de tetrametros (y pentame-
tros) pareados es que en ocasiones el texto meta no refleja los cam-
bios de estrofa, como ocurre en gran parte de la traduccién de Pro-
feti. Asi, desde que finaliza el primer soneto en la segunda jornada,
Lope recurre a redondillas, endecasilabos sueltos, redondillas, quin-
tillas y otra vez redondillas, mientras que todos estos versos los tra-
duce Williamsen en pareados; y de manera similar ocurre al comien-
zo de la tercera jornada hasta la aparicién del segundo soneto: la
variacién de redondillas, quintillas y endecasilabos sueltos se uni-
formiza en la traduccién con los pareados. La rima es generalmen-
te asonante, pero también recurre Williamsen a rimas ‘oblicuas’ co-
mo «braggart - smart», «me - crazy» (vv. 55-58), «happy - security»
(vv. 2143-2144), «chamber - figure» (vv. 2147-2148) o «experience -
offense» (vv. 2037-2038). Otra de las caracteristicas de la versifica-
cién de Williamsen es que no siempre hay una correspondencia en el
numero de versos: a veces dos versos del original estdn fundidos en
uno solo, y en otras ocasiones, muy pocas, la redistribucion supone
mayor nimero de versos en el texto meta, como ocurre en la traduc-
cién de la primera secuencia de octavas reales, en la que los endeca-
silabos los traduce Williamsen por versos mas cortos, generalmente
trimetros: asi, la primera octava (Burgos 2019, vv. 1912-1919) la tra-
duce en diecisiete trimetros (Williamsen [1986], vv. 1502-1518), y la
segunda octava (vv. 1920-1927) en veinte trimetros (vv. 1519-1538).
En un célculo aproximado de nimero de palabras, la traduccion de
Williamsen tiene un 20% mas de texto que la obra original, dato que
confirma una pauta observada en las traducciones en verso al inglés
descritas hasta ahora.

Un modo analdgico de traducir el verso es el que podemos apre-
ciar en la traduccién inglesa de Elizabeth Power de EI castigo sin ven-
ganza (2018). Holmes define este enfoque cuando el traductor bus-
ca la correspondencia o identidad entre original y texto meta en la
funcion que la versificacion original tiene en su tradicion literaria,
y por tanto escoge la versificacion que desempefia una funcién pa-
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ralela en la tradicidon de la cultura meta (1970, 95). En la tradicion
teatral inglesa contemporanea a Lope de Vega, es el blank verse (se-
cuencia ilimitada de pentametros yambicos sueltos) la versificacion
predominante, a menudo combinada con la prosa y con otras estro-
fas como pentametros en pareado (generalmente al final de un par-
lamento significativo o de una escena), secuencias de pentdmetros
en pareado o heroic couplets, y otros metros méas cortos utilizados
en las canciones (Baum 1922, 133-50; Wright 1988, 81-115). Y es es-
ta forma blank verse la que Elizabeth Power utiliza en su traduccion
Punishment without Revenge, de manera sistematica. Hasta las estro-
fas méas singulares como el soneto (Garcia Reidy 2015, vv. 1797-1810),
las sextinas (vv. 700-735 y 2612-2634), o los tercetos (vv. 114-1196 y
2289-2340) estan vertidos en pentametros sueltos. La diferencia si-
ldbica del espafiol y el inglés mencionada anteriormente produce dos
efectos en la traduccion de Power. Por una parte, se reduce el nime-
ro de versos en bastantes parlamentos, sobre todo en aquellos es-
critos en estrofas de arte menor. Asi, hay parlamentos de dos octo-
silabos en una secuencia en romance (vv. 340-341 y 342-343) que se
expresan en el texto meta en un solo pentametro (Power 2018, vv. 252
y 253); la décima de Casandra (vv. 468-497) de treinta octosilabos
se convierte en 19 pentametros (Power 2018, vv. 339-357); el parla-
mento de Ricardo de diez octosilabos (vv. 5-14) es en el texto meta
una intervencion de siete pentdmetros; y en la misma secuencia de
redondillas, los 36 octosilabos del primer parlamento largo de Cin-
tia (vv. 93-128) se comprimen en 25 pentametros en inglés (Power
2018, vv. 63-87). Incluso los catorce endecasilabos del soneto en bo-
ca de Federico (vv. 1789-1810) se reducen a doce pentametros sueltos
(Power 2018, vv. 1268-1279). Por otra parte, Power recurre en oca-
siones a adiciones para ajustar octosilabos a la medida de pentame-
tros, como se puede apreciar en el siguiente ejemplo:

Después que me dé la mano, Once you have given me your sweet hand to kiss,
sabra quién soy Vuestra Alteza. Your Highness will be told just who I am.
(Garcia Reidy 2015, vv. 396-397) (Power 2018, vv. 290-291)

En un computo aproximado global, la traducciéon de Power también
ofrece mas texto que el original lopesco: un 14%, una cifra menor en
comparacion con las de las traducciones ‘miméticas’ al inglés de Ma-
tthews (36%), MacCarthy (23%) y Williamsen (20%).

Ademas, en ocasiones Power reorganiza de manera distinta el jue-
go de versos compartidos entre distintos interlocutores, como en es-
te ejemplo:
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FEBO Serad remedio casarte. FEBO "Twill do you well to marry.
RICARDO Si quieres desenfadarte, RICARDO If you want
pon a esta puerta el oido. Some entertainment, listen at this door.
DUQUE  ¢Cantan? DUKE Are they singing?
RICARDO ¢Noloves? RICARDO Can you not tell?
DUQUE ¢Pues quién DUKE But who
vive aqui? Is it lives here?
RICARDO Vive un autor RICARDO It is a theatrical manager.
de comedias.
FEBO Y el mejor FEBO And he’s the best in Italy, what’s more.
de Italia.
DUQUE Ellos cantan bien. = DUKE They do sing well!
¢Tiénelas buenas? And does he perform good plays?
RICARDO Estan RICARDO It all depends on whether you're foe or friend:
entre amigos y enemigos: (Power 2018, vv. 119-125)

(Garcia Reidy 2015, vv. 174-182)

Por otra parte, el de Elizabeth Power es mas bien un blank verse al
estilo de John Webster, laxo, sin una regularidad estricta en el ritmo
yambico (Baum 1922, 146-50; Shapiro, Beum 1965, 145-6). En defi-
nitiva, la traduccién de Power naturaliza la obra lopesca, buscando
mayor aceptabilidad en el lector meta.

El tercer modo de enfocar el problema de la traduccién del verso
es el que Holmes denomina «organico» y que define como el que par-
te del material semantico del texto original para adoptar su propia
forma poética segtn se desarrolla la traduccion (1970, 96). Este es el
modo que podemos apreciar en la traduccion - atn inédita - de Josée
Gallégo Chin de Adonis y Venus, ya que vierte la polimetria lopesca
en lo que podriamos describir como verso libre, versos que no siguen
ninguin esquema de rima y con diferente longitud sin apreciarse un
patrén regular o preconcebido. Gallégo Chin no busca la equivalen-
cia en la forma externa del texto original, sino que hace derivar la
forma versal de su traduccion del propio contenido del original. Esta
opcion le permite mantener el nimero de versos de cada parlamen-
toy el juego de versos compartidos; y le da flexibilidad para en oca-
siones recurrir a alguna explicitacion que requiera ‘alargar’ el ver-
so, en equilibrio con su propdsito estético.

El cuarto y ultimo modo, segun la categorizacién de Holmes, es
el modo «extrinseco» (extraneous) en el que, a diferencia de los tres
modos anteriores, el traductor no opta por una forma versal que de-
rive del texto original, que esté implicita en la forma externa (modo
mimético) o el contenido (modo organico) del original (Holmes 1970,
97). No sin ciertas reservas, concluimos que este modo puede des-
cribir la opcion de David Johnston en las dos traducciones que ac-
tualmente muestra la Biblioteca Digital EMOTHE, las de Lo fingido
verdadero (The Great Pretenders) y Los locos de Valencia (Madness
in Valencia). Johnston compone sus traducciones en versos sueltos de
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ocho silabas, en su gran mayoria, obliterando toda distincion entre
redondillas, romances, quintillas, octavas reales, endecasilabos suel-
tos, sonetos, etc.*® La ausencia de rima la justifica Johnston porque la
rima en inglés es un elemento mucho més marcado que en espaiiol:
en castellano se obtiene frecuentemente por la sufijacion e inflexion
gramatical, mientras que en inglés la rima esta més relacionada con
la semantica (2009, 67). No nos parece que la decision de usar es-
te molde de versos sueltos de ocho silabas, aplicado de manera sis-
temdtica, proceda de ningin mimetismo de la forma original (en la
que hay octosilabos pero también heptasilabos y endecasilabos) ni
que derive del contenido, sino que con él Johnston preserva la impor-
tancia de la expresion en verso del original, al tiempo que impone su
orden en la reescritura de los parlamentos (2004, 15). A diferencia
de la opcién de Profeti de versos sin rima sistemética para EI casti-
go sin venganza, Johnston no equipara endecasilabos castellanos con
pentdmetros o versos de diez silabas en inglés: los pasajes con octa-
vas reales, los endecasilabos sueltos y los sonetos en el original, los
reescribe igualmente Johnston en inglés en versos de ocho silabas
sueltos en la mayoria de los casos. En ocasiones, recurre a versos de
cinco silabas en pasajes que destacan por su significacién draméti-
ca, como en el ultimo parlamento de Ginés (Genesius en inglés) en
Lo fingido verdadero, en el que los 24 octosilabos del romance (Cat-
taneo 1992, vv. 3098-3121) los reescribe en once versos de cinco si-
labas (Johnston 1992b, vv. 1944-50) - compresion que ilustra una de
las préacticas de Johnston en su traduccion-adaptacion. Mantener el
numero de versos de los parlamentos tampoco es un principio que
rige la version de Johnston: asi, la octava real de Marcio al princi-
pio de la obra, se convierte en 15 versos sueltos de ocho silabas; y la
siguiente, de Curio (Cattaneo 1992, vv. 9-16), en 12 versos; si bien,
la octava real de Maximiano (vv. 17-24) tiene su correspondencia en
ocho versos de la misma longitud. También encontramos expansiones
de dos a tres versos (Cattaneo 1992, vv. 134-35, 878-889). Podria in-
terpretarse que el método de Johnston es mas bien orgénico, pero el
propio Holmes (1970, 98) reconoce que el modo extrinseco es, en al-
gunos casos, una forma colateral del modo organico.

El resto de las traducciones analizadas son en prosa: once de die-
cinueve. Con esta proporcién constituyen una mayoria, y a su vez, la
mayoria corresponden a las traducciones histéricas del siglo XIX, al
francés y al italiano. Ni La Cecilia, Damas-Hinard, Baret, ni Royer ex-
plican su decision, que esta en linea con otras traducciones del tea-
tro de la época (por ejemplo, las de la obra de Shakespeare a cargo

18 Utilizamos el término ‘verso de ocho silabas’ en vez de octosilabo o incluso tetra-
metro (yambico) porque asilo describe el propio Johnston: «eight-beat line» (2009, 68),
«most lines are given in eight beats» (2004, 15).
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de Francois-Victor Hugo) y con el método traductor literal empleado,
propio de lo que se ha llamado el «literalismo histérico» del siglo XIX
(Hurtado [2001] 2011, 251). Entre las traducciones en prosa mas re-
cientes, Tropé justifica (en comunicacion personal) la renuncia a la
versificacion por la prioridad concedida a la fidelidad al significado
del texto original, aunque se intenta crear o reproducir rimas si no al-
teran el sentido. Sachs-Hamilton concede que la falta de tiempo y de
habilidades poéticas le llevaron a traducir en prosa, en vez de algu-
na forma de verso que, a no ser que estuviera muy bien ejecutada, re-
sultaria alienante para el publico del montaje, o podria ser demasia-
do artificiosa, como juzga el resultado de la traduccion en blank verse
de EI vergonzoso en palacio de ]J. Browning y F. Minelli (2009, v-vi).

6 Conclusiones

Descritas estas traducciones, el lector habré comprobado la variedad
de procedencias, finalidades, métodos y modos de traducir el verso
que ofrecen. Esta diversidad da cuenta de las variables que inciden
en los criterios de seleccion de las traducciones a incluir en la Biblio-
teca Digital. Un criterio basico inicial es ofrecer traducciones direc-
tas (no realizadas indirectamente a través de otra lengua) y fiables
en el sentido de que muestran un alto porcentaje de exactitud seméan-
tica (que no muestran un excesivo numero de errores de contrasenti-
dos), sin excesivas omisiones o lagunas. A partir de aqui, sopesamos
dar prioridad a una traduccion de valor histdrico que ejemplifique la
circulacion de textos en Europa desde el siglo XVI (Oleza 2013, 153)
0 a una traducciéon moderna. En este punto influye enormemente la
disponibilidad de la traduccién por cuestiones de derechos de explo-
tacion. Las traducciones histéricas no suponen un problema porque
estan en dominio publico, pero las modernas pueden encontrarse con
las comprensibles reticencias de las editoriales en conceder permiso
de reproduccion a una biblioteca digital que ofrece sus textos en ac-
ceso abierto sin restricciones. Si el original estd en verso, total o par-
cialmente, preferimos una traduccion que refleje el aspecto versal a
una traduccién totalmente en prosa, pero optamos por una traduc-
cién en prosa antes que una version en verso que no esté completa.
Para concluir este articulo, apuntaremos lo que queda por recorrer
en la Biblioteca Digital para cumplir el objetivo de que cada obra es-
té acomparfiada de al menos una traduccion. De las setenta obras del
teatro clasico espafiol que se han planificado, hay publicadas o en
proceso diecinueve traducciones, por lo que aun queda un buen nu-
mero, alrededor de cincuenta, por incorporar. Como es ldgico, los ti-
tulos mas reconocidos como Fuenteovejuna o El alcalde de Zalamea
cuentan con un amplio abanico de traducciones, mientras que los ti-
tulos de dramaturgos como Moreto, Rojas Zorrilla o Coello, cuentan
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con menos opciones. En ambos casos, y por la experiencia que he-
mos tenido, puede que finalmente el criterio determinante sea el de
las restricciones que imponen los derechos de explotacion. El caso de
la traduccién francesa de EI castigo sin venganza descrito anterior-
mente es un ejemplo. Esperamos que, en un plazo corto de tiempo,
podamos suplementar este articulo con la descripcién de una vein-
tena mas de traducciones.
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1 Dos principes polacos calderonianos. A modo de prefacio

Son dos los principes polacos calderonianos: don Fernando y Segis-
mundo. El infante portugués, el protagonista de El principe constan-
te, constituye uno de los mas importantes paradigmas de la cultura
polaca desde el afio 1844, cuando Juliusz Stowacki - uno de los mas
grandes poetas romanticos - sacd a la luz en Paris, donde residia exi-
liado, su version de «la tragedia de Calderén de la Barca».! El prin-
cipe constante polaco resulta anomalo desde el punto de vista de la
pragmética teatral, que suele potenciar traducciones en serie de los
clasicos para que correspondan a la cambiante realidad de modas
y usos escénicos. De hecho, El principe constante polaco, en la ver-
siéon decimondnica de Stowacki, originé en pleno siglo XX, gracias a
Jerzy Grotowski y su emblematico montaje del drama calderoniano,
una nueva via en la historia del teatro europeo. El caso de La vida es
suerio es diferente. E1 drama, con el principe polaco Segismundo co-
mo protagonista, cuenta con seis versiones polacas: la mas temprana
fue estrenada en el afio 1826 y la mas reciente, en 2013.2

2  Segismundo calderoniano como Bolestaw/Wtadystaw
en la Ledpolis austriaca (1826)

Se conservan dos distintas redacciones de la primera version pola-
ca de La vida es suefio (cf. Baczyniska 1991 y 2017). El primer ma-
nuscrito ostenta tachaduras y sobreescritos que eliminan la localiza-
cién polaca. Se trata de un borrador con un epigrafe bimembre que
nombra al protagonista (Bolesalo, principe de Transilvania) y preci-
sa que es una version de La vida es suefio, cuyo texto se encuentra
en las ‘obras’ de don Pedro Calderén de la Barca y que fue traduci-
do por Leon Rudkiewicz: Bolestaw, ksigze siedmiogrodzki czyli Zycie
snem z Dziet don Pedra Calderona de la Barca przez Leona Rudkie-
wicza przetozone.® El segundo manuscrito esta fechado el afio 1829.
Su frontispicio testimonia que La vida es suerio, drama histérico-fan-
tastico en cinco actos, escrito por don Pedro Calderén de la Barca,
vertido en ‘verso polaco’ por Leon Rudkiewicz en 1825, fue estrena-

1 Remito a la edicion bilingiie de EI principe constante (Calderén, Stowacki 2009).

2 Véase Dramat obcy w Polsce 1765-2002. Premiery. Druki. Egzemplarze, http://sowi-
niec.nazwa.pl/public_html/dramat_o/index.php; el catalogo recoge datos referen-
tes a estrenos (fecha, compaiia), versiones impresas de dramas traducidos al polaco,
y copias teatrales (manuscritas e impresas). La busqueda se puede realizar a partir de
la version original del titulo. Se publicé también en forma impresa en dos entregas: Mi-
chalik 2001 y Hatabuda, Michalik, Stafiej 2007.

3 Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw (Polonia): Ms. 11427/11.
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do el 25 de enero de 1826 en el Teatro nacional de Ledpolis:* Zycie
snem, historyczno-dramatyczny dramat w pieciu aktach przez don Pe-
dra Kalderona de la Barca, wierszem polskim przez Pana L. Rudkie-
wicza w 1825 roku przetozony a dnia 25 stycznia 1826 r. na Teatrze
narodowym Lwowskim na Dochdd tegoz po raz 1% wystawiony.® El
estreno polaco de La vida es suefio fue una gala benéfica en home-
naje a Leon Rudkiewicz (1785-1855), actor y autor de la primera ver-
sion polaca del drama calderoniano. Rudkiewicz eligi6 para si el pa-
pel del ayo del principe polaco, a quien le puso el nombre de Zawisza
en su version del drama. Segismundo lleva el nombre de Wtadystaw
y es principe polaco.

En el albor del Romanticismo polaco, Ledpolis era el foco de la re-
cepcioén polaca del teatro clasico espafiol: Jan Nepomucen Kaminski
(1777-1855) - siguiendo el modelo de la empresa teatral que habia im-
pulsado Wojciech Bogustawski (1757-1829), conocido como el ‘padre’
del teatro polaco - dirigia a actores polacos que actuaban junto con
la compafiia alemana. Ledpolis se encontraba dentro de las fronteras
del Imperio de Austria. Kaminski, desde 1824, empez6 a introducir
comedias espafiolas en su repertorio, recurriendo a las versiones es-
trenadas en los teatros vieneses: El secreto a voces de Calderdn (Mito-
sci dworskie, czyli otwarta tajemnica 1824, Gtosna tajemnica 1826), El
desdén con el desdén de Moreto (Donna Diana 1825).° Al afo siguien-
te del estreno de La vida es suefio, en 1827, mont6 EI médico de su
honra de Calderdn. El estreno fue precedido por una campafa en la
prensa local y la publicacion de la version polaca del drama. La por-
tada de El médico de su honra polaco lee «tragedia en cinco actos de
las obras de Pedro Calderon de la Barca por Jan Nepomucen Kamins-
ki para el teatro polaco refundida»: Lekarz swojego honoru. Tragedia
w pieciu aktach z Dziet Don Pedra Kalderona de la Barka. Przez J.N.
Kaminskiego dla teatru polskiego przerobiona.” Kaminski tuvo que
disponer de una copia de Don Gutierre de Josef Schreyvogel, quien
habia estrenado su libre adaptacion del drama de honor calderonia-
no en el Burgtheater de Viena ya en el afio 1818 (Sullivan 1998, 281-
90). No deja de ser curioso que Leon Rudkiewicz no se sirviera de la
adaptacion de La vida es sueno elaborada por Schreyvogel, publicada
en 1820, sino de la traduccién alemana en verso, de Johann D. Gries.

Cuatro afos después del estreno de La vida es suerio, en 1830, el
periddico literario varsoviano Pamietnik dla Pici Pieknej publicé una
curiosa nota dedicada a La vida es suefio («<Komedyja Kalderona o
Polakach» 1830). Su autor resumio de una manera habil los anacro-

Ledpolis en polaco Lwow, actualmente L'viv (Ucrania).

Zaktad Narodowy im. Ossolinskich, Wroctaw (Polonia): Ms. 11281/1.

Para los detalles de las fuentes alemanas, véase Baczynska 2017, 197.

Cito por la biblioteca virtual Polona, véase: https://polona.pl/item/697086/0/.

~N o0 u »

Biblioteca di Rassegna iberistica 20 | 227
La traduccion del teatro clasico espafiol (siglos XIX-XXI), 225-242


https://polona.pl/item/697086/0/

Beata Baczyriska
En busca del principe polaco calderoniano

nismos del drama calderoniano sin mencionar siquiera al principe
de Moscovia. Varsovia se encontraba entonces dentro del dominio
del Imperio Ruso. Aquel mismo afio, la noche del 29 de noviembre de
1830 los cadetes polacos se rebelaron contra el Gran Duque Cons-
tantino Roménov, quien en Varsovia representaba al zar de Rusia,
su hermano y nominalmente rey de Polonia. Entre los conspiradores
que asaltaron el palacio Belvedere, donde residia el principe mosco-
vita, hubo un grupo de jovenes literatos que pudieron haber asistido
al estreno de La vida es suerio en el afo 1826. La ficcion se adelantd
a la realidad, pero no pudo prevenir la catastrofe.

Al fracasar la insurreccion de noviembre (1830-31) la élite cultural
polaca tuvo que exiliarse, entre ellos, el joven poeta Juliusz Stowac-
ki (1809-49), quien nada mas asentarse en Paris empezo a aprender
castellano para poder leer «las tragedias de Calderon».® Afios més
tarde, en 1844, hizo imprimir en Paris su traduccion de EI principe
constante: Ksigze nieztomny (Z Calderona de la Barca). Tragedia we
trzech czesciach.

3  Segismundo como Zygmunt. «<No nos hemos de enfadar
con Calderon» (1881)

Son palabras del historiador polaco, Jozef Szujski (1835-83), traduc-
tor de La vida es suefio, cuando la enfermedad no le dej6 dedicar-
se «a trabajos més serios», seguin confesé en el prélogo fechado en
diciembre de 1881 (en Calderén 1882, 13). Zycie snem salié a luz al
afio siguiente, en 1882, en vispera de su prematura muerte. Quiza
aquella fuese la razén por la cual «el drama de Calderdn cuya accion
es en Polonia» (asi reza el subtitulo), siendo «representado en Vie-
na y en Berlin», no llegase a ser estrenado (en Calderén 1882, 14).
Szujski colaboré durante afios con el Teatr Krakowski: fue autor de
dramas historicos e impulsor de la presencia de Shakespeare en los
repertorios del teatro polaco (Cetera-Wtodarczyk, Kosim 2019, 378-
88). Su labor como dramaturgo la entendia como misién educativa.
Fue titular de la catedra de Historia de Polonia en la Universidad Ja-
guellona y politico, lo que aporta un valor anadido a su traduccion
del drama calderoniano. Pertenecia a un grupo de pensadores que
se propusieron redefinir la historia de Polonia para entender el ori-
gen de las desgracias nacionales, tanto la pérdida de la soberania y
la particion del pais entre las potencias vecinas, como la inutilidad
de las insurrecciones fracasadas.

8 Sltowacki en la carta a sumadre fechada en Paris, el 20 de octubre de 1831 (en Cal-
deron, Stowacki 2009, 12-13).
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El prélogo que acompaia la traduccion de La vida es suefio testi-
monia sus amplios conocimientos histdricos y teatrales:

la accién del drama es en Polonia y su intencion es ser un drama
polaco. Sin embargo, aquella Polonia es como la Bohemia shakes-
peariana en The Winter’s Tale. La capital y el palacio real se en-
cuentran a la orilla del mar, hipogrifos anidan en sus montafas, y
en primavera florece un magnolio llenandola de perfume. No nos
hemos de enfadar con Calderdn: si no nos conocia, queria lo mejor
y se nos imaginaba de la mejor manera: el rey Basilio es un gran
sabio, como lo era Alfonso X de Castilla, el principe Segismundo
(el tnico nombre que nos suena familiar) resulta ser un hombre
valiente, Clotaldo representa la fidelidad de los grandes para el
poder real, en fin, el pais en si mismo es grande y célebre. Y sin
duda ninguna es el reflejo de la opinién que tuvo la corte de Feli-
pe IV sobre la Polonia de Segismundo III y Ladislao IV. (en Calde-
ron 1882, 3-4; trad. de la Autora)

Szujski menciona la version polaca de EI principe constante caldero-
niano. Cita a Ticknor, Schack y Goethe, a este ultimo para ponderar
la superioridad de Calderodn frente a Shakespeare.

Observemos al margen que Szujski tuvo que haber asistido al es-
treno polaco de EI principe constante en Cracovia en 1874, treinta
anos después de la publicacion de Ksigze niezlomny en Paris. La re-
vista cracoviana Przeglqd polski, de la cual Szujski fue cofundador,
publicé entonces una larga resefa firmada por Adam Asnyk, poeta y
critico literario. Es uno de los textos mas tempranos dedicados a la
traduccion de Stowacki:

No creo que haya otra nacién en todo el mundo que pudiese en-
tender y debiese sentir de una manera igualmente profunda todas
las sublimes bellezas de EI principe constante como nosotros, los
polacos; otros pueblos pueden dejarse llevar por la suma nobleza
de la flor de su poesia, y evaluar la obra segtn su valor literario
e ideales que encarna; sin embargo, nosotros nos la hemos gana-
do - esa singular lectura - con el pasado nuestro, con los sacrifi-
cios y los sufrimientos, con la indignacién y la humillaciéon. (Asnyk
1874, 295; cito la versién castellana por Baczynska 2007, 25)

Hasta el afno 1900 hubo tan solo cuatro estrenos de El principe cons-
tante que sumaron seis funciones en total (Baczynska 2007, 24-5).
Ademas de Cracovia (1874) el drama calderoniano fue representado
en Ledpolis (1875), ambas ciudades se encontraban entonces en el
Imperio austrohtingaro; y dos veces en Poznan (1878 y 1886), en el
territorio incorporado a Prusia, con ocasion de galas benéficas de los
actores de la compania teatral polaca. En Varsovia apareceria en el
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cartel el 13 de septiembre de 1918, en la vispera de la recuperacion
de independencia de Polonia. Curiosamente fue Donna Diana, la ver-
sion de El desdén con el desdén de Moreto, el titulo espafiol més re-
presentado en los teatros de lengua polaca a lo largo del siglo XIX
(Baczynska 2017).

Szujski cerro su prélogo con una puntual observacion referente a
los largos soliloquios tan caracteristicos del teatro clasico espafiol:

El secreto de las largas tiradas, que solo con gran moderacion ha-
bria que atajar, consiste en dominar bien el texto para declamar-
lo con pasién e ingenio. No vale la pena representar Calderon si-
guiendo al apuntador. (en Calderon 1882, 14; trad. de la Autora)

Aquella era la realidad del teatro decimonoénico. El principio del si-
glo XX marc6 una nueva época en la recepcion de Calderén en Po-
lonia. El verismo dejé pasd al modernismo que potencid los valores
teatrales de los textos del canon clasico. Sin embargo, Segismundo
(en la version de Szujski, Zygmunt) seguia ausente en los teatros po-
lacos, que habian redescubierto la fuerza de la partitura teatral de
El principe constante en la version de Stowacki. Se trataba - segtn
Michat Tarasiewicz (1871-1923), uno de los actores tragicos més des-
tacados de la época - de una «6pera parlando» (en Baczynska 2007,
25). En 1906 Tarasiewicz vio cumplido su deseo de hacer el papel de
don Fernando en un memorable montaje del Teatr Miejski en Craco-
via que figuraria en el cartel durante varias temporadas. Su éxito
lo quisieron imitar otras compaiiias en Vilna (1910), Poznan (1911),
1.odz (1912). Es por eso que Tadeusz Peiper (1891-1969), poeta van-
guardista polaco, que durante la Primera Guerra Mundial estuvo vi-
viendo en Espafia,’ pudo informar a los lectores de EI Sol (24 de di-
ciembre de 1918) que «EI principe constante entro en el corazon de
Polonia de un modo triunfal» precisando que:

figura constantemente en el repertorio del teatro de Cracovia,
ejerce sobre los actores de mas autoridad un atractivo que no de-
crece y para nuestros reformadores escénicos, es también motivo
de valiosas innovaciones. (Peiper 1918)

Pocos meses después en La Lectura. Revista de Ciencias y de Artes
publicaria un ensayo aun mas detallado dedicado a la presencia de
El principe constante en la cultura polaca:

9 Sobre la estancia de Tadeusz Peiper véase el catdlogo de la exposicion Tadeusz Pei-
per: heraldo de la vanguardia entre Espafia y Polonia (Rypson 2015): Museo Nacional
en Varsovia, 28 de mayo - 6 de septiembre de 2015; Real Academia de Bellas Artes de
San Fernando en Madrid, 18 de septiembre - 6 de noviembre de 2015.
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El drama calderoniano tuvo entre nosotros un éxito no igualado
hasta ahora por ninguna obra extranjera. No se lee - como podria
suponerse - inicamente entre el grupo de los pacientes eruditos ni
entre el de los refinados amantes de la literatura cubierta de pa-
tina; vive en el corazon de la nacion entera, gozando de una situa-
cién absolutamente privilegiada. El grado de su éxito puede medir-
se por las manifestaciones exteriores. Una cantidad innumerable
de ediciones, desde las mas lujosas hasta las de unos cuantos cén-
timos, conducen los llantos de Fernando y las languideces de Fé-
nix a los lectores de todas las clases sociales. El drama de Calde-
ron se encuentra en la mas modesta bibliotequilla de familia y no
falta en ninguna biblioteca publica. Su éxito teatral es permanen-
te. Antes de la guerra figuraba casi sin cesar en el repertorio del
teatro de Cracovia (el unico que - en aquellos tiempos - tenia con-
diciones de un libre desarrollo), pertenecia al grupo selecto de las
obras con las cuales inaugurabase cada afio la temporada, ejercia
sobre los mejores actores. Un atractivo continuo y servia a nues-
tros reformadores del arte escénico de ocasion apropiada para in-
tentar innovaciones introducidas por los teatros extranjeros en la
representacion de las obras de Shakespeare. (Peiper 1919, 265-6)

Peiper no era nada exagerado. Incluso es posible que le llegase a Ma-
drid la noticia de que el Teatr Polski de Varsovia, uno de los escena-
rios teatrales mas modernos de la Europa de aquel momento, habia
inaugurado la temporada 1918-19 con el montaje de El principe cons-
tante dirigido por Juliusz Osterwa (1885-1947).

4 La conquista polaca de don Fernando y el Segismundo
calderoniano de Barbara Zan (1927)

El archivo del Teatr Juliusza Stowackiego en Cracovia posee seis co-
pias mecanografiadas de Zycie jest snem traducidas por Barbara Zan
(Baczynska 2008). Uno de los ejemplares, segun el catalogo, es copia
de autor y data de 1927; las demas son textos limpios y se supone que
fueron hechas en 1930, lo que parece indicar que el teatro cracovia-
no barajase la idea de estrenar La vida es suefio. Barbara Zan (1886-
1974) publicé, en 1927, un fragmento de su traduccion en la revista
Mysl Narodowa: la escena en la cual el rey Basilio se retine con sus so-
brinos, Estrella y Astolfo, para anunciar que su hijo, Segismundo, esta
vivo y que piensa traerlo a la corte desde la torre donde lo confiné al
nacer (Calderén 1927). La traductora consider6 importante informar
que en el original las quintillas dejan paso al verso romance. La com-
posicion métrica salta a la vista en la plana: los versos romances pro-
nunciados por Basilio estan presentados como dieciseisilabos. Barba-
ra Zan conservo el nombre castellano del protagonista: Segismundo.
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Elafio 1927 no resulta casual en el contexto de la presencia de Cal-
derdn en Polonia. E1 21 de junio llegaron por mar, desde Francia a Po-
lonia, los restos mortales de Juliusz Stowacki, traductor de EI princi-
pe constante, y fueron llevados ceremoniosamente en un barco, por
el Vistula, a Varsovia, y desde la capital polaca, en un tren especial,
a Cracovia donde fueron depositados en un sarcoéfago en la catedral
de Wawel, en el pantedn real polaco. Aquel simbodlico acto de home-
naje que rendian los polacos al poeta romantico quiso ser imitacion
del gesto performativo que cierra El principe constante (Calderon,
Stowacki 2009, 240-1). Stowacki en su version trasformo el discur-
so final de don Alfonso amplificando la didascalia implicita que or-
ganiza la marcha finebre con los restos del principe martir; cito por
la edicion bilingiie:

Ahora vosotros, que en el cautiverio / habéis llevado junto con el
Principe las cadenas / con un acunado movimiento / llevad ese
cuerpo, despacio, / para que descanse... y nosotros detras del
ataud, / que es como el Arca santa, / el ejército con orden / de entie-
rro hasta los buques / donde vamos a depositar en una caja de pla-
ta/este cadaver del alma constante... /y con las cenizas la armada
zarpara, / partira hacia la Patria. (Calderdn, Stowacki 2009, 286)

El 23 de junio de 1927 el Teatr Narodowy de Varsovia representé El
principe constante con Juliusz Osterwa como Fernando; el monta-
je formaba parte de los eventos que acompaiiaban el entierro de los
restos de Stowacki. Aquel afio Osterwa, como estrella invitada, hizo
el papel de Fernando también en el Teatr Wielki de Lwéw (3 de sep-
tiembre) y Teatr Miejski de £.6dz (14 de septiembre). Ademas, el mis-
mo Osterwa, una de las figuras mas extraordinarias en la historia
del teatro polaco, adapté el montaje de El principe constante, que ha-
bia estrenado en Vilna al aire libre con su compania teatral Reduta
el afio anterior (y habia representado en el castillo de Wawel de Cra-
covia; en el patio del colegio jesuita de Poznan; en la plaza mayor de
Wejherowo y en el parque Lazienki de Varsovia), para que se adap-
tara mas facilmente a los fondos arquitectonicos o naturales con el
fin de llevar su monumental montaje a los confines de la Polonia de
aquel entonces. La gira fue todo un desafio logistico. Osterwa con-
t6 con un doble para el papel de don Fernando, Edmund Wiercinski.
En los meses del verano de 1927 la compania Reduta representé EI
principe constante mas de sesenta veces frente a un publico popu-
lar congregado en plazas, patios, espacios abiertos en ciudades y en
pueblos de provincias. Para muchos de aquellos espectadores era el
primer contacto con el teatro.

Aquel afo de 1927, si a las actuaciones de Reduta les sumamos la
cartelera de los teatros de repertorio, en Polonia hubo - como mini-
mo - unas cien funciones de EI principe constante en la version de
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Stowacki. En 1930 Wtadystaw Folkierski, romanista cracoviano, pre-
paro la edicion del drama calderoniano para la serie Literatura Uni-
versal de coleccion Biblioteca Nacional. En la introduccién escribio,
no sin vena profética:

iLa excelente historia teatral de EI principe constante testimonia
contundentemente que a través de Stowacki hemos vuelto de nue-
vo a Calderon! jEl don Fernando de Tarasiewicz madurdé con la ge-
neracion del cautiverio, como el de Osterwa ha madurado con la
de la libertad! Y no me puedo callar aqui el hecho de las expedi-
ciones de EI principe constante hacia los confines de Polonia, or-
ganizadas por la Reduta fundada en Varsovia, pero que ahora esta
en Vilna. Experimentamos una conquista sui generis de don Fer-
nando, que avasalla al publico ajeno, no en los teatros cerrados,
sino al aire libre, creando al parecer para si mismo - qué asom-
bro! - unos corrales espafoles en la lejana septentrional Polonia. Y
aqui es justificando decir que ese conquistador avance no se aca-
bara nunca, porque su fuerza interior no se extinguira. (en Calde-
ron 1930, LIIL cito por Calderdn, Stowacki 2009, 44)

En los afos siguientes, ademas de La vida es sueno de Barbara Zan,
que nunca llegaria a estrenarse, hubo otros intentos de ampliar el re-
pertorio del teatro polaco con titulos calderonianos (cf. Michalik 2001,
134-5). Stefan Essmanowski (1898-1942) tradujo El mdgico prodigioso,
cuyo fragmento salié publicado en la revista literaria Tecza de Poz-
nan en julio de 1928, Emil Zegadlowicz (1888-1941) estrend en £.6dz
EIl mayor encanto, amor en 1932. Hubo mas estrenos de El principe
constante, pero ninguno repiti6 el éxito de Osterwa y su Reduta. Para
el estreno de La vida es suefio habria que esperar hasta el afio 1937.

5  Zycie snem.Zygmunt reaparece en Leopolis y llega
aVarsovia de la mano de Wilam Horzyca (1937)

El 15 de febrero de 1937, al cumplirse 111 afos desde la primera y
Unica representacion en polaco de La vida es suerio, se volvio a escu-
char en la polaca Ledpolis a una actriz vestida de hombre decir que
llegaba a Polonia. La traduccion era de Edward Boyé (1897-1943), ro-
manista y reconocido traductor; gran promotor de literatura espafio-
la en Polonia (Szatagan 2020).

La idea de estrenar La vida es suernio fue de Wilam Horzyca (1889-
1959), quien en los afios 1931-37 habia dirigido los teatros municipa-
les de Ledpolis. Fue uno de los promotores de la reforma del teatro
en la Polonia de entreguerras. Buscaba la manera de deconstruir el
espacio escénico y crear una forma poética de la expresion teatral ca-
paz de cambiar los hébitos del publico teatral abriéndolo hacia el ca-
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non teatral europeo y la dramaturgia romantica polaca. Su proposito
era romper con la ilusion a través del juego metateatral: una cualidad
por excelencia del teatro calderoniano. Horzyca confié el estreno de
Zycie snem a Antoni Cwojdzinski (1896-1972), uno de los directores
de la vanguardia teatral, y a Andrzej Pronaszko (1888-1961), quien
experimentaba con espacios creados a base de figuras geométricas.

El 2 de octubre de 1937 el mismo montaje de La vida es suefio fue
estrenado en el Teatr Narodowy de Varsovia, cuyo director artistico
a partir de la nueva temporada 1937/38 era Wilam Horzyca. En aquel
entonces Antoni Stonimski, uno de los més temidos criticos teatra-
les de la época, escribio:

La vida es sueno nos conduce a un pais donde reina la verdadera
poesia. [...] La traduccién de Boyé no ha perdido nada de la her-
mosura del drama. Horzyca le ha hecho un favor al teatro polaco
estrenando La vida es suerio. El gran repertorio poético tan pocas
veces llega al teatro, que cada nuevo titulo es digno de un aplauso
mas sincero. (Stonimski 1959, 2, 380-1; trad. de la Autora)

Wilam Horzyca volveria a estrenar La vida es suefio, en sus pala-
bras «una fabula hispano-polaca al estilo poético de Hamlet» (en
Baczynska 2000, 214), después de la Segunda Guerra Mundial en el
Teatr Pomorski de Torun en 1948.

Edward Boyé, durante la Segunda Guerra Mundial, estuvo traba-
jando en nuevas traducciones del teatro aureo espafol, pero estas
se perdieron. Murié en 1943. Su version de La vida es suerfio con el
titulo Zycie snem fue publicada en 1956 por Maria Strzalkowa, emi-
nente romanista y promotora de los estudios hispanicos en Polonia,
en la serie de Literatura Universal de la prestigiosa Biblioteka Na-
rodowa (Calderdn 1956). Antes de que apareciera, en Cracovia fue
estrenada en 1951 una nueva traduccién calderoniana de El Alcal-
de de Zalamea en la version de Ludwik Hieronim Morstin. Alkad z
Zalamei salié impreso en 1954 con un amplio prélogo de Jarostaw
Iwaszkiewicz, uno de los mas destacados escritores polacos (Calde-
ron 1954). En fechas anteriores, Ludwik Hieronim Morstin tradujo
Fuenteovejuna de Lope de Vega, estrenado también en Cracovia el
17 de abril de 1948 con los decorados de Andrzej Pronaszko, anti-
guo colaborador de Horzyca (Aszyk 2001). E1 15 de enero de 1949
en Varsovia, en el Teatr Placéwka, se estrend El perro del hortela-
no anticipandose a la compaiiia teatral de Moscu que en abril iba a
presentar la comedia de Lope durante su gira por Polonia. La tra-
duccion se encargd a Tadeusz Peiper, cuyos conocimientos de len-
gua y cultura espafolas - adquiridos durante su larga estancia en
Espafia durante la Primera Guerra Mundial - resultaron muy apre-
ciados en la Polonia de la posguerra, lo que manifiestan sus arti-
culos publicados en los afios cuarenta y cincuenta, muchos de ellos
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dedicados al teatro aureo espafol y sus traducciones polacas.*’ Re-
sulta al menos digno de notar que en los afios cincuenta los reper-
torios teatrales polacos se empezaron a nutrir con titulos espano-
les, especialmente, con las comedias de Lope por influencia de los
teatros de la URSS.

La vida es suerio en la version de Boyé no volveria a ser estrenada
hasta después de veinte afios, el 3 de enero 1968, en el Teatr Polski
en Wroctaw - ciudad convertida en un centro de atraccion teatral a
nivel mundial - donde en marzo de 1965, el Teatr Laboratorium ha-
bia estrenado El principe constante** Ya en 1968 Primer Acto dedi-
c6 al montaje polaco todo un volumen. José Monledn, director de la
revista, apuntaba:

No recuerdo ningtin montaje espafiol de EI principe constante. Na-
turalmente, el montaje de Grotowski no tiene nada que ver con el
que aqui habriamos sido capaces de plantear. No quiere esto decir
que tomemos el “modelo” de Grotowski como la adecuada manera
de representar hoy El principe constante. Es seguro que hay otras
maneras igualmente vivas o quiza mas ricas y complejas. Lo que
resulta totalmente admirable es el poder estimulante que ha sido
transferido al viejo texto calderoniano. (Monleén 1968)

6  Zycie jest snem. Segismundo imitado por Jarostaw Marek
Rymkiewicz (1969)

Alo largo de 1969 hubo cinco diferentes estrenos de La vida es sue-
fio en Polonia en base a la nueva version del drama calderoniano de
Jarostaw Marek Rymkiewicz (n. 1935).*> Cuando escribo estas pala-
bras, Zycie jest snem en la versién de Rymkiewicz acaba de cumplir
medio siglo en cartel con 25 montajes: el tltimo en el Teatr Bagatela

10 En 1996 en La Universidad de Roma ‘La Sapienza’ se ley6 una tesi di laurea titu-
lada Sulle tracce di Peiper, traduttore di Lope de Vega. Conoci a la autora del trabajo,
Amanda Coccetti (1996), a través de Stefano Arata, que fue su correlatore junto al in-
signe eslavista Luigi Marinelli, véase el blog Abbanews. Notizie senza confine: http://
www.abbanews.eu/pubblicazioni/tadeusz-peiper-lope-de-vega/. https://stud-
ylibit.com/doc/946513/sulle-tracce-di-peiper-traduttore-di-lope-de-vega.

11 Véase Baczynska 2009, 6-11, 44-55; la enciclopedia de Grotowski.net del Instituto Jer-
zy Grotowski en Wroctaw: https://grotowski.net/en/encyclopedia/constant-prin-
ce-ksiaze-niezlomny. Eugenio Barba, colaborador de Grotowski en los afios 1962-64, fue
autor del primer libro sobre Teatr Laboratorium Alla ricerca del teatro perduto (1965) y or-
ganizo la primera gira de El principe constante fuera de Polonia en 1966 (cf. Barba 1998).

12 Lalista de los estrenos de La vida es suefio/Zycie jest snem de J.M. Rymkiewicz ver
Encyklopedia teatru polskiego: http://www.encyklopediateatru.pl/autorzy/1600/
jaroslaw-marek-rymkiewicz#; o el archivo virtual del teatro polaco disponible en el
portal e-teatr.pl: http://www.e-teatr.pl/pl/osoby/51856,karierateatr.html#start.
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de Cracovia, dirigido por el director lituano Gintaras Varnas, estre-
nado el 20 de septiembre de 2019.**

Jarostaw Marek Rymkiewicz es poeta, dramaturgo y traductor, pe-
ro ante todo estudioso de la literatura, actualmente catedrético emé-
rito del Instituto de Estudios Literarios de la Academia de las Cien-
cias Polacas. Se ha dedicado, principalmente, a la literatura romantica
polaca. Es uno de los més eminentes conocedores de la vida y obra de
Juliusz Stowacki, y también de la literatura barroca, polaca y euro-
pea, que constituye un esencial referente del Romanticismo polaco.

No es casual que una nueva version del drama de Calderén sobre
Polonia y los polacos (subrayemos que aquellos polacos se sublevan
en contra de un rey que piensa designar como su heredero al princi-
pe moscovita) apareciese en fecha tan cercana al afio 1968, marca-
do por las protestas sociales y politicas en todo el mundo. En Polo-
nia, el detonante de las protestas estudiantiles fue la suspension del
montaje del drama romantico Dziady de Adam Mickiewicz en el Tea-
tr Narodowy de Varsovia. Sin embargo, habria que mencionar tam-
bién el afio 1965, fecha del estreno de EI principe constante por Jerzy
Grotowskiy los actores de Teatr Laboratorium en Wroctaw; y el 1964,
cuando habia salido a la luz en inglés el volumen de ensayos del criti-
co polaco Jan Kott (con el prefacio de Peter Brook), cuyo titulo resul-
taria no menos revolucionario que el montaje calderoniano de Gro-
towski: Shakespeare, our Contemporary (Kott 1964).

Anos antes de que Francisco Ruiz Ramon (2000) escribiera su «en-
sayo sinoptico» titulado Calderén nuestro contempordneo, publicado
por Castalia, Lourdes Ortiz parafrase¢ la formula de Kott - «Calde-
ron: ¢Nuestro contemporaneo?» - para manifestar su asombro por
la sorprendente actualidad de La vida es suenio que los actores pola-
cos representaron en Madrid durante el Festival de Teatro en 1987:

hay en el montaje una extrafia fusion de elementos que lo aproxi-
ma al mejor Shakespeare y nos rescata a un Calderon proximo y
terrible. [...] El Calderdén que nos devuelve Jarocki tiene la gran-
deza tragica de los dramas politicos shakesperianos. Y salimos del
teatro con el escalofrio de reconocimiento que proporciona la des-
dentada sonrisa tragica. (Ortiz 1987, 16-17)

Se trataba del montaje dirigido por Jerzy Jarocki que la compaiiia del
Teatr Stary de Cracovia estrend el 30 de abril de 1983, inscribiéndo-
se en la confusa realidad del estado de sitio de Polonia.** Aquel mis-

13 Zycie jest snem, dir. Gintaras Varnas, Teatr Bagatela en Cracovia: https://www.
bagatela.pl/spektakl/zycie-jest-snem-1.

14 Zycie jest snem, dir. Jerzy Jarocki, Teatr Stary en Cracovia: http://www.cyfrowe-
muzeum.stary.pl/przedstawienie/359/zycie-jest-snem/fotografie/3/1/5711.
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mo afio, en 1983, Leszek Biaty (n. 1954), historiador de arte e hispa-
nista, completd una nueva traduccion polaca de El principe constante
queriendo devolverle al drama calderoniano «sus valores dramaticos
y escénicos» (en Calderdn 1990, 92), la cual no saldria impresa hasta
el ano 1990. La nueva version de Ksigze nieztomny nunca fue repre-
sentada, no asi otras traducciones de Leszek Bialy, como autos sacra-
mentales de Calderdn y comedias de Tirso de Molina.*® Las versiones
de Leszek Biaty formarian parte de dos volimenes que completarian
el panorama de la literatura espanola en la prestigiosa serie Litera-
tura Universal de la coleccion Biblioteca Nacional (Calderén 1997;
Tirso de Molina 1999).

Jarostaw Marek Rymkiewicz - a diferencia de Leszek Biaty - siem-
pre ha insistido en que su version de La vida es suefio es una imitacion
y no una traduccién. Zycie jest snem, que conserva todos los nombres
del original castellano, de manera que el principe sigue siendo Se-
gismundo, fue publicado en 1971 acompafiado de un prefacio titula-
do «¢Qué es la imitacion?» (en Calderon 1971, 5-12). Se trata de una
declaracion de principios por parte de Rymkiewicz:

Mi imitacion quiere ser comparable al original, es decir, quie-
re - me permito recurrir a esta imagen preferida por los poetas
del siglo XVII - ser espejo que, aunque fuese concavo, aunque fue-
se elaborado mal, seria siendo espejo en el que podria reflejarse
el original. Esto quiere decir: un espejo en el cual podria reflejar-
se la experiencia de los hombres de la época en la que fue creado.
Y ademads quiere emular al original, es decir, tener en el original
un espejo en el que puedan ser reflejados las experiencias de los
hombres de nuestra época. De otra manera: [la imitacion] se pro-
pone a través de un sistema de dos espejos, que se reflejan uno al
otro, formar parte de la confrontacion con el original confirman-
do la identidad de las experiencias y la existencia paralela de los
hombres en diferentes épocas. Y solo asi podemos confirmar esa
igualdad: reescribiendo otra vez mas lo que fue escrito antes, pa-
ra hacer de lo que fue y que puede desaparecer - porque el paso
de tiempo es siempre una amenaza - algo que es y tiene que sobre-
vivir. Y solo de esta manera - recreando e imitando, estudiando el
parentesco de los rasgos reflejados en el espejo - podemos concluir
ese acto mégico de la imitacion: es decir compararnos con nues-
tros muertos. (Calderén 1971, 12; cito por Baczynska 2015, 267)

Rymkiewicz es autor de cinco imitaciones de comedias calderonia-
nas: Niewidzialna kochanka, czyli Hiszpanskie czary (estreno 10 de

15 Véase Encyklopedia teatru polskiego: http://www.encyklopediateatru.pl/
osoby/56554/1leszek-bialy.
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marzo de 1969), basada en La dama duende; Ksiezniczka na opak wy-
wrdcona (estreno 3 de diciembre de 1969), El acaso y el errory La
sefiora y la criada; Kochankowie piekta (16 de junio de 1972), EI md-
gico prodigioso; Niebiariskie bliznieta (17 de noviembre de 1973), La
devocion de la cruz.

7  Zycie to sen. Zygmunt segun Marta Eloy Cichocka (2013)

Desde 2013 tenemos a un Zygmunt nuevo: la nueva version de La vi-
da es suerio se encargd para el montaje del drama calderoniano diri-
gido por Wojciech Klemm en el Teatr Wspotczesny de Szczecin.*® Su
autora, Marta Eloy Cichocka, es poeta e hispanista. Zycie to sen com-
bina prosa y verso blanco sildbico en partes liricas y monologos. El
director lituano Gintaras Varnas recurrié a los monélogos en la ver-
sion de Cichocka en su montaje cracoviano de La vida es suefio. No
es de extrafiar. Rymkiewicz se sirvio del verso libre privandolo de
cualquier signo de puntuacién. Su imitacion de La vida es suerio es
un verdadero desafio para los actores polacos que se ven obligados
a enfatizar, sin ningin soporte métrico, la estructura morfosintacti-
ca de las tiradas calderonianas que reflejan la compleja retérica del
original barroco. Cichocka opt6 por la version polaca del nombre del
protagonista: Zygmunt.

En un brillante articulo Marta Eloy Cichocka resumid su experien-
cia de trabajo mano en mano con el director y los actores (Cichocka
2015). Recientemente form¢ parte de un curioso experimento de re-
escritura teatral cuyo fruto fue presentado en la 42 edicién del Festi-
val del Teatro Cléasico de Almagro: Hijas del aire. Suefio de Balladyna
/| Corki powietrza. Sen Balladyny.'” Ignacio Garcia dirigié a actores
polacos que elaboraron un proyecto bilingiie emparentando a Pedro
Calderdn de la Barca y Juliusz Stowacki. El texto fue fruto de una in-
tensa colaboracion de Marta Eloy Cichocka con Anna Galas-Kosil y
José Gabriela Lopez Antufiano (cf. Galas-Kosil et al. 2019).

16 Valga decir que aquel afio hubo cuatro montajes distintos de La vida es suefio
(Baczynska 2015).

17 Hijas del aire. Suefio de Balladyna, dir. Ignacio Garcia, Teatr Jan Kochanowski en
Opole: https://www.youtube.com/watch?v=7SD7jRKYVoE; https://teatropole.pl/
spektakle/corki-powietrza-sen-balladyny/.
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8 Amodo de epilogo

Las traducciones del teatro clasico espanol al polaco estén, en su
gran mayoria, integramente relacionadas con la historia del teatro
polaco. En Polonia, el origen ilustrado del teatro como institucion
publica al servicio de la nacién ha ejercido una particular influencia
en sus creadores y promotores a lo largo de sus mas de 250 afos de
historia (cumplidos en 2015). A falta de una dramaturgia clésica na-
cional, los empresarios teatrales se esforzaron en potenciar la pre-
sencia de los grandes dramaturgos europeos en la cartelera ya en el
albor del Romanticismo. Cuando el territorio de Polonia estuvo re-
partido entre los tres estados vecinos - Austria, Rusia y Prusia -, las
compaiiias teatrales polacas quedaron como el Unico baluarte de la
defensa de la lengua y cultura nacionales; sin embargo, los directo-
res y actores fueron a la vez naturales intermediarios culturales. A
partir del afio 1918, en la Polonia de entreguerras, el teatro polaco
como institucion englobd de una manera dindmica las busquedas tea-
trales europeas que encarnaban el anhelo de crear una nueva reali-
dad nacional y social. Tras la Segunda Guerra Mundial, el teatro po-
laco intent6 a través de sus mas grandes creadores seguir fiel a su
histérico cometido.

El 17 de febrero de 2020 asisti a la lectura dramética de Zycie jest
snem en la version de Jarostaw Marek Rymkiewicz en el Teatr Dra-
matyczny de Varsovia, dirigida por Tadeusz Bradecki.** Me sorpren-
di6 ver llenarse la sala de ensayos con espectadores, un lunes, para
escuchar a un Calderdn leido por actores. Calderdn, en Polonia, si-
gue siendo nuestro contemporaneo.

18 Véase https://www.facebook.com/events/121564979265808/ y https://www.
youtube.com/watch?v=BBmIv2jMQHQ.
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La vida es sueno en lituano
Traduccion para la escena

Carmen Caro Dugo
Vilnius University, Lithuania

Abstract Calderén’s La vida es suefio was translated into Lithuanian at the end of the
1990s. The purpose of this paperisto analyse some aspects of the translated text, in order
to establish how the original was adapted to such a different language. When translating
cases of hyperbaton, what is considered to be an alteration of the normal word orderin
Spanish, in Lithuanian, the target language, results in a natural speech. The translator
choseto use transpositions such as verbalisation, thus making the text more dynamic and
closer to Lithuanian. The original text was merely domesticated, but - as the translator
himself acknowledged - was transformed for the stage.

Keywords Theatretranslation. Calderén de laBarca. Lavida es suefio. Gyvenimas - tai
sapnas. Lithuanian translation of Spanish literature.
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1 Consideraciones generales

Las circunstancias historicas de los paises balticos no han facilitado que pro-
lifere la traduccion de obras clasicas del castellano en estas tierras. Litua-
nia fue parte del imperio de los zares desde 1795 hasta la Primera Guerra
Mundial. En este pais se llevo a cabo una politica de rusificacion especial-
mente dura, sobre todo desde la insurreccion de 1863. Un fuerte obstaculo
para el desarrollo de la lengua lituana y su cultura fue la prohibicién del al-
fabeto lituano entre 1864 y 1904 por parte de las autoridades zaristas. Estas

; Biblioteca di Rassegna iberistica 20
e-ISSN 2610-9360 | ISSN 2610-8844
Edizioni ISBN [ebook] 978-88-6969-490-5 | ISBN [print] 978-88-6969-491-2
izioni

Ca'Foscari Peer review | Open access 243
Submitted 2020-06-22 | Accepted 2020-07-01 | Published 2020-12-22
©2020 | @® Creative Commons 4.0 Attribution alone
DOI110.30687/978-88-6969-490-5/015


https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

Carmen Caro Dugo
La vida es suefio en lituano. Traduccién para la escena

circunstancias histdricas y culturales entre la segunda mitad del si-
glo XIX y las primeras décadas del siglo XX no hacian muy factible
la apertura a la cultura occidental ni las posibilidades de traduccio-
nes de obras de la literatura espafola (Caro Dugo 2019, 18-19). A eso
hay que anadir que los estudios hispanicos propiamente dichos son
muy recientes en Lituania, por lo que hasta ahora la labor de traduc-
cién se debia sobre todo a entusiastas aislados o humanistas no es-
pecializados en castellano, personas polifacéticas y en muchos ca-
sos poliglotas, que tenian la traduccion al castellano como una de
sus multiples actividades. En su completo estudio sobre el hispanis-
mo en Estonia desde sus principios hasta el 1996, el poeta, traductor
y eminente hispanista estonio Jiiri Talvet describe la situacion de su
pais y las posibilidades del hispanismo y sefiala, refiriéndose en ge-
neral a los paises del Este:

Lo curioso es que casi analoga a lo que ha ocurrido con nuestras
culturas minoritarias en el ancho mundo (p. €j., en Espafia, Fran-
cia o Inglaterra, donde, como es sabido, casi se desconocen) ha si-
do la situacion del hispanismo en Estonia y - creo no equivocar-
me - en toda el &rea noreste de Europa. El hispanismo, si bien
existe en estas regiones, ha sido un fenémeno reciente, que se li-
mita casi exclusivamente al siglo XX. (Talvet 1996, 5)

Aunque la situacion ha ido mejorando a finales del siglo XX y princi-
pios del XXIy ya se cuenta con estudios de hispanismo en algunas
universidades, el nimero de traductores del castellano es atin esca-
so en Lituania, mucho mas cuando se trata de traductores de teatro,
ya que hay poca tradicion de traduccion de este género; la gran ma-
yoria de las traducciones existentes se han realizado con vistas a la
representacion.

La version lituana de La vida es suefio fue realizada por Aurelijus
Katkevicius (1962-2020) al final de los afios noventa del siglo pasado.
No se trata de un traductor profesional ni de un especialista en estu-
dios hispénicos; era poliglota y se dedicaba al periodismo. Las ulti-
mas traducciones firmadas por él son del italiano y se trata de obras
de caracter histdrico divulgativo.*

A la pregunta sobre la traduccién de La vida es suerio el traduc-
tor respondio:

1 Sus traducciones mas recientes son tres obras de Alberto Angela: Una giornata
nell’antica Roma. Vita quotidiana, segreti e curiosita (Viena diena senovés Romaoje: kas-
dienis gyvenimas, paslaptys ir jdomybés, Vilnius: Tyto Alba, 2012); Impero. Viaggio
nell'Impero di Roma seguendo una moneta (Romos imperija: kelioné paskui monetq, Vi-
Inius: Tyto Alba 2013); Amore e sesso nell’antica Roma (Meilé ir seksas senovés Romo-
Jje, Vilnius: Tyto Alba, 2014).
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Creo recordar que la traduccion de La vida es suerio la realicé ha-
cia el afio 1996 a peticién del director Gintaras Varnas. Le gus-
ta mucho Lorca y, al profundizar en Lorca, méas tarde o méas tem-
prano comprendes que sus raices estan en el barroco espafol.?

Efectivamente, el director de teatro Gintaras Varnas (n. 1961) fue el
primero en llevar a la escena en lituano tales obras como La vida es
sueno (Teatro Nacional de Lituania, 2000), Publico, de Federico Gar-
cia Lorca (Teatro Nacional Académico de Lituania, 1996, y teatro Uto-
pia, 2010) (Plaza Velasco 2018, 172).

El propio traductor refirié que, a peticion del mismo Gintaras Var-
nas, siguioé con la traduccion de El gran teatro del mundo, también
para una representacion, asi como con la version lituana de EI prin-
cipe constante y Eco y Narciso, obras que no llegaron a representar-
se. Concluia el traductor que generalmente traducia teatro cuando
lo solicitan los directores; de hecho, la primera obra que tradujo fue
Asi que pasen cinco arios, de Federico Garcia Lorca, también encar-
gada por Gintaras Varnas.

En cuanto al proceso de traduccion de La vida es sueno, el traduc-
tor estima que el texto no ofrecié una dificultad especial por lo que
se refiere al 1éxico o estilo y que tradujo directamente del espafiol,
cotejando en ocasiones las traducciones inglesa y rusa.

La publicacién de la versioén lituano de La vida es suefio, Gyveni-
mas - tai sapnas,® fue posterior y el texto fue revisado en orden a la
publicaciéon por el mismo traductor, que lo ajusté més al original,
pues habia sufrido algunas alteraciones para la representacion, por
ejemplo, acortando los mondlogos largos, que eran fisicamente impo-
sibles de recitar para los actores. Aun asi, el texto de la traduccion
resulta mas breve que el original y consta de 2975 versos en vez de
los 3319 del texto calderoniano.

El proposito de este estudio es considerar como el texto de La vi-
da es sueno ha adquirido forma en el idioma lituano. No se trata de
hacer una valoracion exhaustiva de los recursos utilizados por el tra-
ductor, sino mas bien de considerar algunos aspectos lingiiisticos y
estrategias traductoras que nos permitan establecer algunas tenden-
cias y hacernos una idea de la transmision del texto original en un
idioma y tiempo tan distantes. Como indica Angela Tiziana Taranti-
ni, al traducir para el teatro, la naturaleza del medio podria preci-
sar un nivel mas alto de domesticacién, al menos a nivel sintactico

2 Katkevicius, Aurelijus, comunicacién personal con la autora de este estudio (via co-
rreo electrénico), 14 de octubre 2019.

3 Seutilizard aqui el texto lituano Gyvenimas - tai sapnas, publicado por Baltos lankos

(Calderon 2009) y reproducido en el sitio web http://www.dramustalcius.lt/. Los ver-
sos no estan numerados.
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y léxico (2016, 60). El traductor debe tener en cuenta no solo la na-
turaleza oral del discurso, sino la naturaleza auditiva de su recep-
cion. Asi - precisa Tarantini -, algunas estrategias extranjerizantes
que se aplican con éxito en la traduccion escrita, pueden presentar
problema en la traduccion para la escena. Nos proponemos investi-
gar si las caracteristicas del texto traducido demuestran hasta qué
punto en el proceso translativo se ha tenido en cuenta la naturaleza
de la lengua lituana y el medio para el que se traduce. Para ello co-
menzamos por el andlisis de algunos aspectos sintécticos de Gyve-
nimas - tai sapnas.

2 Estructura oracional: la traduccion al lituano
del hipérbaton calderoniano

2.1 Elorden de las palabras en castellano y lituano;
el hipérbaton

El caracter flexivo y sintético de la lengua lituana permite un al-
to grado de libertad en la disposicion de las palabras en la oracion;
desde luego, bastante mas flexibilidad que en las lenguas romani-
cas. Naturalmente, esta libertad no es absoluta; como en la mayoria
de los idiomas europeos, en la lengua escrita predomina la estructu-
ra oracional SVO (sujeto + verbo + objetos), aunque en la lengua ha-
blada también es frecuente la estructura SOV (Ambrazas 1982, 116).
En cualquier caso, esta claro que el orden de los elementos oracio-
nales no tiene tanta relevancia funcional como en otras lenguas con
menos complejidad morfoldgica. El famoso traductor y teorético de
la traduccion Valentin Garcia Yebra afirma que, en las lenguas que
mantienen el sistema flexivo, los casos tienen un importante papel
gramatical, y los traductores que traducen de una lengua sintética
a una analitica deben prestar atencion al aspecto funcional de esta
categoria (Garcia Yebra 1997, 133). Efectivamente, el sistema flexi-
vo permite alterar con cierta libertad los elementos oracionales, por
ejemplo, anteponiendo o dando un lugar prominente a algunas par-
tes de la oracién por motivos expresivos, de cohesion textual o de
distribucién informativa, sin necesidad de realizar otras alteracio-
nes sintdcticas, pues la funciéon de las partes de la oracion viene de-
terminada por la desinencia flexiva y no por el lugar que ocupa en la
estructura oracional.

El hecho de que cada lengua tenga un orden percibido como natu-
ral permite jugar o contravenir ese orden para provocar efectos es-
tilisticos. Segin M2 Luz Gutiérrez Araus, «el hipérbaton es un cultis-
mo sintactico que destaca en la obra de Calderon», recordando que
se produce un hipérbaton
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cuando unos grupos de palabras, sintagmas o elementos oracio-
nales con una funcién especifica, que normalmente presentan un
orden de sucesion en relacion a su contenido y para un equilibrio
de la comunicacion, se presentan en una disposicion diferente de
la habitual. (Gutiérrez Araus 1983, 1111)

El orden de las palabras en castellano no es tan rigido como, por
ejemplo, el de su lengua hermana el francés, pero - al haber perdi-
do las marcas flexivas - es mas fijo que en lituano. Asi, en los casos
que se perciben como una alteracion del orden habitual de las pala-
bras en el discurso por motivos métricos, de rima o expresivos, que
a veces dan un aire latinizante al texto calderoniano, el equivalente
lituano puede no presentar tal distorsion. Para ilustrar la traduccion
al lituano de casos del hipérbaton tan caracteristico de Calderén, va-
mos a referirnos a dos alteraciones del orden habitual.

2.2 Anteposicion del complemento directo

La anteposicion del complemento directo, es decir, su colocacion an-
tes del verbo, en la mayoria de los casos no resulta posible en caste-
llano sin realizar otras adaptaciones sintacticas. Samuel Gili Gaya
ha sido el primer lingiiista en tratar extensamente el orden oracio-
nal, dedicando todo un capitulo de su sintaxis (Martinez Oronich
2007, 64). En €l sefiala que el orden oracional espafiol - siendo mas
flexible que el de otros idiomas romdnicos - también tiene sus limi-
tes. En este contexto sefala precisamente el lugar que correspon-
de al complemento directo. En la estructura oracional més frecuen-
te en espafiol (SVO o (S)VO) el complemento directo sigue al verbo,
excepto en los casos en que la funcién de complemento directo esta
desempefiada por un pronombre atono, pronombres interrogativos o
relativos en la oracion subordinada adjetiva. La anteposicion del com-
plemento directo en otros casos se puede hacer solo con algunas al-
teraciones sintécticas - repitiendo el complemento directo antes del
verbo con pronombre atonos - o cuando el complemento directo no
estd actualizado por ser indeterminado y no podria por tanto con-
fundirse con el sujeto.

Por supuesto, en poesia es posible prescindir de la ordenacion ha-
bitual dentro de unos limites. En la obra calderoniana se encuentran
abundantes casos de anteposicién del sustantivo o sintagma nomi-
nal con funcién de complemento directo. Como es natural, hay que
tener en cuenta las necesidades del ritmo y la rima en un texto ver-
sificado, que a veces exigen un cambio de estructura oracional, pe-
ro el hipérbaton es una caracteristica del estilo calderoniano y resul-
ta interesante ver hasta qué punto se mantiene ese deseo de alterar
el orden oracional sentido como habitual en la traduccion al lituano.
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Asi, por ejemplo, en la primera jornada de la Vida es suefio (versos
1-985) se han encontrado 40 casos de anteposicion del complemen-
to directo. De esos 40, en la traduccién se ha mantenido la antepo-
sicion en 13 ocasiones. En otras 5 se ha conservado la anteposicion
del complemento directo original, pero aplicando una transposicion:
el complemento directo se convierte en sujeto o bien en complemen-
to circunstancial e incluso en verbo, realizando otras adaptaciones
sintacticas. En 7 casos el complemento directo sigue al verbo. En la
traduccion de las unidades restantes, se han aplicado diversas trans-
formaciones o bien no se ha traducido ese complemento directo. En
cambio, en los 971 versos lituanos que corresponden a los 985 de la
primera jornada se encuentran 71 casos mas de anteposicion de un
complemento directo (en caso acusativo o genitivo), bien en una es-
tructura oracional SOV, bien OVS, aun cuando en espafiol no se ha
recurrido a la inversion. Como se ha dicho, la anteposicién del com-
plemento en lituano no se percibe como una distorsion del orden que
se considera normal. Véanse a modo de ejemplo los versos 96-97 del
original, en los que no hay ni siquiera una estructura transitiva, y
el uso de dos verbos transitivos en la traduccién con sendos comple-
mentos directos antepuestos:

en el traje de fiera yace un hombre / de prisiones cargado

visq kung dengia kailiai, / Rankas grandines sunkios kausto.
(‘todo el cuerpo cubren pieles, / las manos cadenas pesadas ahe-
rrojan’)*

El caso acusativo de los equivalentes lituanos de los grupos nomina-
les ‘todo su cuerpo’ y ‘las manos’ no deja lugar a duda sobre su fun-
cién de complemento directo; el hecho de que se sitien ambos grupos
nominales al principio de la oracién no causa violencia alguna en la
estructura oracional, por lo que esta no se interpreta como una dis-
torsion de lo que se considera el orden normal en lituano.

Por otra parte, resulta interesante comprobar que no se ha aplica-
do la anteposicion del complemento directo cuando en lituano pudie-
ra darse una disrupcion del orden natural, como seria la anteposicion
de una oracién subordinada sustantiva con funcién de complemento
directo. Véanse dos ejemplos:

desde aqui sus desdichas escuchemos; (v. 100)
paklausom, / Kuo $is nelaimélis ¢ia skundZiasi.
(‘Escuchamos de qué este desgraciado se queja’)

4 Aquiy en las citas que siguen, tras la version lituana de los versos se incluye entre
paréntesis su traduccion literal al castellano.
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que la guardes / te encargo (vv. 370-371)
prasau issaugot / Sj taury ginklq
(‘te pido guardar / esta noble arma’)

Tampoco se ha procurado imitar posibles juegos sintacticos deriva-
dos del cambio de orden del complemento directo; véase el ejemplo
del siguiente quiasmo en los versos 790-791:

solo el albedrio inclinan, / no fuerzan el albedrio.
Ir laisvq valiq tiktai lenkia, / Bet jos nesugeba palauZti.
(‘y el albedrio solo inclinan, pero no lo consiguen forzar’)

La flexibilidad sintactica lituana permitiria sin disrupcién alguna
cambiar el orden del complemento directo, pero el traductor deci-
de optar por su anteposicion en los dos casos, en el segundo en for-
ma pronominal.

Como sefiala Samuel Gili Gaya,

el hipérbaton no consiste en la alteracién de un orden regular o
16gico establecido por los graméticos, sino en colocar los elemen-
tos oracionales en una sucesién comprensible, pero sentida como
no habitual en cada época del idioma. (1980, 94)

La disrupcion del orden sintactico habitual que supone en castellano
la anteposicion del complemento directo se ha traducido al lituano
con una variedad amplia de posibilidades que en ningtin modo resul-
tan en una disrupcién sintactica, sino en un flujo natural del discurso.

2.3 Disrupcién del orden en el sintagma nominal

Un recurso que resulta mas disruptivo del orden natural de los ele-
mentos oraciones es el que afecta al interior de un sintagma. Al re-
ferirse al hipérbaton en la obra de Calderdn, Gutiérrez Araus (1983,
1111) hace notar que «en nuestra lengua, el orden de los elementos
que componen un sintagma es mas rigido que el de los oracionales».
En relacion al sintagma nominal y tras especificar la posicion de sus
determinantes y presentadores, afirma sobre los posibles comple-
mentos del nombre:

Tanto los alargamientos por determinacién (mediante una prepo-
sicion, de normalmente, como introductor) como aquellos alarga-
dos por complementacion (mediante un traspositor relativo o una
pausa como indicador de aposicion) presentan en espafiol un or-
den habitual: la posposiciéon inmediata al nticleo del sintagma no-
minal. (1983, 1113)
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En el teatro calderoniano encontramos distintas posibilidades de dis-
rupcion de esa estructura sintactica. Como afirma Gutiérrez Araus
(1983, 1114), el sintagma determinativo puede aparecer o bien ante-
puesto al nicleo, de modo inmediato o distanciado, o puede ir pos-
puesto, como es habitual, pero distanciado. De ambas maneras lo
hallamos en el drama calderoniano. De todos modos, «las anteposi-
ciones de los sintagmas determinativos con de constituyen el hipér-
baton mas difundido y aclimatado en la lengua literaria espaifiola»
(Gutiérrez Araus 1983, 1114; cf. Alonso 1960, 136).

Como en el caso del complemento directo, la anteposicion de un
complemento de nombre al nicleo del sintagma nominal, que fuera
de la lengua literaria no se admite en castellano, es muy propia de
una sintaxis envolvente, como es el caso de la lituana. Aunque la de-
sinencia flexiva de genitivo puede usarse para un complemento di-
recto con algunos verbos que rigen ese caso, su funciéon mas habi-
tual es la de complemento de nombre. Con esta funcion el sustantivo
o pronombre en caso genitivo suele preceder al sustantivo que mo-
difica (Ambrazas 1997, 655). Por lo tanto, sucede una vez mas que
lo que en castellano supone una clara alteracion del orden percibido
como habitual, en lituano resulta perfectamente natural al hablante
contemporaneo, tanto en la lengua escrita como hablada.

Veamos de nuevo algunos ejemplos en la primera jornada. De nue-
ve casos de anteposicion del sintagma determinativo con de, dos se
han perdido en la traduccién, en cuatro se sigue la misma estructura
en lituano, pero en todos los demas se ha cambiado la estructura ora-
cional, aunque tampoco hay posposicion del complemento del nombre.

Un ejemplo de anteposicion seria el siguiente:

de un vivo caddver sepultura (v. 94)
tamsybiy kapg
(‘de oscuridades tumba’)

En el texto lituano la casi totalidad de los complementos del nom-
bre restantes preceden al nombre que determinan. En cambio, no
se aplica en lituano la distanciacion del sintagma determinativo de
su nucleo intercalando un verbo. En la primera jornada se encuen-
tran cuatro casos de intercalacion del verbo entre el nicleo del sin-
tagma nominal y su complemento determinativo. En ningtn caso se
ha reproducido esa alteracion del orden sintdctico en el texto litua-
no. Véanse los dos ejemplos en que se conserva el complemento del
nombre (en los otros dos se ha cambiado la estructura sintactica):

apenas signo es de estrellas (v. 135)
Panasios j Zvaigzdes dangaus
(‘Parecidas a las estrellas del cielo’)
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las noticias sé / de cielo y tierra; (vv. 206-207)
Kq pranesa Zenklai dangaus ir Zemes
(‘qué revelan los signos de cielo y tierra’)

En ambos se evita la distanciacién del complemento del nombre de
su nucleo, aunque estos son dos de los escasos ejemplos en que el
complemento del nombre esta pospuesto al sustantivo que modifica;
en lituano - al contrario que en castellano - precisamente la pospo-
sicion al nucleo es un orden marcado, se usa cuando se pretende en-
fatizar ese complemento de nombre o en un lenguaje mas altisonante
0 poético (Ambrazas 1997, 655), pero no deja de ser un orden gra-
matical y no violento. Es probable que se haya aplicado esta inver-
sién por necesidades métricas, aunque también quiza estaba en la
intencion del traductor reflejar cierta disrupcion del orden mas ha-
bitual. En cualquier caso, la estructura flexiva de la lengua lituana
permite esa libertad.

Como resultado del estudio de estos aspectos sobre la disposi-
cion de las partes de la oracion, podemos indicar que en la traduc-
cién lituana la disposicion de los elementos de la oracion responde
a un orden natural en el idioma meta, y que se ha dado prioridad a
la fluidez del discurso en lituano, més que a una imitacion de esti-
lo calderoniano.

3 Dinamizacion y personalizacion del texto: verbalizacion

En algunos ejemplos mencionados arriba se ha hecho ya referencia
a cambios de categoria gramatical aplicados en la traduccién al li-
tuano. Al referirse a los procesos de ajuste sintactico necesarios en
la traduccion en orden a producir un texto que pertenezca verdade-
ramente a la lengua de la traduccion y no sea un mero trasplante del
texto original, Esteban Torre menciona el cambio de categoria gra-
matical y comenta que «la transposicién ha sido considerada como
el alma de la auténtica traduccién» (2001, 128). La transposicion es,
efectivamente, necesaria para crear un texto que respete la natura-
leza de la lengua a la que se traduce. El traductor y traductélogo li-
tuano Lionginas Pazusis (2014), en su completo estudio sobre la tra-
duccion del inglés al lituano, remarca que, en la lengua lituana y en
comparacion con el inglés, hay una preeminencia de la expresion de
caracter verbal. Una caracteristica propia de las traducciones del
inglés al lituano es, por ello, la transposicion del sustantivo - espe-
cialmente si se trata de un sustantivo verbal - en un verbo, es decir,
la verbalizacion. De hecho, los editores de textos traducidos al litua-
no insisten en que
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si en vez de un sustantivo se puede usar un verbo, esa forma de
expresion mas verbal resultara sin duda la mas adecuada. (Pazi-
sis 2014, 380)

Lo mismo se puede afirmar de la traduccion del castellano al litua-
no. En la traduccién de La vida es suefio al lituano destaca la aplica-
cién de la transposicion mencionada. Véanse los siguientes ejemplos:

de tus furias arrogantes / un freno (vv. 324-325)
Kitaip sutramdyt tavo pyktj,
(‘de otra forma frenar tu furia’)

nacio Segismundo, dando / de su condicion indicios (vv. 702-703)
Tuomet ir gime Sigizmundas, / Pranesdamas, ko reikia laukti.
(‘Entonces naci6é Segismundo, anunciando qué cabia esperar.’)

esa fineza / os agradezco y estimo. (vv. 852-853)
UZ tai, kad jiis mane supratot, / AS jums dékoju nuosirdZiai.
(‘Porque me habéis entendido yo os agradezco sinceramente.’)

Resulta particularmente ilustrativa la transformacion de un pasaje
mas descriptivo y repleto de sintagmas nominales:

¢No es breve luz aquella, / caduca exhalacion, padlida estrella, / que
en trémulos desmayos, / pulsando ardores y latiendo rayos, / hace
mds tenebrosa / la obscura habitacion con luz dudosa? (vv. 85-90)

Bet kas gi tai - menka svieselé zeri, / Ji skleidZia kukliq Silumq ir
sviesq, / Ji merdi, bunda, alpéja ir velei / Suzibusi juoda pavercia
tamsiq vesq.

(‘Pero qué es eso: palida lucecilla destella, / irradia su modesto
calor y luz, / desfallece, despierta, desmalla y otra vez / refulgien-
do convierte en negro el oscuro frescor.’)

Llama la atencién que los abundantes sintagmas nominales se trans-
forman en verbos y la propia estructura oracional atributiva pasa a ser
predicativa, dando asi al discurso gran naturalidad lingiiistica y dina-
mizandolo, lo que facilita también que el texto se adapte a la escenifi-
cacion. Una transformacion parecida tiene lugar en el siguiente pasaje:

jQué es lo que escucho, cielo! / Inmdévil bulto soy de fuego y yelo
(vv. 73-74)

Kq as girdZiu, dangau! Kas daros! /IS baimés as degu, drebu susalus.
(‘iQué oigo, cielo! ¢Qué ocurre? De miedo yo ardo, tiemblo con-
gelado.’)
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En los dos ejemplos que siguen tiene lugar una verbalizacion de sus-
tantivos verbales, que, ademas de dinamizar el discurso, contribu-
ye a personalizarlo.

Aun no sé determinarme / si tales sucesos son / ilusiones o verda-
des. (vv. 396-398)

Man net nelengva susivokti, / Ar tai, kq as dabar matau, / Yra akiy
apgaule ar tiesa.

(‘No me es facil comprender si eso que ahora veo es de los ojos en-
gano o verdad.’)

Si la voz se ha de medir / con las acciones humanas (vv. 495-496)
Turety zodziai atitikti tai, kg darom
(“Tendrian las palabras que corresponder a aquello que hacemos’)

Aun no tratdndose de un cambio de categoria gramatical, el traduc-
tor se vale también del cambio de persona verbal para hacer el texto
més cercano y personal. Véanse los siguientes ejemplos:

Cuentan de un sabio, que un dia / tan pobre y misero estaba, (vv. 253-
254)

Prisimenu as sakme vieng / Apie isminciu, tokj skurdziu,
(‘Recuerdo yo un cuento de un sabio, tan pobre’)

que, por si acaso era muerto, / no quiso entonces nombrarle. (vv. 393-
394)

Bet vardo jo tau neisduosiu, / Nes mires gali biuti jis.

(‘Pero su nombre no te revelaré, pues muerto puede estar €él.’)

En los dos ejemplos mencionados se ha cambiado una tercera persona
por la primera persona del singular. El traductor asimismo recurre a
formas deicticas, particulas o verbos que de alguna manera funcionan
como didascalias para los actores o llamadas de atencion al publico y
que en la mayoria de los casos no estan verbalizadas en el texto original.

Bet pazitirék - tenai
(‘pero mira - alli’)

Zitirék, jos truputj pravertos / Ir bando mus vidun pasaukti
(‘Mira, estan encajadas e intentan nos adentro invitar’)

La particula Stai (que sirve para subrayar o llamar la atencién, al-
go parecido a ‘he aqui’) se utiliza unas 25 con significado deictico.

Los diversos recursos mencionados - algunos 1éxicos, otros sintac-
ticos - contribuyen en diverso grado a dinamizar el texto y hacerlo
mas vivo y cercano para el oyente.
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4  Métrica en la traduccion

No podemos dejar de hacer una breve mencion a los moldes métricos
utilizado por el traductor de La vida es suefio, aunque en el presen-
te estudio no se pueda llevar a cabo un andlisis exhaustivo. Basta-
ria decir que el traductor no se ha ajustado a la polimetria original.
Tampoco se ha utilizado el octosilabo, que, como se sabe, predomi-
na en el texto calderoniano. Al preguntar al traductor por el crite-
rio seguido para la versificacion, recibimos la siguiente explicacion:

Mi idea era encontrar un paralelismo métrico y cultural lituano. E1
barroco espaiiol en cuanto a la poesia se corresponde mas o me-
nos con nuestro siglo XIX, el momento en el que la lengua se esta
formando y encontrando su expresion. Por eso decidi que lo mas
cercano era la métrica endecasilabica (excepto en los pasajes de
Clarin de tono folclorico).®

Asi, el traductor explicaba que, para el grueso de la obra, se basé en
el tipo de estrofas usadas en la literatura lituana en el estadio equi-
valente al de la obra calderoniana, lo que, segtn él, se corresponderia
con la poesia anterior al poeta y dramaturgo Maironis (1862-1932), re-
presentada en lengua lituana por Antanas Baranauskas (1835-1902).
Esta eleccion supone la utilizacion de versos endecasilabos con una
mezcla de rima asonante y consonante. Por otra parte, para los par-
lamentos de Clarin y los fragmentos ‘de tono mas folclorico’, inten-
to emplear moldes cercanos a la poesia de Antanas Strazdas (1760-
1833), en este caso versos eneasilabos de rima asonante.

Nos parece que - también para la versificacion - el traductor ha
dado prioridad a la lituanizacion, esto es, a la adaptacion al oyente
lituano. Los dos poetas mencionados por el traductor, Antanas Straz-
das y Antanas Baranauskas, utilizaron el octosilabo en algunas com-
posiciones, pero entendemos que el traductor lo percibe como un mol-
de métrico poco apto para el drama calderoniano y prefiere optar por
un ritmo al que el oyente lituano esta mas habituado.

A modo de ejemplo se puede comentar que en la traduccion de las
silvas de la entrada de Rosaura y Clarin (1-101) se ha evitado la al-
ternancia heptasilabo-endecasilabo y se ha traducido con una suce-
sién de eneasilabos. Las siete décimas del primer mondlogo de Se-
gismundo (102-172) se convierten en 61 versos con 23 endecasilabos
y 38 eneasilabos, algunos intercalados con los endecasilabos y una
serie de 29 eneasilabos al final. La alternancia no es ajena al teatro
lituano y, de hecho, se recurre a ella en la célebre trilogia dramética

5 Katkevicius, Aurelijus, comunicacion personal (via correo electrénico), 14 de oc-
tubre 2019
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(Mindaugas. Mazvydas. Katedra) del poeta Justinas Marcinkevicius
(1930-2011), tan conocida para el publico lituano y en la que, por cier-
to, también de encuentran octosilabos.

En algun caso, hemos notado una falta de coherencia en la elec-
cion del patron métrico. El mismo endecasilabo «jAy misero de mi!
iY ay infelice!» de los versos 78 y 102 se ha traducido de forma dis-
tinta: en la segunda version con el ritmo endecasilabo del original,
no asi en la primera.

Kiek vargsas a$ galiu kentéti!
(‘iCuénto, pobre de mi, puedo sufrir!’)

Vien vargas ir nelaimes - mano kelias.
(‘Solo agote y desgracias: mi camino.’)

Entendemos que el traductor no ha dado prioridad a seguir los mo-
delos métricos del original, sino que mas bien ha procurado facilitar
la declamacion a los actores y ha renunciado a la polimetria caldero-
niana, persiguiendo la naturalidad.

5 Conclusiones

El anélisis realizado nos permite concluir que en la traduccion de La
vida es suefio al lituano el traductor realiza un trabajo de domestica-
cion y adaptacion del texto teatral. Por tratarse de un idioma flexivo,
con mas libertad sintdctica, los frecuentes hipérbatos, tan caracte-
risticos del estilo calderoniano, no se perciben como tales en el tex-
to de la traduccién. Los casos en que se han producido las dos altera-
ciones del orden sintactico que hemos considerado - la anteposicion
del complemento directo al verbo en el grupo oracional y la disrup-
cion del orden de los componentes del sintagma nominal - no siempre
han quedado reflejados en la traduccién, pero cuando se ha mante-
nido el orden sintactico original, este no se percibe en lituano como
una alteracion y funciona con naturalidad en esa lengua. El caracter
flexivo del idioma lituano favorece la movilidad de los elementos de
la oracion y, por lo tanto, facilita la rima y el ritmo de los versos sin
necesidad de acudir a distorsiones sintacticas.

Por otra parte, hemos constatado que el traductor recurre con
frecuencia a la transposicion o cambio de categoria gramatical, es-
pecialmente a la verbalizacion de los sustantivos o el cambio de es-
tructuras atributivas por predicativas. Todo ello contribuye a acer-
car mas el texto calderoniano al idioma lituano, caracterizado por la
preeminencia de la expresion verbal. Ademés, se aprecia el traduc-
tor también se vale de algunos recursos en orden a la personaliza-
cién del texto y su puesta en escena.
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En cuanto a la polimetria del texto original, el traductor no la ha
respetado. Segun asegura el propio traductor, los criterios determi-
nantes de los patrones métricos utilizados fueron la adaptacion a los
moldes lituanos. Asi, no se ha utilizado el octosilabo ni se ha busca-
do la imitacion de la polimetria del texto calderoniano.

Aun cuando el texto analizado estda impreso y disponible para el
lector, nos parece que sus caracteristicas sintacticas revelan que fue
concebido para la representacion. Asi pues, el traductor ha realizado
un trabajo de adaptacion al medio de llegada: no solamente a la len-
gua lituana, sino también a las tablas.
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Abstract Thisarticle explores the different philological and methodological strategies
ofthree Italian translations of £/ Burlador de Sevillay Convidado de piedra, a particularly
complex and rich text. The comparative analysis will focus on a number of sequences
thataresignificant both for interpretation of the original text and the different translation
options that may arise. Issues related to the title’s translation, onomastics, neologisms,
proverbs and problematic places, will be addressed. Such issues call for metalinguistic
reflections that can be extremely useful when we decide to make one of the products
of the aureiingegni travel to Italy.
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indice 1 £/ Burlador en Italia: tres enfoques metodoldgicos. - 2 ¢Ingannatore o Beffa-
tore? - 3 Catalindn y Ripio: la traduccion de la onomastica. - 4 «jHabla quedo y cierra
el labiol»: problemas de interpretacion. - 5 Los neologismos entre creacién y neutrali-
zacion. - 6 «El bien suena y el mal vuela»: un ejemplo de traduccién de los refranes. -
7 Conclusiones.

1 El Burlador en Italia: tres enfoques metodologicos

La fama del Don Juan viaja por los siglos y se impone en la escena li-
teraria mundial mediante un sinfin de traducciones, que confirman
el genio de su artifice primigenio. Este estudio se propone presentar
unas reflexiones sobre tres traducciones italianas de El Burlador de
Sevilla y Convidado de piedra, comedia atribuida a Tirso de Molina,
pseudonimo de Gabriel Téllez, pero de autoria todavia discutida. Di-

1 Parala cuestion compleja y problemaética sobre la autoria del Burlador remito a Fer-
nandez 1981; Vazquez 1985, 1986; D’Agostino 2017.
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chas traducciones exhiben posturas filoldgicas y metodoldgicas dife-
rentes al enfrentarse con la compleja riqueza de la obra.

A pesar de no haberme dedicado personalmente a la traduccion de
clasicos y a la practica editorial en este d&mbito, espero, sin embar-
go, rehuir de esas disertaciones teoricas especulativas, tan repro-
chadas por Eco (2003, 20-1), que tienen como objetivo el de juzgar el
éxito o el fracaso estéticos de una traduccion. Para ese analisis, me
anima el interés hacia el estudio critico de las traducciones, funda-
mental, en mi opinidn, no solo para mi praxis traductora futura, si-
no también para la indagacion de los aspectos semanticos y forma-
les, que ese trabajo pueda fomentar.

Para emprender un estudio sobre las traducciones del Burlador,
es preciso recordar las consideraciones previas que Fausta Antonuc-
ci expuso en el ensayo dedicado a la traduccién de La vida es suefio:

si tratta di un testo composto per la rappresentazione teatrale;
si tratta di un testo composto - come d’abitudine nel teatro au-
reo - in una varieta di forme metriche e strofiche (polimetrico); si
tratta di un testo composto in una lingua che non solo & ormai lon-
tana dallo spagnolo odierno ma e anche caratterizzata da una pe-
culiare densita stilistica e retorica. (Antonucci 2008, 165)

Sus reflexiones querian subrayar también el nuovo corso de las tra-
ducciones italianas de obras teatrales del Siglo de Oro, que tuvo co-
mo responsable principal a Carmelo Samona, quien, con su traduc-
cién en verso de El nacimiento de Cristo publicada en 1985, convencid
definitivamente sobre la inconveniencia de las traducciones en prosa.

Los textos objeto de mi andlisis corresponden a tres traducciones
bastante recientes del Burlador, que son:

Tirso de Molina (1991). L'ingannatore di Siviglia e il convitato di pie-
tra. Profeti, Maria Grazia (ed.), Teatro del “Siglo de Oro”. Vol. 2,
Tirso de Molina. Trad. de Roberto Paoli. Garzanti: Milano (el mi-
smo texto se publicé en Tirso de Molina (2004). Don Giovanni o
I'Ingannatore di Siviglia. Garzanti: Milano);

Tirso de Molina (1998). L'ingannatore di Siviglia. Ed. y trad. de Lau-
ra Dolfi. Torino: Einaudi;

Tirso de Molina (2011). Don Giovanni. Il beffatore di Siviglia. Ed. y
trad. de Alfonso D’Agostino. Rizzoli: Milano.

Laura Dolfi publica su traduccion italiana sin el texto espafiol, que
declara, sin embargo, ser la edicion critica comentada de EI Burla-
dor de Sevilla y Convidado de piedra de Luis Vazquez (Tirso 1989).
La traductora justifica su eleccién con las siguientes palabras: «Se-

Biblioteca di Rassegna iberistica 20 | 258
La traduccion del teatro clasico espafiol (siglos XIX-XXI), 257-274



Francesca Leonetti
El Burladory |a perspectiva traductolégica moderna

guendo piu di altre il dettato della princeps, [la edicién de Vazquez]
riesce finalmente a chiarire vari passi rimasti finora controversi e
oscuri». Y afiade: «seguo quest’edizione anche nel conservare le la-
cune del testo, senza intervenire con tentativi di emendamento, des-
tinati a configurarsi solo come libere, e non confermate, congettu-
re» (Tirso 1998, 39). En las ultimas lineas de la «Avvertenza», Dolfi
ofrece breves indicaciones sobre los criterios que informan su pra-
xis traductora, declarando haber renunciado a la rima a favor de una
«prosa ritmica», la cual, respetando la medida de los versos, «ripro-
ponesse, sia pure in parte, quella fusione di generi, lirico e dram-
matico, che caratterizza l'originale» (Tirso 1998, 39).

En edicién bilingiie se presenta, en cambio, el texto de Roberto
Paoli. La traduccion se basa en la ediciéon de Américo Castro de 1910,
resultado del cotejo de la version de la obra como aparecié en Doze
comedias nuevas de Lope de Vega Carpio, y otros autores, publicadas
en 1630, con las otras ediciones de los siglos XVII y XVIII. Sin em-
bargo, afiade Paoli, en la traduccién se acogen algunas enmiendas
de otras ediciones modernas, a saber, la de Hartzenbusch (1944), de
Cotarelo y Mori (1907), de Barry (1910), de Blanca de los Rios (1952)
y de Casalduero (1977), todas sefialadas en las notas. No obstante,
hay que observar que las notas, de cufio generalmente informativo,
colocadas en una seccién aparte al final del volumen, hacen su lec-
tura bastante incémoda.

Entre las exigencias que empujaron a Alfonso D’Agostino a rea-
lizar una nueva version del Burlador, segin él mismo declara en las
paginas preliminares de su edicion, aparece el deseo de que su hijo
pudiese ponerla en escena en una de las representaciones teatrales
escolares de final de curso. A esta ambicion ‘familiar’, que le exigid
una atencién a la riqueza simbdlica y formal de los versos de Tirso,
para que el texto italiano pudiese ser autéonomo y utilizable en una
actuacion, se suma la voluntad de realizar una nueva edicion critica
del Burlador.? La traduccién de D’Agostino constituye, efectivamen-
te, un esfuerzo hermenéutico que se inserta en una labor ecdoética,
por la cual el filélogo fija el texto critico de la obra tirsiana, colocan-
do al final de la misma el aparato critico. De hecho, tras un estudio
muy pormenorizado sobre los temas implicados en el texto, D’Agos-
tino se detiene en observaciones de caracter filoldgico, en las que
detalla unos datos fundamentales: de un original perdido desciende
una copia ‘defectuosa’ (arquetipo también perdido), de la que deriva,
por un lado, la editio princeps del Burlador de Sevilla y Convidado de
piedra atribuida a Tirso (alrededor de 1627-29) y, por otro, el drama
titulado Tan largo me lo fiais, que representa una refundicion reali-
zada por un autor desconocido, que puede remontarse al afio 1635.

2 La edicion critica aparecio en Tirso de Molina 2018.
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Con respecto a las ediciones mas famosas, D’Agostino declara haber
mantenido una actitud intermedia, que no ha sido ni hiperconserva-
dora, como la de Dolfi, fiel al texto de la princeps hasta en las lagu-
nas y corrupciones patentes, ni hiperreformadora, aceptando algunas
sugerencias de sus predecesores, pero ofreciendo en muchos casos
nuevas soluciones e interpretaciones. La version de D’Agostino se ba-
sa, por lo tanto, en un texto critico reconstruido y se atiene al crite-
rio de la «version literaria semimimética»,® por la que se respeta la
forma estrofica y la medida de los versos del original, sin someter el
texto italiano a las exigencias de la rima que, muy a menudo, lo ale-
jan del tejido semantico y poético del original. Los dos textos de la
edicién de D’Agostino - el castellano y el italiano - se completan de
notas al pie que, siguiendo la doble vertiente de su labor, filolégica
y traductora, exhiben abundante variedad tipoldgica en los detalles
de tipo literario, historico, ecdédtico y traductolégico.

Nuestro anéalisis comparativo sobre las tres traducciones se cen-
trara en algunas secuencias, a mi parecer, significativas tanto por
la interpretacion del texto original, como por las diferentes opciones
traductoras que puedan surgir.

2 ¢Ingannatore o Beffatore?

Para empezar a destacar las primeras diferencias en los enfoques
de los tres traductores, me parece interesante concentrar la aten-
cion primero en el titulo de la obra. Si bien el segundo elemento que
completa el titulo, il Convitato di pietra, se incorpora en la porta-
da de las tres traducciones, en la cubierta destaca el personaje mas
llamativo y sugerente para el lector, con una mayor explicitacion y
amplificacién en Paoli y en D’Agostino. De hecho, mediante la elec-
cion del titulo, el traductor vehicula el mito del Don Juan y anticipa
al nuevo receptor la caracteristica predominante del protagonista.
Tanto Dolfi como Paoli ven en la ‘burla’ la finalidad y, a la vez, el re-
sultado de la conducta de don Juan y de la reiteracion de sus accio-
nes. Los dos titulos - L'ingannatore di Siviglia y Don Giovanni o l'in-
gannatore di Siviglia - superan la elecciéon del término seduttore,
presente en las traducciones anteriores de Szombathély (1916) y de
Marone (1933), mediante el cual, por una evidente «distorsione in-

3 Ensuensayo sobre las traducciones italianas de La vida es suefio, y mas precisamen-
te del mondlogo de Rosaura, D’Agostino comentd la eleccion de una traduccion semimi-
mética, preferida por Mario Socrate para la traduccion de El caballero de Olmedo y por
Carmelo Samond para la traduccion de EI nacimiento de Cristo, afirmando que «Si trat-
to non solo della posizione piu assennata da un punto di vista pratico, ma anche di quella
che meglio risponde al criterio dell’udibilita del testo poetico da conquistare fra opacita
e vischiosita» (D’Agostino 2002, 62, cit. en Antonucci 2008, 167; cursivas del original).
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terpretativa» (Curi 2002, 47-8, nota 72),* se decidio poner de relie-
ve solo un aspecto parcial e instrumental de la figura del protago-
nista, perdiendo la intencionalidad de sus ‘ataques’ a las mujeres.
La solucion traductora de D’Agostino esta estrechamente relaciona-
da con unos versos de la obra, explicativos, segun el estudioso, de
la voluntad destructora de don Juan: «Sevilla a voces me llama/ el
“Burlador”, y el mayor/ gusto que en mi puede haber/ es burlar una
mujer,/ y dejalla sin honor» (vv. 1309-1313), pronunciados por don
Juan, y «(Almagrar y echar a extremo» (v. 1800),° pronunciado por
Catalindn, en aparte, sintetizan el comportamiento de Juan, quien
elige a una mujer, la ‘almagra’ e, inmediatamente después, la aban-
dona. Juan si fa beffe de las mujeres y, en segunda instancia, de los
amigos, de sus familiares y de la autoridad que estos representan. A
la luz de estas consideraciones, el verbo ‘burlar’ tiene, en palabras
de D’Agostino, «una connotazione piu forte dell’italiano burlare o in-
gannare, perché indica qualcosa di piu crudele ed aggressivo» (Tirso
2011, 16). A esto se debe la solucién Il Beffatore di Siviglia - ya elegi-
da por Celestino Capasso en el Dizionario letterario Bompiani (1947,
815-23) - por remitir a la tradicion italiana de la beffa, presente en
los novellieri. Frente a estas afirmaciones, es licito rememorar que
el verbo ‘burlar’ posee una amplia gradacién semantica, que abarca
tanto la burla inocente y pueril, como el chasco mas cruel. Asimis-
mo, los dafios de la burla se difractan en distintas formas e inten-
sidad. Sin embargo, hay que reconocerle a D’Agostino la pertinen-
cia de su observacion sobre la probabilidad de que Tirso pudo leer
a los novellieri italianos, desde Boccaccio a los autores del siglo XVI
y admitir que beffare, en sus declinaciones de farsi beffe, beffeggia-
re y sbeffeggiare acentia el deliberado escarnio y la mofa a expen-
sas de las mujeres.

La solucioén elegida para la traduccién del titulo adquiere valor
traductolégico también por la coherencia con respecto a las otras
ocurrencias del término dentro del texto.

Una de las més ejemplificativas aparece en la primera jornada,
en el monélogo de Tisbea, quien afirma:

4 «Risulta davvero inspiegabile» - observa Curi a propésito de la traduccion de Ghe-
rardo Marone - «la traduzione italiana fornita dal titolo della commedia (EI Burlador
de Sevilla, Il seduttore di Siviglia) [...] Poiché, data la complessiva attendibilita della tra-
duzione, e difficile ipotizzare una semplice “svista”, la congettura piu plausibile e as-
sai sintomatica e che la predominante distorsione interpretativa, tendente a concepire
Don Giovanni come un seduttore, abbia a tal punto influenzato i curatori dell’edizione
italiana, da suggerire una (peraltro non piccola né insignificante) manomissione del ti-
tolo originale» (Curi 2002, 47-8, nota 72).

5 Para las referencias al Burlador cito segtn la edicién de D’Agostino (2011), resul-
tado de una labor filolégica, que representa uno de los textos objeto de este estudio.
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Yo soy la que hacia siempre

de los hombres burla tanta,

que siempre las que hacen burla

vienen a quedar burladas. (Tirso 2011, vv. 1014-1017)

Las traducciones de estos versos de romance son las siguientes:

o sono quella che sempre Io sono quella che sempre Io sono quella che sempre
si e fatta beffe degli uomini, degli uomini si burlava, si & fatta beffe degli uomini.
ma quella che si fa beffe ma sempre colei che burla Ma quante si fanno beffe
finisce sempre beffata. rimane infine burlata. restano sempre beffate.
(Tirso 1991, vv. 1014-1017) (Tirso 1998, vv. 1014-1017) (Tirso 2011, vv. 1014-1017)

Roberto Paoli restituye perfectamente la reiteracion del concepto
construido por la figura etimoldgica, si bien los plurales de «que siem-
pre las que hacen burla/ vienen a quedar burladas» en italiano pasan
al singular «ma quella che si fa beffe/ finisce sempre beffata», pro-
duciendo la personalizacion del caso, que traiciona, de alguna mane-
ra, la transcendencia de las palabras de la mujer.® En Dolfi, en cam-
bio, se registra una correspondencia fonicamente més marcada con
el original, mediante el uso del verbo burlare y se aprecia, a la vez,
la recreacién de la asonancia ‘a-a’, presente en el original en «tan-
ta» y «burladas» y en la traduccién en «burlava» y «burlata». No se
nos puede escapar en estos dos textos italianos la variacion léxica
con respecto al titulo, que, al contrario, sigue la tradicion del titulo
Ingannatore trazada por Gasparetti (Tirso 1956).

No parece nada irrelevante la coincidencia en D’Agostino del titulo
italiano con las demés ocurrencias en el texto de las declinaciones ver-
bales y nominales de beffare, las cuales representan la consecuencia de
un efecto dominé generado por la primera evocacion del protagonista.

Otra presencia del término la encontramos en la segunda jorna-
da, cuando don Juan recibe un papel que una mujer desconocida le
pasa por una reja: se trata de un mensaje de dofia Ana, que él debe-
ra entregar al marqués de la Mota. Entendido el contenido del men-
saje de dofia Ana, don Juan aprovechard la ocasion para urdir una
burla contra su amigo:

Sin duda que es de la dama
que el marqués me ha encarecido.

6 En singular hablara, en cambio, Catalindn en la segunda jornada, al enterarse de
que su amo quiere realizar otra burla: «el que vive de burlar / burlado habré de esca-
par» (Tirso 2011, vv. 1351-1352). De hecho, don Juan decidira engafiar a la noble Ana
mediante la sustitucion de personay, a la vez, al marqués de la Mota, citdndole una ho-
ra més tarde, de manera que pueda gozar a la myjer fingiéndose su enamorado.
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iVenturoso en esto he sido!

Sevilla a voces me llama

el “Burlador”, y el mayor

gusto que en mi puede haber

es burlar una mujer,

y dejalla sin honor. (Tirso 2011, vv. 1306-1313)

Como anticipado anteriormente, encontramos en estos versos la cla-
morosa declaracion de la intencionalidad dafiina y diabdlica que in-
forma las ‘gestas’” de don Juan, de parte del mismo protagonista,
quien se jacta de su fama como singular motivo de elogio. En corres-
pondencia con esta secuencia de redondillas, registramos distintas
soluciones traductoras:

Senza dubbio e della dama Senza dubbio € della dama Certamente € della dama

che il marchese ha decantato.  che il marchese ha decantato. decantata dal marchese:

Ho avuto fortuna in questo. Sono stato fortunato! la fortuna e dalla mia parte.
Siviglia mi chiama in pubblico  Siviglia tutta mi chiama A Siviglia sono noto
I'Ingannatore, e il piacere I'Ingannatore, e il pit grande  col nome di “Beffatore”:
massimo che infatti provo piacere che posso avere [mentre parla si allontana

¢ d'ingannare una donna ¢ di burlare una donna dalla piazzetta]
e lasciarla senza onore. lasciandola senza onore. la mia pit grande goduria

(Tirso 1991, vv. 13010-1317) (Tirso 1998, vv. 1306-1313) ¢ di beffare una donna,
privandola del suo onore.
(Tirso 2011, vv. 1306-1313)

Destaca, en primer lugar, el uso del verbo burlare en Dolfi, que tra-
duce ‘burlar’ del original; esto sucede en contraposicion con lo que
leemos en las otras dos traducciones, en las que se registra una cohe-
rencia entre el apodo de don Juan, que da el titulo a la obra, y el ver-
bo colocado dos versos més abajo. Parece interesante notar en estos
versos italianos otros detalles, que denuncian una diferencia de en-
foque. El primero se corresponde con la traduccion de «a voces» del
verso 1309: Paoli y Dolfi estan en la misma linea, optando por con-
servar en primera posicion el sujeto del verso original - «Sevilla a
voces me llama» - y por traducir «a voces» con un adverbio de lugar
pospuesto, en el primer caso, y con una amplificacion enfatica que
permite recrear la rima de la primera redondilla del original, en el
segundo. Es distinta la solucién ofrecida por D’Agostino, quien, ade-
mas del cambio de sujeto, demuestra ser fiel a su proposito de tra-

7 Enlaintroduccion a su edicion D’Agostino afirma que «la parabola di don Juan [...]
ha quasi piu le caratteristiche dell’epos che della tragedia (tratto peraltro non raro nel
teatro barocco spagnolo). Non & solo un momento della vita di don Juan quello che Tir-
so ci presenta, ma tutta la sua vita. Una vita di beffe canagliesche» (Tirso 2011, 30).
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ducir de modo «piano»® y en una lengua contemporanea, median-
te pocas, pero significativas, intervenciones: el participio decantata
anticipado en primera posicion, que reemplaza la preposicion rela-
tiva «que el marqués me ha encarecido», la eleccion del término go-
duria, mas actual y mas connotado, y la rima cruzada causada por la
reconstruccion de los primeros dos versos.

3 Catalindny Ripio: la traduccion de la onomastica

En el dramatis personae, al lado de la reproduccion o de la traduc-
cién literal de la onomaéstica cldsica, aparecen algunas variantes en
la traduccién de Catalinén y de Ripio.

Segun la costumbre dramattrgica de los nombres parlanti, sobre
la que reflexiono, entre otros, Noél Salomon (1965), la onomastica an-
ticipa los aspectos y comportamientos mezquinos y anti-heroicos de
los criados. En el caso de Catalindn, se trata del aumentativo de ‘ca-
talina’, que en espafiol coloquial significa «estiércol» (DRAE) y que,
por metonimia, pasa a ser ‘hombre pavido y cobarde’.

La traduccion «Coniglione» de Roberto Paoli se basa en la acep-
cién de ‘cobarde’. Paoli intenta establecer una semejanza fonica con
«Catalinon», a través de la conservacion del sufijo, que en italiano in-
tensifica el caracter comico y despectivo del sustantivo al que se une.

Laura Dolfi traduce «Caterinone», aumentativo de la traduccién
literal ‘Caterina’, nombre con el que se traduce generalmente ‘Cata-
lina’". Es muy evidente que esto supone la pérdida de la alusion ori-
ginal, dado que en italiano el término no es bisémico. Para el lector
italiano «Caterinone» sera, por lo tanto, un nombre propio, cuyas ca-
racteristicas comicas, facilmente deducibles de su papel de criado,
parecen sugeridas solo por el sufijo aumentativo “-one’.

D’Agostino opta, en cambio, por «Cacarello»: en su acepcion de
‘hombre pavido’ es sinénimo de «Coniglione», pero su sufijo ‘-ello’,
ya no aumentativo, sino casi de matiz carifioso, recuerda al Lepore-
llo de Don Giovanni de Da Ponte-Mozart, como el mismo D’Agostino
declara (Tirso 2011, 95-6, nota 3). Es interesante notar cémo el tra-
ductor elige el masculino de cacarella, al igual que Tirso utilizé el
masculino de ‘catalina’.

Pasando al criado Ripio, notamos la situacion siguiente: Paoli tra-
duce «Trombetta», Dolfi deja sin traducir «Ripio» y D’Agostino elige

8 En su practica de traduccion, D’Agostino se propone «di tradurre in modo tenden-
zialmente “piano”, in una lingua totalmente contemporanea, rifuggendo da forme cul-
te o antiquate (principio che seguo sempre, con eccezioni in ogni caso giustificabili),
sia pur cercando di non tradire le differenze tonali del testo di partenza e adottando
quindi un dettato piu sostenuto, quando il cultismo dell’autore lo richiede, o una scrit-
tura piu colloquiale, quando il testo la reclama» (Tirso 2011, 81).
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«Vanvera». Si Dolfi, contrariamente a su actitud frente a Catalindn,
decide reproducir el nombre tal y como aparece en la obra original,
los otros dos traductores optan por proponer un nombre italiano.
Tanto «Trombetta» como «Vanvera» se basan en una de las acep-
ciones del término ‘ripio’, o sea «Palabra o frase inttil o superflua
que se emplea viciosamente con el solo objeto de completar el ver-
so, o de darle la consonancia o asonancia requerida» (DRAE), refe-
rido al gracioso que siempre dice cosas repetitivas y fuera de pro-
posito. Aunque la eleccion léxica de D’Agostino se presenta, a mi
parecer, estéticamente poco eficaz, representa, sin duda, la expli-
citacion del significado de ‘ripio’. En cambio, «Trombetta» alude en
italiano a una repeticién molesta y fastidiosa o, si lo remontamos al
verbo strombettare o trombettare, a la accidon de divulgar una noti-
cia. En ambos casos - el de trompeta molesta o de una persona que
strombetta todo - es posible detectar una correspondencia seman-
tica ligeramente mas débil.

4  «jHabla quedo y cierra el labio!»:
problemas de interpretacion

La secuencia que pasamos a analizar ahora se coloca en la prime-
ra jornada y dramatiza en redondillas el momento en que don Juan
se ve obligado por su tio don Pedro a confesar que engafi6 a Isabela:

Don Juan Tio y sefor,
mozo soy y mozo fuiste;

y pues que de amor supiste,
tenga disculpa mi amor.

Y pues a decir me obligas
la verdad, oye y direla:

yo engafié y gocé a Isabela
la duquesa.

Don Pedro iNo prosigas!
iTente! ¢(Como la enganaste?
iHabla quedo y cierra el labio!

Don Juan Fingi ser el duque Octavio.

Don Pedro jNo digas mas, calla, baste! (Tirso 2011, vv. 61-72)

Si miramos las tres traducciones de estos versos, descubrimos que,
desde el punto de vista métrico, demuestran la factibilidad de una
traduccion semimimeética, puesto que logran recrear y respetar el
isosilabismo del octosilabo:
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D. Giovanni D. Giovanni D. Giovanni
Zio e signore, Zio e signore, Zio e signore,

son giovane e tu lo fosti: giovin sono, tu lo fosti, anche tu sei stato giovane;
poiché sapesti d’amore, I'amore che hai conosciuto se 'amore hai conosciuto,
sia scusato anche il mio amore. sia discolpa del mio amore. ora perdona il mio amore.
E siccome mi costringi E poiché m’obblighi a dire E se mi costringi a dire
a dire il vero, odi bene: il vero, ascolta, lo dico: la verita, ascolta pure.
ho ingannato la duchessa ho ingannato e sedotto Con l'inganno ho fatto mia
Isabella e I'ho goduta... Isabella, la duchessa. Isabella, la duchessa.

D. Pietro D. Pietro D. Pietro
Zitto. Aspetta. Con che inganno? Aspetta! Con quale inganno? Fermo! Taci! Com’e stato?
Di’ a bassa voce e poi taci. Parla piano, bisbigliando. Parla piano e vieni al dunque.
D. Giovanni D. Giovanni D. Giovanni
Ho finto di essere il duca Mi son finto il duca Ottavio. Mi son finto il duca Ottavio.
Ottavio... D. Pietro D. Pietro

D. Pietro Non aggiungere altro. Basta. Non dir altro. Taci! Basta!

Basta cosi. (Tirso 1998, vv. 61-70) (Tirso 2011, vv. 61-72)

(Tirso 1991, vv. 61-72)

Como se puede notar, en la traduccion se conserva la lengua esencial
y rapida de este momento dialéctico y el paralelismo antitético - yo/tu
y presente/pasado -, que se desarrolla a partir del segundo verso.
Con respecto al original en el que la conexion antitética se construye
a través de la repeticion del término «mozo» y la oposicién del tiem-
po verbal, por exigencias métricas, Dolfi y Paoli recrean la estruc-
tura binaria, manteniendo solo la antitesis de los tiempos verbales.
En cambio, en el texto de D’Agostino se disuelve este dinamismo, del
que quizas se percibe una eco en la repeticion vocalica - ‘0’ ‘e’ - de
los términos «signore» y «giovane». Aunque se pierde la rima de las
redondillas, sobre todo en los primeros versos de las tres traduccio-
nes, se recrea la red de repeticiones y correspondencias fénicas que
garantiza el efecto estético y sonoro.

Sin embargo, el verso que mas llama la atencion en esta secuen-
cia es «habla quedo y cierra el labio». Nos encontramos frente a un
lugar problematico, que los editores del Burlador han intentado in-
terpretary, en algunos casos, enmendar.

La que parece una contradiccion - hablar en voz baja y cerrar el
labio, o sea callar - corresponde evidentemente a la exigencia, por
parte de don Pedro, de escuchar las razones de su sobrino, al cual,
sin embargo, le exige, por la circunstancia, concisién y rapidez. La
traduccion de Paoli «Di’ a voce bassa e poi taci» sigue esta interpre-
tacion, que aparece ain mas explicita en D’Agostino «Parla piano e
vieni al dunque». De hecho, este ultimo cita a Cervantes en «El colo-
quio de los perros», cuando Cipion y Berganza intercambian un dia-
logo sobre la murmuracion:
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Cipion. ¢Al murmurar llamas filosofar? jAsi va ello! Canoniza, ca-
noniza, Berganza, a la maldita plaga de la murmuracion, y da-
le el nombre que quisieres, que ella daréd a nosotros el de cini-
cos, que quiere decir perros murmuradores; y por tu vida que
calles ya y sigas tu historia.

Berganza. ¢Cdémo la tengo de seguir si callo?

Cipion. Quiero decir que la sigas de golpe, sin que la hagas que
parezca pulpo, segtn la vas anadiendo colas. (Cervantes 1987,
111, 268)

Cipion exhorta a Berganza a contar su historia de manera rapida y
sin digresiones y sin caer en la murmuracion que, ademas de ser pe-
cado, alarga mucho el cuento. Laura Dolfi sigue aqui la interpreta-
cién del editor Luis Vazquez, que entiende «hablar en voz baja, y con
los labios entreabiertos» (D’Agostino 2007, 260-2).° Elige, por lo tan-
to, el verbo italiano bisbigliare, recategorizando el imperativo, ope-
racion util a la creacion de la asonancia con el verso anterior: «As-
petta! Con quale inganno? / Parla piano, bisbigliando».

5  Los neologismos entre creacion y neutralizacion

El texto que vamos a analizar ahora, en versos de romance, solicita
otro tipo de reflexiones. En este aparece un didlogo entre Octavio y
su criado Ripio, que muestra aqui su perfil de gracioso y que acom-
paiia sus palabras con la gestualidad. Su amo se muestra, en cambio,
muy preocupado por las convenciones sociales, convencido de que los
asuntos amorosos de las clases superiores tienen que respetar una
cierta ritualidad, que lacayos y lavanderas ignoran:

Ripio [...]
Si ella a ti no te quisiera,
fuera bien el porfialla,
regalalla y adoralla,
y aguardar que se rindiera.
Mas si los dos os queréis
con una mesma igualdad,

9 En su ensayo dedicado a algunos lugares problematicos del texto del Burlador,
D’Agostino se detiene en el verso 70 «habla quedo, y cierra el labio». Denunciando la
dificultad interpretativa del caso, el filologo repasa las intervenciones e interpretacio-
nes de algunos editores de la obra: «<Emilio Cotarelo, imitado por muchos editores (en-
tre los cuales Américo Castro [...] corrige en “habla quedo o cierra el labio”. Xavier Fer-
nandez regresa a la princeps, entendiendo “dos mandatos: hablar en voz baja, y con los
labios entreabiertos. Esa articulacién impide la percepcion de lo que se dice a los que
no ven”. Luis Vazquez acepta la interpretacion de Fernandez» (D’Agostino 2007, 260).
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dime: ¢hay mas dificultad
de que luego os desposéis?

Octavio

Eso fuera, necio, a ser

de lacayo o lavandera
la boda.

Ripio

Pues, ¢es quienquiera

una lavandriz mujer?
Lavando y fregatrizando,
defendiendo y ofendiendo,
los pafios suyos tendiendo,
regalando y remendando...; (Tirso 2011, vv. 223-238)

También aqui hay que observar el respeto de la medida de los ver-
sos, todos octosilabos, los cuales se componen, en su mayoria, de las
acumulaciones léxicas de Ripio:

Trombetta [...]
Se non t'amasse, sarebbe
comprensibile ostinarsi,
lusingarla e corteggiarla,
aspettando la sua resa,
ma se tutti e due vi amate
in pari misura, dimmi,
che impedimenti vi sono
a che vi sposiate subito?
Ottavio
Sarebbe cosi, se fossero
dilacche e di lavandaia
le nozze.

Ripio [...]

Se invece lei non t’amasse,
ti converrebbe incalzarla,
ossequiarla, adorarla,
aspettare la sua resa.

Ma se tutte e due vi amate
in perfetta consonanza,
dimmi: che cosa impedisce
che subito vi sposiate?

Ottavio

Sciocco, sarebbe cosi
se fossero tra lacche

Vanvera [...]

Infatti, se non ti amasse,
sarebbe bene assediarla,
farle una corte spietata,

e aspettare la sua resa.
Ma se tutti e due vi amate
con lo stesso sentimento,
dimmi: cosa v'impedisce
di sposarvi anche domani?

Ottavio

Bestia, non & un matrimonio
dilacche e di lavandaia.

e lavandaie le nozze. Vanvera

Trombetta Ripio
E proprio una donna  Tipar poco una lavessa?
qualunque una lavandaia Star lavando e sciacquitando

Dici niente! Tutto il giorno
una donna lavatrice
sta lavando e sfregacciando

che lava e strofina, offende
e difende, tende, stira

e rammenda i panni sporchi?

(Tirso 1991, vv. 223-238)

difendendo e offendendo,
stendendo e poi ricreando,
rammendando tutti i panni?
(Tirso 1998, vv. 223-238)

affondando e rinculando
e stendendo poi i suoi panni,
coccolando e rammendando.
(Tirso 2011, vv. 223-238)

Notamos en Paoli la omision del insulto «necio» en la respuesta de
Octavio, pero sobre todo llaman nuestra atencion los neologismos
burlescos que traducen los respectivos castellanos «lavandriz» (en
realidad comicamente culto por su terminacion en “riz’) y «fregatri-
zando», los cuales aparecen en la parte final de este fragmento. Los
tres traductores optan por soluciones diferentes. Dolfi crea los neo-
logismos «lavessa» y «sciacquitando», deformando, como sucede en
el texto tirsiano, los términos ‘lavandera’ y ‘fregar’. En el mismo pla-
no lingtiistico se colocan las soluciones de D’Agostino «lavatrice» e
«sfregacciando», ambos muy cercanos al aspecto morfolégico y fo-
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nico de los originales espafioles. De hecho, si bien la palabra lavatri-
ce remite al conocido electrodoméstico, se aprecia en su eleccion la
creacion de una expresion rara que suscite sorpresa en el lector. Me-
nos eficaz aparece la traduccion de Paoli, quien decide neutralizar
la ‘extrafneza’, a favor, quizas, de la claridad expresiva. A la acepta-
cién de la enmienda con «sucios» por «suyos» propuesta por Cotare-
lo y Barry (Tirso 2004, 278, nota 8) se debe, ademas, su traducciéon
«panni sporchi». Es preciso dedicar una observacion al verbo ‘re-
galar’, que entra en la enumeracion de verbos en gerundio, por los
que Ripio describe los beneficios de casarse con una lavandera. «Ri-
creando» se utiliza, come declara Dolfi en nota, de manera delibe-
radamente impropia en lugar de stirando, si bien, a mi parecer, es-
ta eleccion podria basarse en una de las acepciones del verbo, o sea
‘crear o producir de nuevo’ que, en este caso, hay que referir a los
pafios que, gracias a la actividad de remiendo de la lavandera (en el
texto original los dos verbos parecen sinénimos, debido a la conjun-
cion), se vuelven nuevos. La solucién de Paoli, si bien perfectamen-
te integrada en el contexto semdntico, parece forzar el significado
del verbo y casi modernizarlo. Aunque comparta con D’Agostino su
comentario sobre la impropiedad de la expresion ‘regalar los pafios’
(Tirso 2011, 119, n. 238), creo que su traduccion «coccolando» queda
un poco opaca, al perder su matiz semantico particular.

6  «Elbien suenay el mal vuela»: un ejemplo de traduccion
de los refranes

Antes de concluir, es ttil detenernos en la traduccion de los refranes
y de sus significados idiomaticos. Para el analisis, elijo uno, que apa-
rece en el didlogo entre Octavio y don Pedro, encargado por el Rey
de encarcelar al duque por haber deshonrado a Isabela, como ella
misma denuncio. Al enterarse de la noticia, Octavio pronuncia las si-
guientes palabras, que revelan su falta de caracter y su ingenuidad:

¢Sera verdad que Isabela,

alma, se olvidé de mi

para darme muerte? Si,

que el bien suena y el mal vuela. (Tirso 2011, vv. 325-328)

El uso de este refran esta generalmente relacionado con una desgra-
cia, dado que alude al hecho de que, por el sentido comun, primero se
conoce lo malo que lo bueno. La paremia tiene en italiano la equiva-
lencia «nessuna nuova, buona nuova», la cual indica que «a falta de
noticia de alguien, siempre cabe pensar que todo va bien, porque es
sabido que las malas noticias vuelan y las buenas no siempre llegan»
(Sevilla Muiioz, Zurdo Ruiz-Aytcar 2009). Dado que la equivalencia
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italiana se revela no funcional en el texto, donde la exigencia del au-
tor es confirmar ante el protagonista, con el auxilio de la paremia
(que tradicionalmente constituia una verdad universal), la traicién
de Isabela, los traductores optan por una equivalencia semantica:

Sara vero che Isabella Sara vero che Isabella Sara vero che Isabella,

¢ di me cosi dimentica anima mia, m'ha scordato anima mia, mi ha scordato

da farmi morire? Si, per darmi morte? E certo: per uccidermi? Si, certo:

dato che, se il bene suona, «suona il bene e vola il male».  “urla il male e il bene mormora”.
il male tuona... (Tirso 1998, vv. 325-328) (Tirso 2011, vv. 325-328)

(Tirso 1991, vv. 325-329)

El refran aparece en Correas (1906, 88)'° y en Refranes y modos
de hablar castellanos (Caro y Cejudo 1792, 98), donde es acompa-
nado por la siguiente glosa en latin: «Fama boni clauda est, longe
lateque vagatur; fama mali volitat cuncta per ora scelus». Esta re-
miniscencia popular sobre las noticias buenas que avanzan cojean-
do y las malas que se propagan rapidamente vuelve a la mente de
Octavio, que la recibe como una iluminacién sobre lo que le esta-
ba ocurriendo.

El texto propuesto por Dolfi traduce literalmente el original y re-
suelve su opacidad mediante una nota, en la que se explica que se
trata de un proverbio, segun el cual «le cattive notizie si divulga-
no piu velocemente di quelle buone» (en Tirso 1998, 20, nota 27).
Paoli y D’Agostino intentan transferir el aspecto semantico y repli-
car, a la vez, la estructura bimembre del refrén. El primero, frente
a la aparente incongruencia de los verbos ‘sonar’ y ‘volar’, traduce
literalmente un refran similar, también presente en Correas, en la
misma pégina: «El bien suena y el mal truena». Aunque se aprecia
la recreacion del paralelismo en los dos segmentos del refran y la
asonancia interna entre los verbos («suona» y «tuona»), no se acla-
ra el motivo del cambio. Como Paoli, D’Agostino logra ofrecer un
texto que encaja seméanticamente en la situacion dramatica, inter-
viniendo, sin embargo, en el aspecto formal y estético: invierte los
miembros y, prescindiendo de la asonancia, sustituye el paralelismo
con una construccién quidstica, eligiendo dos verbos ‘sonoros’ que
establecen una gradatio descendiente. En nota, el traductor decla-
ra las razones de esta solucion, que se fundan en la observacion del
nivel semantico no homogéneo de la pareja verbal puesta en oposi-
cién: ‘sonar’ y ‘volar’. El estudioso sostiene que el refran puede ser

10 En Correas aparece también una forma emparentada con la presente en El Burla-
dor, mas extendida, por la adicion de detalles y de similes de indudable eficacia expli-
cativa: «La mala fama vuela como ave y rueda como la moneda y la buena en casa que-
da» (Correas 1906, 183).
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el resultado de una contaminacién entre dos refranes existentes:
«El bien suena y el mal truena» y «El bien anda y el mal vuela» (este
estrechamente relacionado, como se puede notar, con la glosa lati-
na que acompaifa el refran registrado en Caro y Cejudo). De hecho,
los refranes son expresiones de la lengua que, por moverse y evo-
lucionar dentro de la oralidad, resultan dinamicas y producen, por
una parte, la creacién de esquemas, que luego generan nuevas for-
mulaciones similares, y por otra, la combinacién de segmentos que
delatan su origen y parentesco (Bizzarri 2004, 58).

7 Conclusiones

De las pocas calas que he presentado en este estudio emerge ante
todo la importancia de sopesar filoldgicamente el texto que se de-
cide traducir. Se trata de un momento imprescindible, en el que el
iudicium, recordado por Maria Grazia Profeti en su introduccion a
L’ingannatore di Siviglia en el primer volumen de II teatro dei seco-
lid’oro (2014, 1842), debe vencer los extremos del conservadurismo,
la contaminacion impropia y la hipercorreccion.

Frente a tres traducciones de muy buena calidad, en las que es pa-
tente la intencion de conservar el mayor numero de caracteristicas
lingiiistico-estilisticas del original, hemos podido detenernos en algu-
nas cuestiones traductoldgicas que solicitan reflexiones metalingiiis-
ticas, las cuales se vuelven provechosas, como espero, a la hora de
decidir hacer viajar a Italia uno de los productos de los aurei ingegni.
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how MacCarthy, as a lucid importer of the Catholic and Baroque Calderén in a predomi-
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1 Introduccion

Dentro del cuantioso corpus de traducciones calderonianas del literato dubli-
nés Denis Florence MacCarthy (1817-82), The Purgatory of Saint Patrick, ver-
sién del drama hagiografico dedicado al santo patrén de Irlanda, represen-
ta un caso de estudio especialmente sugestivo: tras aparecer en 1847 como
ensayo parcial de traduccion en el primer nimero del Duffy’s Irish Catholic
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Magazine, confluy6 en la primera coleccién de traducciones comple-
tas de MacCarthy, Dramas of Calderén (MacCarthy 1853, 2: 141-258;
notas: 397-400; a partir de ahora, P53); veinte afios después, una se-
gunda version de la comedia, radicalmente revisada, cerraba Calde-
ron’s Dramas, el ultimo tomo calderoniano que llegd a publicar en
su vida el traductor irlandés (MacCarthy 1873, 235-377; de ahora en
adelante, P73). Se trata de la Unica pieza de don Pedro que MacCar-
thy, su mas prolifico intérprete en lengua inglesa hasta la actualidad,
tuvo interés en retraducir,* ampliando, ademaés, el aparato de comen-
tario paratextual: las escuetas cinco paginas de introduccion y cua-
tro de notas de P53 se abultan hasta las veintinueve paginas de no-
tas finales de P73, dedicadas en buena medida a aclarar las fuentes
de la leyenda del purgatorio de san Patricio.

Aunque en sus paratextos MacCarthy (nada propenso a reivindi-
caciones politicas explicitas, y mas bien cauto en el &mbito confesio-
nal; cf. MacCarthy 2011, 54) abordo la (re)traduccion del Purgatorio
desde una perspectiva principalmente estética y folcldrica, es legi-
timo inferir de su operacién una intencion identitaria, considerando
que el autor, catélico, se habia formado en los ambientes nacionalis-
tas de la Young Ireland (MacCarthy 2011, 46-7; O’Connor 2017, 91-2
y 145-6). La actitud, tozuda y reflexiva al mismo tiempo, con la que
el poeta dublinés intent6 importar a Calderon en el mundo angléfono
queda cifrada en el arranque de las notas a P53, tipica mezcla mac-
carthiana de orgullo pionero y understatement, que deja intuir los
inevitables roces estéticos e ideoldgicos con la cultura de llegada:

It would be unjust to Calderdn to omit quoting in this place the fol-
lowing celebrated passage of Augustus William Schlegel. Howev-
er some readers may dissent from the opinions herein expressed,
and however disappointed others may have been, who, led to the
study of Calderon by this glowing and enthusiastic elogium, have
not been able to find in his writings a perfect realization of the
expectations which it raised; it should never be forgotten, that to
one of the most gifted and cultivated minds that Germany has ev-
er produced, Calderdn’s poetry appeared with the lustre and was
hallowed with the tendency which the passage so beautifully de-
scribes. Had this tribute been offered to the great Spanish poet by
the hands of Frederick Schlegel, there might be some grounds for
suspecting that the zeal of the neophyte had in this instance swal-
lowed up the discernment of the critic; but the suspicion must van-

1 Laretraduccion a cargo de un mismo autor representa de por si una anomalia en el
panorama de las versiones calderonianas decimonénicas. Un ejemplo parecido, pero con
modificaciones de menor envergadura, seria el de Das laute Geheimnis (El secreto a vo-
ces) de Johann Diederich Gries, publicado en 1816 y revisado en 1840 (Kroll 2020, 255).
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ish when it is remembered that the offering was made, not by the
hands of the Catholic Frederick Schlegel, but by those of his broth-
er, the Protestant Augustus William. (P53, 397; énfasis del autor)

El caveat de una aproximacion al Purgatory en clave identitaria con-
siste en no desviar la mirada del proyecto global dedicado a Calde-
roén, un auténtico taller traslativo que ocup6 a MacCarthy durante
décadas. En cuanto al contexto cultural general, Anne MacCarthy
ha reconstruido un convincente cuadro de la hispanofilia filo-cato-
lica tan caracteristica del Romanticismo irlandés, resaltando como
las traducciones del romancero tradicional y de Calderon, a través
de la fundamental mediacién critica alemana, contribuyeron a armar
un canon cultural auténomo, a menudo contrapuesto al inglés; en es-
te sentido, la estudiosa define el Purgatory, que desafortunadamen-
te considera solo en los fragmentos de 1847 y en la primera version
de 1853, «a potent import to Irish literature» (MacCarthy 2011, 55).
Resultan menos sdlidas, en cambio, las argumentaciones de O’Brien
(2006), quien ha abordado la version de MacCarthy como eslabdn
temprano de un corpus de textos modernos (ss. XIX-XX) sobre el pere-
grinaje al monasterio de Lough Derg, sitio del legendario purgatorio
de san Patricio. Aunque las paginas de O’Brien abunden en observa-
ciones potencialmente fructiferas sobre la colocacion de MacCarthy
dentro de la conflictiva cultura angloirlandesa, la solvencia de su ana-
lisis queda mermada por un conocimiento muy somero de la labor
traductora del dublinés: en particular, del caso que aqui nos ocupa
la autora cita solo la segunda version de 1873, pero fechando su pu-
blicacién en 1887 (afio de la reimpresion londinense de Kegan Paul,
Trench & co.).? Este desconocimiento de la bibliografia de MacCar-
thy, y en concreto de la primera traduccion completa de 1853 (cuan-
do el escritor todavia residia en Dublin), hace que O’'Brien interpre-
te su Purgatory como obra tardia, fruto del desarraigo de un irlandés
que ya ha abandonado su patria. Este desfase da pie a una serie de
aserciones tan atrevidas como facilmente refutables:

That this Lough Derg text is completely a translation seems apt at
many levels. MacCarthy, who began his professional life as a con-
siderable figure in Irish culture, close to the center of Young Ire-
land and the Catholic hierarchy, soon found himself at a distance
from Ireland in self-imposed exile abroad. Translating Calderon’s
Purgatorio in many ways became a way of restoring an idealized
Ireland to himself, an Ireland dashed by the premature loss of

2 Tampoco parece reparar la autora en que dicha reimpresion salié péstuma. La tni-
ca otra traduccién de MacCarthy que O’Brien cita en su bibliografia es la de Los dos
amantes del cielo (MacCarthy 1870).
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[Young Irelander Thomas] Davis, who died in 1845 at the age of
thirty-one from tubercolosis, and by the Armageddon of the Great
Famine. MacCarthy’s translation of a Renaissance [sic] Spanish
playwright’s imaginary rendering of Ireland parallels the emer-
gence after the Famine, in part as a reaction to that catastrophe, of
a compensatory, Romanticized Ireland. It makes further sense, giv-
en the way a post-independence, sanctified Ireland emerges even-
tually as an urban superimposition on an objectified rural west,
that MacCarthy, cut off by geography, but more by disillusionment
and tragic events, from Ireland in the flesh, constructs his myth.
This product, in contrast to [William] Carleton’s ever impure, ev-
er fluid re-creations, bespeaks of loneliness and alienation far in
excess of Carleton’s and, above all, a prophetic fetishizing of Ire-
land by means of Lough Derg. (O’Brien 2006, 17)

Es fécil concluir, al contrario, que precisamente el Purgatory es un
elemento de continuidad simbdlica en la labor traslativa de MacCar-
thy, y como tal, a distancia de veinte afios, sufre una remodelacién
extremadamente util para sondear el microcosmos de su taller de tra-
ductor. El anélisis que presentaré a continuacion, sin pretender ago-
tar el abanico de comparaciones posibles, intentara moverse a lo lar-
go de coordenadas ya tanteadas en un aporte anterior (Maggi 2020)
para dar cuenta, aun parcialmente, de como MacCarthy lim6 o inclu-
so trastoco su concepcion originaria de la traduccion.

2  Onomastica, exotismos, lenguajes especiales

Empiezo con algunas observaciones sueltas sobre el nivel 1éxico, que
en general no depara especiales sorpresas. Como es usual en su cor-
pus de traducciones, MacCarthy no adopta un criterio coherente pa-
ra el tratamiento de la onomastica de los personajes:
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TO*(149) P53 (148) P73(239)
Egerio Egerio Egerius
Patricio Patrick Patrick
Ludovico Enio Ludovico Enio Luis Enius
Filipo Philip Philip
Leogario Laoghaire Leogaire
Polonia Polonia Polonia
Lesbia Lesbia Lesbia
Llocia Lucy Lucy
Paulin Paul Paul

Salta a la vista como en P73 MacCarthy decide utilizar dos formas
latinizantes (Egerius y Luis Enius), mas usuales en inglés, frente a
nombres que, igual que en P53, aparecen anglicados (Patrick, Philip,
Lucy, Paul) o bien se mantienen como foraneos (Polonia, Lesbia). Co-
mo contraejemplo, es significativo que el personaje de Leogario (en
la historia irlandesa medieval, High King y adversario de Patricio) fi-
gure no como Logarius sino con su nombre gaélico, pero con una va-
riante grafica, de Laoghaire (P53) a Leogaire (P73).

La neutralizaciéon de los nombres rusticos Llocia (con palataliza-
cién inicial y vacilacién vocdlica) y Paulin (diminutivo cémico) apun-
ta a la supresion de los rasgos sayagueses presentes en las partes
comicas de la comedia, que se reducen casi exclusivamente a espo-
radicas interjecciones de registro bajo (cf. «Od’s my life», por «God
save my life», en P73, 266).

En cuanto a la toponimia, al lado del uso culto de «Hibernia» por
Irlanda, ya presente en el TO, merece la pena mencionar este ejemplo,
donde a primera vista «Irlanda» responderia a un capricho exoético:

70 (157) P53 (204) P73 (295)
iAy de ti, misera Hibernia, | Ay Woe to thee! forlorn Hibernia! | Woe to thee, sin-stained Irlanda!
de ti, pueblo infelice! Woe to thee! unhappy people | Woe to thee, unhappy people!

En realidad, nos encontramos con uno de los casos en que MacCarthy
fuerza su propio sistema lingtiistico por exigencias métricas: mien-
tras que en P53 el romance é-a del TO se adapta a una secuencia de
versos sin rima, en P73 la imitacion de la asonancia, innovacion tras-

3 Segun atestigua el paratexto de Dramas of Calderon (MacCarthy 1853), el traductor
cotejo las ediciones calderonianas de Keil (1827-30) y Hartzenbusch (1848-50); aqui ci-
taré el texto original (sigla TO seguida del nimero de pagina) por la més reciente de las
dos, en su segunda impresion (Calderén 1851), que en los pasajes que mencionaré solo
presenta variantes de puntuacion respecto a Keil. Sobre la minuciosidad filologica de
MacCarthy, un tema que no podré tratar en este articulo, remito a Maggi 2020, 341-2.
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lativa que comentaré con mas detenimiento en el proximo apartado,
obliga a MacCarthy a encontrar una palabra que rime vocélicamen-
te, por lo menos de manera aproximada, con «anger», «fashioned»,
«accents», «dagger», etc., lo que lo lleva a excluir «Ireland».

Cierto gusto por los exotismos lexicales permanece como rasgo
secundario en la produccion del irlandés, sobre todo en el habla de
los graciosos (cf. Maggi 2020, 349-51), pero en P73 se observa mas
bien el fenomeno contrario:

TO (153) P53 (173) P73 (268)
sefor soldado Sefior Soldier Sir Soldier

3  Laremodelacion métrica

La revision mas profunda a la que MacCarthy sometio el texto del
Purgatory, hasta llegar a una reescritura radical de P53, tiene que
ver con su nuevo acercamiento traslativo a la polimetria de los origi-
nales calderonianos. En el prefacio a los Dramas of Calderén de 1853,
que en la portada se anunciaban como «translated from the Spani-
sh, principally in the metre of the original», el dublinés reivindicaba
con toda razén la novedad de su «imitative verse» (MacCarthy 1853,
1: iii), pero con esta salvedad:

Of every species of versification used by Calderon, that seemed
capable of being reproduced in English with a sensible harmoni-
ous effect, I have thought it my duty to attempt the imitation, and
I have, therefore, copied all of them but one, namely, the assonant
or vowel rhyme. If this truly Castilian measure, which even in the
original Spanish is scarcely perceptible to our northern ears, had
any higher value in English than as a mere proof of verbal or liter-
al dexterity, only to be detected by the eye, I would have been in-
duced to try and carry out my idea of the closeness which should
exist between the translation and the original to that extent also.
The attempt (within certain limits, to be sure) has been found to be
praticable, but the continuance of the same assonance through an
entire scene, or even act, as is sometimes the case in the original,
while greatly increasing the difficulties and labours of the trans-
lator, would in most cases, be scarcely perceived by the reader;
except, indeed, by an awkward stiffness in the versification, and
an accumulation of ungrammatical inversions, the cause of which
even would not be clearly understood. The rigid and inflexible as-
sonance therefore, I conceive to be nearly impracticable in Eng-
lish. (MacCarthy 1853, 1: v)
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Prosigue MacCarthy ilustrando cémo, para salir del paso de esta «ri-
gida e inflexible asonancia», ha adoptado soluciones eclécticas: afor-
tunadas rimas vocalicas, involuntarias y esporadicas, dentro de tira-
das no rimadas, oscilaciones funcionales en la medida silabica, uso
de rimas consonantes o bien, y es algo que afecta al Purgatory, del
blank verse, admitido como componenda ocasional y no como ver-
so comodin:

For this metre [el romance] I have, in most instances, substitut-
ed the unrhymed trochaic of eight syllables, usually preserving it
strictly, but often varying it with alternate monosyllabic-terminat-
ing lines, and occasionally increasing the number of syllables when
the measure became too monotonous, changing its beat and flow
to a quicker time. In one play, The Constant Prince, 1 have alter-
nated the unrhymed trochaics with rhymed lines; and in one scene
of The Purgatory of St. Patrick, and for a brief dialogue in The Se-
cret in Words, I have introduced blank verse. A noble measure tru-
ly, but generally speaking, quite unsuited to the lyrical form and
spirit of Calderdn’s poetry. (MacCarthy 1853, 1: vi)

La revolucién copernicana de la versificacion de MacCarthy se mani-
fiesta en 1861 con su siguiente tomo de traducciones, Love the Great-
est Enchantment, The Sorceries of Sin, The Devotion of the Cross,
ahora anunciadas como «attempted strictly in English asonante and
other imitative verse»: es decir que el escollo insalvable de 1853 se
ha transformado en el principal reclamo del nuevo rumbo traslativo
de MacCarthy. Esta «fiendish fidelity» (O’Brien 2006, 61) reempla-
za la «timidity» de las primeras pruebas, con el objetivo tltimo de
«express [the meaning of my author] strictly in the form of the orig-
inal, or not to express it at all» (MacCarthy 1861, vii-viii), recono-
ciendo en este sentido el primado metodoldgico del dedn anglicano,
también dublinés, Richard Chevenix Trench, autor de una traduc-
cion parcial de Calderdn en asonantes imitativos (Trench 1856).% La
recepcion critica coetdnea de la titdnica empresa de MacCarthy, en
general muy positiva y ocasionalmente entusiasta, debid de afianzar
las convicciones del autor acerca de su proyecto traslativo: el pre-
facio de la ultima entrega de 1873, Calderdn’s Dramas, reitera sus
coordenadas metodoldgicas:

4 También habria que profundizar el conocimiento que tenia MacCarthy (buen cono-
cedor del alemén) de los experimentos con la asonancia en aquel idioma, y especialmen-
te de las traducciones calderonianas de Johann Diederich Gries (1775-1842), publicadas
entre 1815 y 1842 (Sullivan 1998, 209-10; Kroll 2020). Ya en 1853 MacCarthy expresa-
ba su admiracién hacia la «photographic fidelity of German translation» (1853, 1: xii),
aunque sin mencionar explicitamente a Gries.
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All the forms of verse have been preserved; while the closeness
of the translation may be inferred from the fact, that not only the
play but every speech and fragment of a speech are represent-
ed in English in the exact number of lines of the original, without
the sacrifice, it is to be hoped, of one important idea. (MacCarthy
1873, vii-viii)

Aunque estas palabras estén sacadas de la presentacion de Life Is a
Dream, pueden aplicarse perfectamente al tomo entero; en efecto,
la nueva version de The Purgatory of Saint Patrick se justifica de for-
ma muy parecida:

The present version of The Purgatory of Saint Patrick is, with the
exception of a few unimportant lines, an entirely new translation.
It is made with the utmost care, imitating all the measures and
contained, like the two preceding dramas, in the exact number of
lines of the original. One passage of the translation which I pub-
lished in 1853 is retained in the notes, as a tribute of respect to the
memory of the late John Rutter Chorley, it having been mentioned
with praise by that eminent Spanish scholar in an elaborate review
of my earlier translations from Calderon. (MacCarthy 1873, xvi)

En mi trabajo anterior sobre MacCarthy (Maggi 2020, 340-1) he pues-
to un ejemplo de coémo cambia el texto del Purgatory al introducirse
la asonancia imitativa en lugar del blank verse, analizando un pasaje
del parlamento inicial de Patricio. Aqui me interesa destacar un fe-
némeno aun mas significativo, que muestra hasta qué punto los nue-
vos condicionamientos métricos orientaron las elecciones traductoras
de MacCarthy. Consideremos este fragmento de la tirada de roman-
ce en é-0 en la que Ludovico Enio relata la seduccién de su prima:

70 (152)

P53 (165)

P73(259)

Las mujeres persuadidas | a
que son de amor efectos | las
locuras, facilmente | perdonan:
y asi, siguiendo | al llanto el
agrado, hall¢ | a sus desdichas
consuelo; | aunque ellas eran
tan grandes, | que miraba

en un sujeto | escalamiento,
violencia, | incesto, estupro,
adulterio | al mismo Dios,
como esposo, | y al fin, al fin
sacrilegio.

[...] Women if they’re once
convinced | That man’s
excesses are the fruit of love |
Easily pardon them: and thus,
delight | Replacing sorrow, she
for a little while | Escaped the
misery of her wretched state— |
Although were centred in her
hapless person | The scaling
of a cloister’s sacred walls, |
Violence, incest, ravishment,
adultery, | Towards God
himself, since she was vowed
his spouse, | And to crown all,
unheard-of sacrilege.

Women, when they are
persuaded | That the wildest
of excesses | Are the effects of
love, forgive them | Easily; and,
therefore, pleasure | Following
tears, some consolation | In
her miseries was effected;

| Though, in fact, they were

so great, | That united in one
person | She saw violence,
violation, | Incest, nay, adultery
even, | Against God who was
her spouse, | And a sacrilege
most dreadful.
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La mayor adherencia de P73 es inmediatamente perceptible en tér-
minos de extension, ritmo y sintaxis, con la tipica fluidez del roman-
ce que contrasta con la cadencia més pausada de P53; sin embar-
go, precisamente para respetar la correspondencia verso por verso,
MacCarthy tiene que sacrificar la perifrasis del tecnicismo «escala-
miento» (un rodeo algo torpe, pero relevante para el imaginario del
publico angléfono), que ocupa un verso entero en P53 («The scaling
of a cloister’s sacred walls»). Pero se trata de una pérdida minima,
en definitiva, si se la considera en el conjunto del proyecto traduc-
tor, encaminado hacia una traslacién mas rigurosa del texto original,
como el propio MacCarthy observaba con su usual lucidez en 1861:

I have found, from my own experience, that an inflexible determina-
tion to reproduce [the asonante rhyme], at whatever trouble, even
though with imperfect success, enables the translator more close-
ly to render the meaning of the original, and saves him from the
danger of being tempted into diffuseness by the facilities of expan-
sion which even the unrhymed trochaic, without the asonante, too
readily supplies. Translators who have felt the weight of too much
liberty might find within the restricted limits of the asonante the
same salutary restraints which Wordsworth discovered «Within the
sonnet’s scanty plot of ground» - it is to be hoped with some slight
portion of the same success. (MacCarthy 1861, xi; énfasis del autor)

Lo que cabe destacar en este tercer apartado, para no perder de vis-
ta la acribia metodoldgica de MacCarthy, es que el texto de P53 se
somete a revision también en casos donde en lineas generales ya se
imitaba la forma estréfica del TO. En el prefacio de 1873 que he ci-
tado arriba, MacCarthy hablaba de «every speech and fragment of
a speech», expresion con la que se referia con toda probabilidad a
los versos partidos entre dos o mas personajes. P53 contiene algu-
nos, pero es P73 la version que restaura cabalmente la interlocucion
original. Se puede afirmar que MacCarthy, aunque esté traducien-
do para un publico de lectores, sin ambicién dramaturgica alguna,®
capta ahora todas las implicaciones performativas de los dialogos, es-
trictamente ligadas a su reparticion métrica. Considérese este ejem-
plo, donde la restauracion del verso partido marca la interrupcion
del aparte del angel malo por la intervencién del angel bueno (con el
probable movimiento escénico del personaje, que en este caso se de-
ja ala fantasia del lector):

5 Recuérdese que esta es la norma para el Reino Unido, donde las puestas en escena
de Calderon no se reanudaron hasta bien entrado el siglo XX (Garcia Gémez 2003). Sin
embargo, es importante apuntar que a comienzos del siglo W.B. Yeats tuvo la intencion
de poner en escena el Purgatory, en la versiéon de MacCarthy, durante la segunda tem-
porada (1900) de su Irish Literary Theatre (Yeats 2004, 618).
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ANGEL MALO (Para si) Temeroso de que el cielo
descubra a Patricio santo
este prodigio, este encanto,
mayor tesoro del suelo,
quise, de rigores lleno,
como angel de luz, venir

a turbar y pervertir,
vertiendo rabia y veneno,
su peticion.

No podras,
monstruo cruel; porque soy
quien en su defensa estoy.
Enmudece, no hables mas.
(TO, 159)

ANGEL BUENO (Al malo)

BAD ANGEL BAD ANGEL (to himself)

Fearful that the favouring skies

May accede to Patrick’s prayer,

And discover to him where

Earth’s most wondrous treasure lies;

Fearful that the favouring skies

May accede to Patrick’s prayer,

And discover to him where

Earth’s most wondrous treasure lies,

Like a minister of light
Hither have I dared to range,

Like a minister of light,
Full of scorn, I hither fly

That I may disturb and change It to chill and nullify,

The same prayer with demon might. Covering with my poison blight
GOOD ANGEL His petition.

Back again, then, thou mayst soar, GOOD ANGEL

Cruel monster; to defend
Patrick do I here attend:

But be silent, speak no more.
(P53, 212)

Then give o’er,
Cruel monster; for in me
His protecting angel see.
But be silent, speak no more.-
(P73, 303-304)¢

Asumiendo, en resumen, que la mimesis métrica, que es el reclamo
mas vistoso de las traducciones de MacCarthy a partir de 1861, apun-
ta a una revision metodolégica mas profunda, cabe preguntarse si en-
tre P53 y P73 se detectan diferencias de relieve en el campo retori-
co, otro ambito plagado de incompatibilidades culturales, ya que los
lectores angléfonos del siglo XIX no estaban familiarizados con las
herramientas expresivas, plenamente barrocas y posgongorinas, de
Calderdn de la Barca. Quizas la sintesis mas paradigmaética de este
recelo se encuentre en el prologo a los Six Dramas of Calderén (1853)
del otro gran traductor calderoniano de la época, Edward FitzGerald,
autor de libérrimas versiones de las piezas originales:

6 A partir de este punto, significativamente, las redondillas de la escena vuelven a
coincidir en las dos versiones.
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I do not believe an exact translation of this poet can be very suc-
cesful; retaining so much that, whether real or dramatic Spanish
passion, is still bombast to English ears, and confounds otherwise
distinct outlines of character; Conceits that were a fashion of the
day; or idioms that, true and intelligible to one nation, check the
current of sympathy in others to which they are unfamiliar; vio-
lations of probable, nay possible, that shock even healthy roman-
tic licence; repetitions of thoughts and images that Calderén used
(and smiled at) as so much stage properties — so much, in short,
that is not Calderdn’s own better self, but concession to private
haste or public taste by one who so often relied upon some strik-
ing dramatic crisis for success with a not very accurate audience,
and who, for whatever reason, was ever averse from any of his dra-
mas being printed. (FitzGerald 2000, 9)

Al contrario, MacCarthy se habia declarado «equally scrupulous in
preserving what may be considered [Calderdn’s] defects» (MacCarthy
1853, 1: v); es interesante verificar ahora, a falta de alusiones suyas
al sistema retorico calderoniano, las implicaciones de esta afirmacion
y el alcance de su rigor a través del cotejo de P53 y P73.

4  Unaprimera mirada al tratamiento de la retdrica
calderoniana

Por lo general, el texto de P73 apunta a como, dentro de los limites
formales comentados arriba, MacCarthy se esforzé en suplir por com-
pensacion algunos matices sacrificados en la primera version del dra-
ma. Frente a «caistro», por ejemplo, un cultismo muy grato a Calde-
rén,” P73 recupera por lo menos la alusién mitoldgica de base, aunque
sin acudir a un registro especialmente elevado:

TO (151) P53 (165) P73(258)

y en sus exequias las aves | For the sun’s death, whose In whose obsequies the
nocturnas, en vez de versos | obsequies are sung | By nightly night-birds | Swan-notes sang
cantan caistros birds instead of verses

7 Explica Plata Parga (2003, 170) que «[e]n la poesia durea [Caistro] es [...] rio muy
celebrado por sus cisnes, ave que desde Ovidio lleva el epiteto “caystrius” y al que se
conoce por cantar antes de morir [...]. [En Calderon] la palabra “caistro” parece sufrir
una traslacion de significado: “Caistro” ya no es el rio con mayuscula, sino un sustan-
tivo que significa ‘canto triste y funeral, como el de los cisnes que cantan antes de su
muerte en el rio Caistro’».
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Sin embargo, también es facil encontrar contragjemplos. Basta pen-
sar, ademés del caso de «escalamiento» que he expuesto arriba, en
el tratamiento de una figura retdrica tan frecuente en Calderdn co-
mo la antonomasia vossidnica, como la pareja «volcanes y mongibe-
los», suprimida en las dos versiones:

TO

P53 P73

mis entrafias son | volcanes y
mongibelos (155)

my ire | Burns within me, like
the fire | That from Etna’s top
doth break (187)

breast (279)

¢Qué es temor? | ;Pueden a
mi darme horror | volcanes y
mongibelos? (159)

What is fear? | Could the wild
volcano wake | Any feeling of

the name? (215) agonies? (307)

Este equilibrio precario entre conservacion, respeto mimético y for-
mas compensatorias se hace especialmente evidente en el campo
de las metéforas, donde a menudo MacCarthy se muestra reacio a
la traduccion literal de la figura retdrica, sobre todo cuando implica
la personificacion de un objeto o ambiente (Maggi 2020, 344-7), op-
tando por una serie de alternativas como la transformacion en simil
(superada solo parcialmente en P73), la parafrasis o expansion acla-

volcanic fires awake | In my

What is fear? | Could it ever me
come near | In an earthquake’s

ratoria, hasta llegar a la desactivacion completa:

TO

P53 (énfasis afiadido)

P73 (énfasis afiadido)

Sal, sefior, a la orilla | del mar,
que la cabeza crespa humilla

| al monte que le da, para mas
pena, | en prision de cristal
carcel de arena (149)

Come, my lord, descend with
me | To the white fringe of

the rolling sea, | Which doth
humbly bow its curled head |
To this mountain, lone and
dread; | Which, because it
proudly braves | The sea and
storm must ever dwell | In a
lone and sandy cell, | Guarded
round by crystal waves (152)

Descend, my lord, with me |
Down where the foam-curled
head of the blue sea | Bows at
the base of this majestic hill, |
Whose sands, like chains of
gold, restrain its wilder will
(243)

Divierta tu cuidado | ese
monstruo nevado, | que en sus
ondas dilata | a espejos de zafir
marcos de plata (149)

Come, and all your cares
forget, | At this snowy
monster’s sight- | Like a
sapphire mirror set | In a rich
frame, silver white (153)

Let it divert thy care, | This
snow-white monster fair, |
Whose waves of dazzling hue |
Shape silver frames round
mirrors sapphire blue (244)
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ver quebrando vidrios una
nave, | siendo en su azul
esfera, | del viento pez, y de las
ondas ave (149)

a vessel softly gliding, | Like a
plough the azure field dividing,
| Or go breaking through the
crystal glass, | With the light
breeze for its willing slave, |
Like a bird upon the rippling
wave, | Or a fish within the
yielding air (153)

a vessel breaking through the
glass | Of crystal seas, and
seeming there to be, | As with
light share it cuts the azure
mass, | A fish of the wind, a
swift bird of the sea (244)

En vano propongo | darle
muerte, jvive Dios! | que rayos
de acero arrojo (161)

Ah! vainly | Does my sword
flash out its lightnings | To
destroy him (226)

Oh, heavens! | Lightnings flash
from off my sword here (318)

En medio de esta fealdad |
y esta hermosura, sacd | la
frente un grave edificio (163)

Half-way "twixt these different
regions, | One so fair and one
so frowning, | Riseth up a
stately building (242)

Half way "twixt that ugliness |
And this beauty, I behold | A
plain building whose grave
front[...] (332)

Son casos que tan solo marcan una tendencia general, determinada
por una cantidad de posibles variables (el metro y la rima en primer
lugar, pero también el arbitrio del traductor), y que no excluyen la
eventualidad de una completa conservacion:

70 (157)

P53(202)

P73(293)

Ya el sol las doradas trenzas |
extiende desmarafiadas | sobre
los montes y selvas

See the sun his golden tresses
| In the orient disentangling, |
Spreads them o’er the woods
and mountains

See the sun his disentangled |
Golden tresses far extends |
Over mountains, groves and
gardens

Pero precisamente este ultimo ejemplo da pie para sefalar un ter-
cer fenémeno interesantisimo, o sea un trueque interno de figuras
metaféricas sacadas del propio repertorio calderoniano. Volvamos
atras unos cuantos versos de la misma jornada y fijémonos en lo que
le ocurre en P53 a la personificacion original:

TO (155)

P53 (189)

P73 (281)

se eclipsé | el sol, que en
sangrienta guerra | no quiso
dar a laluna | luz, que en su faz
resplandece

the sun grew dark- | And the
moon lay cold and stark, |
Missing the long golden hair |
Which the sun’s bright brow
doth wear

Dark eclipse the sun lay
under, | Deigning not a
single glance | Of his radiant
countenance | To the moon

Mientras que P73 enriquecera el TO con la metafora afiadida de la
mirada, es evidente que en P53 MacCarthy duplica y anticipa la me-
tafora «luz solar = cabello dorado» que como traductor debié de ha-
ber absorbido como figura de repertorio. El aspecto més interesan-

Biblioteca di Rassegna iberistica 20

287

La traduccion del teatro clasico espafiol (siglos XIX-XXI), 275-290



Eugenio Maggi

Las dos traducciones de El purgatorio de San Patricio por Denis Florence MacCarthy (1853 y 1873)

te es que esta suerte de contaminacion ‘intracalderoniana’ continda
también en P73, a partir del arranque de la comedia:

TO (149, énfasis afiadido) P53 (150, énfasis afiadido) P73 (241, énfasis afiadido)
Dejad que desde aquella | Let me from this point that Yes, from this rocky height, |
punta vecina al sol, que de una shines afar, | Upraised in Nigh to the sun, that with one
estrella | coronasutocado, |a  Heaven, which with one starry light | Its rugged brow
las saladas ondas despefnado brightest star | Its rugged brow doth crown, | Headlong among
| baje quien tantas penas se is crowning, | Down, where the salt waves leaping down |

apercibe

the rocks above the waves are Let him descend who so much
frowning, | There ‘'mid the wild pain perceives
salt billows let me lie

Es otra prolepsis, ya que en la segunda jornada encontramos el si-
guiente pasaje, donde sin embargo la metafora del TO se elimina
(P53) o aparece debilitada (P73):

TO (159) P53 (216) P73(307)

Huyendo de mi misma, he From myself, with hurried Here from myself with hurried
penetrado | deste rustico footsteps, flying, | I have footsteps flying, | I dared to
monte la espesura, | cuyo cefio, sought this wilderness tread this wilderness profound,
de robles coronado, | amenaz6é profound: | Where the pure | Beneath the mountain whose

del sol la lumbre pura

bright summer beam is dying | proud top defying | The pure
In the shadow of this hill oak- ~ bright sunbeam is with huge
crown'd rocks [sic]® crowned

Creo que los datos recogidos en este cuarto apartado dicen mucho,
por muy parciales que sean, sobre el método traductor de MacCar-
thy, progresivamente mas mimético pero sin renunciar a cierto eclec-
ticismo, bien por sus idiosincrasias, bien por los fuertes vinculos de
una tradicién cultural angléfona respecto a la cual Calderon repre-
sentaba en buena medida una voz arcaica y discordante (Garcia Go-
mez 2003). El reto de las futuras investigaciones sobre el corpus de
MacCarthy consistira tanto en catalogar y analizar los resortes in-
ternos de su modus operandi, como en contextualizarlo en este mar-
co cultural conflictivo.

8 Cabe preguntarse si «rocks» no serd una errata por «oaks».
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Abstract This article deals with the humor translation in Italian through the analysis
of two comedies by Calderdn de la Barca. In the 19th century, Pietro Monti published
several volumes with different plays of the Spanish Golden Age, among which are Amar
después de la muerte and Casa con dos puertas malas es de guardar. This article focuses
on two problem areas, language-specific and culture-specific jokes, and it analyses the
strategies used for Italian translation, in particular, the forms of compensation and ad-
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1 Introduccion

La traduccion del humorismo es tema de investigacion fecundo y, hoy en dia,
bastante en boga sobre todo en el &mbito de la Traducciéon audiovisual (TAV).
El dilema - comtn, por otra parte, a otros contextos traductivos - afecta a
la extranjerizacion o naturalizacion de los elementos culturales especificos
y a la decision de anteponer el efecto comico al respeto de los componentes
que dan forma o fundamentan la risa en el prototexto. Aunque el humorismo
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(término que usaremos para definir la comicidad en general y no el
solo humor) tenga reflexiones tedricas y modalidades que apuntan a
su universalidad, su permeabilidad de unas lenguas a otras, de una
cultura a otra, resulta gravosa y complicada.

Esa cuestion relativa a las estrategias de traduccion del humor se
enmarca, ademas, en el ambito mas extenso del estudio de lo comi-
co, que cuenta con una cuantiosa bibliografia. En esta ocasion, es su-
ficiente sefialar que el tema ha sido abordado desde la perspectiva
psicolégica (Lipps 2015), filoséfica (Morreal 2011), estética (D’Ange-
li, Paduano 2001), antropoldgica (Ceccarelli 1988), literaria (Alfano
2016), lingtiistico-traductoldgica (por ejemplo, Attardo 2002, 2017;
Delabastita 1994; Venuti 2001; Low 2011) y que dichos enfoques a
menudo se entrelazan. Esa atencion hacia las modalidades del humo-
rismo aflora, puntualmente, también en las reflexiones de literatos y
dramaturgos a lo largo de los siglos.

Al ser el humorismo esencial para la configuracion del género co-
mico, en esta ocasion, nos centraremos en la traduccion y grado de
traducibilidad al italiano de un exiguo nucleo de comedias caldero-
nianas, conscientes tanto de las limitaciones como el estado provisio-
nal de nuestra indagacion. El corpus consta de dos comedias - Amar
después de la muerte y Casa con dos puertas mala es de guardar - que
en el siglo XIX tradujo Pietro Monti (1838-41, 1855)* para formar, jun-
to con otras piezas, los cuatro volimenes dedicados al teatro espa-
nol. La eleccion estuvo supeditada también por las fuentes. En efec-
to, el editor-traductor declard haber usado la edicion de Keil (Lipsia,
1830) para la primera y la coleccion sobre el teatro espafiol de Eu-
genio Ochoa (1838) para la segunda, pero consultando también el
impreso lipsiense. Acudiremos, por lo tanto, a las fuentes primarias
para nuestro andlisis,> aun comparando, cuando necesario, el texto
transmitido en el siglo XIX con las mas recientes ediciones criticas.

El latinista lombardo (de Como), dialectdlogo y traductor (del fran-
cés y del espaifiol) Pietro Monti (Carmignani 1986, 13-30)° tiene un

1 Para las citas usaremos la edicién en cinco volimenes (Calderén 1855). Las piezas
objeto de analisis ya habian salido publicadas por Monti en 1838 (Amare dopo la mor-
te, La devozione della croce, L'aurora in Copacabana: commedie di Pietro Calderon della
Barca, trad. P. Monti, Milano, Societa tipogréfica de’ Classici Italiani, 1838), en 1839 (II
segreto ad alta voce, trad. P. Monti, Milano, A. Bonfanti) y en 1841 (La violenza pietosa
di Lope de Vega Carpio. Il medico del suo onore; Casa di due porte é difficile guardare;
Il segreto ad alta voce di Pietro Calderon della Barca. Il maggior nemico amico di Luigi
Belmonte, trad. P. Monti, Milano, Societa tipografica de’ Classici Italiani).

2 La transcripcion desbroza el texto solo de ciertos hébitos graficos fonéticamente
irrelevantes, como el uso de las mayusculas al principio de cada verso, de la conjun-
cién & o la preposicion a acentuadas.

3 Para la biblioteca ibérica del cura lombardo, remitimos a Carmignani 1986, 92-102.
Su fondo dramatico aurisecular constaba de: la Primera parte (Madrid, Viuda de Juan
Sanchez, 1640) y la Séptima... (Madrid, Sanz, 1683) de Calderdn, junto con la coleccion de
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rol civico-social e intelectual comprometido y decididamente favora-
ble a la traduccién como vehiculo de conocimiento. En el prélogo a
su traduccién del Romancero del Cid o Storia dei fatti del celebre Cid
Castigliano (1838), expresa su dedicacion hacia la operacion traduc-
tora aplicada a una literatura desatendida por los contemporaneos,
es decir, la espafiola:

Veramente se io avessi seguito l'inclinazione mia, anzi che l'idea
dell’utile che mi sono proposto, mi sarei dato a tradurre, giusta le
mie forze, alcun autore greco o latino, dei quali massimamente mi
diletto; ma in cio altri gia impiegano il loro ingegno, e alcuni pu-
re coltivano con lode questa o quella parte della francese, tedesca
ed inglese letteratura. Mi parve dai nostri nel generale trascura-
ta la spagnola, e che pure questa vanti opere eccellenti, il perché
io sono entrato, come quasi in voto campo, ma certo da buon vole-
re animato. (en Carmignani 1986, 53)

A la consideracion positiva de la préactica traductora, siempre en el
Romancero..., Monti expone sus criterios orientados a la fidelidad al
prototexto, aunque se muestra abierto a la comparacion de diferentes
traducciones (incluso a otras lenguas) y preocupado por la mimesis
lingiiistica, pues intent6 arcaizar la lengua para que «tenesse all’an-
tico», tomando como referencia el italiano de las coronas del Tres-
cientos. Por otra parte, confeso cierta dificultad de estilo a la hora
de imitar los romances. En palabras de Carmignani,

11 primo criterio di traduzione, dichiara Monti, ¢ la fedelta al testo;
premette infatti al lavoro il motto: «A guisa di Demetrio scultore,
curava ne’ ritratti piti la similitudine, che I'eleganza», ed & cosciente
che qualsiasi traduzione sara comunque poco soddisfacente, perché

Keil (Las comedias de D. Pedro Calderén de la Barca..., Leipsique, Fleischer, 1827, 4 vols.)
y la traduccion francesa Chefs d’oeuvres du thédtre espariol... (Paris, C. Gosselin, 1841, 2
vols.). Asimismo, en su biblioteca figuraban las misceldneas: Comedias nuevas y escogi-
das de los mejores ingenios de Espafia, Madrid, Pablo del Val, 1663; de Lope de Vega, la
Primera parte y Décima parte de las comedias (Barcelona, Cormellas, 1618, 2 vols.) y Las
comedias recopiladas por B. Grassa (Valladolid, Luis Sanchez, 1604); Los bandos de Vero-
na y Castelvines y Monteses di Rojas Zorrilla y Lope (Leipsique-Paris, Brockhaus-Avena-
rius, 1839) y el mencionado Tesoro del teatro espafiol... de Ochoa. Entre los instrumentos
lexicograficos, poseia dos ediciones del diccionario de Cristébal de las Casas, Vocabulario
de las dos lenguas toscana y castellana (Venecia, Zenaro, 1582 y Venecia, Bertano, 1597);
el Vocabolario (Genevra [sic], Associati, 1706) de Franciosini, asi como su Gramatica spa-
gnola e italiana (Venecia, Sarzina, 1624); y ademés, la Gramadtica castellana. Tratado pri-
mero de la analogia y la sintaxis (Barcelona, De Jordi, 1802), la Gramdtica de la lengua cas-
tellana compuesta por la Real Academia Espafiola... (Paris, Masson, 1825) y el Tesoro de
tres lenguas Espariola Francesa y Italiana... (Cologne, De Tournes, 1671). Los breves es-
tudios de Gallina (1962) y Arce Menéndez (1990) se detienen en sus traducciones liricas,
mientras que Scaramuzza Vidoni (2010) aborda la version de otra comedia calderoniana.
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«una poesia di tale antichita e di pregio singolare vuole essere co-
nosciuta da’ lettori nella sua forma originale». [...] «Per la lingua»,
scrive Monti, «cercai che tenesse all’antica» riferendosi soprattut-
to ai classici del Trecento. Piu ardui i problemi di stile: il tono scar-
no dei romances, afferma il curato obbliga il traduttore italiano «a
lasciar correre la sua frase talvolta disadorna, e cosi alla sempli-
ce, e di non dare al suo verso quella armonia e varieta e scioltezza
di cui sarebbe | capace, [anche perché] spesso quello che perli Ca-
stigliani & verso, per noi umile prosa sarebbe». Ma nonostante que-
sta premessa, il nostro finisce, come anche altri ha notato [i.e. Gal-
lina], per assumere un tono troppo aulico e compiaciuto, del tutto
estraneo alla sobria semplicita dei romances. A sua scusa si deve
invocare la sensibilita poetica ottocentesca, cosi diversa da quel-
la contemporanea, tant’e che i critici dell’epoca solo a malincuo-
re (e riconoscendo l'imperativo di fedelta al testo) gli perdonarono
le «ruvidezze» del suo stile di traduttore. (Carmignani 1986, 67-8)

Debe resenarse también la terminologia presente en la portada de la
edicion italiana de 1855 que tilda de «volgarizzamento» la operacion
llevada a cabo por Monti, es decir, una adaptacion en lengua vernacu-
la en la estela de la tradicién humanistica del siglo XVI. Una traduc-
cién del verso a la prosa, que, anticipamos, fue desacreditada en las
postrimerias del siglo y, sobre todo, en el siglo XX por no plasmar la
hermosura conceptista espafiola. Una traduccién ‘literaria’ y no ‘dra-
maética’, cuyo objetivo no era, por tanto, una posible puesta en escena.

La relevancia de esta publicacion, asi como de la anterior de Gam-
boa (1824) o de la siguiente de La Cecilia (1857) (Rogai 2011, 2013),
merece sefialarse tanto por su importancia en la difusiéon/redescu-
brimiento del teatro aurisecular en el contexto italiano, como por su
proyeccion en la historiografia literaria positivista italiana, en la cual
fragud el canon de un Calderén como poeta dramatico contrarrefor-
mista, filosoéfico-alegdrico, asi como el juicio negativo hacia su esti-
lo metaférico (Vaiopoulos 2015).

Focus de nuestro anélisis seran las intervenciones de los graciosos
que cifran, por su imitacion de la lengua arébiga (Alcuzcuz) y su ten-
dencia al juego de palabras (Calabazas), las principales estrategias
de traduccion de Pietro Monti. Asimismo, los dos actantes comicos
configuran el humorismo de las respectivas piezas, siendo puntual
interludio en el caso del drama historial Amar después de la muerte
o contrapunto constante de las andanzas de su amo a lo largo de la
comedia de enredo Casa con dos puertas mala es de guardar. Extra-
polamos siete segmentos en los que se refleja el uso humoristico y, a
la vez, connotativo del lenguaje del gracioso, combinado con elemen-
tos culturales (en esta ocasion, mayoritariamente literarios y religio-
sos), que dan forma al humor verbal, aun cuando este extienda el di-
vertissement a la comicidad de situacion.
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2 Alcuzcuz, el morillo hablador

Uno de los resortes comicos y verbales de Alcuzcuz en Amar después
de la muerte consiste en su lengua arabiga, que se configura, en el
plano fonético, por la ausencia, no sistematica, de los fonemas palata-
les (1) y las oscilaciones vocalicas y monoptongaciones (2); en el pla-
no morfoldgicos, por el uso del infinitivo en lugar de las formas per-
sonales del verbo (3), por la ausencia de concordancias en género o
nimero (4), por el tipo y posicion de pronombres, tanto personales
como oblicuos, tonicos y &tonos (5); y, finalmente, en el plano léxico,
por la tendencia a deformar las palabras, cuyas muestras analizare-
mos en detalle. Son caracteristicas ya codificadas en el teatro aurise-
cular (Belloni 2012 y 2017, donde se encontrara la bibliografia ante-
rior: en particular, los trabajos de Sloman, Case y Santos Dominguez).

Estos resortes, desde la perspectiva gramatical, pueden traspo-
nerse facilmente en italiano, siempre y cuando el término contenga
en la lengua terminal el rasgo fonético o morfoldgico. Sin embargo,
Monti los dosifica menguando su cantidad en Amare dopo la morte,
aunque a veces esa operacion es de obligado cumplimiento por la au-
sencia en italiano del correspondiente fonema palatal.

. sonior Mahoma manda..., morisquilio..., 1. nostrosignor Macometto..., Moricino...,

crestianilio fingido..., Zarilia...., Liego aqui por
laposta..., gran perecilia entre amantes..., en

trompas el monte lieno..., haliar en este puesto...,

vencer el suenio..., manera..., etc.

. destevoneno...,escochar..., morer...,
tendecilia..., pimentos..., etc.

. elportasestar cerradas..., me pensar hacer
astillas..., etc.

. ellefia...,elnuezdel gaznato..., trabajar para
simesmos/ solo el alcahueto para el otros..., el
yegua..., el Espafiolilio antigua..., etc.

. ¢(Amedecilde?, cuando la querer mirar...,a
aquesta forja[i.e. alforja] me dando..., apenas
solo lever...,aunque me seguir quiso..., me
dormir...,se meircorriendo..., etc.

(Calderon 1827-30, 4: passim en 574-6, 583-9)

fingermi cristiano..., Zarilla..., Mi star oggi in
posta..., granda tempo perdere gliamanti...,
gia star pieno il monte di trombe..., vincereil
sonnio..., magniera..., etc.

. questaveleno...,sentir...,morir..., botteghetta...

pepe..., etc.

. Giastarchiuse le porte..., Mio mestier far

stecchi..., etc.

. darelegna..., tuo gozzo..., solo el roffiano

per sé minga lavorare..., @ cavalla, l'antico
spagnoletto..., etc.

. Ame, venite qua?, che lui volere vederlo..., mi

voler dormire...,dare a misua bisaccia..., e lui
non potermiseguire..., mi essere stracco..., e mi
bisognar correre a ciapparla..., etc.

(Calderon 1855, 1: passim en 39-40, 43, 64,
69, 72, 73, 76, 81)

En lo que atafie a la deformacion de palabras, el primer segmento (ca-
so 1) atafie a la religion profesada por Alcuzcuz, que, preso en campo
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de Juan de Austria, abjura de Mahoma y su «Alacran» para fingirse un
cristiano practicante pues conoce la «doctrina cristiana» («De trina
cristiana»), como trata de confirmar enumerando los rezos de la litur-
gia: Credo, Salve Regina, el Padre nuestro y los diez mandamientos. Sin
embargo, su ignorancia resulta patente por las deformaciones onomés-
ticas, asi como la cuantificacién de preceptos que Dios dio a Moisés.

Monti compensa las incorrecciones fonéticas y gramaticales del
moro, 0 mas bien morisco/morillo, calderoniano con otras (piénsese
en la ausencia de la fricativa prepalatale /{/ de cosienza, la des-pala-
talizacion de la lateral en battalia o la oscilacion vocélica en ditto);
se muestra conservador en la repeticion del pronombre directo / obli-
cuo con funcién de sujeto (mi) y, cuando la traslacion léxica no tiene
correspondiente inmediato (como en el caso de hoyendo por huyen-
do pero homéfono de oyendo) la omite compensandola con la intensi-
ficacién verbal (minga menarmi, mazzarmi).

Casol

Aqui importar el cautela. — [aparte]
Alcuzcuz, un Morisquilio,

a quien lievaron por fuerza

al Alpujarro, que me

ser Crestiano en me conciencia,
saber la Trina crestiana,

el Credo, la Salve Reina,

el Pan nostro, y el catorce
Mandamientos de la iglesia.
Por decir que ser Crestiano,
darme otros el muerte intentan;
yo correr, e hoyendo, dalde

en manos de quien me prenda.
Sime dar el vida, yo

decilde cuanto alla piensan,

y lievaros donde entréis

sin alguna resistencia.
(Calderdn 1827-30, 4: 583)

Qui volervi malizia. (tra se) - Star
mi un Moricino; loro, che mi voler
minga menarmi all’Alpuxarro; esser
mi Crestiano in cosienza, sapere
la Trina Crestiana, la Credo, il
Salve Regina, il Pan Nostro e il
quattordici Comandamenti della
Chiesa. Per aver ditto che mi star
Crestiano, loro voler mazzarmi, e
mi scappare e star preso. Voi dare
a mi la vita, e mi dite a voi quanto
pensano loro, e menar voi a entrare
senza far battalia.

(Calderon 1855, 1: 64)

El caso 2 ilustra como el mecanismo cémico de las deformaciones
a menudo se alimenta del de la enumeracién. La inteligibilidad tex-
tual se sustenta en la anticipacion de listado exclamativo estandar
por parte del galén, al que sigue la repeticion deformada del gracio-
so. La estrategia de adaptacion de Monti resulta acertada, si no per-
fecta, pues a su adecuacion fonética con el significante no siempre
se respeta la relacion del significado, conservada solamente para
los términos finales de la acumulacion léxica. Si en espaiiol los vol-
canes son alacranes, en italiano se transforman en pelacani, tosca-
nismo compuesto de pelare y cane con la que se define al «concia-
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tore di pelli» y en sentido despectivo a la persona «spregevole e di
bassa origine, che fa carriera grazie agli imbrogli o alla pratica de-
1I'usura; strozzino, imbroglione, lestofante. - Anche; persona avida e
taccagna» (GDI), adoptando la estrategia de conservacion del morfe-
ma gramatical. Sin embargo, ni los habitos de las monjas (monjiles)
ni los peces teledsteos marinos, que designan a la persona torpe y
necia (besugos por Vesuvios), ofrecen dilogias u homofonias burles-
cas en italiano. En estos casos, el traductor redujo la deformacién a
la sustitucion de la inicial, resguardando asi el efecto comico a tra-
vés de la deformacion fonica y la accumulatio. En cambio, el parale-
lismo entre Etna / lenas y lene por aliento (pero incluso en su acep-
cién de alcahueta) no ofrece particulares dificultades de traduccion.

Caso2

Alv. ;Qué Etnas, qué Mongibelos, Alv. Quali Etna, Mongibelli, Vesuvi,

qué Vesuvios, qué Volcanes Vulcani concepirono i monti
en su vientre concibieron nelle loro viscere da fare simili
los montes, que asi los paren? parti?

Alc. ;Qué mongiles, qué besugos, Alc. Quai pongibeli, besuvj, lene,
qué lenas, ni qué alacranes? pelacani! Qui tutto stare fuoco
Que todo ser humo y fuego. e fumo.

(Calderon 1827-30, 4: 589-90) (Calderdn 1855, 1: 82)

El caso 3, anterior en el tejido dramético al que acabamos de ana-
lizar, describe burlescamente el oficio y las pertenencias de Alcuz-
cuz. Pasamos por alto los errores de traduccion (pimientos / pepe, va-
ras | braccia), aunque el ultimo falla, en realidad, solo en el plano de
la finalidad traductora, pues ateniéndose al significado de vara co-
mo unidad de medida, Monti traduce oportunamente braccio sin per-
catarse de la incoherencia l6gico-semantica implicita en el inventa-
rio de un almacén. Centrémonos, en cambio, en ciertos arcaismos,
el primero de ello ya sefialado en el siglo XVII: (1) bindelle, voz en
desuso ya en el 22 Vocabolario de la Crusca, para definir los nastri-
niy fettucce; (2) bazzicatura, voz desusada por bazzecole, que rinde
la zarandaja (por el zarandagjo, con el cambio de género resefiado an-
tes para el habla del gracioso), y define las cosas inutiles o de esca-
so valor; (3) passola o passula, variante de passera, para las pasas
que no suelen tener pepitas; (4) la condensacion realizada, por mo-
dulacion, de camones para hacer plumas traducidos por su efecto/re-
sultado, es decir, las penne; (5) y finalmente, la deformacion hostios,
los sellos, no acogida, pero correctamente traducida para definir al
«pezzetto circolare di cialda o ostia a uso specialmente di sigillar
lettere». Otra traslacion perfecta es la que se establece entre el pa-
pel de estraza, es decir, el «tosco y grosero, fabricado de trapo grue-
so de lana, cafiamo y lienzo basto, que sirve para envolver mercade-
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rias y otros usos» (Aut.) y las demas voces engarzadas por Alcuzcuz.

Igualmente interesantes son los versos relativos a las alcafiomias y
buxetas de perro, que han sido recientemente objeto de un articulado
estudio. En la edicién usada por Monti leemos alcamonios, agujetas de
perro, reproduciendo las lecturas de la edicion cuidada por Vera Tassis
(frente a alcafiomias, del resto de la tradicién). Segun la reconstruc-
cién de Rodriguez Molina, el primer término constituye un hapax en
la produccion calderoniana y no estd documentado en los diccionarios
y bases de datos. Coenen postula se trate de una deformacion de al-
camonias, que si aparece en varios textos del Siglo de Oro, como ara-
bismo que «hace referencia a un conjunto de semillas que se emplean
como condimento, tales como anis, alcaravea o comino» (Rodriguez
Molina 2018, 242). Por otra parte, la lectura agujetas de perro, tam-
bién coincidente con Vera Tassis, hace referencia a las correas con-
feccionadas con piel de perro, més baratas que otras de pieles mas
refinadas, usadas para atar ciertas prendas de vestir. Esta lectura se
enfrenta a la de bujeta o buxeta, forma aferética, con variacion de la
velar (del tipo aguja/abuja) y, en el segundo caso, connotada grafica-
mente como xexeante (de xexeo), de agujeta con la cual se caracteriza
lingtliisticamente el habla morisca de Alcuzcuz. Si el analisis del lin-
gliista espafiol arroja luz para la exacta reconstruccion textual, a no-
sotros interesa porque Monti, a pesar del hapax supo identificar los
alcamonios con los semi da condire, mientras traslado, posiblemente
para acortar la distancia cultural y cronoldgica, las cintas realizadas
con piel de perro por las correas usadas para sujetarlos.

Caso3

Me, que solo tener una Mi aver solo botteghetta in

tendecilia en Bevarrambla,
de azeite, vinagre e jigos,
nueces, almendras e pasas,
cebolias, ajos, pimentos,
cintas, escobas de palma,

jilo, agujas, faldriqueras,

con papel blanco e de estraza,
alcamonios, agujetas

de perro, tabaco, varas,
camones para hacer plumas,
hostios para cerrar cartas,
ofrecer lievarla a cuestas,

con todas sus zarandajas;
porque me he de ver, siliegan
a colmo mis esperanzas,

de todos los Alcuzcuces
marqués, conde o duque.
(Calderén 1827-30, 4: 575)

Bevarrambla di olio, aceto, fichi
secchi, noci, mandorle, passola,
cipolle, agli, pepe, bindelle, scope,
stame, aghi, tasche, carta bianca
e carta bruna, semi da condire,
guinzagli, tabacco, braccia, penne,
cialde da lettere, mi prometter
portarla sulle spalle con tutte sue
bazzicature; perché se le speranze
de mi giungere a compirsi, dover mi
vedermi fatto marchese, conte o duca
di tutti gli Alcuzcuz.

(Calderon 1855, 1: 43)

Biblioteca di Rassegna iberistica 20 | 298

La traduccion del teatro clasico espafiol (siglos XIX-XXI), 291-306



Elena Marcello
Pietro Monti y el teatro del Siglo de Oro. Estrategias de traduccién del humor

Cerramos las muestras del humorismo implicito en las impropieda-
des del lenguaje de Alcuzcuz con la onomastica (caso 4), tema que nos
acerca a los ejemplos de Casa con dos puertas mala es de guardar. La
mencion de los personajes histéricos que afrontaron la rebelién de
las Alpujarras, es decir, el principe don Juan de Austria, el marqués
de Mondéjar, el marqués de los Vélez, Sancho de Avila y don Lope de
Figueroa sufrian en castellano deformaciones fonicas creando, alea-
toriamente, conexiones semanticas ridiculas: de Austria a Andustria,
de Mondéjar a Mondejo («Cierto relleno de la panza del cerdo o car-
nero», Aut.), de Los Vélez a Luzbel, uno de los nombres del diablo, de
‘de Avila’ a Dévil (débil o flaco), mientras que, para el militar célebre
por las campanas de Oran y Flandes, Calderén opta por una inven-
cién léxica en rima: de Figueroa a Figura-roma. Resultan muy efec-
tivas las soluciones de Monti, sobre todo porque compensan el peso,
intensificador del humor, de las referencias historico-culturales - le-
janas y, con toda probabilidad, ya difuminadas para el receptor ita-
liano - con el potenciamiento del ridiculo. En efecto, el traductor eli-
ge términos que tratan de reproducir el sonido de los originarios, sin
que haga falta asociarlos a los reales; a la vez, recalca la asociacion
burlesca - piénsese en Immondezza (basura), Fica (higa) o d’Asina (de
asno hembra; este ltimo término se explica solo partiendo del nom-
bre originario del personaje, d’Avila, y no Devil) - e, incluso, conser-
va una rima interna para adaptar el apellido Figueroa (Fica-roma).

Caso4

E yo venir con aviso

de que ya muy cerca dejo

Don Juan de Andustria en campaiia,
a quien decir que acompafa

el gran Marques de Mondejo,
con el Marques de Luzbel,

y el que freméticos doma,

Don Lope Figura-roma,

y Sancho Devil con él.

Todos hoy a la Alpojarra

venir contra ti.

(Calderdn 1827-30, 4: 585)

Mi venire con nuova, che qui presso
aver lasciato in campo Don Giovanni
d'Industria, e aver udito che
accompagnar lui il gran marchese
d’'Immondezza, col marchese di
Lucifer, e lui che Scismatici doma
Don Lope Figa-roma e Sancio
d’Asina. Oggi tutti all’Albogiara
venire contra ti.

(Calderon 1855, 1: 69)

Biblioteca di Rassegna iberistica 20 | 299

La traduccion del teatro clasico espafiol (siglos XIX-XXI), 291-306



Elena Marcello
Pietro Monti y el teatro del Siglo de Oro. Estrategias de traduccién del humor

3 Calabazas, el gracioso charlatan

Para Casa con dos puertas mala es de guardar, empezaremos por el
segmento textual (Caso 5) en el cual Calabazas identifica a la dama
de su amo con la célebre dama duende, autorreferencia,* que consti-
tuye en traduccién un elemento cultural y literario especifico. El pt-
blico del Seiscientos podia decodificar facilmente la autorreferencia
cultural/teatral del dramaturgo por ser ya conocido tanto el enredo
como la protagonista principal de la pieza compuesta en 1629. El co-
mentario comico de Calabazas proporciona dos mensajes al ptblico:
el primero atafie a la naturaleza imprevisible y escurridiza de esa da-
ma ‘duende’; el segundo acrecienta el efecto humoristico a través de
la alusion referencial. Debemos suponer que la intensificacion comi-
ca de la referencia perdiese con el paso del tiempo fuerza al llegar al
siglo XIX, cuando Monti emprendié su traduccién. Y eso, pese a que
la comedia fue una de las mas traducidas desde su estreno hasta el
Romanticismo en Italia y Europa (y sigue siéndolo).

Monti desatendio, suponiendo que supiese de su existencia, los ti-
tulos de las traducciones anteriores (incluida la méas cercana edicion
de Gamboa, de 1824), que tildaban obra y mujer de dama spirito, da-
ma folletto, fantasma, dama incognita. Y sin embargo, su eleccion es-
td en sintonia con otro titulo: el de un scenario de finales del XVII cu-
yo encabezamiento es La dama demonio (Antonucci 1998). El vocablo
versiera, forma aferética de avversiera, es adjetivo burlesco y litera-
rio, ya presente a partir de la 22 edicion del Vocabolario de la Crusca
(1623), que se usaba para definir en primera instancia a la mujer del
diablo o diablesa y, en sentido figurado, a la bruja.* A ese adjetivo,
ahora en desuso y con claras connotaciones despectivas y burlescas
(no es causal que se registre el testimonio de Pulci), el traductor ita-
liano afiade una nota explicativa que remite a la comedia calderonia-
na, recuperando asi, desde una perspectiva filoldgica, el origen de la
referencia. Sin embargo, el dato desvela la neutralizacion del impac-
to, de la intensificacion humoristica, de la réplica.

La referencia cierra la boutade del gracioso al final de una serie
de calificadores que describen su actitud y de un razonamiento 16-

4 No es la inica, como veremos, en Calderén. Como sefialan los editores de EI secre-
to a voces, se encuentra también en El galdn fantasma y Ni amor se libra de amor, que
se excluyen de ese trabajo. (Calderén 2015, 276).

5 Este ellema del Vocabolario della Crusca: «versiéra 1 s. f. [aferesi dell’ant. avversiera,
femm. di avversiero = avversario (eufemismo con cui viene spesso indicato il diavolo)],
tosc. o letter. - 1. La moglie del diavolo, o in genere essere infernale immaginato di sesso
femminile: Mai non si vide pili sozza figura, Tanto ch’ella pareva la versiera, E Satanas-
so n‘arebbe paura (Pulci); ant., fare il diavolo e la v., buttare tutto sottosopra; non avere
paure né di diavoli né di versiere, non avere paura di nessuno. 2. fig. Donna molto brutta
e cattiva; strega» (Lessicografia della Crusca in rete: http://www.lessicografia.it/).
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gico cuya conclusion es que, como adelantdbamos, puesto que se es-
conde, debe tratarse de una discretisima fea que se acerca al galan
para engafiarlo. Al ver refutada su argumentacion, es decir, que la
dama podria ser hermosa, casi un angel, la igualmente légica infe-
rencia de Calabazas es que entonces en esa belleza esta reviviendo
de la ‘dama duende’. La protagonista de la comedia habia sido defi-
nida bachillera, derivado del titulo de bachiller, que en su acepcion
mas amplia y despectiva definia a quien «habla mucho fuera de pro-
posito y sin fundamento» (Aut.), adjetivo que el mismo Diccionario de
Autoridades reconducia al latin garrulus, loquax. De ahi que el cali-
ficador emparejado por Calderén importuna reincidia en «lo que se
hace fuera de propoésito» afiadiendo la acepcion de «molesto y enfa-
doso, por instancia y continuacién en lo que se hace o dice» (Aut.),
definicion que fundamenta también el refran, registrado a continua-
cién, «Pobre importuna saca mendrugo», con el cual «se da a enten-
der que muchas veces se hacen las cosas por librarse de la instancia
o molestia del que pide, mas que por el motivo que se debia». A los
ojos de Calabazas, por consiguiente, la enamorada de su amo habla
sin ton ni son, a deshora e insistentemente.

Y en esa linea la traduccion de Monti ciarliera e importuna es co-
herente en su literalidad. Otra opcién hubiera sido loquace / garru-
la / chiacchierona junto con fastidiosa / insistente. Sin embargo, es en
la tépica alusién a la falta de inteligencia o discrecién en las muje-
res bellas, concretada en la unidad léxica discretisima fea, que Monti
orienta su traduccion exclusivamente hacia uno de los componentes:
los atributos de la fealdad. Esta ya no es detentora de sabiduria, co-
mo en el prototexto, sino exteriorizacion del mal. Se construye asi la
imagen de fémina bruja, por su fealdad y artes del engafo. Una da-
ma, cuyo complemento (della commedia), aun si remitir explicitamen-
te al prototipo calderoniano, la circunscribe en la ficcién dramética.
El criterio adoptado es coherente con la seleccion Iéxica dominante
en Monti en el resto de la pieza: en efecto, las posteriores alusiones
del Calabazas italiano transforman a la gentil embustera en grande
strega, a la duefia, aqui dama principal, sefiora, en una mera donna y
se aplican también a la criada que la sirve, que, de tapada de las ta-
padas, se convierte en stregaccia (Ochoa 1838, 3: 61; Calderon 1855,
3: 221-2). Ademas de vehicular la descripcion femenina hacia una
brutta maliarda, es decir, una fea hechicera que pretende burlarse
del gracioso y de su sefior, como se hace en la caza de las aves, de-
be notarse la equivalencia en la traduccion del modismo pescarnos
al amo con el pico, es decir, con la habilidad de la platica, que Monti
subsume en el verbo uccellare, donde se incluye, segtn parece, tan-
to el fin como la causa del engano.

Biblioteca di Rassegna iberistica 20 | 301
La traduccion del teatro clasico espafiol (siglos XIX-XXI), 291-306



Elena Marcello
Pietro Monti y el teatro del Siglo de Oro. Estrategias de traduccién del humor

Caso5

Cal. Muger que se viene asi
a hablar con quien no la vea,
donde ostentarse desea
bachillera e importuna,
iqué me maten! si no es una
muy discretisima fea,
que por el pico ha querido
pescarnos.

¢Y sila hubiera
visto yo, y un angel fuera?
iVive Dios! que me has cogido;
La dama duende habri sido,
que volver a vivir quiere.
(Ochoa 1838, 3: 35)

Cal. Femina, che in questo modo si
reca a parlare con chinonle vede
il volto, e fa pompa di ciarliera e
importuna, possa io morire, se
non e una brutta maliarda, che
ci ha voluto uccellare.

E se io I'avessi veduta in volto, e
fosse un angelo?

Giuro a Dio! Tu I'hai indovinata;
ella sara la dama versiera della
comedia, che vuole tornar viva.
(Calderén 1855, 3: 174)

Lis.

Cal.

—_—

Lis.

Cal.

jl

Merece sefalarse que idéntica traduccion dama duende / dama ver-
siera se repite en la autorreferencia calderoniana de El secreto a vo-
ces (caso 6). Alli, ademds, La dama duende se combina con El galdn
fantasma. Sin embargo, la situacion diverge de la anterior por dos ra-
zones: en primer lugar, se focaliza en la actitud imaginativa del ga-
lan, quien crea mentalmente una dama inexistente; en segundo lugar,
aunque el mecanismo dramatico sea muy afin al anterior, la referen-
cia se desvincula de la configuracién comico-dramatica del volgariz-

zamento, pues no se dilata en el resto de la comedia.

Caso 6
Fab. Ahora creo,
que es verdad,...
Fed. ¢Qué?
Fab. Que estas loco,

y, galan fantasma, has hecho
una dama duende alla
dentro de tu pensamiento
a quien amas mentalmente.
Y asi suplicarte quiero
una merced.
Fed. ¢Qué merced?
Fab. Que, pues vive en tu concepto
imaginada esa dama,
sin mas alma ni mas cuerpo
que el que tu has querido darla,
vengan sus papeles llenos
de amores y de ternezas;
que es notable desacierto,
pudiendo hacerte favores,
hacerte, sefior, desprecios.
(Calderon 1827-30, 3: 347)

Fab. Credo adesso sia vero...

Fed. Che?

Fab. Che sei matto, e amante
fantasima ti sei formato nella
tua testa una dama versiera,
cui ami immaginariamente.
Voglio percio chiederti una
grazia.

Fed. Quale?

Fab. Questa; che poiché vive nella
tua mente questa dama
fantastica senza altr’anima e
altro corpo fuor quello che tu
hai voluto darle, ti giungano le
sue lettere piene di tenerezze
e di amore. E notabile fallo
che potendo farti dei favori, ti
faccia dei di spetti.

(Calderén 1855, 3: 256-7)
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Como muestra de ‘intraducibilidad’ sacamos a colacién el caso 7,
un juego de palabras, fundado en una falsa derivacién etimoldgica.
La réplica de Silvia a su homdlogo Calabazas obliga a Monti antes a
conservar el término espaiiol y, posteriormente, a una nota explica-
tiva con cierto deje autocensorio, que aclara la etimologia del verbo
pedir, mientras anuncia, sin explicitarlo, la existencia de un chiste
irrespetuoso: «Pido & lo stesso che peto latinamente. E brutto scher-
zo da non dichiararsi».

Caso7

Sil. Y si me sigue, Sil. E se mivien dietro, sia ben
tenga por muy cierto... certo...

Cal. :Qué? Cal. Eh?

Sil. ...que me persigue; porque Sil. Che mi persegue; perché chi mi
quien me sigue, me persigue. segue mi persegue.
Cal. {Ya sé el caso, vive Dios! Cal. Giane so la causa, viva Dio!

Sil. ¢Qué va que no le declaras? Sil. Dunque perché non la palesa?

Cal. Muy malditisimas caras Cal. Voi due dovete avere un
debéis de tener las dos. bruttissimo ceffo.

Sil. Mucho mejores que vos. Sil. Assai pil bello di voi.

Cal. Y estd bien encarecido, Cal. Davvero silodano molto, perché
porque yo soy un Cupido. io sono un Cupido.

Sil. Cupido somos yo y tu. Sil. Un Cupido siamo tu ed io.

Cal. ¢(Como? Cal. In che modo?

Sil. Yo el pido, y tu el cu. Sil. Iosono il pido, e tu sei il cu.

Cal. No me estd bien el partido. Cal. Non mi quadra l'accordo.
(Ochoa 1838, 3: 35) (Calderdn 1855, 3: 173)

4  Conclusiones provisionales

Esos contados casos de traduccion del humor permiten constatar la
sensibilidad traductora de Monti, quien, por lo menos en el contexto
comico, traté de adoptar estrategias paralelas al prototexto y, a la
vez, superar las dificultades o casos de intraducibilidad, con mecanis-
mos compensatorios, como la adopcion de arcaismos o regionalismos,
ya al uso en la tradicion teatral italiana. Asimismo, intenté obviar
el distanciamiento cultural-literario - manifiesto en la reproduccion
del habla morisca de Alcuzcuz - con la intensificacion de rasgos lin-
glisticos diastraticos corolarios. A este proposito, sin embargo, de-
be medirse la eleccién del traductor con las convenciones lingiiisti-
cas del teatro italiano, pues, al contrario de lo que ocurre en Italia,
el habla morisca tenia una consolidada tradicion en el contexto tea-
tral espafiol. De ello deriva, creemos, también la contencion traduc-
tora de Monti, quien, aun utilizando procedimientos idénticos (des-
palatalizacion, confusion de género, etc.) al prototexto para definir
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su grado de storpiamento, menguo algunos resaltando solo aquellos
definitorios de un criado quizas vagamente moro o turco, pero indis-
cutiblemente no ital6fono.

Por otra parte, es evidente la necesidad de ahondar, de forma mas
sistematica, en el estudio de esas traducciones del siglo XIX, docu-
mentos fundamentales de una época historica, que, desestimados por
razones estético-poéticas o dramaturgicas, dan testimonio tanto del
estado la lengua teatral y del modelo cultural, como de la traducibi-
lidad del teatro espanol aurisecular. Obviamente, para que ese estu-
dio tenga solido fundamento, seria conveniente crear corpora que in-
cluyan el patrimonio espaiiol - que en las ultimas décadas ha puesto
al alcance del estudioso numerosas ediciones criticas - y el corres-
pondiente en la vertiente italiana.
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Abstract Lope deVega’s posthumous fame in Italy differs according to the ages: if in
the 17th century he was really appreciated and his dramas and comedies were often
translated, adapted and represented, nowadays he’s practically absent in the dramatic
production and there are just a few titles available in Italian translation. This also hap-
pens for his masterpieces. The case of £l perro del hortelano is quite interesting, since
there are three versions, by Ameyden, Gasparetti and Fiorellino, belonging to different
periods and different conceptions of translation and literary taste. This article tries to
analyse them in a comparative perspective.

Keywords Lope de Vega. El perro del hortelano. Theodoro Ameyden. Antonio Gas-
paretti. Barbara Fiorellino.

«Es de Lope», como es bien sabido, era una muletilla que, aludiendo a todo
lo bueno en campo literario, testimoniaba la extraordinaria popularidad de
la que el madrilefio llegd a gozar en su momento.*

Los contemporaneos empezaron a designarle en fecha temprana como Fé-
nix de los Ingenios? y Cervantes en el prologo de las Ocho comedias y ocho
entremeses (1615) lo apoda con malicia inmejorable «Monstruo de la natu-

1 Cf. Ruiz Pérez 2009, 24-5: «La proverbial expresion ‘es de Lope’ para ensalzar la calidad de
una obra es signo de una excepcional personalidad, que, como el topico indica, viene a sancio-
nar una generalidad a la que Cervantes dota de rotunda expresion, pues, como el autor, ‘el hom-
bre es hijo de sus obras’».

2 El soneto panegirico de Don Diego de Agreda y Vargas en la I parte de las Rimas documenta
que ya en 1602 el simil del ave fabulosa se aplicaba como sobrenombre del madrilefio: <Y en vos,
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raleza» (Cervantes 2015, 12). Incluso circulé una oracién blasfema
prohibida por la Inquisicion toledana en 1647, cuando el poeta ha-
bia fallecido ya desde hacia més de una década: «Creo en Lope de
Vega todopoderoso, poeta del cielo y de la tierra...».?

Con motivo de su defuncién, en 1635 frey Alonso Pérez Serafi-
no le ofrece una cancién elegiaca en la Fama pdstuma de Pérez de
Montalban, donde afirma con admiracion: «Todos solian decir ‘esto
es de Lope’, | pero desde hoy dirén ‘Lope es de todos’» (2001, 276).

Unos afios después, su amiga Maria de Zayas, en el «Desengaiio
VIII» de su segunda coleccion de novelas, asi lo elogia: «aquel prin-
cipe del Parnaso, Lope de Vega Carpio, cuya memoria no moriria
mientras el mundo no tuviere fin» (1993, 369).

El jesuita expulso Antonio Eximeno, ya cercano al clima romdan-
tico, reconoce la grandeza lopesca y la talla europea de su drama-
turgia, al afirmar: «A no haber cerrado los ojos y tapadose los oidos
a las reglas de los unitarios, ni Inglaterra hubiera tenido un Sha-
kespeare, ni Espaiia un Lope de Vega» (cit. en Sala Valldaura 2000,
183). Pero es un hecho que a posteriori la mencion del Cisne del Avon
ya no se acompaiia con la del madrilefio, sino con la de Calderén en
tanto que hitos del teatro universal.

Sabido es que la responsabilidad de este cambio irreversible en
el canon dramético europeo es en gran parte de los romanticos ale-
manes. Apuntemos con Oleza que: «Lope fue el precio que Friedrich
Schlegel, con su severa critica, hizo pagar al teatro espaifiol para po-
der entronizar a Calderdn en el parnaso romantico europeo» (1995,
121).” De hecho, los hermanos Schlegel, Tick y otros, sin casi leer-
le, evaliian de forma negativa la asombrosa fecundidad de Lope, ta-
chando su composicién dramética de superficial e invertebrada. Has-
ta qué punto se impone dicho planteamiento en la propia Espaia lo
testimonia el «Discurso sobre Shakespeare y Calderén» pronuncia-
do en la Universidad de Madrid y publicado en 1849 por Juan Fede-
rico Muntadas (Ruppert y Ujaravi 1920, 81).

Pues bien, una de las consecuencias mas graves de la mengua que
la fama del Fénix ha sufrido post mortem estriba en la escasez de tra-

como el de Arabia unico y solo» (v. 12); ver Pedraza, en Vega 1993, 1: 624: «debié de es-
cribirse para la primera edicion de los sonetos en La hermosura de Angélica».

3 Menéndez Pelayo 1994, 783, nota a pie de pagina: «El entusiasmo, o mejor dicho, la
idolatria [...] llegd en algunos a tan risible extremo que la Inquisicién de Toledo tuvo
que recoger en 1647 una parodia del Credo, que empezaba...».

4 Cf. Profeti 2002, 17: «cuando con el romanticismo, sobre todo aleman, se reanuda la
memoria del teatro clasico, el caudal textual se percibe de forma fraccionada; las pre-
dilecciones romdnticas orientaran las ediciones y estudios posteriores de forma evi-
dente. Dentro de esta situacion, que afecta a todo el teatro dureo, un olvido especial
parece rodear al Fénix desde finales del siglo XVII; mientras que la obra de Calderon
sigue proponiéndose a lo largo de la centuria siguiente, a pesar de las resistencias de
los intelectuales neo-clasicos, y el amor-odio de Voltaire».
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ducciones extranjeras, lo que conlleva la relativa o total ausencia del
repertorio de Lope en las bibliotecas particulares, y, por ende, en el
bagaje cultural hasta del publico de lectores relativamente cultos.®
De forma paraddjica, el &mbito lingiiistico en que se ha traducido un
relevante corpus textual es el alemén, ya que en las décadas de los
sesenta y setenta del Novecientos se han publicado dos series de co-
medias selectas que cuentan con algunas docenas de textos drama-
ticos,® ademas de existir traducciones sueltas de obras maestras co-
mo La dama boba y Fuenteovejuna.

No obstante, lo que me interesa destacar aqui es la situacion ita-
liana, porque Italia fue el pais europeo en que en los siglos XVII y
XVIII Lope lleg6 a gozar de la mayor fama y de una difusion editorial
muy relevante, dando pie a un nutrido repertorio de adaptaciones en
los distintos ambientes teatrales de la peninsula, maxime en Napo-
les. Si consultamos la fundamental monografia de Marchante Mora-
lejo: Traducciones, adaptaciones, scenari de las comedias de Lope de
Vega en Italia en el siglo XVII publicada en 2007, ademés de muchos
estudios especificos sobre este importante capitulo de la recepcion
del teatro del Fénix fuera de Espafia, resulta realmente llamativa la
lista de comedias que vieron traducciones y adaptaciones escénicas
en esa época. Cito al azar: El mayorazgo dudoso, La hermosura abo-
rrecida, La carbonera, La amistad pagada, La discreta enamorada, El
bastardo Mudarra, Carlos el perseguido y La fuerza lastimosa, que
tuvo un éxito y un nimero de adaptaciones asombroso.

Por el contrario, hoy en dia, de su inmenso repertorio dramatico
son muy escasos los titulos que se encuentran comercializados.” A sa-
ber: cinco piezas en un reciente volumen bilingtie al cuidado de Maria
Grazia Profeti - La dama sciocca, I capricci di Belisa, Fuente Oveju-
na, Il cavaliere di Olmedo, Non e vendetta il castigo®- y cinco edicio-
nes mas en tres colecciones de clésicos: La nascita di Cristo (1985)
e Il nuovo mondo scoperto da Cristoforo Colombo (1992) en Einaudi;
Peribdriez e il commendatore di Ocaria (2003) en BUR; Il cavaliere di
Olmedo (2004) y Fuenteovejuna (2007) en Garzanti.

El abanico de roétulos teatrales vertidos al italiano en tiempos re-
cientes se amplia - hecha salvedad por La dama boba que se repi-

5 Las razones de la ausencia de Lope y mas en general del teatro aurisecular fue-
ra de Espana son muy complejas e imposibles de recordar aqui; me limito a destacar,
con Profeti (2002, 17), que la vision problemadtica que los propios espafioles han teni-
do de su teatro clasico hasta hace poco «se refleja en la paralela difidencia europea».
6 Vega, Ausgewdhlte Werke (1960-63 y 1960-74).

7 Cf. Profeti 2002, 21: «Por razones histéricas, ha faltado [...] la formacién en el publi-
co italiano de una aficion al teatro dureo; los hispanistas italianos en los tltimos afios
no han logrado cambiar esta situacion, y las traducciones tampoco han sabido estable-
cer un puente adecuado hacia el lector-espectador».

8 En Il teatro dei Secoli d’Oro (Vega 2014).
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te -, si consideramos las editoriales vinculadas a los ambientes aca-
démicos. En este repertorio contamos con La dama sciocca (Marsilio,
1996); Il cane dell’ortolano (Liguori, 2006); L'audace Belisa (Alinea,
2012); La finzione veritiera (CUEM, 2017); I nemici in casa (Pensa
Multimedia Editore, 2018).

Notemos que en los afios sesenta la Biblioteca Universale Rizzoli
habia publicado otros rétulos, todos traducidos por el hispanista An-
tonio Gasparetti, de los cuales solo algunos se han vuelto a publicar
con nuevas versiones. Se trata de Il cane dell’ortolano, Castigo non
vendetta, Il certo per l'incerto, La dama sciocca, Le famose asturia-
ne, Fuenteovejuna, Peribdnez, La schiava del suo innamorato. La fe-
dele custode, dada a la imprenta por Edizioni Paoline, aun sin fecha
de publicacién, ensancha la lista.

Para un panorama completo de las traducciones modernas del tea-
tro de Lope en italiano desde principios del siglo XX remito, en cual-
quier caso, a Maria Grazia Profeti (2002; véase también el «Apéndi-
ce» relativo a las traducciones modernas de Lope desde 1900 a las
pp. 35-7]).

El estado de la cuestion que acabo de trazar pone al descubierto
en qué medida el capilar conocimiento del cual el repertorio lopesco
gozaba en la Italia del siglo XVII se haya ido perdiendo a lo largo de
los siglos hasta reducirse a los pocos titulos aislados. Lo corrobora,
entre otras cosas, el hecho de que La fuerza lastimosa, tras el gran
éxito editorial de antafio, ha desaparecido del abanico de titulos hoy
asequibles en italiano.

Tras estas necesarias premisas, voy a fijar mi atencion en las tra-
ducciones italianas de EI perro del hortelano, que, ademas de ser
una de las obras maestras del Fénix, es una pieza teatral que repre-
senta un verdadero reto para un traductor, dado que, seguin desta-
ca Laskaris en su reciente edicién publicada en el marco del proyec-
to PROLOPE de la UAB, se trata de «una comedia falta de accion, en
la que todo dinamismo dramatico se limita al nivel verbal y procede
de estimulos interiores o impulsos electro-magnéticos, como los de-
fine Dixon» (Laskaris, «Prdélogo», en Vega 2012b, 57).° Aun teniendo
en cuenta que «la traduccion de teatro es una traduccion doble: no
solo de una lengua a otra, sino de una praxis teatral a otra bien dis-
tinta» (Profeti 2002, 15), mis consideraciones no pretenden salir del
plano lingtiistico y estilistico del texto literario.

La primera version italiana de la comedia, publicada en 1642 en Vi-
terbo, resulta ser entre las mas tempranas en el contexto europeo, y
fue dada a la imprenta por Teodoro Ameyden con el titulo Il can dell’or-

9 Laskaris, «Prélogo», en Vega 2012b, 57.
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tolano.*® Segun Profeti (1996), el abogado de origen flamenco aficio-
nado al teatro espaiiol pudo basar su traduccion en la princeps, o una
suelta o un manuscrito desconocido. El texto presenta varios recor-
tes de secuencias dramaticas y fragmentos libremente elaborados, de
acuerdo con la préctica de las adaptaciones tempranas del teatro es-
pafol aurisecular en la peninsula italiana.** Con todo, esta version pre-
senta escasos errores traductolégicos y muestra el esmero de Amey-
den por encontrar expresiones comprensibles para el espectador/lector
italiano, alejandose en los fragmentos correspondientes de los modis-
mos y locuciones del original (cf. Profeti 1996). Segun aun Profeti la
traduccion es «accurata», si bien denota la intencion autorial de bus-
car un estilo conciso: «Ameyden tralascia gli apologhi intercalati da
Lope; le moralita, le comparazioni, le “eleganze” poetiche, destinate
fatalmente a perdersi nella traduzione e ad annoiare un auditorio di-
versamente motivato» (1996, 40 y 41). No obstante, aun escogiendo la
prosa, el abogado flamenco opto por traducir en versos algunos de los
numerosos sonetos que se incrustan en el texto lopesco, asi como el
soliloquio en décimas de Teodoro del II acto (vv. 1278-1327) que fue
convertido en una silva. Por su parte, Fiorellino, quien somete el texto
de Ameyden a un analisis mas que minucioso, destaca dos tendencias:

quella ad enfatizzare ed esplicitare il ruolo di Diana come tenta-
trice per dare un maggiore rilievo alla sensualita [..] e quello di
dislocazione della comicita dagli interventi verbali di Tristan a
personaggi secondari o a situazioni sceniche, con abbassamen-
to e banalizzazione del livello ironico e frantumazione del ruolo
del gracioso, ricondotto a quello della maschera comica italiana.
(Fiorellino 2007, 88)

En sintesis, dentro de lo que cabe Ameyden quiso ofrecer al piblico
italiano un texto ameno y a su manera evocador de la escritura tea-
tral de Lope.

A distancia de tres siglos, la traduccion de Gasparetti represen-
ta un eslab6n muy distinto de la cadena textual de adaptaciones/tra-
ducciones de El perro del hortelano. En primer lugar, fue realizada

10 De Lope Ameyden tradujo también Los melindres de Belisa con el titulo de La da-
ma frullosa (1643).

11 Cf. Fiorellino 2007, 75: «La traduzione rispetta perfettamente la trama, sempli-
ficando un po’ la complessita del terzo atto. [...] Su 3383 versi che costituiscono il te-
sto di Lope ne sono stati omessi circa il 24% (circa il 16% sono veri e propri tagli, men-
tre i singoli versi saltati - incisi e simili - costituiscono approssimativamente 1'8%». A
proposito de las traducciones teatrales del siglo XVII, Profeti (2002, 14) observa que
su principal objetivo: «es alcanzar el éxito entre el publico y llegar a un destinatario lo
mas amplio posible. El resultado seré la supresion de todo momento de puesta en cues-
tion del codigo, la edulcoracion de toda “dificultad” literaria, el exorcismo contra los
“riesgos” que puede presentar el texto».
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a partir del texto publicado por Sainz de Robles, que, segun el au-
tor destaca, «riproduce fedelmente quello della Parte XI, con la di-
visione in scene e le didascalie aggiunte dallo Hartzenbusch, intese
a facilitarne la comprensione».*> Pues bien, desde el punto de vis-
ta filolégico, esta claro que en la época a la que se remonta la labor
traductolégica de Gasparetti, la critica textual no se habia afirmado
todavia en los estudios del teatro aurisecular como necesaria herra-
mienta, por lo que el traductor no se preocupd por basar su version
en un texto ecddticamente fiable, lo que hoy en dia, en cambio, tene-
mos que dar por sentado.*?

En segundo lugar, hoy asumimos sin mas que el texto dramatico au-
risecular no resulta organizado por escenas en el sentido decimondni-
co, sino que presenta una segmentacion basada en una variable com-
binacién entre cambio de personajes, métrica y espacios dramaticos.
Ademés, es preciso subrayar que Gasparetti a la vez que inserta la
particion en escenas, omite la mayoria de las acotaciones del original.

En tercer lugar, si es verdad que el hispanista siciliano no elimina
fragmentos de la comedia lopesca como habia hecho Ameyden, queda
apegado a una concepcion del texto totalmente ajena al modelo es-
panol. Su prosa, sin ninguna concesion al verso, resulta calamitosa
bajo todos los puntos de vista, y utilizo el adjetivo segin la acepcion
recogida por Autoridades: «infeliz, lleno de infortunios, desdichas,
adversidades, trabajos y miserias». No cabe duda de que la traduc-
cion de Gasparetti ademas de ser ampulosa, redundante y, a veces,
realmente farragosa, cancela el lirismo y el ritmo de la comedia del
Fénix con perifrasis y parafrasis que, si a su manera dan cuenta del
significado de las réplicas de los personajes, se alejan afos luz de
la escritura del gran Lope de Vega, ofreciendo, en ocasiones, autén-
ticos horrores traductoldgicos, es decir fragmentos que pierden de
vista los matices semanticos originales. Por todas las razones des-
tacadas no sorprende que sus traducciones no hayan contribuido al
rescate del teatro de Lope en Italia, sino mas bien todo lo contrario.

La reciente version de Barbara Fiorellino representa una vuelta
de tuerca en la concepcion de lo que una traduccion de la comedia
nueva a otro idioma tiene que implicar: cierto rigor ecddtico, respe-
to, hasta donde sea posible, de la polimetria, y traduccion literal de
las locuciones originales, entregando en nota a pie las explicaciones
de lo que puede resultar oblicuo o del todo incomprensible para el
lector italiano.

12 Gasparetti, «Nota», en Vega 1966, 10.

13 Cf. Serralta 1991, 519: «Traducir a cualquier idioma un texto del teatro clasico es-
pafiol requiere, por supuesto, la existencia previa de una edicion critica suficientemen-
te fidedigna. Como corolario de esto que parece una perogrullada se podria ahadir que
la posicion del traductor es un observatorio inmejorable para apreciar la fiabilidad tex-
tual de las ediciones ya realizadas».
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Con respecto al primer punto, Fiorellino ha realizado su version
a partir del que Antonucci considera

il testo fissato dal miglior editore moderno della commedia, Vic-
tor Dixon, il quale si e basato a sua volta sul testo della princeps
[...] confrontato con il testo dell’edizione barcellonese dell’'Onze-
na parte (Sebastian de Cormellas, 1618) e con quello di un mano-
scritto teatrale della meta del XVII secolo appartenuto alla colle-
zione di Lord Holland. (en Vega 2006, 49)

La traductora, ademés de la edicion fijada por Dixon, tenia a dispo-
sicién distintas ediciones modernas, es decir la de Hartzenbusch
(B.A.E. XXIV), la de Cotarelo (1929), la de Kohler (1934), la de Kos-
soff (1970) en Clasicos Castalia, la de Carrefio (1991), la de Barral
Cabestrero (2000) y la de Armifio (2000) en la serie Letras Hispani-
cas de Catedra. Y es preciso advertir que su traduccién, acompafa-
da por los sabios comentarios de Antonucci y Arata, al menos en dos
casos ofrece una lectio mejor de la de Dixon y hasta de la de la Par-
te XI editada por PROLOPE. La primera se incrusta en una réplica
de Dorotea en el acto I:

Carcel aqui no la temas, Non sara prigione stretta;
que para puertas de celos per porte di gelosia
tiene Amor llave maestra. I’Amore ha chiave maestra.

(vv. 1020-1022)

Todas las ediciones citadas mantienen la lectura de la principe en
el v. 1021: «y que» en lugar de «que para», lectio compartida por la
edicién de Barcelona de 1618 y el manuscrito del siglo XVII. Aclara
la nota correspondiente: «Il senso del passo e che Marcela non deve
temere di subire una prigionia rigida perché (il que & causale) I'’Amo-
re riesce sempre ad aprire (con chiave maestra, quella cioeé che puo
aprire tutte le serrature di una casa) le porte chiuse dalla gelosia».**

Otro fragmento en que tanto los editores como la traductora mejo-
ran el texto desde un punto de vista ecddtico coincide con una répli-
ca de Marcela del acto intermedio, que se incrusta en una secuencia
dramética donde la camarera de Diana intenta resistir a los nuevos
requiebros de su antiguo enamorado. Todas las ediciones modernas,
incluida la de Dixon leen: «Vengo, | mi amor» (vv. 1941-1942). La tra-
duccion de Fiorellino asi como el texto de Lope que la acompana eli-
minan la coma y leen el verbo con el significado de «Vendico». En la
nota correspondiente se nos explica en efecto que, de acuerdo con
una sugerencia de Frédéric Serralta,

14 Antonucciy Arata, en Vega 2006, nota a los vv. 1021-1022.
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il Vengo dell’'originale non va inteso come voce del verbo venir (in
quanto 'uso corrente della lingua castigliana avrebbe voluto un
Voy, voce del verbo ir), bensi come voce del verbo vengar. La cor-
rezione rende anche molto piu coerente la progressione psicolo-
gica delle battute.**

Los casos destacados implican que tenemos una traduccién que acom-
pafia dignamente un texto el cual, aunque sea de forma minima, repre-
senta un adelanto en la historia textual del Perro del hortelano. Y con-
siderando que la version de Fiorellino es anterior a la ultima edicion
critica publicada, que es la de PROLOPE, no se entiende por qué la edi-
tora de la misma no haya considerado oportuno citarla al final de su
introduccion, pasando por alto las versiones italianas modernas.*® Es
un hecho que Laskaris ignora ambas lecciones, leyendo con la princi-
pe; con evidencia debid de pensar que una traduccion no puede aportar
nada desde un punto de vista ecddtico, lo que, por lo visto, no es cierto.

Pero hay mds. En la réplica en que Teodoro cuenta la historia mitica
de Faetonte, que tan claramente funciona como un simil mitolégico de
lo que le ocurre al proprio protagonista, quien se atreve a subir hasta
el sol (Diana), la principe y la mayoria de los testimonios lee «precipita-
do en un monte» (v. 822). También la edicion que acompaiia la version
de Fiorellino mantiene dicha lectura que, por consiguiente, se traduce
«sopra un monte», pero esto no quita que en la nota relativa el lector
pueda encontrar la siguiente explicacion: «Il manoscritto che Dixon uti-
lizza fra i testimoni per la sua edizione legge in effetti precipitado del
monte, e Dixon stesso cita un'altra opera di Lope in cui il drammaturgo
parla di Fetonte “precipitado del celeste monte/de su soberbia” (Laurel
de Apolo, silva V)» (Fiorellino, en Vega, 2006, 303-4). Tampoco en esta
ocasion la edicién de Laskaris toma en cuenta dicha cuestion textual.

En lo tocante a la modalidad de locutio, Fiorellino asume que «la
traduzione in prosa [...] spesso non riesce neppure a rispettare il tes-
suto retorico della frase, che dev’essere interpretato, riallestito, al-
leggerito per risultare linguisticamente accettabile» (en Vega 2006,
50);*" por lo que, como ya habia hecho en el caso de EI castigo sin ven-
ganza y de Peribdnez,*® opta por el verso, intentando respetar rimas

15 Antonucciy Arata, en Vega 2006, 310; cf. Serralta 1991, 524-5.

16 Porlo que atafie a las traducciones modernas del Perro, Laskaris, en Vega (2012b,
88), cita tan solo la version al inglés por Jill Booty (New York, Hill and Wang, 1961).

17 Cf. Profeti 2002, 25: «en la prosa no solo se pierde el brillante tejido polimétrico
de la comedia espanola, su complejidad ritmico-fonica, sino que con la forma de la ex-
presion se pierde la textura poético-lirica densisima y fragil; densa porque summa de
una época y de una cultura, y fragil porque esta ligada a un cdédigo contemporaneo».

18 La primera ha quedado inédita, pero sirvié para una representacion en el Caste-
1lo Orsini di Fiano Romano a cargo del director Alessio Bergamo en el agosto 2000; la
segunda fue publicada por Rizzoli en 2003.
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y asonancias en la medida de lo posible. La traductora tiene perfec-
ta conciencia de que el verso, por muy dificil que sea verterlo a otro
idioma, es lo que garantiza «quel tessuto retorico e metrico necessa-
ri ad ottenere una fedelta piu profonda»,*® y verdad es que Fiorelli-
no ha procurado acudir a la gama de posibilidades lingiiisticas y se-
manticas que el italiano posee para acercarse al original castellano,
traicionando lo menos posible el idiolecto literario y poético lopesco.

En las paginas que siguen voy a espigar una serie de ejemplos que
permiten ilustrar con claridad el adelanto textual que la traduccion
de Fiorellino constituye en relacion con la de Gasparetti, a pesar de
algunos posibles limites de aquella. También, tendré ocasion de se-
flalar hasta qué punto la version de Ameyden, por ser casi coetdnea
del original lopesco, a veces ofrece soluciones que respetan, a su ma-
nera, el ritmo y el lenguaje del Fénix, aun sirviéndose de la prosa.

Empecemos por el incipit de la pieza, en que Teodoro y Tristan
huyen de los aposentos de Diana, tras una cita nocturna del prime-
ro con Marcela:

TEODORO Huye, Tristén, por aqui.
TRISTAN  Notable desdicha ha sido.
TEODORO  ¢Si nos habra conocido?
TRISTAN  No sé; presumo que si. (vv. 1-4)

Ameyden

VIRBIO Fuggi Tristano presto per di qua!
TRISTANO Disgrazia grande € stata...

VIRBIO Crediamo che ci abbia conosciuti?
TRISTANO Non lo so, ma per me credo di si. (10)

Gasparetti

TEODORO Scappa per di qua, Tristano!
TRISTANO Ci & andata proprio male!

TEODORO Credi che ci abbiano riconosciuto?
TRISTANO Non so, ma credo di si. (13)

Fiorellino

TEODORO Fuggi, Tristan, per di qui.
TRISTANO Che sfortuna abbiamo avuto!
TEODORO Ma ci avra riconosciuto?
TRISTANO Non so; presumo di si. (57)

19 Fiorellino, «Criteri di edizione e traduzione», en Vega 2006, 50.
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Notemos que la redondilla lopesca vuelve a resonar en la version de
Fiorellino, capaz de mantener el ritmo y la medida de los versos; al
igual que en Ameyden, en el v. 1 se escoge un verbo, «fuggire», ya
de por si poético en la lengua literaria italiana en lugar del prosaico
«scappare» de Gasparetti, y sin mayor esfuerzo se conserva el ver-
bo del texto espafol «presumo» del v. 4. En el v. 2 Ameyden consigue
mantener una sintaxis parecida a la de Lope, mientras que Gasparetti
la trastrueca por completo. Consideraciones parecidas se pueden ha-
cer en un sinnumero de fragmentos anéalogos.

En ocasiones, la solucion que Fiorellino propone, aunque se aleje
ligeramente del original, resulta acertada no solo poéticamente, si-
no también desde el punto de vista semantico. Veamos la siguiente
réplica de Fabio, el gentilhombre de Diana:

No he visto tal;
como un gavilan partio. (vv. 47-48)

Ameyden
Non viddi cosa in vita mia, corre como un caprio, si che non gli
ho potuto tener appresso. (12)

Gasparetti
Non ho visto nessuno. Ha preso il volo come un falcone... (15)

Fiorellino
Un prodigio tale...
Partito come sparviero. (59)

Las dos traducciones en prosa amplifican y modifican el fragmento,
pero, con todo, no cabe duda de que la farragosa prosa de Gasparetti
no comparte nada con la de Ameyden capaz de proporcionar al lec-
tor un sabor literario analogo al del original. También, adviértase
que la fiel traduccion de «gavilan» como «sparviero» en la version
de Fiorellino permite mantener la rima de la redondilla (v. 45: «An-
date, che io non ero»).

Un caso emblematico de la verborrea de Gasparetti lo encontra-
mos, entre muchos, en una cortante réplica de Diana aun en la se-
cuencia inicial:

iCaminad,
y responded con los pies! (vv. 21-22)

Ameyden
Cammina, e rispondi co’ piedi. (11)
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Gasparetti
Correte, e rispondetemi con i piedi, non con la lingua. (14)

Fiorellino
Ora va/,
e rispondimi coi piedi. (57)

Una vez mas, Ameyden traduce literalmente en una prosa poética, y
la traductora romana depara una solucién impecable tanto en el pla-
no métrico como en el semantico, respetando al pie de la letra el v. 22.

Otro ejemplo parecido corresponde a una réplica de Fabio en rela-
cién con el sombrero abandonado en las escaleras por Tristan: «este
aquel galén tiré» (v. 110). Ameyden sigue la lectio lopesca afiadien-
do tan solo un detalle: «questo tir6 quel cavaliero alla lampada» (14).
Fiorellino no solo utiliza el mismo verbo, sino que mantiene el ritmo
y las sonoridades del verso: «Questo & quello che ha tirato» (65). En
cambio, Gasparetti modifica el verbo y se explaya en detalles redun-
dantes: «E quello che ha scagliato mentre scappava» (16).

Un fragmento espigado al azar en que Gasparetti para evitar una
frase idiomatica que considera poco accesible para el publico italiano
escoge una traduccién muy torpe es el siguiente. Dice Diana a Ota-
vio que acaba de acudir a su llamada: «jMuy lindo Santelmo hacéis!»
(v. 29), y el siciliano escribe: «Fate lo gnorri, adesso!» (14). En reali-
dad, «essere come il fuoco di Sant’Elmo» es una expresion italiana,
aunque su sentido, figurado y poco frecuente, se le puede escapar a
més de uno. Desde luego, no se le escapa al abogado romano que asi
traduce: «Sei un gustoso santelmo» (11). Por su parte Fiorellino man-
tiene también el sentido literal del verso de Lope, «Che bel Santelmo
sembrate!» (59), a sabiendas de que los editores de la edicién bilin-
glie explican en nota el matiz seméntico de la frase.

Otro caso de concepto dificil de transmitir de un sistema lingiiis-
tico y cultural a otro es el que se sobreentiende en una réplica del
ultimo acto en que Tristan acaba fichado como matoén por los nobles
pretendientes de la Condesa. El criado pide de entrada cien escudos
y Ricardo le contesta: «Cincuenta tengo en esta bolsa; luego | que
yo os vea en su casa de Diana, | os ofrezco los ciento, y muchos cien-
tos». Tras lo cual, Tristdn comenta en aparte: «(Eso de muchos cien-
tos no me agrada)» (vv. 2493-2496), aludiendo a los latigazos que se
aplicaban a los delincuentes por centenares. Ameyden opta por tra-
ducir elidiendo la referencia picaresca:

RICCARDO Ecco 50 scudi, l'altri 50 ti daro subito, che ti vegga in
casa della Duchessa, l'altri 200 e molto piu doppo 'effetto.
TRISTANO Questo molto pili non mi piace. (79)
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En la prosa de Gasparettila referencia hampesca se mantiene entre
lineas creando ambigiiedad: «Questo discorso delle molte ma molte
centinaia mi piace poco» (82), mientras que en la edicién bilingiie
una nota a pie aclara la socarrona alusion y la traduccién consigue
explicitarla de alguna manera: «(Questo di molti cento sa di frus-
ta)» (231). Semejante eleccidon traductolégica de Fiorellino puede
resultar opinable, como cualquier otra, pero tiene el mérito de in-
tentar aclarar la que resulta ser una evidente dificultad textual pa-
ra el lector italiano.

Cuando Diana declara de buenas a primera que favorecera los
amores de sus criados, antes de que empiece el vaivén que la trans-
formara en el perro del hortelano, subraya su estatuto social con la ti-
pica férmula de los nobles de comedia: «no puedo dejar de ser | quien
soy» (vv. 303-304). En este caso especifico, Ameyden opta por sim-
plificar el fragmento y, de paso, eliminar la muletilla que resulta-
ria oscura para el publico italiano; Gasparetti mantiene el sentido,
eliminando la férmula: «non posso venir meno agli obblighi del mio
stato» (22), mientras que Fiorellino consigue respetarla: «non pos-
so adesso non essere | chi sono» (79), pese a que el v. 303 resulta
hipermétrico. Tal vez, cabria otra soluciéon que permite respetar la
medida del verso: «non posso evitar d’essere».

Basandose en la version de Sainz de Robles, el traductor sicilia-
no no puede hacer menos de propagar los errores del texto base. Por
ejemplo, los vv. 41-44, que en una réplica de la Condesa reiteran con
sorna la frase con que Otavio pide disculpas por acudir con retraso
a sullamada, se atribuyen al propio mayordomo; con lo cual se pier-
de un matiz de la ironia del texto lopesco.

Asi y todo, se pueden recopilar también soluciones traductold-
gicas poco satisfactorias en todas las versiones. Veamos algunas.

En la secuencia dramatica inicial Diana reprocha a Fabio su inca-
pacidad de cautivar a los desconocidos que se han esfumado en un
santiamén: «<Hermosas duefias | sois los hombres de mi casa» (vv. 52-
53). Ameyden mantiene el tono sarcéstico de la Condesa eliminando
la palabra «duefias»: «Gratiosi homini sono gl’huomini di casa mia»
(12). Gasparetti opta por traducirlo con «donnicciole» (15), cuyo sig-
nificado italiano armoniza solo en parte con el sentido irénico del
simil. Fiorellino elige, en cambio, «damigelle» (61), término menos
apropiado a nivel seméntico, pero que en la redondilla correspon-
diente le permite componer una rima imperfecta con «segni» (v. 49).
Tal vez se podria sustituir «Che damigelle» con «Belle matrone» que
mantiene el computo métrico y ofrece una comparacion irénica digna
de la de Lope, aunque cojee algo mds con respecto a la asonancia.

Cuando Otavio intenta explicar que, tal vez, la actitud desdefio-
sa de Diana podria ser responsable de que un hombre se introduzca
por la noche en sus aposentos, dice: «Pero aunque es bachilleria, | y
mas estando enojada, | hablarte en lo que te enfada...» (vv. 93-95).
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Bien mirado, la solucién de Ameyden me parece la mas pertinente:
«benché fia sciocchezza parlarne» (13). Gasparetti, no sabiendo co-
mo traducir «bachilleria», recurre a una perifrasis que modifica el
sentido original: «Ma anche se mi chiamerai pettegolo» (16); dado
que emplea la prosa, sin problemas de asonancias o rimas, hubie-
ra podido utilizar mas bien adjetivos como «pedante» o «inopportu-
no» que remiten a matices seméanticos mas cercanos a los de la pa-
labra espafiola: «locuacidad sin fundamento, conversacion inutil y
sin aprovechamiento, palabras, aunque sean agudas, sin oportuni-
dad e insustanciales» (Autoridades). Por su parte, Fiorellino escri-
be: «Ma anche se e un'impertinenza» (63); bien es cierto que el sus-
tantivo le permite respetar la rima con el v. 96 («questa tua giusta
insistenza»), pero tampoco resulta atinado en relacion con el texto
espafol porque anade seménticamente una falta de respeto excesi-
va por parte del mayordomo.

En otra secuencia del acto inicial, Tristan, farsesco médico de
amor, ofrece un método jocoso para que su amo se olvide de Marce-
la, invitandolo, pues, a pensar en sus defectos. Aprovechando uno de
los manidos tépicos miséginos de la literatura satirico-burlesca del
Siglo de Oro, Lope trae a colacion los altos calzados que servian para
proteger los zapatos de las damas de la suciedad callejera, y por bo-
ca de Tristan retrata a la camarera de Diana «en el balcén | de unos
chapines subida» (vv. 421-422). Ameyden, aun recortando el didlogo
entre el secretario y el criado, mantiene la imagen del calzado: «la
pianella o scarpa attillata» (21). Gasparetti asi vierte el pasaje: «per-
ché e arrampicata su scarpini dalle suole alte cosi» (25), perdiendo
la metafora del balcén y utilizando una palabra impropia, «scarpi-
ni», no solo por el uso del diminutivo, sino también porque, como re-
cordado, el chapin es un calzado sobrepuesto al zapato propiamen-
te dicho. Por su parte Fiorellino, respetando la estructura poética
traduce: «sul balcone | degli alti tacchi salita» (87). En realidad, en
la historia de la moda femenina europea los chapines no son priva-
tivos de las damas espafiolas, dado que en Venecia la Serenissima
habia promulgado una prematica que limitaba sus dimensiones y,
de hecho, en el dialecto correspondiente se halla una forma pare-
cida, «chopine», que bien se puede adaptar al v. 422: «di alte chopi-
ne salita», remitiendo a una nota a pie la explicacién correspondien-
te. También cabria utilizar la palabra «zeppe» que, siendo bisilaba,
obligaria a otra variacidon para mantener la medida del verso: «de-
lle alte zeppe salita». Sea como fuere, a mi modo de ver, la opcion
de Fiorellino «alti tacchi» suena demasiado moderna y no traduce
de forma adecuada la imagen referencial. En definitiva, ninguna de
las tres versiones resulta satisfactoria.

Justo antes de la primera entrevista entre Diana y Marcela, es-
ta intenta ironizar sobre su relacion con el secretario, revelando:
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Esta Teodoro tan necio,
que dondequiera me dice
dos docenas de requiebros. (vv. 252-254)

La traduccién de Ameyden, a pesar de la prosa, conserva el tono li-
gero y coqueto de la camarera: «Ea Signora, e quel matto di Virbio
ogni volta che mi vede, mi dice doi dozzine di scherzi amorosi» (17).

La version de Gasparetti no deja de ser pesada y falta de ritmo,
como siempre: «Teodoro & tanto sciocco che dovunque mi trova, mi
snocciola una dozzina di complimenti» (21).

Los versos de Fiorellino mantienen las asonancias del romance en
-éo, pero el fragmento tampoco logra respetar el donaire y la sono-
ridad del estilo lopesco:

Teodoro & sciocco completo,
mi dice lodi a dozzine
dovunque e in ogni momento. (77)

Una solucion alternativa que permite respetar el ritmo octosilabi-
co y algunos paralelismos con el texto lopesco, ademés de resultar
mas fluida sonoramente, aunque modifica la asonancia en -6o, po-
dria ser la siguiente:

E Teodoro cosi sciocco
che ovunque e sempre mi dice
che sono il suo bel tesoro.

Como es de esperar, los fragmentos en que el garbo, la emocion y el
lirismo lopescos se pierden de forma inevitable hasta en la excelen-
te traduccién de Fiorellino son los que atafien a las manifestaciones
amorosas de los protagonistas. Voy a fijar mi atencién tan solo en un
fragmento significativo. En el Gltimo acto, casi al final, cuando Teo-
doro estaria a punto de marcharse a Italia porque su amor por Dia-
na no tiene realisticamente remedio, se entrevista con la Condesa.
El didlogo vibrante y tierno de los dos personajes, un verdadero dio
con ritmo operistico, resulta, por supuesto, menguado por el uso de
la prosa de Gasparetti, aunque cabe reconocer que se trata de uno de
los pasajes mas logrados de su torpe version, y halla una digna tra-
duccion tanto en la adaptacién de Ameyden como en el texto de Fio-
rellino. Empecemos con recordar los versos inmejorables de Lope:

DIANA Teodoro, 3035
tu te partes, yo te adoro.

TEODORO Por tus crueldades me voy.

DIANA Soy quien sabes: ¢(qué he de hacer?

TEODORO  ¢Lloras?
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DIANA

TEODORO

DIANA

TEODORO

No, que me ha caido
algo en los ojos.
¢Si ha sido
amor?
Si debe de ser;
Pero mucho antes cayo,
y agora salir querria.
Yo me voy, sefiora mia;
yo me voy, el alma no.
Sin ella tengo de ir,
no hago al serviros falta
porque hermosura tan alta
con almas se ha de servir.
¢Qué me mandais? Porque yo
soy vuestro.

3040

3045

3050

Veamos a continuacion cémo traduce el abogado flamenco:

DIANA
VIRBIO
DIANA
VIRBIO
DIANA
VIRBIO
DIANA

VIRBIO

Tu ten vai, et io ti adoro.

La vostra crudelta m'uccide.

Son quella che sai: che posso fare?
Vostra Signoria piange?

O mi e caduto non so che negli occhi.
Sara forse amore.

Si, sara, cademmi pero molto prima, et hora cerca di

uscire.

Io me ne vo Signora mia. Io mi parto, ma l'anima
no, senza lei convien partirmi. Non commetto
mancamento, mentre obbidisco, e servo. Bellezza
si grande non si serve che con I'anima, la quale vi
chiede, in gratia, che vi ricordiate talvolta che son

vostro. (93-4)

A mimodo de ver, el tono emocionado del dialogo amoroso queda res-
petado y sobre todo en las primeras réplicas del fragmento la prosa
adquiere sonoridades poéticas.

Pasemos a la traduccion del siciliano que, en cierta medida, con-
sigue compensar lo farragoso de su prosa mediante el empleo de al-
gunos términos y locuciones de sabor eminentemente literario como
«debbo», «belta», «son privo»:

DIANA
TEODORO
DIANA
TEODORO
DIANA

Tu parti, Teodoro mio; e io ti adoro.

La tua crudelta mi costringe a partire.
Tu sai chi sono io... Che debbo fare?
Piangi ora?

No! M’e andato qualcosa negli occhi...
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TEODORO Non sara amore?

DIANA Puo esser benissimo; ma & molto tempo che c’e
entrato, e forse adesso ne vorrebbe uscire.

TEODORO Me ne vado, signora; ma 'anima mia rimane qua,
e dovro partire senza di lei. Del resto non sarei piu
in grado di servirti, perché una si alta belta si deve
servire con tutta I'anima, e io ne son privo. Che mi
comandi? Sai bene che ti appartengo. (99)

Veamos ahora la version de Fiorellino:

DIANA Teodoro,
tu parti, ed io ti adoro.
TEODORO E per le tue crudelta.
DIANA Sono chi sai. Cosa posso
fare?
TEODORO Piangi?
DIANA No; mi & entrato
qualcosa negli occhi.
TEODORO E stato
I'amore.
DIANA Si, credo proprio;

da molto tempo pero,

e adesso cerca l'uscita.
TEODORO Io vado, signora mia;

io vado, I'anima no.

Senza quella devo andare;

d’amore non & mancanza,

perché bellezza cosi alta

I'anima la deve amare.

Cio che ordinate faro;

sono vostro. (269)

Aunque la métrica resulta respetada, la musicalidad de los versos
dista de presentar el brio del texto espaiiol, y no solo por la susti-
tucion de dos rimas con sendas asonancias («posso» VS «proprio»;
«mancanza» vs «alta»).

Ahora bien, a sabiendas de que traducir un texto es traicionarlo,
porque, al fin y al cabo, se trata de una reescritura, lo més impor-
tante para alejarse lo menos posible del texto que hay que verter es,
sin duda alguna, intentar respetar el ritmo, el sonido, la posibilidad
de que en las soluciones traductoldgicas suene, aunque de forma par-
cial, el texto que estamos llamados a traducir. Y esto vale especial-
mente en relacion con un texto poético, o con un texto literario para
el teatro que conlleva todas las implicaciones actusticas de su rea-
lizacién escénica, maxime en el caso de Lope de Vega, cuya poesia
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dramatica llega a menudo a cumbres estéticas sin par. Tal vez para
conseguir un resultado més respetuoso del ritmo y lenguaje lopescos
seria necesario reverdecer un estilo anacronico que no le haria gra-
cia a algunos pero que, de hecho, acercaria la traduccién a un tex-
to poético del siglo XVII. Al fin y al cabo, se trata de una dialéctica
muy parecida a la que se produce en campo musical en relaciéon con
la ejecucidén de obras antiguas: optar o bien por una ejecucién que in-
tente reproducir con instrumentos de la época y técnicas adecuadas
el efecto musical de antafio o bien ajustarse a un gusto y a un estilo
de direccion musical modernos. Yo personalmente soy partidaria de
la primera solucién tanto por lo que se refiere a la misica como por
lo que atafe a la traduccion. Para poner un ejemplo significativo, ya
que de gustibus non est disputandum, verteria los vv. 3036-3039 de
la siguiente manera:

DIANA tu t’en parti, io ti adoro.
TEODORO Per tua crudelta me vo'.
DIANA Son chi tu sai... che poss’io

far?
TEODORO Deh, piangi?

Sea como fuere, las tres versiones italianas de EI perro del hortela-
no constituyen un capitulo destacado en el marco de la historia de
la traduccion teatral, ya que evidencian los cambios del gusto dra-
maético, lingiiistico y traductoldgico que se han producido del siglo
XVII a nuestros dias. Por supuesto, se trata de un capitulo abierto,
a la espera de que se escriban otras paginas capaces de acrecentar
el interés del publico italiano actual por las obras maestras del gran
Lope de Vega.
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Esta tltima seccion del volumen - desafortunadamente menos nutri-
da de lo que habiamos previsto, a causa de unos meses de encierro
nefastos para las actividades académicas - ha sido concebida para
hospedar los testimonios de traductores contemporaneos de teatro
clasico espaifiol, que nos abren virtualmente sus talleres aportan-
do reflexiones generales de corte metodoldgico, pero también anéc-
dotas sobre sus tanteos y aciertos, las dificultades y sinsabores de
la labor traductora y los contextos de elaboracién de sus versiones
(editoriales y académicos o, en una medida significativamente me-
nor, dramattrgicos). Como era previsible, si consideramos las ten-
dencias traslativas presentadas en la primera seccion de este libro,
los cuatro aportes de Las experiencias se concentraran en los indis-
cutibles representantes del canon aurisecular en el extranjero, Lo-
pe (Ly y Vaiopoulos) y Calderén (Coenen y Racz).

En su articulo, antes de ilustrar su personal experiencia traducto-
ra, Nadine Ly parte de los datos aportados por Christophe Couderc en
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la seccion Panoramas, subrayando el interés académico o ‘periférico’
(de provincias) en la puesta en escena de piezas clésicas, en contras-
te con la sustancial indiferencia de la capital. A la escasez de repre-
sentaciones se contraponen, sin embargo, unas iniciativas editoriales
muy significativas para la divulgacion en francés del teatro del siglo
XVII, como los dos tomos de la Bibliotheque de la Pléiade al cuidado
de Robert Marrast (1994 y 1999), las piezas calderonianas presenta-
das por Editions Théatrales (2004-09) y las obras de Calderén y Lo-
pe en el catdlogo de Garnier Flammarion (1992-2006). Asimismo, Ly
recorre las puestas en escena recientes (2002-19) de tres comedias
lopianas para destacar como el teatro actual favorece al Lope comi-
co, desenfadado e irreverente. Es precisamente en esta veta de la
obra del Fénix donde se coloca El acero de Madrid, comedia que Ly
tradujo junto con Patrice Bonhomme para el primer tomo de la Pléia-
de (1994). Aqui la traductora recuerda como los criterios editoriales
de la coleccién impusieron una componenda con respecto a la poli-
metria de la version francesa, finalmente ‘prosificada’, pero conser-
vando en buena medida su originaria escansion en versos. También
considera Ly algunos escollos de traduccion especificos, como la di-
simetria entre las féormulas de tratamiento espaiiolas y francesas, o
el 1éxico alusivo de la comedia, acerca del cual la estudiosa propone
algunas soluciones traslativas que mejorarian su propia version de
1994, todavia a la espera de una mise en scene.

El testimonio de Katerina Vaiopoulos, traductora al italiano de Las
bizarrias de Belisa y Los melindres de Belisa de Lope de Vega, presen-
ta numerosas observaciones afines a las de Ly cuando aborda las difi-
cultades de traducir teatro barroco para un publico selecto de lecto-
res, al margen de un circuito teatral nacional escasamente interesado
en el Siglo de Oro espafol. Por su parte, Vaiopoulos reconstruye su
intento de crear una version polimétrica de Las bizarrias de Belisa
que sin prescindir completamente de las rimas consonantes logra-
se evitar el que Maria Grazia Profeti definia el ‘efecto martilleo’ del
texto rimado para los oidos contemporaneos: se trata de soluciones
necesariamente eclécticas, que a veces sacrifican la rima pero que
mantienen lo més posible la estructura métrica de la pieza original.
Vaiopoulos se detiene en particular en la ilustraciéon de como abor-
dé en su momento la traduccion del soneto «Canta con dulce voz en
verde rama», pasando por una prosificacién aclaratoria y luego re-
codificando el texto en forma métrica, con sus inevitables pérdidas
y reajustes. La traductora reflexiona también sobre las modificacio-
nes del texto original que conllevaria una traduccién concebida pa-
ra la puesta en escena, como los recortes y reformulaciones de pasa-
jes (por ejemplo, convirtiendo en didlogo una relaciéon monoldgica),
la eliminacion de referencias culturales poco transparentes para el
publico italiano actual y el uso de hiperénimos para simplificar el ni-
vel 1éxico, frente a la escasa necesidad de modernizarlo.
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Pasando a la mitad calderoniana de la seccion, «Treinta y cinco afios
traduciendo a Calderén» es un sabroso memoir de la larga frecuenta-
cion de Erik Coenen con la obra de don Pedro, como traductor al neer-
landés, filélogo y estudioso. Destaca entre sus rememoraciones el re-
cuerdo del impacto con el primer soliloquio de Segismundo, memorable
por «la calculada interaccion entre forma y contenido, las simetrias ver-
bales, la fecundaciéon mutua entre la dialéctica y la poesia», que despier-
tan enseguida el deseo de imitarlo en neerlandés, como «respuesta a un
repentino flechazo». Una traduccion que, una vez revisada, pasara por
las tablas en 1991, con la compaiia Theaterplatform, pero que Coenen
seguira reescribiendo o limando, cada vez mas atento a sus potenciali-
dades dramaturgicas, hasta su publicacion en 2006. Prosigue el hispa-
nista reconstruyendo los origenes de sus versiones de Amar después
de la muerte (2010), que corri6 parejas con su edicion critica de la pie-
za, y de A secreto agravio, secreta venganza (2013), que en cambio fue
«un efecto colateral de un proyecto teatral que nunca super? la fase de
los preestrenos», menos adherente, por su propia concepcion, a las for-
mas métricas del original. Coenen atestigua ademas las dificultades de
recepcion de sus traducciones en los Paises Bajos, junto con el «calva-
rio» de una traduccion de Lope finalmente resuelta en prosa, como for-
ma de componenda ante la falta de apoyos publicos.

Cierran esta tltima seccion las reflexiones traductoldgicas del his-
panista estadounidense Gregary J. Racz, traductor de la reciente an-
tologia The Golden Age of Spanish Drama (Norton Critical Editions,
2018), el proyecto divulgativo méas importante de los tltimos afios en
lo que atafie al mercado angléfono. Aqui Racz se centra en La vida es
suerfio, que tradujo por primera vez para los Penguin Classics en 2006,
recorriendo la historia, reciente y més remota, del clasico calderonia-
no en las traducciones y escenificaciones en lengua inglesa, y especial-
mente en las de Estados Unidos, detectando una tendencia a «deshis-
torizar y despoetizar el [texto original] mediante la traduccién» por
una forma de «solipsismo cultural». Partiendo de las reflexiones meto-
dolégicas de James S. Holmes, Racz aboga por un «retorno a la forma
analdgica», que permitiria producir traducciones comunicativamente
eficaces para el contexto lingiiistico y cultural de llegada, sin por ello
renunciar a la responsabilidad ‘ética’ reivindicada por los ya clasicos
estudios de Berman y Venuti. Para fundamentar su propuesta, Racz
aduce ejemplos de acercamientos, segun las categorias holmesianas,
‘desviados’ (José Rivera) u ‘organicos’ (Edwin Honig) a La vida es sue-
fio, demostrando como por distintas vias estos métodos acaban empo-
breciendo y desvirtuando el texto original. Sus reflexiones terminan
con un repaso critico de la recepcion de su propia Life Is a Dream, de-
fendiendo que hay que interpretar «forma y contenido» como «herra-
mientas mayéuticas» y no como «entidades separables» y estaticas.

Eugenio Maggi
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Traducir a Lope:
El acero de Madrid

Nadine Ly

Université Bordeaux Montaigne, France

Abstract This essay takes on and reorganises the elements brought forth at the time
of the round table conference To translate Lope, coordinated by Renata Londero in Oc-
tober 2019. It considers the place that the Spanish baroque theatre occupies today in
the French context. It mentions some translations of Lope de Vega in accordance with
the taste of the public and it analyses a successful Spanish adaptation of £l acero de
Madrid. Attending to the translation in prose of the play (Gallimard, 1994), it evokes the
method chosen by translators and presents some ecdotic and linguistic questions and
theirimpact on the translation. It ends on a more personal note.

Keywords Translation. Adaptation. France. Comedia. Lope de Vega. Acero de Madrid.
Seventeenth century.
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gramacion de algunos teatros. - 1.2 Una actividad editorial notable. - 2 Escenificar en
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1 Introduccion: el teatro barroco espaiiol en el contexto actual
francés

La estructura de esta contribucion se amolda con cierta flexibilidad a la se-
rie de preguntas propuestas por Renata Londero, moderadora, a los tres tra-
ductores participantes de la mesa redonda del pasado 25 de octubre de 2019,
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Traducir a Lope de Vega. No se reproducen aqui las preguntas sino
que de ellas se extraen los ejes de la reflexion que sigue.

La primera de las preguntas orienta el debate hacia la escasez de
puestas en escena, traducciones y escenificaciones de las comedias
espafiolas en el extranjero. Por innegable que pueda ser esa falta de
interés, merece matizarse en lo que se refiere a Francia. La presen-
tacion, muy detallada y completa, que en este mismo volumen hace
Christophe Couderc de «Las traducciones francesas del teatro espa-
nol del Siglo de Oro (siglos XIX-XXI)»* no solo aporta toda la infor-
macion deseada al respecto sino que pone de manifiesto las carac-
teristicas mas relevantes de la actividad traductora y escenogréfica
observable en el area de Francia entre los siglos XIX y XXI. Sus con-
clusiones demuestran que a finales del siglo XIX se le ofrecen pocas
representaciones del teatro espafiol barroco al publico francés, mien-
tras que se va formando un «canon para la lectura». Lope de Vega es
el dramaturgo mas traducido (32 obras), seguido muy de cerca por
Calderdn (31 obras), siendo mayores en cambio la difusién y reedi-
ciones de las obras de Calderén. Marca el siglo XX un cambio nota-
ble, recalcado por Couderc:

la vida teatral, profesional o de aficionados, en algunos momentos
muy intensa, dara lugar a lo largo del siglo XX a una actividad tra-
ductora vinculada directamente con proyectos de puesta en esce-
na. [...] Tal vez se pueda considerar que la diferencia con la época
anterior es que las traducciones van asociadas de manera mas sis-
temaética con las puestas en escenas: ya no es, o no es tanto, tea-
tro para leer, sino para ser representado. (p. 62)

En cuanto al siglo XXI, observa Couderc que «las modificaciones en
el ranking son escasas: tan solo se puede sefhalar que El alcalde de
Zalamea ha sido desbancada, a lo largo del siglo XX, por La vida es
suefio» (p. 72).

Uno de los aportes del anélisis de Couderc concierne al interés
sorprendente de ciertos traductores actuales por comedias poco co-
nocidas de Lope. Aunque la mayoria de las traducciones se apoyan
en versiones existentes, llama la atencion el hecho de que el publi-
co francés descubre obras menos conocidas, principalmente en los
festivales, en pequeiios teatros independientes o en el teatro univer-
sitario, en el que destaca la labor de Robert Marrast. En el caso de
Lope, si se sigue traduciendo, retraduciendo, montando o represen-

1 Le agradezco a Eugenio Maggi haberme facilitado el texto de C. Couderc antes de
que se imprima el volumen: dada la proximidad de nuestras intervenciones y el carac-
ter exhaustivo (o casi) de la exposicion de Couderc, era imprescindible rendirle home-
naje y adaptar mis propias observaciones a tan considerable aportacion.
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tando un repertorio relativamente fijo de unas diez comedias,? Cou-
derc sefala iniciativas més originales: La Découverte du Nouveau
monde (El nuevo mundo descubierto por Cristébal Colon), puesta en
escena por Hubert Gignoux en 1953, comedia que no se cuenta en-
tre las mas apreciadas pero de la que, ademas de la adaptacion de
Georges Raeders, publicada en 1944 (Couderc, p. 68), me parece ttil
sefalar que se beneficia de una nueva edicién, establecida por los
hispanistas franceses Jean Lemartinel y Charles Minguet, publica-
da en las Presses Universitaires du Septentrion (Lille, s.d). La ten-
dencia, aunque poco marcada, se prosigue en el siglo XXI (Couderc,
p. 72), gracias a la iniciativa del «grupo Scéne européenne de la Uni-
versidad de Tours, [que] da acceso, en linea, a traducciones mas sor-
prendentes: Las bizarrias de Belisa, de Lope (traduccion de Nathalie
Peyrebonne, 2010) y EI astrologo fingido de Calderoén (traduccién de
Catherine Dumas, 2012)».

En una perspectiva més general, alcanza excepcionalmente el es-
tatus de obra ‘clasica’ La vida es suerio. Junto a El caballero de Olme-
do y El burlador de Sevilla, las tres comedias podrian dar la impre-
sion de que «se resume el corpus teatral dureo, visto desde Francia,
a esa corta serie de titulos» (Couderc, p. 72). Yo diria: ‘visto desde
Paris’. De hecho, el estado de la cuestion realizado por Couderc me
da la impresién de poner de relieve un primer contraste entre una
actividad escenografica notable, en cuanto a teatro aureo se refiere,
en el territorio francés de ‘provincias’ o en el area universitaria, y
una desafeccion de las grandes escenas de Paris por ese mismo tea-
tro. En las lineas que siguen, quiero darles un enfoque algo distin-
to a ciertos elementos que han despertado el interés tanto de Cou-
derc como el mio propio.

1.1 Programacién de algunos teatros

En lo que atafie al siglo XIX, Christophe Couderc ya recalcaba (2007,
342-4) un desequilibrio entre una actividad traductora notable y una
casi total ausencia de representaciones. En el siglo XX, en cambio,
gracias al impulso dado por Charles Dullin a la difusién del teatro
espafiol en Francia, con La vie est un songe (1922), destacan tres mo-
mentos decisivos: la victoria del Frente Popular en febrero de 1936,
la Guerra Civil (épocas de verdadera «hispanomanie», Couderc 2007,
343) y la posguerra. El interés de escritores, actores, adaptadores,
escenografos y directores de teatro franceses se tifie de una fuerte

2 El mejor alcalde el rey, El castigo sin venganza (varias veces), Peribdfiez (varias ve-
ces), El perro del hortelano (varias veces), Fuenteovejuna (varias veces), El caballero de
Olmedo (varias veces), El anzuelo de Fenisa, Amar sin saber a quién...
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connotacion ideoldgica y politica, ddndoles por ejemplo un protago-
nismo notable a varias comedias de Lope: Le chien du jardinier (1937,
1955), Font-aux-Cabres (Fuenteovejuna, en la traduccion de Jean Cas-
sou y Jean Camp, 1973, 1976), Les amants de Galice (otra vez Jean
Camp) y Le meilleur Alcalde est le roi (Dullin, 1942), I'Hamecon de
Séville (EI anzuelo de Sevilla), Le Chevalier d’Olmedo (Camus, 1952,
1961, 1992), Le chdtiment sans vengeance (Jacques Mauclair, 1962)...
Se representan esas comedias en teatros como el Théatre Antoine, el
Odéon, el Théatre du Peuple, el Théatre de la Cité, etc.

Por lo que toca a la escenificacion de El acero de Madrid (que tra-
duje en colaboracion con Patrice Bonhomme para la «Bibliotheque de
La Pléiade» en 1994), solo he encontrado dos referencias: la pelicula
de Jean-Claude Nesle (1966) en una adaptacion de Jean-Claude Brous-
se, Les eaux de Madrid, y, en 1969, la adaptacién de Jacques Destoop,
puesta en escena por Jean Darnel y representada en el Théatre de la
Nature de San Juan de Luz, bajo el titulo Les Fontaines de Madrid.

Sefala Couderc (nota 30, p. 66 de este volumen) la difusion radio-
fonica del Acero de Madrid, en una adaptacion de Jean Camp. Més
cerca de nosotros, en 2006, se representa por primera vez en un tea-
tro francés, la Comédie-Frangaise, Pedro ou le Commandeur (Peri-
bdriez), en la traduccion de Florence Delay, notable por la puesta en
escena de Omar Porras (Couderc 2007, 344 y en este volumen, p. 71).

En cuanto a la Comédie-Francaise, es significativa la programa-
cion de ese prestigioso teatro, entre los afios 2015-20. Desaparecen
totalmente Lope y Calderdn, reemplazandolos, aunque en propor-
ciones muy reducidas, una obra del siglo XX en 2015-16: Garcia Lor-
ca, La maison de Bernarda Alba y, en 2019-20, de Lluisa Cunillé Sal-
gado, Massacre - Occisio. Si la presencia de Lorca en la cartelera de
la Comédie-Frangaise incita a pensar que La casa de Bernarda Al-
ba, una de sus obras més representadas en Francia, se considera un
clasico, en cambio, Occisio (compuesta en 2001) le da a la venerable
institucion un verdadero coup de jeune. Parece indicar una voluntad
de renovacion (por cierto limitada) del repertorio, asi como el reco-
nocimiento de la actualidad teatral espafiola, en detrimento, fuerza
es constatarlo, de su teatro barroco.

Terminando ya con ese rapido repaso, saludemos la reaparicion de
Lope de Vega con Le chien du jardinier en la programacion, en 2002,
del Théatre de I'Opprimé y, en el Théatre 13, en Paris, con dos de sus
mas logradas, divertidas y atrevidas comedias de enredo: en marzo
de 2015, La discrete amoureuse, y en enero de 2019, La dama boba,
ou celle qu’on trouvait idiote, ambas puestas en escena por Justine
Heynemann, ambas adaptadas por Justine Heynemann y Benjamin
Penamaria, y ambas exitosas.
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1.2 Una actividad editorial notable

Sinos remontamos a los afios ochenta y noventa del pasado siglo, des-
taca la importante actividad editorial de la «Bibliotheque de la Pléia-
de» (Gallimard) que, entre los afios 1983 y 1999, publica tres volime-
nes de traducciones del teatro espafiol, bajo la direccién de Robert
Marrast: un primer volumen titulado Thédtre espagnol du XVIe sie-
cle (1983), con 28 obras traducidas, 12 autores y 11 traductores, to-
dos universitarios, y los dos voliumenes del Thédtre espagnol du XVIIe
siécle (1994 y 1999) con un total de 50 comedias. El primer volumen
presenta 21 textos, entre los que 12 de Lope (incluida La estrella de
Sevilla), 1 de Guillén de Castro, 1 de Antonio Mira de Amescua, 1 de
Luis Vélez de Guevara y 5 de Juan Ruiz de Alarcén, con 14 traducto-
res. El segundo ofrece 29 textos: 6 de Tirso, 1 de Antonio Hurtado
de Mendoza, 2 de Luis Quiniones de Benavente, 17 de Calderdn, 1 de
Rojas Zorrilla y 2 de Agustin Moreto, con 18 traductores.

Otra editorial, las Editions Théatrales, en colaboracién con la Mai-
son Antoine Vitez, publica entre los afios 2004 y 2009 seis traduccio-
nes de Calderon: Le magicien prodigieux (El mdgico prodigioso, J-Ja-
cques Préau, 2004), Le peintre de son déshonneur (El pintor de su
deshonra, Denise Laroutis, 2004), Le grand thédtre du monde (El gran
teatro del mundo, Claude Murcia, 2005), Le prince constant (EI prin-
cipe constante, Philippe Minyana y J-Jacques Préau, 2005), Le Schis-
me d’Angleterre (La Cisma de Inglaterra, Denise Laroutis, 2009), La
dame lutin (La dama duende, Claude Murcia, 2009).

Las ediciones Garnier Flammarion publican de Lope: Fuenteove-
juna (ed. bilingiie, Louis Combet, 1992), Le Chevalier d’Olmedo et Le
Duc de Viseu, El Caballero de Olmedo, El duque de Viseo (ed. bilin-
glie, Francoise y Roland Labarre, 2003); de Calderdn, La vida es sue-
fo (ed. bilingiie, Bernard Sésé, 1992/1976 Aubier), y en 2003 Le grand
thédtre du monde, a cargo de Francgois Bonfils. En 2006, otra vez de
Lope, La Dorotea (traducida por Yves Roulliére, con presentacion, no-
tas, cronologia, bibliografia y revision de la traduccion por Nadine Ly).

No puedo menos de mencionar la fecunda actividad traductora de
Florence Delay, cuya adaptacion de La Celestina para el escenario se
represento en la Cour d'Honneur du Palais des Papes (Aviiidn), en el
Festival del mismo nombre, el 12 de julio de 1989: con la puesta en
escena de Antoine Vitez, y entre los actores Jeanne Moreau (Celesti-
na), Lambert Wilson (Calixto) y Valérie Dréville (Melibea). Volvien-
do a Lope, quisiera expresar un deseo: que un(a) traductor(a) adap-
tador(a) haga con La Dorotea lo que Florence Delay con La Celestina.
Humoristicamente y como a contrario resalta el propio Lope lo que
de comedia puede tener su accion en prosa, definitivamente irrepre-
sentable: en la escena quinta del primer acto, momento dramatico de
la ruptura inicial entre Dorotea y Fernando, Celia, la criada de Doro-
tea, le contesta a Julio, confidente de Fernando, que pide comicamente

Biblioteca di Rassegna iberistica 20 | 335
La traduccion del teatro clasico espafiol (siglos XIX-XXI), 331-350



Nadine Ly
Traducir a Lope: El acero de Madrid

«un hacha» para disipar las tinieblas de la desesperacion de su joven
amigo: «Calla, picaro, que no estas en la comedia» (Vega 1980, 103).

2 Escenificar en traduccion a Lope: los gustos del publico
de hoy

Cuando, en 1609, Lope (2006, 133) proclama provocativamente y sin
rodeos: «escribo por el arte que inventaron | los que el vulgar aplau-
so pretendieron | porque como las paga el vulgo, es justo | hablarle
en necio para darle gusto» (vv. 45-48), rinde homenaje a cuantos dra-
maturgos le precedieron o fueron sus coetdneos y amigos en esa for-
midable aventura literaria que fue la ‘invencion’ de la comedia nueva.
Lejos de atribuirse todo el mérito de la empresa condensa en pocas
palabras su deuda hacia aquellos (Oleza 1995) a quienes considera
sucesores modernos de Terencio y Plauto. Y plantea con cinica arro-
gancia el estatus mercantil y socioecondmico del arte dramatico y
de las representaciones teatrales, convocando el gusto del vulgo, a
quien procede («es justo») hablarle «en necio». No conviene analizar
aquila complejidad del concepto de necedad en el teatro de Lope, del
que la comedia La dama boba es compendio paradigmatico (Ly 1995),
pero no dejan lugar a dudas el jibilo y la ironia con los que reivindi-
ca el Fénix el haberse ganado la aprobacién entusiasta del publico.

Las cosas, sin embargo, no son tan sencillas: ese vulgo, que a Lo-
pe parece dictarle su gusto, hacia tiempo, en 1609, que veia come-
dias, tanto del propio Lope como de otros dramaturgos, y las apre-
ciaba: aquellas que le habian educado el gusto eran precisamente
esas obras teatrales, novedosas en un principio y luego ya fruto de
una féormula dramatirgica eficaz, fecunda y exitosa. Como sintetiza
acertadamente Enrique Garcia Santo-Tomas en la sustanciosa intro-
duccion de su edicién del Arte nuevo,

la obra llega a mitad de carrera y no supone nada original en cuan-
to a su elaboracion y sus estrategias retéricas. No es por tanto un
texto inaugural ni un «arte nuevo», sino mas bien el estado de la
cuestion del gusto de los espafioles y de sus preferencias estéticas:
una radiografia de la naturaleza de sus horizontes de expectativas
tras nada menos que 483 comedias escritas. (en Vega 2006, 45)

Y varias o muchas de ellas escenificadas y aplaudidas por el publico.
Solo la constelacion de creadores entre los que destaca Lope ha po-
dido, aprovechando l'air du temps y el desgaste de las viejas formu-
las, adaptar el gusto del ptblico a sus innovaciones. Sirva ese pream-
bulo para sentar que antes de imponerse a los dramaturgos y a sus
traductores el gusto del publico, esos ultimos fueron los que les im-
pusieron gustos nuevos.
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2.1 Tres comedias (en traduccidn) acordes a los gustos
del publico francés actual

Llama la atencion, en 2002, la puesta en escena y la representacion
en el Theatre de 'Opprimé (Paris) de la traduccién, por Frédéric Se-
rralta (Vega 1994a, 437-511), de EI perro del hortelano (Le chien du
jardinier). Dada la orientacién ideoldgica y politica de ese teatro, la
eleccion de una comedia en la que la Condesa de Belflor, Diana, y
su secretario Teodoro (probable trasunto del propio Lope, también
secretario de un Grande, el duque de Sessa) - ambos enamorados,
ambos prisioneros, ella de su estatus, él de sus amores con Marce-
la, y ambos dignos de ser el perro del hortelano, que si quiere y no
quiere amar pero no deja amar -, recalca el tenor sociodramatico (y
en parte autobiografico) de la comedia y la doble crueldad del juego
amoroso entre los protagonistas. Sefiala la farsa final, urdida por el
gracioso Tristan, el poder de la ilusion teatral y la libertad de la fan-
tasia dramatica que resuelve la disparidad entre la aristdcrata y su
secretario, inventandole a este un padre capaz de allanar el obsta-
culo socio-dramatico, més potente que la evidente superioridad in-
telectual y poética de Teodoro.

Afos mas tarde, las representaciones de La discrete amoureuse
(2015) y La dama boba, ou celle qu’on trouvait idiote (2019) confir-
man que, desde los afios treinta del pasado siglo a la actualidad, el
gusto de los dramaturgos franceses por el teatro de Lope ha cam-
biado, debido a un contexto cultural y politico radicalmente distinto.
Conformando el gusto del publico y/o adaptandose a €él, las comedias
que se le proponen resaltan el paso del compromiso politico-teatral
a la eleccién de comedias caracterizadas por una (aparente) ligere-
za, ese tan alabado ritmo vivaracho de Lope, esas situaciones senti-
mentales intrincadas y graciosisimas, a veces escabrosas (piénsese
en los deseos seniles del padre del galan y de la madre de la dama
por cada uno de los jovenes amantes en La discreta, o en el erético
desvén de la casa familiar donde la boba Finea encierra a su amante,
para poder reunirse con él, a la vista de su mismo padre), esa liber-
tad de tono alegre e insolente, esa deliciosa e irresistible vis comica
no desprovista de emocion, y una capacidad asombrosa de captacion
del publico a pesar de la distancia temporal, cultural y contextual.

2.2 ;Otra comedia acorde al gusto del publico de hoy?

Si se proyectara convertir el diptico que forman La discréte amou-
reuse (1604-08) y La dama boba, ou celle qu’on trouvait idiote (1613),
en un triptico coherente, tanto en lo que respecta a las fechas (unos
afios de oro en los que Lope compone sus comedias mas logradas), co-
mo al argumento (comedias urbanas de capa y espada o de enredo) y
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ala sal y la poesia de los dialogos, y por ser esa comedia la inica que
traduje, en colaboracion con Patrice Bonhomme, propondria que sea
El acero de Madrid (1606-09), L'eau ferrée de Madrid (Vega 1994b),
esa comedia «acorde al gusto del ptublico de hoy». Ceiiidas a esta
Unica experiencia de traduccion del teatro de Lope, las lineas que si-
guen tendran forzosamente el alcance limitado de un caso particular.

Como en las otras dos comedias, destaca en ella el protagonismo
de la dama, la libre, determinada y astuta Belisa que, frente a la pa-
sividad de su amante Lisardo, inventa la estratagema gracias a la
que podré encontrarse con él en el Prado. Otros ingredientes comi-
cos, tradicionales pero siempre exitosos, la mojigateria de Teodora,
vieja duenia y falsa beata, sensible a los fingidos halagos de un galan
y la bufonesca ciencia de Beltran, criado de Lisardo y médico fingi-
do, dan lugar a verdaderas escenas de teatro en el teatro. Al hacer
de médico ridiculo, el gracioso se convierte en nuevo personaje para
el barba y Teodora, y para Belisa y Lisardo en actor cuyos latinajos
asustan al galén. Distinta de las otras dos, ofrece El acero elementos
originales, como el protagonismo del Madrid del siglo XVII, con sus
calles, carreras, iglesias, jardines y parques, perfectamente recono-
cibles por un espectador francés actual, asi como la puesta en esce-
na o la dramatizacion de una costumbre, tal vez desconocida de ese
mismo espectador: la que tenian las nifias de «comer barro» con el
objetivo de hacerse una tez blanca, sefal de que enfermaban de clo-
rosis (anemia). Se curaban tomando agua acerada y dando un largo
paseo antes de que saliera el sol.

Tiene fama EI acero de Madrid de ser una de las comedias mejor
estructuradas de Lope, propiciandole asi al piblico, como lo puede
hacer una sinfonia, un marco, unas lineas directrices y unos motivos
que orquestan la coreografia de poemas y didlogos. Captando la aten-
cién del espectador, le impone, amén de las peripecias de la intriga,
estar a la espera de que vuelvan a darse, con variaciones, momentos
privilegiados de gracia y poesia. Si bien se mantiene la divisiéon en
dos intrigas, la principal (Lisardo, Belisa, Otavio) y la secundaria,®
excepcionalmente doble (Riselo, Teodora, Marcela/Riselo, Marcela,
Florencio), la estructuracion ternaria de la comedia afecta esencial-
mente la distribucion de los papeles, no ya en dos niveles, superior o
serio de galanes y damas (Lisardo, Belisa y Otavio) e inferior y comi-
co de criados y criadas (Beltran, Leonor, Salucio), sino en tres nive-
les, con uno intermedio de personajes hibridos que tanto participan
del nivel superior como del inferior por su lenguaje, sus preocupacio-

3 No considero intriga secundaria la urdida por el padre de Belisa para casarla con
su primo Otavio gracias a la dispensacion otorgada por «el curial de Roma». El encuen-
tro de Otavio y Marcela, unidos en los celos y el despecho amoroso, en el Prado donde
«pasean el acero» Belisa y Lisardo por una parte, Riselo y Teodora por otra, no carece
de gracia y eficacia dramatica.
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nes, los tratamientos que utilizan (Ly 1977) y su actuacion: destaca
asi el personaje de Riselo, amigo de Lisardo, que acepta enamorar a
la falsa beata, la duena Teodora, para apartarla de los jévenes aman-
tes, en detrimento de sus amores con la apasionada y celosa Marcela.
Refuerza esa estructura ternaria la presencia de tres invocaciones
liricas a Madrid, en los dos primeros actos (vv. 643-708 y 1891-1931)
y en el Prado, cantadas por el galan Lisardo, su amigo Riselo y Bel-
trén, el gracioso: en la primera invitan a sus amadas a salir antes
que el sol y en la segunda se dirigen a los aires y vientos de Madrid.

A esas dos veces tres invocaciones les contesta, en el tercer acto,
el dio Teodora-Belisa que confiesan, arrepentida la primera y lirica
la segunda en sus 112 versos hexasilabicos, sus amores: no compar-
tidos en el primer caso, compartidos en el segundo, con la consecuen-
cia de que Belisa cumple con la cancién que interpretan los musicos
en el acto segundo: «Nifia del color quebrado, | o tienes amores o co-
mes barro», reelaboracion de la cancion anénima de la «falsa opila-
da» (Arata en Vega 2000, 31); la del Acero «tiene la funcion de can-
cion de aviso» (Arata en Vega 2000, 177) dirigida al barba Prudencio
y, diria yo, de encantadora recapitulacion poética y ‘popular’, en me-
dio de la pieza, del trepidante encadenarse de escenas y acciones.

Esos elementos relativos a la estructura particular de EI acero
de Madrid no son sino argumentos a favor de la posible escenifica-
cion de una comedia que, pese a la extraneza o al exotismo del te-
ma de la «opilacidén», si es «desopilante»,* divertidisima, ademas de
emocionante y poética. En los parrafos que siguen, se tratan dos de
los temas de reflexion propuestos por Renata Londero: los posibles
cambios del texto-meta con vistas a su escenificacion y el reto de
traducir en verso.

3 Una adaptacion de El acero de Madrid:
el texto espectacular de Antonio Andrés Lapeiia

El dia 6 de julio de 1995 se estrend en el Hospital de San Juan de Al-
magro la adaptacién de Antonio Andrés Lapefia de El acero de Ma-
drid, puesta en escena por José Luis Castro y montada por la Com-
paifiia Nacional de Teatro Clasico, representandose poco después, el
5 de octubre, en el teatro Lope de Vega de Sevilla con un éxito nota-
ble (Garcia Lorenzo 2003). En el libro, publicado por la CNTC en la
«Coleccion Textos de Teatro Clasico», viene precedida la version es-
cenificada de la comedia de una breve presentacion (dos paginas) ti-
tulada «La adaptacion».

4 Eduardo Haro Tecglen, «Una opilacion», El Pais Cultura, 4 de diciembre de 1995.
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Llama la atencion la importancia que el adaptador le concede a la
necesidad de resaltar la fuerte coherencia de la comedia en torno a
la cancion Nina del color quebrado:

La cancidn, y estos motivos que dan lugar a ella, han sido funda-
mentales a la hora de plantearnos la adaptacion de esta pieza y, de
ahi, que rescatemos la copla, para convertirla en uno de los moti-
vos centrales de nuestra vision de la comedia. La cancién sera un
elemento de articulacion de las diferentes escenas, haciendo que
sea un grupo de musicos populares el que cuenta-canta la historia
nacida de la misma, del mismo modo que Lope efectud la genial
recreacion de unas estrofas y de un estribillo que, a buen seguro,
serian ya de dominio publico y fuente temética para otros autores.
Todo, pues, gira alrededor de esa cancion. (Vega 1995, 7)

En concreto, ‘inventa’ acertadamente Antonio Andrés Lapefia un pro-
logo (Vega 1995, 11-12) en el que, antes de que salgan al escenario
los comediantes, «Salen un grupo de musicos y cantan». Lo que can-
tan es precisamente la cancién «Nifia del color quebrado | o tienes
amor o comes barro» de 1589, que explica claramente el destino de
esas nifas que comian barro, enfermaban de opilacién y daban a luz
a los nueve meses. Otro interés tiene ese afiadido: el de insertar la
comedia en la historia de la poesia y en la relacién entre poesia y tea-
tro, tan magnificamente ilustrada por Lope en sus comedias. Vuelve
a oirse la cancion, esta vez en la reelaboracion de Lope, en la escena
VI del primer acto de la adaptacion, en el momento en que Pruden-
cio, al ver a su hermana Teodora también opilada, tiene sospecha de
que todo sea enredo. Una didascalia, al final del primer acto (Vega
1995, 78) indica: «Se oyen los musicos al fondo cantando la cancién».
Por fin, sustituyendo la despedida original confiada por Lope al ga-
lan Lisardo: «Aqui acaba la comedia, | en vuestro nombre, senado, |
del Acero de Madrid. | Bésaos las manos Belardo», la cancion, reela-
borada por el adaptador, cierra la version de 1995. Desaparece el es-
tribillo, cuya repeticion ya no se necesita y tal vez pudiera percibirse
algo machacona. Yo diria que Antonio Andrés Lapeiia no solo enten-
dié la unidad y coherencia del texto de Lope sino también el bene-
ficio estético que se deriva de la disimetria. Lope, en efecto, si bien
introduce la cancion en el centro de la pieza, prefiere recalcar la es-
tructura ternaria que rige accion y personajes. Ya sefialé las tres in-
vocaciones de Lisardo, Riselo y Beltran a los campos o calles de Ma-
drid y luego a sus vientos y nubes, en los primeros dos actos. Pero
no las introduce en el tercero: de repetirse, hubieran lastrado la ele-
gancia, la sprezzatura de la disimetria, mas afin a la gracia, fanta-
sia y alegria del desenlace y al talante poético y dramatico de Lope.

El adaptador reduce llamativamente las dos veces triples invocacio-
nes, tan importantes a mi parecer en la estructura lirica de la comedia,
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a pesar de que ocupan mucho espacio (107 versos). Pero el cambio es-
tructural més importante que introduce concierne a la division del texto
escenificado en dos actos en vez de los tres canonicos. Cada acto nue-
vo se divide en escenas largas: seis en el primero y ocho en el segun-
do. Una observacion: mientras que se admiten para la representacion
de una 6pera dos descansos largos, se supone que la division en dos
actos elegida por el adaptador se amolda a la necesidad de un solo in-
termedio entre dos bloques homogéneos de escenas. En este caso, son
exigencias ajenas a la intriga, impuestas por la organizacion material
de la representacion en un teatro, las que le dictan al adaptador cier-
tas modificaciones. El corte se introduce en el acto segundo del texto
original, en la linea que separa el momento en que Teodora determina
escribir un papel a Riselo para que le avise a Lisardo que Prudencio se
prepara a casar a Belisa con Otavio, y la salida al escenario de Lisardo
y Riselo. Por primera vez en la comedia Riselo se rebela contra Lisar-
do: «servir a Teodora sin mi gusto, | por el vuestro, Lisardo, fuera jus-
to; | pero verme olvidado de Marcela, | celoso de Florencio y desdefia-
do, | no lo puedo sufrir» (vv. 1509-1513). Con respecto a la economia
del espectaculo, al desarrollo de la funcion y también a la configuracion
de la obra original, no me parece violenta la nueva division.

La lengua de la adaptacion difiere realmente poco de la del tex-
to de Lope y son aceptables ‘actualizaciones’ como bruja en vez de
Circe, quemarme en vez de pudrirme, tapiz en vez de telliz o ataque
mortal en vez de gota coral. Falta espacio para comentar los tijereta-
zos de Antonio Andrés Lapeiia, consultados todos con el director, Jo-
sé Luis Castro, para superar las dificultades de la puesta en escena.
Son los tradicionales: suprimir repeticiones, acortar episodios, ‘pei-
nar’ largas tiradas, «buscar la mayor claridad en la exposicion [...]
y todo ello como excusa para que el entorno de Madrid se convierta
en el centro de la comedia» (en Vega 1995, 8). Obviamente, el texto
de la adaptacién mantiene la variaciéon métrica.

4  Lacuestion de la métrica: un imperativo editorial
(en parte) desatendido

Precisamente, de lo que trato aqui es de un problema singular que
hemos tenido, Patrice Bonhomme y yo, por descuido nuestro, con las
ediciones Gallimard, y de la solucién que se nos ocurri6 darle al des-
acuerdo. Al emprender y preparar el trabajo de traduccién, Patrice
Bonhomme y yo acordamos respetar la variacion métrica: hexasila-
bos, heptasilabos u octosilabos franceses en vez de los espafioles; en
vez del endecasilabo, el decasilabo francés, de ritmo ternario, 4-7-10,
0 binario: 4-6 0 6-4 y el socorrido pero menos fluido alejandrino fran-
cés (6-6), dependiendo la eleccion de la prosodia y la extension de las
palabras. Aquello a que determinamos no atarnos fue a la rima con-

Biblioteca di Rassegna iberistica 20 | 341
La traduccion del teatro clasico espafiol (siglos XIX-XXI), 331-350



Nadine Ly
Traducir a Lope: El acero de Madrid

sonante, que nos hubiera obligado a torcer demasiado sea la sinta-
xis sea el mismo léxico. Cuando se presentaban de modo espontaneo
y natural rimas asonantes o consonantes, las acogiamos con gusto.

Al terminar la traduccion la mandamos a La Pléiade. A los pocos
dias nos la devolvieron diciéndonos que no habiamos respetado las
normas de la coleccién: solo se aceptaban traducciones en prosa. De
hecho, no nos habiamos preocupado en absoluto por las normas. Nos
percatamos entonces de que, en el «Avant-propos» del Thédtre espag-
nol du XVlIle siecle, I, escribe Robert Marrast (1994, xiv), director del
volumen: «Era inconcebible restituir en metros franceses comedias
caracterizadas por una sutil polimetria. Dos excepciones a esta re-
gla: se traducen en verso los fragmentos cantados, asi como - a cos-
ta de inevitables ripios - los monélogos en forma de soneto, cuya tra-
duccion literal en prosa se da en nota» (trad. de la Autora).

Discrepo de Marrast en lo de traduccion literal de una comedia
métrica en prosa, ya que la forma del discurso no puede ser ajena al
‘sentido literal’ de un texto, entendido incluso en su significado mas
estrecho: una version considerada como idealmente literal deberia
respetar la variacion métrica es decir, en primer lugar, el disefo ti-
pografico de la comedia. En el volumen consagrado al teatro del si-
glo XVI, insistia Marrast (1983, xiv), aunque afortunadamente lo qui-
t6 en los dos volumenes dedicados al teatro del siglo XVII: «El genioy
la métrica de las dos lenguas difieren demasiado para que tal empre-
sa logre reflejar fielmente la obra original». Sigo pensando, al con-
trario, que la traduccién en metros franceses hubiera preservado al
menos ese disefio 0 esa traza del texto espafiol. No nos acercamos
del mismo modo a los rectangulos de las paginas en prosa que a las
figuras variables, sea algo compactas, sea alargadas, de los dialogos
en verso, ni los leemos con el mismo ritmo. La forma en verso no pue-
de sino condicionar, estemos conscientes o no de ello, la lectura. En
las recomendaciones de La Pléiade, si bien quedan a salvo sonetos y
canciones, esa excepcion no tiene en cuenta que todos, absolutamen-
te todos los didlogos del teatro barroco se amoldan a tipos de estro-
fas: romances, romancillos, redondillas, quintillas, octavas, décimas,
tercetos, sonetos, etc. Sin hablar de la bien conocida funcién seman-
tica, estructural y caracterizadora, de las estrofas y de su variacion.

Frente a tal rechazo y ya enterados de las exigencias de la colec-
cion, fuerza nos fue volver a reelaborar toda la traduccion. Sin em-
bargo, decidimos mantener lo mas posible nuestra transposicion mé-
trica - por imperfecta que fuera, nos parecia mas fiel al original que
la ancha y holgada prosa - usando de una treta tipografica. En vez de
fragmentar el texto en versos, acordamos colocar los versos uno de-
trés del otro, de modo que ocuparan las lineas tipograficas como si
fueran renglones de un texto en prosa. El paso del metro a la dispo-
sicion prosaica nos llevo a veces a ampliar la brevedad métrica, afia-
diendo una que otra palabra o modificando la sintaxis.
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Una de las correctoras de las pruebas, dotada de un finisimo oi-
do mental y musical, nos escribié que nuestra version en prosa te-
nia un ritmo extrafio, a no ser que restituyera el ritmo de los metros
espanoles... Y acepto nuestra «prosimétrica» traduccion. Nos senti-
mos aliviados por ese juicio, tan clarividente. Pero si quiero ser com-
pletamente sincera, debo reconocer que la soltura y el espacio mas
amplio que ofrece la prosa nos permitié ocultar metros incorrectos
o torpes. En cambio, nos llevé también a sobrecargar a veces la tra-
duccion, quitandole vivacidad y brio.

Si se escenificara y representara nuestra traduccion de El acero,
lo primero que cambiaria en el texto-meta seria la forma del discur-
so: trataria de volver a una traduccion métrica mejorada. En cuanto
a la elaboracion de un texto ‘espectacular’, destinado a la puesta en
escena, mi experiencia es nula. Afortunadamente, me libra de arries-
garme a practicar ese ejercicio dificil la existencia de la adaptacion
de Antonio Andrés Lapeiia, ya evocada, que a cambio de algunas in-
evitables modificaciones bien se podria pasar, en verso, al francés.

0s &

5 Del texto (cuestiones ecdéticas y lingiiisticas)
a su traduccion (adaptar/mantener, corregir)

La participacion en el volumen dedicado al teatro barroco de La Pléia-
de no solo suponia la traduccion de una o varias comedias sino tam-
bién una edicion de las mismas y la redaccion de «Notices, notes bi-
bliographiques, notes et variantes»: presentacion y analisis de cada
comedia, bibliografia que diera cuenta de las ediciones, estudios y
traducciones al francés de cada pieza y aparato de variantes y notas,
tanto ecdoticas como lingiiisticas, textuales, histéricas, literarias,
eruditas (ver Vega 1994b, 1394-432), a las que remito globalmente
por no repetirlas. Nuestra edicion subsana errores de puntuacion y
deturpaciones de palabras asi como varias atribuciones equivocadas
de réplicas. En cuanto a las notas y a pesar de no compartir el jui-
cio de Marrast acerca de si se puede o no mantener la forma métri-
ca de los didlogos, quiero repetir aqui mi profundo agradecimiento
y respeto por el cuidado con que las leyo, reviso y, cuando le parecid
oportuno, enmendd y enriquecié, dejandome en cambio totalmente
libre de presentar e interpretar la comedia.

A los seis afios de publicarse nuestro trabajo en el volumen de Ga-
llimard, Cléasicos Castalia publica en 2000 la espléndida edicion del
malogrado Stefano Arata que nos hace el honor de acercarse a él rin-
diéndole un generoso homenaje y rectificando algunos errores, sin
dejar de comentar los fragmentos de dificil comprensién que sefia-
ldramos y a los que aporta luminosas soluciones cuando no confiesa
que tampoco él da con el sentido.
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5.1 Unejemplo de confusion paleografica

En el parlamento de Florencio (rival de Riselo) a Marcela (I, vv. 587-
588), una confusion paleografica (Arata en Vega 2000, 126-7, nota
588) entre las preposiciones a y de tiene consecuencias en el senti-
do, dando lugar a dos lecciones opuestas pero que se pueden justifi-
car alegandose en cada caso argumentos a favor de la verosimilitud
de una y otra opcion. Florencio, ansioso de seducir a Marcela, le re-
vela que Riselo tiene algo que ver con Teodora, la duefiesca tia de Be-
lisa: «Mas no sé si la anafaya [...] | tiene desta noble duefa | los pen-
samientos a raya | porque la veo mirar | a/de Riselo atentamente |
como a hurto de la gente, | ya al salir y ya al entrar».

Los testimonios antiguos proponen «de Riselo», lectura que adop-
té, mientras que Hartzenbusch lee «a Riselo», y lo sigue Arata. Le pa-
rece poco logica la lectura con «de» y de sintaxis algo dudosa, pero
su explicacion es pura hipétesis (nota 588): le parece dificil imagi-
nar que Riselo se hubiese fijado en tan poco atractiva sefiora, mien-
tras que juzga verosimil que Teodora ya llevase tiempo mirandole.
Ultimo argumento: «Ademas, el sujeto de toda la descripcién de Flo-
rencio es claramente Teodora, y no Riselo» (nota 588). Yo apoyaria
la eleccion de Arata alegando que el hecho de mirar a Riselo se de-
riva de los pensamientos poco honestos de Teodora.

A favor de la lectura «la veo mirar | de Riselo»: no hay ningun in-
dicio en el primer encuentro, a la salida de la iglesia, de que Teodora
se haya fijado en la presencia de Riselo, mientras que él, en cambio,
le pregunta a Lisardo quién es la «arpia» que a Belisa «la convier-
te» (vv. 86-87); le entusiasma a Riselo (vv. 200-204) la treta imagi-
nada por Belisa en los encantadores tercetos encadenados de su bi-
llete: «llévate al lado algun discreto amigo | y dile que con ella finja
amores» (vv. 193-194). Ademas, Florencio quiere que sepa Marcela
«a quien tiene amor | Riselo» (vv. 549-550), no Teodora y hasta le en-
sefia la calle, rondada por Riselo, donde vive la tia: «Bien sé yo | que
le hallaras por alli» (v. 626).

5.2 Algunas peculiaridades lingiiisticas

Un primer problema, comun a todas las obras del Siglo de Oro, y sin
solucidn, es el de la variacion de los tratamientos y férmulas de cor-
tesia, mas compleja en espafiol que en francés. Un ejemplo: no exis-
te en francés ningdn equivalente de la tercera persona alocutiva
él/ella, o de la tercera persona sin pronombre explicito, ya que los
pronombres lui/elle, incluso cuando se usan para dirigirse a alguien
(en ocasiones limitadas), mantienen su papel delocutivo. En EI ace-
ro se da el alocutivo él/ella (o la tercera persona sin tratamiento) en
los didlogos parddicos entre criados y criadas (I, vv. 988-992, Leo-
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nor/Beltran) o en encuentros en que galanes y damas se piden celos.
En varias escenas de El acero (I, vv. 1607-1610, II, vv. 1759-1766, III,
vv. 2510-2529) Marcela pasa del tti o del vos (con los que suele tra-
tar a Riselo) a la tercera persona, variacion que el francés solo pue-
de restituir con la alternancia tu/vous. Siendo esta variacién la ha-
bitual entre amantes, lo que se pierde en la traduccion francesa de
él/ella es la insolencia del tratamiento asociado al furor de los celos
(Ly 1977). En la primera salida de los amantes al Prado (I, vv. 924-
981), el tratamiento de tercera persona acentua el caracter burles-
co del enamoramiento de Teodora. No tiene equivalente francés la
sutilisima variacion de las féormulas con que se saludan Riselo y Teo-
dora: un vuestra merced cortés por parte del galan, un vuesa mer-
ced algo alterado y mas agresivo en la respuesta de la duefia. En una
perspectiva més general, destaca el porcentaje elevado que alcanza
este alocutivo, un 9,3%, con respecto a La discreta enamorada, un
1,8%, 0 a La dama Boba, un 2,5%. En cuanto a la historia del siste-
ma espanol de tratamientos, EI acero de Madrid ofrece datos de in-
terés. En varios didlogos entre Belisa y su insoportable tia, la joven
la trata de su merced o peor, de vusted, penultimo avatar de la for-
ma vuestra merced en el proceso evolutivo que la lleva a transfor-
marse en usted (Ly 1981, 50-61).

Otro problema, léxico, concierne a las palabras claves de la come-
dia: opilacion y acero. Opilacion y opilada y sus equivalentes france-
ses opilation y opilée son palabras que hoy en dia casi nadie usa, y
hace treinta afios parecian tan anticuadas y extrafias como hoy. A
eso se junta el que los diccionarios franceses, antiguos y actuales,
hasta donde yo sepa, si bien definen la palabra como obstruccién de
las vias naturales y de los humores, nunca relacionan la palabra con
ninguna costumbre que pueda recordar la de comer barro ni con nin-
gun remedio que tenga que ver con el agua acerada. Littré da para
la enfermedad llamada «chlorose», ‘clorosis’, propia de las jovenes
que sufrian amenorrea, detalles relativos a la excesiva palidez de su
cara, sin mas. La farsa de Moliére, Le médecin volant (1645), la que
mas parecido tiene con El acero (parecido limitado sin embargo a la
sola invencion, por el galan Valere, de la treta del lacayo convertido
en médico), nunca nombra la enfermedad fingida de Lucile sino con
el término general de maladie, designandola a ella solo como mala-
de. El publico francés de hoy se encuentra, pues, frente a una pala-
bra desconocida, extrafia y mas audn, frente a una costumbre rara,
exotica, sefialada brevemente a Otavio por Prudencio y comentada
por Belisa (I, vv. 299-302). Sin embargo, optamos por mantenerla:
«P: Belisa, pour avoir consommeé de cette argile du Portugal ...// B[,
a part]: Il parle juste, en vérité; amour aussi est portugais; il a causé
l'opilation. // P: Je soupgonne une opilation». Desde un principio se
repite la palabra y, precisamente por ser opaca y extrafia y por re-
petirse de modo casi mecénico, deberia de surtir el efecto deseado:
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la risa del ptblico. La aparicion, poco después, en boca del fingido
médico, de sus antonimos desopilar, desopilado, desopilada, mas co-
nocidos, si no disipa la oscuridad referencial, supone la comicidad
y condiciona la recepcion.

En cuanto a acero (palabra comodin para Arata), remite al metal,
la espada, la fortaleza, y en la comedia al agua acerada, en la que
se echaba un hierro ardiente para curar a las nifias opiladas, enfer-
mas de clorosis, anemia y amenorrea a fuerza de comer barro. Se
la tomaban muy temprano para luego dar un largo paseo, pasear el
acero, antes de que saliera el sol, permitiendo esos paseos encuen-
tros amorosos que convertian la opilacion en embarazo, como en la
cancion del acto segundo. Se repite tanto que, ademas de comodin,
funciona como cifra criptica, erética y comica usada por los prota-
gonistas de la estratagema de la falsa enfermedad. El equivalente
francés més adaptado, aunque no cubre todas las significaciones de
acero, es le fer (hierro) o acier si se trata del metal o de la fortaleza.
Fer tiene tres derivados ferrement (accion de herrar) y los verbos
ferrery enferrer (herrar), que, fuera de su sentido corriente, tienen
un sentido marcadamente erético en el siglo XVI (ferrement desig-
na el pene, y ferrer/enferrer es copular). En cuanto a acero o agua
acerada, existia un término especifico de la farmacologia, presen-
te en Littré, chalybé, e aplicado al vino o al agua que contenian ace-
ro o hierro, pero obviamente inservible en una traduccién. Proce-
dia pues conservar el titulo francés elegido por Eugene Baret (1870,
93-175): L'eau ferrée de Madrid (no ‘ferruginosa’ como creyeron al-
gunos, sino acerada).

La extension de la opilacion a otros personajes asi como el proce-
so de erotizacion del 1éxico médico, remotiva el valor erético del ja-
rabe por ejemplo o del pico de oro asi como el de los verbos very ha-
blar, tanto en espaifiol como en francés (Guiraud [1978, 1984] 1993).
Valga como ejemplo que, ademas, me permite proponer una enmien-
da, un corto fragmento de la primera escena del Prado (I, vv. 899-
900) al que precede un intercambio entre Belisa y Teodora sobre
el tema de «ver gente y hablar gente, | y andar con gente» (Belisa,
vv. 765-766). Ya repuesta la dama, gracias a Lisardo, de su fingido
desmayo, exclama: «jQué dulce consolacién!», «Quel délicieux ré-
confort!». Sigue un brevisimo intercambio entre Riselo y Teodora:
«Riselo. ¢Habl6? -Teodora: Si, después de hablada», con un partici-
pio pasado que no tiene, sintacticamente hablando, equivalente en
francés y un juego con el sentido eroético de hablada, reforzado por
la forma del participio. La traduccion «-Elle a parlé ? / -Oui, aprés
qu’il lui a parlé», muy decente, no da cuenta del doble sentido. Aho-
ra bien, cuando Chateaubriand traduce al francés el poema de Mil-
ton, Paradise Lost, seiala en sus «Remarques a propos de la tra-
duction de Milton» (Berman 1999, 97-114): «J’ai calqué le poéme de
Milton a la vitre: je n’ai pas craint de changer le régime des verbes
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lorsqu’en restant plus francais, j'aurais fait perdre a l'original quel-
que chose de sa précision, de son originalité ou de son énergie [...]»
y da el ejemplo del verbo ‘emanar’ que no es verbo activo ni transiti-
vo en francés: «un firmament n'émane pas de la lumiére, la lumiére
émane d'un firmament; mais traduisez ainsi, que devient 'image?».

Lo que hoy me parece imprescindible en la traduccién de «des-
pués de hablada» es prestarle a la formula francesa la densidad, la
concision y la malicia de la construccion espanola. Siguiendo a Cha-
teaubriand, bastaria con cambiar el regimen de parler ¢, intransiti-
vo y sin participio pasado pasivo, con el riesgo evidente de incumplir
la sintaxis correcta: «-Elle a parlé? / -Oui, apres qu'il I'a parlée». El
empleo, rayano en incorreccion, de il I'a parlée en vez de il lui a par-
lé, tal vez tenga la ventaja de llamar la atencion del lector, ya avi-
sado, sobre la ‘conversacion’ de los cuerpos en la que cada uno de
los amantes ‘habla’ y ‘es hablado’. En resumidas cuentas, si tuviera
que revisar la traduccion, me cefiria mas estrechamente a la con-
figuracion literal del texto de Lope hasta lograr un calco aceptable
en francés, mas fiel al brio, al ritmo, a la concision y a la naturali-
dad de su lenguaje dramatico.

6  Conclusion en forma de homenaje

Esta experiencia traductora se vincula a una época de mi vida de his-
panista en que trabajaba sobre varias comedias de Lope o de Tirso
y, por otra parte preparaba, también para La Pléiade, la antologia
bilingiie de la poesia espanola. Pero se vincula también a una rela-
cién de amistad excepcional que iluminé mi vida, no solo profesio-
nal sino personal.

Patrice Bonhomme, que habia sido mi estudiante de Agrégation,
mi doctorando con una tesis sobre La Poétique du vers. «Aire nues-
tro» de Jorge Guillén, defendida en 1990, y daba clases en las llama-
das Classes préparatoires aux concours des Grandes Ecoles, era un
amigo muy entrafable, el mejor y mas fiel que he tenido jamas, y un
excelente conocedor de la poesia y la métrica tanto espafiola como
francesa. Desgraciadamente, murié prematuramente en 1993, sin
ver publicado el volumen en el que figura El acero. Me emociona re-
cordar como trabajamos juntos y me alegra poder rendirle homena-
je hoy, a los 27 anos de su desaparicion.
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Abstract Today, on Italian stages, the Spanish Golden Age theatre is almost unknown.
To explain this absence, we must take into account both reasons related to Italian stage
culture and linguistic reasons. First of all, it should be noted that this theatre is perceived
as something far from our scenic customs, especially because it has been transmitted
according to a very partial and topical vision. This is the reason why, when translating
texts, itis necessary to deepen the knowledge of the starting context (Baroque Spanish
culture, LopedeVega, his comedies, other texts belonging to the same years and genre).
Secondly, this absence is due to formal reasons, mostly the problem of verses.

Keywords Translation. Theater. Comedy. Poetry. Adaptation.

En la Italia de hoy, el teatro aureo espaiiol se conoce poco y de forma limita-
da a la lectura; esto puede asombrar si pensamos en el éxito que tuvo en los
siglos XVII y XVIII, cuando se realizaron muchas reelaboraciones, reescri-
turas y adaptaciones, destinadas a la escenificacion. Para explicar esta fal-
ta en el panorama teatral actual italiano, hay que tomar en cuenta tanto ra-
zones vinculadas con la cultura escénica como razones de tipo lingiiistico y
formal. En primer lugar, cabe subrayar que este teatro se percibe como algo
alejado de nuestras costumbres escénicas, sobre todo porque se ha transmi-
tido segin una visién muy parcial y topica, en la que priman obras religiosas,
dramas de honor, venganzas sangrientas, dogmas y variados recursos pensa-
dos en su época para difundir ideales contrarreformistas y nobiliarios y tam-
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bién a fin de generar consenso hacia la dinastia de los Austrias.* Por
lo que, a la hora de traducir los textos, cabe si profundizar el conoci-
miento del doble contexto de llegada - los lectores y los espectado-
res italianos de hoy - pero sobre todo del contexto de partida: la cul-
tura barroca en que nacid este teatro, los escritores, entre los que
destaca Lope de Vega, el conjunto de sus comedias, los otros textos
que pertenecen al mismo género y la misma época.

En segundo lugar, la falta de éxito del teatro aureo espaiiol en la
escena italiana se debe a razones de tipo lingiiistico y formal: funda-
mentalmente el problema de los versos, a menudo traducidos en un
tipo de prosa que ya hace treinta afios Maria Grazia Profeti (1993,
205) definia «dimesso vestito prosastico», con pocas excepciones.? En
cambio es imprescindible traducir en verso un teatro que fue pensa-
do de esta manera, un teatro en el cual la forma es sustancia y que
hace de la polimetria uno de sus pilares.

El debate sobre la traduccion del texto poético es antiguo y muy
articulado, gira alrededor del problema central del lenguaje polisé-
mico, del cual se pueden transmitir los significados denotativos pe-
ro no los connotativos, por lo que casi nunca se logra conservar to-
do el caudal del sentido y su densidad. Muy dificil es la transmision
de los nexos semanticos procedente de la morfosintaxis poética y del
sistema fonolégico de los versos (Lotman 1995, 260). Los distintos
niveles del discurso - fonoldgico, métrico-ritmico, léxico-semantico,
sintactico - son todos portadores de significado; asimismo, se rela-

1 Por ejemplo en los afios 1970 en Rai Scuola, en un programa de la television publi-
caitaliana dedicado al teatro internacional se afirma: «La sacra rappresentazione tro-
va terreno fertile soprattutto in Spagna, dove nasce il piu prestigioso teatro religio-
so di tutti i tempi, che trova la sua massima espressione in Lope De Vega [...] e Cal-
derdn de la Barca». Y luego se encuentra un cuadro biografico de Lope y algunas esce-
nas sacadas de La estrella de Sevilla. El programa se puede ver en YouTube: http://
www.raiscuola.rai.it/articoli/lope-de-vega-e—il-teatro-liturgico-medieva-
le/5812/default.aspx. Otro ejemplo es una resefia del 17 de enero de 1976, firmada
por Carlo Terron, en La Notte, de la puesta en escena de Fuenteovejuna «in una libera
traduzione in versi sciolti, applicata a un non meno libero adattamento alquanto ridut-
tivo, compensato, pero, [...] da una fedelta, una coerenza, una chiarezza, una persua-
sivita ineccepibili [...] del piu ‘autore’ dei nostri migliori registi: Alessandro Fersen».
El espectéculo se hizo en San Babila el 16 de enero, por la compaiiia del Teatro Stabile
de Bolzano (https://www.sipario.it/attualita/dal-mondo/item/8961-lope-de-ve-
ga-carpio-fuentevejuna.html).

2 De Lope, por ejemplo, se recuerdan Le bizzarrie di Belisa de Gherardo Marone (Ve-
ga 1933), Il cavaliere di Olmedo de Mario Socrate (Vega 1963), La nascita di Cristo de
Carmelo Samona (Vega 1985) y el proyecto de Samona, Socrate y Profeti con la editorial
Garzanti, al que pertenece un volumen entero de Lope (Vega 1989), junto con otros dos
dedicados a Calderdn de la Barca (1990) y a Tirso de Molina (1991). Remontan a afios
posteriores con respecto a la cita de Profeti las traducciones en verso indicadas en la
bibliografia final como Vega 1996, 2003, 2006, 2008, 2012 y 2014. En Vega 2014 se in-
cluyen las siguientes traducciones ya editadas: La dama sciocca de Rosario Trovato y
Fuente Ovejuna y Non é vendetta il castigo de Maria Grazia Profeti; ademas, las inéditas:
I capricci di Belisa de Katerina Vaiopoulos e Il cavaliere di Olmedo di Fausta Antonucci.
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cionan entre siy, aportando un cambio a un nivel, los demds también
mudan, segun un efecto domino.

Alaluz de todo lo dicho, traducir en verso es una hazafia que ge-
nera frustracion y un sentido de insuficiencia e insatisfaccion, pe-
ro en el teatro de Lope la polimetria es un rasgo estructural, ya que
la alternancia de metros y estrofas contribuye al sentido del texto
y a la caracterizacién de los personajes. Por eso en mis traduccio-
nes he intentado respetar los cambios métricos, y también asonan-
cias y rimas, cuando ha sido posible, aunque otras/os traductoras/
es (por ejemplo Profeti 2002, 27) aconsejen abandonar la rima para
alejarse del ‘efecto martilleo’. Por ejemplo en Las bizarrias de Beli-
sa, de la que puedo hablar detenidamente por haber llevado a cabo
la traduccidén en verso L'audace Belisa (Vega 2012), para la impren-
ta, he conservado la alternancia estrofica, la cantidad silabica y a
menudo las rimas.

El caso mas libre son los 11 versos blancos de la segunda jorna-
da que constituyen una cancion, trasformados solo conservando la
cantidad de silabas; a continuacion los versos romance (1514 versos)
convertidos en secuencias de octosilabos. Menos libertad se da en el
caso de las décimas (310 versos), las silvas (255 versos) y las octavas
reales (80 versos): he traducido las primeras con estrofas de diez oc-
tosilabos, con rimas varias, a menudo consonante abba-ac-cddc, las
segundas con secuencias de versos de siete y de cinco silabas, con
varias rimas consonantes, y las ultimas con estrofas de ocho endeca-
silabos, con rimas varias, a veces consonante abababcc.

Hasta llegar a la conversion de las redondillas (580 versos) en
cuartetas de octosilabos con rima perfecta abba o aabb, sin duda el
tipo de estrofa mas afectado por el ‘efecto martilleo’, y a la forma con
mas vinculos formales, el soneto, traducido como soneto, que voy a
tomar en consideracién como ejemplo:

Canta con dulce voz en verde rama Canta con dolce voce sopra un ramo
Filomena dulcisima al aurora, Filomena dolcissima all’aurora,

y en viendo el ruisefior que le enamora, vedendo l'usignolo che I'adora,

con reciproco amor el nido enrama. con reciproco amor nido ricama.

Su tierno amante por la selva llama Il mite amante per la selva chiama
candida tortolilla arrulladora, candida tortorella incantatora,

que si el galan el ser amado ignora, che se 'amato d’esser tale ignora,
no tiene accion contra su amor la dama. non fa nulla contro il suo amor la dama.
No de otra suerte al duefio de mis penas Cosl il padrone del mio patimento
llamé con dulce voz en las floridas nelle selve chiamai con dolce voce
selvas de amor, que oyendo el canto apenas, e venne verso di me in un momento,
se vino a mi, las alas estendidas, udendo il canto, con ala veloce,
porque también hay voces Filomenas perché trionfano sul sentimento
que rinden almas y enamoran vidas. icanti della filomena voce.

(vv. 1599-1612; Vega 2012, 102-4) (vv. 1599-1612; Vega 2012, 103-5)
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En los cuartetos se describe el canto de las aves enamoradas, que se
llaman la una a la otra en la selva, en los tercetos se compara la si-
tuacion de los pajaros con la de los seres humanos: la dama enamo-
rada llama al galan, que rapido llega, pues su misma voz-poesia se
convierte en Filomena y triunfa por su capacidad de suscitar el amor.

El conocimiento de la asociacién Filomena/ruisefor - a partir del
mito de las Metamorfosis ovidianas (VI, 412-674) - es imprescindi-
ble para entender el significado del soneto, por lo que tanto en espa-
fiol como en italiano, hoy en dia, en el caso de un destinatario-lector,
hay que afiadir notas explicativas, pero seria aconsejable eliminarlo
para un destinatario-espectador. Prescindiendo ahora de la diferen-
cia entre la puesta en escena y la lectura, me sirvo de este soneto co-
mo muestra de mi manera de traducir versos, siguiendo las pautas de
Morgan (1976).* En primer lugar he analizado la estructura del texto
original (cuartetos, tercetos, métrica, analisis morfosintactico); des-
pués, he realizado una traduccion en prosa finalizada a la compren-
sion del contenido, sin tener en cuenta la métrica; a continuacion he
desmontado el texto palabra por palabra intentando recrearla red de
significados e impresiones que proceden de la primera lectura, pero
esta vez de forma consciente y razonada: la adjetivacion vinculada
al motivo de la dulzura/ternura (dos veces dulce, dulcisima, tierno,
candida, arrulladora®), los términos que pertenecen al campo seman-
tico del amor (dos veces el verbo enamorar, tres el sustantivo amor,
amante, amado, duefio de mis penas) y al campo semantico de la na-
turaleza (verde rama, ruisefior, nido, enrama, selva, tortolilla, flori-
das selvas, alas), y finalmente la isotopia relacionada con el canto y
la voz (el verbo cantar, dos veces el verbo llamar, el gerundio del ver-
bo oir, tres veces el sustantivo voz, una el sustantivo canto, dos re-
ferencias a la Filomena) que se conecta con el mito y con el mensaje
fundamental del soneto, el canto-poesia que sabe suscitar el amor, o
sea las Filomenas-voces/ que rinden almas y enamoran vidas. Final-
mente, he concretado estas reflexiones en la recodificacion del texto,
mediante la conservacion del sistema de adjetivos, sintagmas adje-

3 Segun Morgan (1976) para pasar de un sistema lingtiistico-cultural a otro hay que
examinar las diferencias entre el de partida y el de llegada, siguiendo etapas que tienen
cada una un objetivo especifico: se empieza por un andlisis estructural del texto original;
luego se realiza una lectura finalizada a la comprension y, como tercer paso, una des-
codificacion, es decir que el texto se desmonta palabra por palabra usando gramaticas,
diccionarios y otras fuentes de informacion. Morgan opina que, de esta forma, el traduc-
tor crea una red de significados que puede hacer coincidir con las impresiones suscita-
das por la primera lectura. A continuacion la cuarta fase es la recodificacion del texto.

4 He convertido el adjetivo encantadora en la forma italiana ‘incantatora’ que es una
palabra inusual y produce, en mi opinion, un efecto arcaizante. Por ejemplo, la em-
plea dos veces Franciosini en su traduccion de la segunda parte del Quijote (Cervan-
tes 1625, I1, 467 y 704) y aparece también una vez en la version de Gamba y Ambroso-
li (Cervantes 1841, II, 428).
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tivo-sustantivo y verbos relacionados con la dulzura, el amor, la na-
turaleza y el canto-poesia, con pocas excepciones. Las pérdidas tie-
nen que ver con los adjetivos en el caso de verde rama y de floridas
selvas, con el sustantivo amor referido a selvas, y sobre todo con el
ultimo verso, donde no se conserva la idea del enamoramiento como
rendicion, entrega del alma y de la vida misma, parcialmente com-
pensada por el sustantivo italiano ‘trionfo’.

Por lo que ataiie a los géneros teatrales, entre las obras de Lo-
pe de Vega, me parece que siguen siendo actuales los dramas a los
que se suelen atribuir valores universales, como Fuenteovejuna, pe-
ro también las comedias brillantes, sobre todo las obras protagoni-
zadas por personajes femeninos tracistas y entretenidos, se podrian
escenificar con éxito, hoy, en traduccion, lo que sin duda contribui-
ria a cambiar la interpretacion tépica y parcial que afecta al teatro
espanol del Siglo de Oro. Ambas comedias que traduje para la im-
prenta, la ya mencionada Bizarrias de Belisa y Los melindres de Be-
lisa, pertenecen a esta categoria y podrian ser acordes a los gustos
del publico italiano, sila traduccion se llevase a cabo con esta inten-
ciéon. Pensando en una representacion habria que reforzar el nivel
de adaptacion: algunos cambios de tipo general, como la duracion, y
otros de tipo especifico, por ejemplo la eliminacion de chistes y re-
ferencias incomprensibles por parte de un espectador de hoy, y que
en el caso de la lectura necesitan notas.

Las primeras trasformaciones son las que dependen del distinto
modo de fruicidn, la puesta en escena en lugar de la lectura, es de-
cir realizar el proceso contrario con respeto al que comentd Lope
a la hora de redactar la introduccién de su Parte IX, cuando afirmé
que no habia escrito sus comedias con el animo de imprimirlas, pa-
ra que se leyeran, sino pensando en la representacion teatral con-
creta. Con referencia al teatro italiano actual, esto significa en pri-
mer lugar reducir la extensién del texto segiin una idea distinta de
duracion del espectaculo, por ejemplo omitiendo o reformulando
fragmentos. Una muestra es el comienzo de Las bizarrias de Belisa,
que empieza con una relacion de la protagonista, de 220 versos, en
la cual se podria intervenir de tres formas para representarla en la
escena actual: acortarla, eliminando todo lo superfluo desde el pun-
to de vista informativo, o bien convertirla en un dialogo, con parla-
mentos mas largos por parte de Belisa y mdas breves por parte de la
amiga y de la criada que la escuchan, o finalmente transformar la
relacion en accién, poniendo en escena el primer encuentro entre
la dama y el galan.®

5 Otra relacion se encuentra en los vv. 559-626; es una larga invocacién de Belisa,
pronunciada por el conde enamorado para conjurar su llegada, que se podria quitar
completamente en ocasion de una puesta en escena. El conde describe de qué forma la
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A nivel lingiiistico, cabe poner de relieve los cambios 1éxicos (jue-
gos de palabras, refranes, modismos, frases hechas), que veremos
més adelante, las referencias literarias, mitoldgicas e histdricas,® lo
que concierne a los lugares madrilefios mencionados,” y las expre-
siones relacionadas con creencias y costumbres, que también co-
mentaré. En sintesis, todo lo que en un texto destinado a la lectura
puede explicarse en las notas y que en la escena se tiene que comu-
nicar de forma inmediata y directa. Saco otra vez ejemplos de Las
bizarrias de Belisa:

amada deberia presentarse y enumera varias modas femeninas: la imagina con un som-
brero adornado de plumas blancas y randas negras, el cabello peinado de modo senci-
llo, un collar, una falda verde con flordelises de oro, chinelas y un manto sevillano que
deje descubierta mitad de la cara.

6 Heaquiuna muestra de las referencias literarias, mitolégicas e histéricas de Las biza-
rrias de Belisa: vv. 27-29, Coplas de Jorge Manrique, literal; v. 88, mito de Faetonte; v. 92,
imagen de la caida de las torres para reflexionar sobre el paso inexorable del tiempo y la
soberbia humana; vv. 133-135, Semiramis, Cleopatra y Tomiris; v. 173, Don Juan Vicentelo
de Lecay Alvarez de Toledo, conde de Cantillana; v. 176, Rodamonte, caballero musulman
del Orlando furioso de Ariosto; v. 221, apellidos del duque de Sessa, don Luis Fernandez
de Cérdoba Cardona y Aragon; v. 233, la infanta de Austria Isabel Clara Eugenia; v. 358,
Cupido; v. 366, Remedia amoris de Ovidio; v. 389, Alejandro Magno; vv. 416, 1824 y 2144,
la matrona romana Lucrecia; vv. 418 y 1824, la matrona romana Porcia; v. 418 Artemi-
sa, esposa de Mausolo; v. 550, la diosa Aurora; v. 552, la diosa Venus; vv. 793-794, el dios
Marte y la diosa Venus; v. 1032, tépico del enamorado-mariposa; v. 1107, Don Gonzalo de
Coérdoba, hermano menor del duque de Sessa; v. 1162, parabola del hijo prédigo; v. 1185,
templos de Apolo, Delfos y Delos; v. 1205, mito de Medusa, Perseo y Atlante; v. 1424, fa-
milia ducal de Sessa; v. 1575, burla del monte Helicén, morada de las Musas, y la fuente
Hipocrene; v. 1600, mito de Filomena; v. 1615, Vittoria Colonna; v. 1619, Isabella Andrei-
ni; v. 1629, el principe de Esquilache, don Francisco de Borja y Aragon; v. 630, Bartolo-
mé Leonardo de Argensola; v. 1798, los Fueros de Aragon; vv. 2375-2382, parodia de lu-
gares comunes de los romances; v. 2538, Orlando y Tarquino el Soberbio.

7 En mi traduccién destinada a la lectura, traduje las referencias geograficas (‘Cas-
tiglia’, ‘Aragona’, ‘Saragozza’, ‘Valenza’, ‘Manzanarre’) y conservé casi todos los top6-
nimos madrilefios; sin embargo, seria aconsejable limitar el empleo de estos ultimos
en un texto para la puesta en escena: en mi opinion, hay que mantener el Prado tal co-
mo es, dado que se conoce por el nombre del Museo (v. 93 y v. 1765); fuente Castellana
(‘fonte Castigliana’, vv. 94-95); algunas menciones del rio Manzanares (‘Manzanarre’),
como la de los vv. 287 y 308, pero no la de los vv. 520-526 donde se construye una com-
pleja comparacion centrada en el escaso caudal del rio, en contraste con su estado pri-
maveral, crecido por las lluvias, y tampoco la de los vv. 710-712 centrada en el topico
de la suciedad del rio y de su conocimiento de los secretos de los nobles porque alli se
lavaba la ropa; el Soto (vv. 308 y 645, pero no los vv. 689-690, donde es la base de jue-
gos de palabras); Guadalajara (v. 1584). En cambio quitaria las referencias a la feria de
San Marcos (v. 1590), al trafico de coches de la zona del templo de la Victoria (vv. 1767-
1768) y a los mesones del pueblo de Getafe (v. 2580)
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Era en la parte del Prado,

que igualmente corresponde

a esa Fuente, Castellana

por la claridad del nombre,

que también hay fuentes cultas,
que, aunque oscuras, al fin corren
como versos y abanillos

—quiera el cielo que se logren—
(vv. 93-100; Vega 2012, 26-8)

¢Matar? jEso, que no es nada!
Y después, a caballito,

huyendo por las Italias

o, por dicha, ti en teatro
lutifero y yo en la hamaca

que llaman finibus terrae,
cantando, con media cara

al sol, el remifasol,

con dos pasos de garganta.

(vv. 2232-2240; Vega 2012, 136)

Ero nel Prado, la dove
sitrova quella Fontana

che & chiamata Castigliana
limpida come il suo nome
—ma ci sono fonti dotte
benché oscure, che fluiscono
come i versi ed i ventagli,

e magari ci riuscissero—
(vv. 93-100; Vega 2012, 27-9)

Uccidere? Non ¢ niente!

E dopo su un cavallino,

darsi alla fuga in Italia

o tu su un palco di morte,
mentre io sul cavalletto
chiamato finibus terrae,
cantando, con mezzo viso

al sole, il remifasol,

con una corda alla gola.

(vv. 2232-2240; Vega 2012, 137)

En los vv. 97-100 la Fuente Castellana, situada al final del Prado de
Recoletos, se convierte en elemento caracterizador de la poesia de
Lope, llana y clara, sencilla y transparente en el significado, en con-
traposicion con la poesia cultista. El juego de palabras se centra en
el término claridad, ‘transparencia’ del agua y ‘perspicuidad’ de los
versos de Lope. El poeta parece afirmar que también de las fuentes
cultas pueden brotar versos fluidos, a pesar de su oscuridad (agua
turbia y poesia dificil de comprender).® Parece evidente que referen-
cias como esta, que tienen que ver con una polémica literaria de la
época y con topénimos madrilefos, no tendrian sentido en una pues-
ta en escena italiana y contemporanea. Sin embargo, si adoptamos la
perspectiva del literato-historiador todo cambia y los versos se con-
vierten en un elemento de interés: por un lado, dando informacion so-
bre costumbres del siglo XVII, y por el otro, contribuyendo a la his-
toria de la literatura y de las teorias estéticas.

8 Mas adelante (vv. 854-855) el galan se define como un poeta que no es culto, por-
que su «corto ingenio» desea darse a entender, y su estilo, como el de Lope, es sencillo,
llano, claro, en contraposicion a la poesia cultista. Asimismo en el v. 1629 menciona al
principe de Esquilache (don Francisco de Borja y Aragon, 1581-1658), poeta al que de-
dica el soneto 160 de las Rimas de Burguillos, invitdndole a ser «arbitro [...] de la lengua
castellana», que naci6 «goda» y vive «tebana», siendo ya una «esfinge»; y en el v. 1630
al rétor de Villahermosa, el poeta aragonés Bartolomé Leonardo de Argensola (1571-
1631), modelo de poesia clasicista antigongorina. Otra satira contra los culteranos que
desnaturalizan la lengua castellana se encuentra en el v. 2402.
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En el segundo fragmento el gracioso Tello formula hipdtesis sobre
el futuro suyo y de su sefior don Juan, el primer galén, si se atrevie-
sen a matar al conde, un rival en amor mas poderoso que Juan: las
consecuencias serian la fuga a caballo por tierras extranjeras o bien
la pena de muerte, es decir el teatro lutifero para el caballero - el ta-
blado del patibulo, que produce Iuto, del latin luctus y fero (traer) -y
la hamaca que llaman finibus terrae para el criado, es decir la horca.
Finalmente Tello se imagina a si mismo con media cara cubierta (me-
dia cara al sol) y una cuerda alrededor del cuello (dos pasos de gar-
ganta), confesando su culpa (cantando el remifasol). El gracioso juega
con términos de la jerga del hampa o germania que podian suscitar
la risa del publico espafol coevo y que no tendrian el mismo efecto
en los espectadores italianos actuales. Por lo tanto es un fragmento
que se podria quitar en una puesta en escena.

Sin embargo, aqui también, mudar la perspectiva y tomar un pun-
to de vista filoldgico convierte estos versos en elemento de interés.
De hecho traducir estos textos teatrales de Lope me ha permitido re-
flexionar sobre su fijacién y su transmision textual, sobre los com-
plejos y numerosos problemas debidos a la peculiar modalidad de re-
daccion y difusion de la comedia nueva, con la finalidad de llegar a
traducir un texto fehaciente a nivel ecdético. En el fragmento de Te-
llo hay variantes que demuestran la validez del manuscrito y los erro-
res de la version impresa en La Vega del Parnaso, como lucifero por
lutifero (v. 2236), caja por cara (v. 2238), del remifasol por el remifa-
sol (v. 2239). Muy parecido es el comentario que se podria formular
sobre el siguiente juego de palabras de Tello:

Fuimos a la insigne puerta Andiamo all’insigne porta

que Guardalacara nombran, che Guadalajara chiamano
sepulcro de oro y de seda... sepolcro d’oro e di seta...

(vv. 1583-1585; Vega 2012, 102) (vv. 1583-1585; Vega 2012, 103)

Guardalacara es una forma burlesca de llamar la puerta de Guadala-
jara, que Lope emplea también en otras ocasiones’ y probablemente
el chiste hace hincapié en la expresion guardar la cara con el signi-
ficado de esconderse, ocultarse, evitar ser conocido. Desde el punto
de vista ecdotico cabe subrayar que la variante de la version impre-
sa no presenta el chiste, pero el juego de palabras es intraducible y
ni siquiera haria falta traducirlo ya que, de todas formas, no suscita-
ria la risa del publico italiano de hoy.

9 Porejemplo en la comedia Santiago el verde (BAE, 34, 208-215) se lee: «En esa Puer-
ta, en efeto, | que llaman Guadalajara, | y llamé Guardalacara | un escudero discre-
to, | Lisardo y el novio estan | sacando telas, tabies, | terciopelos carmesies, | pasama-
nos de Milén». Cf. Arellano 1998, 122.
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Por lo que concierne a cuestiones morfosintacticas, mi opinion es
que ya los versos producen un efecto de enajenacion y arcaismo, por
lo tanto no resulta molesta la insercion de alguna estructura anti-
cuada o que suena tal. Lo mismo se puede afirmar del 1éxico, aun-
que de forma mas matizada. Por lo tanto he experimentado pocas ve-
ces la exigencia de modernizar y actualizar y he intentado conferir
a los acotencimientos narrados/representados un sentido de lejania,
pensando que probablemente un receptor italiano medio ni siquiera
necesita situarlos exactamente en un baremo espacio-temporal. Lo
unico es informarle a propdsito de algunas creencias y costumbres,
como la presencia de soldados en Madrid que solicitaban el ingreso
en una orden de caballeros:

Pretendi luego en la corte Chiesi allora un posto a corte
a guisa de otros soldados; come fanno altri soldati;
pero entre estas pretensiones ma l'abito richiedendo

de un hébito, vi una tarde di un cavalierato, vidi,

con otro de chamelote, con uno di stoffa rara,

un serafin de marfil, un serafino d’avorio,

con toda el alma de bronce. ma con l'anima di bronzo.
(vv. 236-242; Vega 2012, 34) (vv. 236-242; Vega 2012, 35)

A un lector se puede explicar que los hijos segundones - no primo-
génitos - no heredaban, por la ley del mayorazgo, y que para poder
vivir y hacer fortuna solian escoger la carrera eclesiastica o la mi-
litar, como don Juan en esta comedia. Una vez terminada la guerra,
estos soldados querian llegar a ser caballeros de hdabito, es decir for-
mar parte de una orden militar,® peticion tipica (pretendi, pretensio-
nes) de los que volvian de Flandes como Juan. La metonimia - el ha-
bito que designa la pertenencia a una orden de caballeria - permite
la construccion con elipsis: mientras estaba en Madrid para pedir un
habito, el protagonista vio a una dama, Lucinda, con uno (un hébito)
de chamelote. Si pensamos en una puesta en escena hay que elimi-
nar tanto la metonimia como la mencién del chamelote y aplicar un
sistema de compensacion; por un lado, se quita el verbo pretender,
se especifica su significado contextual con la expresion ‘chiedere un
posto a corte’ y se aflade al término hdbito ‘di un cavalierato’, luego
se puede salvar la elipsis con la referencia a otro habito, de un teji-
do peculiar, que lleva la dama desconocida; las pérdidas solo tienen
que ver con el término chamelote y con la expresion una tarde, dos
datos cuya caida no conlleva consecuencias.

10 Lamisma idea se repite en el v. 2369, con una referencia a Santiago: don Juan alu-
de al hébito de Santiago, que no va a solicitar ya que quiere alejarse de Castilla por
sus problemas sentimentales.
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Otra alusién a creencias y costumbres que mereceria la pena guar-
dar** por el valor que tiene en la obra es la asociacion entre los bigo-
tes y la virilidad y las ironias sobre la falta de virilidad de los hom-
bres, pese a que lleven bigotes y aun se pongan bigoteras. Todo esto
se conserva sin mucha dificultad con traducciones literales de tér-
minos como ‘baffi’, ‘mustacchi’, ‘piegabaffi’.

En el v. 170, Belisa comenta de modo irénico la actitud del coche-
ro, todo tabaco y bigotes, durante un duelo: el hombre de bigote, viril,
tendria que ser valiente, en cambio intenta protegerse cerca de los ca-
ballos y se pone a aspirar tabaco por la nariz. Luego, en los vv. 1076-
1090, Belisa comenta el uso de la bigotera y su criada compara la boca
de los hombres que aparece entre el cuero con los cocos de una mona
disforme, animalizando al galan, que llama también macho (v. 1082,
mulo, porque la bigotera, sobre la cara, asemeja a la cabezada y arne-
ses con que se enjaeza a los animales). Mas tarde, a la asociacion risi-
ble entre el hombre con bigotera y un animal, se afiade el comentario
agudo de Belisa sombre el hecho de que Juan pueda llorar con bigotes,
0 sea, siendo un hombre (v. 1707), repetido en el v. 2413 (llora con bi-
gotera) y reforzado por el sintagma pucheros infantes (v. 2414, los mo-
vimientos de la cara que preceden al llanto, sobre todo en los nifios).

Volviendo al problema del 1éxico, una de las estrategias mas pro-
ductivas es el uso de hiperénimos en el caso de sustantivos muy es-
pecificos, por ejemplo: ‘cavallo/i’ por frisones, v. 168, y por bridon,
v. 1431, ‘coppa’ por bticaro, v. 202, vaso de barro fino y oloroso, y ‘dol-
ce’ por alcorza, vv. 204 y 2755, pasta de azlcar, aunque en italiano
existen los términos ‘frisoni’, ‘montare alla bravante’, ‘bucchero’ e
‘glassa’. A menudo a lo especifico se une lo obsoleto y en estas oca-
siones he preferido modernizar: ‘orecchini’ por arracadas (v. 16, un
tipo de pendientes), ‘mantelli’ por ferreruelos (v. 120, un tipo de ca-
pa), ‘stoffa rara’ por chamelote (v. 240, un tejido hecho de pelo de ca-
mello), ‘tacco’ por ponlevi (v. 399, una especie de zapatos de plata-
forma), ‘trine’ por randas (v. 560, encajes labrados), ‘rete’ por jaulilla
(v. 577, un peculiar adorno para la cabeza), ‘ciabattine’ por chinelas

11 Hay otras referencias a modos de pensar que son muy relevantes en la cultura de
la época y en otros textos, pero no en esta especifica comedia, por ejemplo el concep-
to de obligacion en el sentido de vinculo que obliga a manifestar agradecimiento ejecu-
tando una accién o dando algo (v. 262) y lo relacionado con el término informacion en
la acepcion de prueba de limpieza de sangre (v. 712). Asimismo hay costumbres feme-
ninas que en esta comedia se mencionan de paso (vv. 403 y 1364) y que son fundamen-
tales en otras comedias (por ejemplo en El acero de Madrid), como el uso de comer ba-
rro, que provocaba el hecho de tener la piel amarillenta y muchos problemas de opila-
cién, la cual a su vez tenia como remedio la costumbre de beber las aguas ferrugino-
sas, es decir tomar el acero. Finalmente, hay alusiones a creencias menos importantes,
como la supersticion segun la cual empezar algo con el pie izquierdo es sefial de mal
agliero (v. 914) o la comun opinién de que la primera palabra que dice un novio, cuan-
do esta a punto de casarse, es una necedad (v. 2733).
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(v. 592, un tipo de calzado, a veces abiertos por detras), ‘guanti color
carminio’ por guantes de achiote (v. 913, rojo encendido, del nombre
de los frutos de un arbol de América, cuyos granitos se usaban pa-
ra tinturas), ‘d'oro’ por leonado (v. 1074, aunque significa rubio os-
curo), ‘berretto e sciarpina’ por montera y papahigo (v. 1093, un ti-
po de sombrero con un casquete redondo que cubre frente y orejas,
con una parte que puede cubrir el cuello y la cara, menos los 0jos).

Por lo que se refiere a los juegos de palabras centrados en recur-
sos del lenguaje figurado, propongo este esquema con la explicacion
y mi traduccion, donde se pueden ver mis tentativas de sustituirlos
para conservarlos o bien su eliminacion:

hay [mujeres] romas, hay puede referirse alanariz ~ ‘chi & pia e chi & un

pioquintas chata o aguilefia, o biena  demonio’

(v. 405) cuestiones religiosas

coger|[...] los azahares de posible juego entre ‘cogliere le zagare di
Valencia paronimos: azahares Valenca’

(vv. 644-646) ‘flores del naranjo’, simbolo

del casamiento, y azares
‘desdichas inesperadas’

Almorzando unos duelos y quebrantos es una ‘stanno mangiando
torreznos/ con sus duelosy dilogia, significa ‘tortilla  salsicce/ con le uova ed il
quebrantos de huevos y sesos’, pero maiale’
(vv. 730-731) también ‘dolor, lastima y

afliccion’
...Parte el Cardona,/ verds  dos personas que andan ‘se Cardona/ parte sono
que soy la maza. ¢Y yo? La  siempre juntas camicia. Ed io che sono?
mona Culo’

(vv. 1163-1164)

vendrd a parar en un Como en el soneto de ‘terminera con un nulla
«fuese, y no hubo nada» Cervantes a Felipe II di fatto’
(v. 2012) «Voto a Dios que me

espanta esta grandeza...»
significa agigantar
cuestiones insustanciales,
o bien hablar mucho sin

oportunidad
de la dicha dama [...]/ —que el término dicha es una ‘della gaia dama [...]/ —e
dicha le viene bien/ pues dilogia, participio del verbo gaia le viene bene/ ché la
que ninguna le falta— decir y sinénimo de buena  gioia non le manca—’

(vv. 2100-2102) suerte, felicidad
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...0jitos de miz, las dos voces ci invitano con gli
[...] zape en el alma onomatopéyicas se occhiucci/ e ci scacciano
(vv. 2201-2202) emplean para atraery nell’anima

espantar a los gatos,

respectivamente
Cardona por lo picante juego de palabras basado  Cardona, per quanto punge
(v. 2390) en el apellido Cardona y el

cardo, planta con espinas

Mi breve experiencia de traductora me ha dejado la idea de que no
solo la traduccion refleja la transformacion de las lenguas, sino que
también es un trabajo constantemente in fieri que genera ‘arrepenti-
miento”: cada vez que vuelvo a leer esta traduccién cambiaria alguna
palabra, escogiendo otra entre las opciones posibles, o bien modifi-
caria la estrategia que he usado en un fragmento dado. De hecho, la
traduccion es variable en el tiempo y el concepto de equivalencia es
subjetivo y relativo, es decir que se pueden privilegiar tipos distin-
tos de equivalencia, siempre sin traicionar el texto original, y mejo-
rar la cercania de la traduccion a lo expresado por el autor, a través
del ‘espejo’ del cambio de lengua y cultura.*” En este sentido puedo
afirmar que me topé con este problema nada mas empezar la traduc-
cién de Las bizarrias de Belisa, en el mismisimo titulo de la comedia:
la conversidn al italiano del término bizarrias, al que se afiade una
serie de ocurrencias de la palabra en el texto en forma de sustanti-
vo o de adjetivo, casi siempre con referencia a Belisa.

En italiano, hoy en dia, la palabra bizzarria significa «stranezza,
stravaganza, originalita», o puede indicar una «opera dell'ingegno
scritta o eseguita con estro fantasioso e stravagante», acepciones a
las que se puede afiadir la mas antigua «ira stizzosa, bizza», como en
la frase de Boccaccio «per bizzarria gli comando che quello che pil
gli piacesse facesse».** En la época de Lope, segun se lee en el Teso-
ro de Covarrubias (1611, 139v), significaba:

gallardia, lozania. Algunos quieren que sea arabigo, biziara; otros
dicen ser nombre vascuence, bizarria y bizarro; y que vale tanto
como hombre de barba, hombre de hecho, y asi la bizarria no so-
lo se muestra en el vestido, pero también en el semblante, y en la
postura de la barba y bigotes. O se dijo bizarro cuasi bigarro, nom-

12 Segun Pageaux (2001, 50), a través de una traduccion, un texto aparece en el es-
pejo de otra lengua y otra cultura, es decir un espejo que refleja una imagen distin-
ta del mismo texto.

13 Saco las definiciones y la cita del diccionario Treccani online: http://www.trec—
cani.it/vocabolario/bizzarria/.
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bre francés que vale tanto como el que va vestido de diversas co-
lores, porque bigarrer vale lo que en latin variare.

Haciendo hincapié en otros diccionarios de su época, Covarrubias
menciona también «las flores blancas y amarillas, al-bihares, y de
alli pudo ser biharria, el vestir de muchas colores» y el significado
italiano de «duro de testa, fantastico cerebrosus».

Un siglo después, el Diccionario de la Real Academia Espafiola
(1726, 612) presenta tres acepciones del término: la primera remite
a Covarrubias, «generosidad de dnimo, gallardia, denuedo, lozania y
valor», la segunda es nueva, «desorden, soltura o licencia», y la ter-
cera se basa en el «lucimiento, esplendor en el porte, adorno y gala»,
tanto de la persona como de la familia y de la casa. Este vocabulario
registra asimismo el adjetivo bizarro, el superlativo bizarrisimo y el
adverbio bizarramente,** reforzando los mismos campos semanticos;
finalmente aparece el verbo bizarrear que describe exactamente el
modo de ser y de actuar de Belisa en la comedia:

obrar con gallardia, ejecutar uno sus acciones con tal garbo, es-
plendor, lucimiento y lozania, que parece sobresale y aventaja a
los otros.

Tras el andlisis de este pequeiio corpus de usos, me parecié encontrar
una buena equivalencia en los términos italianos ‘audacia’ y ‘audace’,
del latin audax, que procede del verbo audere, atreverse. De hecho si-
go creyendo en lo acertado de esta solucion para el titulo** y del em-
pleo de sindénimos y técnicas de compensacion por lo que ataie a las
demads ocurrencias, por exigencias métricas: destacan unos casos en
los que el significado se acerca al del titulo (‘esuberanti’, v. 675; ‘in-
trepidi pensieri’, v. 848; ‘sdegno’, v. 1147; ‘sfrontatezza’, v. 1820; ‘pro-
vocazione’, v. 1952), otros en que prevalece el matiz de valor (‘gagliar-
dia’, v. 2038; ‘pazzia valorosa’, v. 2112), otros donde sobresale la idea
de extravagancia (‘stranezze’, v. 109; ‘eccentricita’, v. 2618). Sin em-
bargo la ‘audacia’ no cubre perfectamente todo el abanico de mati-

14 Bizarro como «generoso, alentado, gallardo, lleno de noble espiritu, lozania y va-
lor» y «lucido, muy galan, esplendido y adornado», el superlativo como «muy adornado
y galan, y también muy esforzado y valeroso» y el bizarramente como «gallardamente,
garbosa y espléndidamente, con lozania» (RAE 1726, 612).

15 En italiano una persona ‘audace’ es alguien valiente, que demuestra su valor sin
miedo y se enfrenta a los riesgos, mientras que una audacia es un acto que implica co-
raje, una accién que sobresale por su osadia; a veces el adjetivo se emplea con el sig-
nificado de provocativo, con referencia a la mirada por ejemplo; en otros casos desig-
na algo muy original y novedoso. En sentido negativo puede indicar insolencia, desca-
ro, exceso de riesgo, algo que suscita escandalo porque supera los limites comunes del
pudore. Cf. el diccionario Treccani online: http://www.treccani.it/vocabolario/au-
dacey http://www.treccani.it/vocabolario/audacia/.
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ces de la bizarria y tuve que escoger otros términos que tienen que
ver con la elegancia (‘eleganza’, v. 50, v. 785, ‘elegante’, acotacion del
v. 2646), con el esplendor (‘splendore’, v. 285, v. 548, v. 1016; ‘splen-
dida’, v. 1359) y la hermosura (‘bellezza’, v. 1320)

Y volviendo ahora a leer mi traduccion tengo también que admi-
tir cuatro casos de ‘arrepentimiento”: uno donde no subrayé bastan-
te bien la idea de elegancia en el vestir (v. 1455), uno en el que no pu-
se de relieve la extravagancia de Belisa de forma marcada (v. 1865)
y finalmente dos en los cuales habria tenido que usar palabras que
reforzaran mas la idea italiana de ‘audacia’ (vv. 1571 y 1735).

En resumidas cuentas, se confirma una vez méas lo dicho por Um-
berto Eco en muchas ocasiones (por ejemplo 1995, 38-9) sobre la tra-
duccion como una posible interpretacion de lo que el texto sugiere,
a fin de volver a crear en el contexto lingiiistico y cultural de llega-
da la intencion y el sentido que el texto tenia en el contexto lingiiis-
tico y cultural de partida. Segtn Eco, el significado resulta de una
pura conjetura y la llamada fidelidad depende de criterios que no son
universales, ni normativos, pero si validos y congruentes dentro de
una cultura y de un texto, y que permiten solucionar una por una las
cuestiones especificas.
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1  Génesis de unatraduccion

Mi traduccion de La vida es suerfio fue la primera que emprendi, aun-
que no la primera que publiqué, puesto que su gestacion se alargo ca-
si dos décadas. El proyecto y su ejecucion, asi como los proyectos tra-
ductores posteriores que generaron, estan tan intimamente ligados
a mi propia biografia vital y académica que resulta imposible expli-
car aquellos sin referirme una y otra vez a esta. Este articulo adqui-
rird, por lo tanto, inevitablemente rasgos de un esbozo autobiogra-
fico, pero confio en que conseguira ofrecer, de paso, una impresion
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del tipo de factores, a menudo caprichosos y casi fortuitos, que pue-
den influir en la eleccion de obras para su traduccion en una lengua
determinada en un momento determinado.

Inicié mi primera lectura de La vida es suefio en las navidades de
1985, siendo estudiante de segundo curso de licenciatura en Lengua
y literatura espafiola en la Universidad de Amsterdam. El hoy ya di-
funto profesor Jan Bakker - cuyas publicaciones se cuentan con los
dedos de una mano, pero cuyas clases, impregnadas siempre de una
solida conviccion de la profunda importancia de la literatura, fue-
ron las mejores que disfruté en mi época estudiantil - habia anun-
ciado que su asignatura giraria en torno a la obra maestra de Cal-
deron, de la que yo desconocia hasta el titulo. Adquiri un ejemplar
de la edicion de Ciriaco Mordn en la libreria académica por excelen-
cia en Amsterdam, Atheneum (donde hoy, jay misero de mi!, ya no se
encuentra ningun texto espanol anterior al siglo XX) y recuerdo mi
asombro al enfrentarme con los versos iniciales y la nota mas lar-
ga que habia encontrado nunca a pie de pagina. Pero recuerdo so-
bre todo la experiencia de leer, por primera vez, el primer soliloquio
de Segismundo, del que ain no sabia que era célebre, pero que yo
acabaria, al poco tiempo, sabiéndome de memoria sin proponérme-
lo. Mi dominio del espafnol dejaba mucho que desear, de modo que
habia partes del soliloquio que me costaba entender - de hecho, hay
algun giro cuyo sentido me sigue resultando dudoso hoy. Lo que me
impactd fue sin duda la calculada interaccion entre forma y conteni-
do, las simetrias verbales, la fecundacion mutua entre la dialécticay
la poesia. Entendi inmediatamente que lo que decia Segismundo so-
lo podia ser dicho en la forma poética en la que lo decia; que si Cal-
derén hubiese elegido otra forma estréfica para el soliloquio que no
fuese la décima, no habria podido ser el mismo soliloquio. Los profe-
sores siempre me habian dicho que en literatura, forma y contenido
son inseparables; creo que aquel dia entendi por primera vez lo que
significaba esa maxima.

Inmediatamente me surgio con fuerza una pregunta. ¢Seria posi-
ble reproducir este soliloquio en neerlandés? ;Convertir la hazafia
verbal de Calderdn en una hazafa equivalente en mi lengua? ¢Tejer
décimas con los mismos hilos retéricos y dialécticos que los mane-
jados por el principe de Polonia en espafiol? Interrumpi la lectura
para entretenerme probando rimas y octosilabos holandeses; y con
esos malabarismos verbales, se me hizo tarde, pero cuando por fin
me acosté, Segismundo ya habia pronunciado sus primeras siete dé-
cimas en neerlandés.

En efecto, eran décimas: habia conseguido un resultado formal-
mente correcto, siete estrofas de diez versos, cada uno de cuatro
pies trocaicos, y con las rimas colocadas alli donde las exige la dé-
cima espinela. No me satisfacian del todo mis décimas, pero las se-
gui retocando en los dias siguientes y senti que el experimento ha-
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bia empezado de forma alentadora. Me dije que, para poder mostrar
al mundo los 70 versos que habia traducido, tendria que afadir pri-
mero los 3249 que faltaban para completar la traduccion. Asi que
me puse a la tarea.

De modo que, absurdamente, inicié la traduccion de La vida es
sueno antes incluso de haber concluido la primera lectura de la pie-
za. Tenia atn escasos conocimientos de la literatura del Siglo de Oro
y un concepto poco escénico de los textos dramaéticos. Ignoraba que
se seguian representando obras pertenecientes a la misma tradicion
que La vida es sueno. El inicio de la traduccion fue, mas que un acto
de amor constante, la respuesta a un repentino flechazo: impulsiva,
impetuosa y sin més conocimientos del ser amado que los que suge-
ria la primera, deslumbrante impresion. Al convertirse en un proyec-
to de mayor envergadura, tuve que dedicarle un esfuerzo sostenido
en el tiempo, pero la estrategia traductora ya habia quedado fijada
en la tactica improvisada inicialmente. Si las décimas iban a ser dé-
cimas, también las silvas tendrian que ser silvas, las redondillas, re-
dondillas y las octavas, octavas.

El mayor problema surgid, por supuesto, con los romances, pues-
to que la fonética del holandés es mucho menos adecuada que la es-
pafola para una asonancia repetida a lo largo de cientos de versos.
Para cada romance del original elegia yo una asonancia que me pro-
metiera unas cuantas soluciones, pero algunas resultaron en la prac-
tica francamente dificiles de sostener. En consecuencia, el discurso
de Clotaldo del principio del segundo acto (vv. 986-1094 del original,
en e-a) se quedo condensado en menos versos por falta de asonan-
cias, y en la réplica de Basilio (vv. 1095-1165) la asonancia elegida ce-
di6 el lugar a otra diferente; pero iba consiguiendo mi meta de reali-
zar una traduccion que respetara el sistema polimétrico del original.

En esta tarea gasté mis tardes, descuidando mis incipientes amis-
tades en la facultad y las asignaturas que no conseguian despertar
mi interés. Queria conocer a fondo a mi nuevo amor, y la orientacion
de mis estudios a partir de aquel momento se explica enteramente
por tal deseo. Adquiri al poco tiempo, en un viaje a Madrid, el tomo
de Valbuena Briones dedicado a los dramas de Calderén, y de su lec-
tura derivo mi trabajo final de licenciatura (No fuerzan, si inclinan:
el motivo del vaticinio en los dramas de Calderdn). El trabajo incluyé
un soneto dedicatorio al poeta, que en mi espafol de extranjero ya
expresaba una fuerte conciencia de como mi destino vital se habia
quedado entretejido con la obra del poeta:

Sublime tejedor de finas tramas
y montes densamente enmarafiados;
engendrador de monstruos despefiados
al mar, al precipicio o a las llamas:
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me inquietan los funestos panoramas,

de aglieros, vaticinios, suefios, hados,
oraculos y astrélogos poblados,

que el desconcierto entonan de tus dramas.

Si desenredas como el albedrio
se libra de la fuerza del destino
y vence las pasiones del instinto,

se enreda tu destino ya en el mio.
Y yo, ¢qué causas hoy predetermino?
Es el tiempo, don Pedro, un laberinto.

El «laberinto» cuya mencion cierra el soneto es, por supuesto, tam-
bién el laberinto que menciona Segismundo en su soliloquio y el de
los versos iniciales de Rosaura; pero sobre todo alude a la metafora
del laberinto del tiempo que habia encontrado en otro autor deslum-
brante: Borges. Aunque de este me consta que no le interesaba mu-
cho Calderdn, yo percibia y sigo percibiendo un vinculo entre los dos
poetas. De hecho, la primera traduccién mia que llego6 a la impren-
ta fue una seleccion de 46 sonetos y 4 poemas largos del argentino
(De onzichtbare roos, 1995), traducidos todos respetando la rima y
la métrica del original, decision esta sobre la que no reflexioné un
solo instante, y que no estaba fundamentada en ninguna teoria tra-
ductora sino en aquella intuicion inicial que me guiaba cuando pro-
bé mi mano con las décimas de Segismundo.

Pero mi traduccion primera seguia inédita. Las editoriales a las
que se la ofrecia la rechazaban, aduciendo que no publicaban tex-
tos teatrales, o que no publicaban traducciones, o que no publicaban
textos antiguos. Cuando me enteré - no recuerdo como - del propé-
sito del director escénico Willibrord Keesen de representar la obra,
me puse en contacto con él y me puse a revisar la traduccion febril-
mente antes de ofrecérsela. Keesen acepto el texto mecanografiado
que le envié, le imparti unas clases de métrica espafola y él, final-
mente, hizo su propia adaptacion para seis actores con su compania
Theaterplatform. Era 1991 y la traduccién atin estaba cercana a su
primera version. Todavia quedaban quince afios de revisiones hasta
su publicacién en libro.

Con el paso del tiempo habia ido conociendo la tradiciéon traductora
de La vida es suefio. Habia examinado la traduccién anénima en ale-
jandrinos pareados de 1647, que ha sido atribuida a un tal Schouwen-
berg - traductor misterioso que, segiin mis conocimientos actuales,
probablemente nunca existio -, la primera conocida a lengua alguna.
Lei, admiré y sigo admirando la de Abraham Seyne Kok (1871), quien
diseri6 para la tarea su propio sistema polimétrico basado en el pie
yambico acentual. Menos memorables me parecieron las de Gerard
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den Brabander (1954) y Dolf Verspoor (1979). Habia podido consta-
tar, ademas, que, después de la primera traduccion (que se publico
como ‘'t Leven is een droom pero también como Sigismundus, prin-
ce van Poolen, ‘Segismundo, principe de Polonia’) se acostumbraba
seguir a los romanticos alemanes titulando la obra Het leven, een
droom (‘La vida, un suefio’). De modo que cuando vi anunciada para
1993 una puesta en escena de la obra con tal titulo, comprendi que
se iba a manejar una traduccion antigua, por lo que me puse en con-
tacto con la directora Liesbeth Coltof para llamar su atencion sobre
mi traduccion. Me pidio el texto, se lo proporcioné, y no supe mas de
ella. Un mes antes del estreno volvi a contactarla, y me dijo que, en
vez de usar mi traduccion, se habia ‘inspirado’ en la mia y en la de
Verspoor simultdneamente. Como su explicaciéon sonaba a una jus-
tificacion transparente del impago de derechos de autor, contacté
con Verspoor, al que de ese modo llegué a conocer un afo antes de
su muerte y ya harto cansado y enfermo. Me dijo que su traduccion
la habia realizado quince afios antes, a contrarreloj y con desgana,
para la Haagsche Comedie, y que se desmarcaba del resultado y del
asunto. Solicité a la compaiiia el texto del montaje y pude compro-
bar que no era otra cosa que una versiéon muy recortada de mi tra-
duccion, que dejaba cojos muchos versos y estrofas. Molesto con la
version y, sobre todo, con la actitud de la directora, la obligué con la
ayuda de una abogada a ofrecerme una remuneracion digna. Hago
constar, ahora, que habria aceptado una remuneracion simbolica si
Coltof no hubiese intentado eludir sus obligaciones.

Mi entrega al estudio de la literatura antigua espafiola, fruto del
descubrimiento de las décimas de Segismundo, me habia proporcio-
nado unos conocimientos poco corrientes en los Paises Bajos, que fue-
ron claves para conseguir, al poco tiempo de licenciarme, un puesto
de docente en la Escuela Superior de Utrecht, desde donde pasaria
afios mas tarde a la Universidad de Nimega. Escribi dos manuales,
no mucho menos prematuros que mi traduccion de La vida es suerio,
sobre la literatura antigua espafiola. La editorial Bijleveld empez6
a encargarme la traduccién de manuales de filosofia del inglés y del
espafiol. De modo que mi nombre iba apareciendo en la portada y el
frontispicio de sucesivos libros, pero seguia sin publicar ‘mi’ Calde-
ron. No recuerdo en qué ano Jan Kuijper, de la editorial Querido, me
asegurdé por primera vez que la obra - o la traduccién, o ambas - le
parecia una «joya», y se comprometio a publicarla; el caso es que pos-
tergo6 la publicacion afio tras afio, repitiendo siempre el calificativo,
hasta que dejé de tomar en serio su compromiso, sobre todo confor-
me iba descubriendo que adquiria compromisos verbales similares
con otros muchos autores y traductores.

Yo publicaba también desde 1991 poemas mios en la revista lite-
raria De Tweede Ronde. Entre estos figuraba a partir de 1998, por
entregas y con el titulo intencionalmente ridiculo de la Antropiade,
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lo que solo puedo resumir como una version burlesca de la historia
universal. En torno al cambio de siglo la editorial Papieren Tijger de
Breda, surgida del mundo de los okupas, me contacté ofreciéndome
la publicacion del engendro entero en libro. Recibi el ofrecimiento
con cierta tristeza, por creerme incapaz de acabar la fragmentaria
epopeya burlesca; pero se me ocurri6é un plan alternativo. Me reu-
ni con el director de la editorial, Paul de Ridder, y le confesé que la
obra estaba sin terminar y que probablemente lo seguiria estando
siempre; pero que tenia una traduccion de La vida es suefio que pe-
dia a gritos ser publicada, asi como una novelita de Unamuno (San
Manuel Bueno, mdrtir), también realizada en mi época estudiantil e
igualmente inédita. Aceptd publicar ambos textos. jPor fin mi Het le-
ven is droom iba a ser un libro!

Al repasar la traduccion, decidi que era muy mejorable. Le pedi a
Paul empezar por Unamuno para tener unos afios para hacer una tl-
tima revision cuidadosa de la traduccion de Calderdn, cuyos defec-
tos, cuando volvi a leer el texto, me parecian clamorosos. Puli la tra-
duccion més con el oido que con otra facultad, y pensando, més que
para versiones anteriores, en el trabajo del actor, sin volver a mirar
apenas el original, que por otra parte ya me sabia casi entero de me-
moria. A lo largo de los afios, el titulo habia fluctuado entre Het le-
ven is droom, sin articulo, y Het leven is een droom (‘La vida es un
suefio’), con él.* La decision definitiva, sobre la que sigo teniendo
mis dudas, se tomo en una de las reuniones semanales de la ya men-
cionada revista De Tweede Ronde, cuyos redactores se juntaban los
jueves en el café Mulliners acompanados de escritores y traductores
asociados a la revista. Alli se debati6 entre las dos opciones; recuer-
do que estaban Anne Stoffel y Hans Boland - autores de magnificas
traducciones de poesia rusa -, el latinista Wiebe Hogendoorn (traduc-
tor de las Tristia, de Teocrito, de Emily Bronté), Ike Cialona (traduc-
tora de Dante y de Ariosto), Peter Verstegen (Petrarca, Rilke, Sha-
kespeare, Beaudelaire...) y el taciturno reaccionario Monse Weijers.
Se adujo, por un lado, que la version con articulo generaba connota-
ciones positivas indeseadas - ‘La vida es una maravilla’ -y, por otro,
que la version sin articulo chirriaba un poco por tratar el segundo
sustantivo como incontable. Alguien citd, previsible pero oportuna-
mente, que Shakespeare también lo trata asi («such stuff as dreams
are made on»). Los traductores de De Tweede Ronde no eran preci-
samente abstemios, de modo que el consenso final a favor de la omi-
sion del articulo puede deber algo al excelente vino de Mulliners.
Het leven is droom.

1 La cuestion ha traido de cabeza a mas traductores: véase Antonucci 2011.
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2 Eldesenlace

Por esas fechas, ya habia tomado la insdlita decision de renunciar a
mi puesto en la Universidad de Nimega y me estaba trasladando gra-
dualmente a Madrid. Culminé el traslado en abril de 2006, con un
viaje desde Holanda a Espafia en un coche que contenia, aparte de
varias cajas de libros, una carpeta con las galeradas de Het leven is
droom. Habia acordado con Paul que aprovecharia el tedio del viaje
para limar algun detalle que seguia sin contentarme, y que manda-
ria mis tltimas correcciones nada mas llegar a Madrid. No se pre-
veian grandes cambios en el texto, puesto que ya estabamos en la
fase de pruebas y, a fin de cuentas, ya llevaba dos décadas de traba-
jo intermitente sobre la traduccién. En ese viaje pasé algo imprevis-
to que es imprescindible comentar aqui; pero para poder explicar-
lo, es ineludible comentar primero algunas dificultades especificas
de la traduccion.

Las cuatro décimas de Segismundo que habian desencadenado
tantas cosas en mi vida, y en las que el principe contrasta su falta
de libertad con el privilegio que gozan las aves, los brutos, los peces
y los arroyos, encierran una dificultad técnica considerable. En ca-
da décima, el verso final acaba en la palabra libertad, por lo que son
necesarias dos palabras terminadas en -ad para proporcionar las ri-
mas de los versos sexto y séptimo de la estrofa. En Holandés, liber-
tad se dice vrijheid, palabra que apenas admite rimas, por lo que op-
té, desde la primera version, por concluir cada décima con el verso
«...moet met minder vrijheid leven?» ('...;.con menos libertad he de
vivir?’, con el verbo al final), que ofrecia mas opciones de rima. En
holandés se producia ademas un segundo problema no menor con el
inicio de las décimas. Nace, en espaiiol, consume solo dos silabas del
verso, o incluso una si hace sinalefa. En las lenguas germanicas, el
verbo correspondiente a nacer suele ser pasivo, y asi el holandés, pa-
ra decir nace el ave o nace el pez necesita casi un verso entero, con
un participio al final. Yo habia optado por aceptar este hecho y tradu-
cir «Ook de vogel wordt geboren...» (‘También el ave nace...’), «<Ook
het roofdier wordt geboren...» (‘“También el bruto nace...’), etcétera.
En consecuencia, en las cuatro décimas, el verso inicial terminaba
en la misma palabra, geboren, en la que tenian que rimar los versos
cuarto y quinto, de modo que seis de las diez rimas ya iban prede-
terminadas por los versos inicial y final:
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De modo que las exigencias de la rima condicionaban ferozmente la
articulacion exacta de las cuatro décimas, y como traductor gozaba
de menos libertades que el propio poeta para permitir que la rima me
sugiriera ideas ajenas al plan original: las estrofas tenian que confor-
marse, dentro de limites razonables, a la retérica y el sentido que les
habia imprimido el primer poeta. De ahi que, en la sucesivas revisio-
nes de la traduccion, volvi una y otra vez a estas cuatro estrofas, que
a fin de cuentas habian impulsado y justificado todas las demas; pero
sin conseguir nunca estar del todo satisfecho, chocando siempre con
las limitaciones impuestas por la rima. De repente, en aquel viaje de
vuelta en coche, un dia antes de entregar las ultimisimas correccio-
nes, y ya encontrandome entre Paris y Burdeos, se me ocurri6 la po-
sibilidad de iniciar las estrofas con una construccién gramatical al-
ternativa, que me generaba mas libertad. ;Qué pasaria - me dije - si
empezaba las estrofas con el equivalente neerlandés de «Apenas na-
cido, el ave...», «Apenas nacido, el bruto...», etcétera? Significaba
alejarme mas del sentido original, pero de repente me senti un Se-
gismundo desencadenado. {Se me abrié un abanico de posibilidades
que nunca habia podido explorar! Partiendo de esta construccion al-
ternativa, la sintaxis del holandés me permitia ademas retrasar en la
frase la mencion del ave, del bruto, del pez y del arroyo y probar to-
do tipo de soluciones nunca probadas. Me lancé a explorar el terreno
recién descubierto y me puse febrilmente a construir décimas en él.

Habia quedado en Irtn con mi buena amiga Maite Otaegui. Lle-
gado a la ciudad fronteriza, aparqué el coche, saqué mi cuaderno y
apunté apresuradamente las cuatro décimas que en escasas horas se
habian formado en mi mente. Ya no habria tiempo para revisiones. Ce-
né con Maite y su marido Fred, me quedé a dormir y al dia siguiente
segui hacia Madrid, donde pasé la nueva version de las cuatro déci-
mas de Segismundo al ordenador, adjunté el documento a un mensa-
je electronico en el que pedia disculpas a la editorial por la enverga-
dura de la enmienda, pulsé enviary... alea jacta erat. De este modo
las sucesivas versiones de las cuatro décimas, limadas y pulidas du-
rante casi veinte afos, fueron sustituidas, en el ultimo momento, en
gran parte por otras que, si bien mantenian globalmente intacta la
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segunda mitad de cada décima, cambiaron radicalmente la primera.
Creo que puede resultar de interés recoger aqui las dos versiones:

Penultima version

Ook de vogel wordt geboren,
die, met bontgekleurde wieken,
als hij amper 't ochtendkrieken
zijn getsjilp heeft laten horen,
reeds de ether wil doorboren
in een dartel vrijheidsstreven,
boven 't warme nest verheven
dat hem toch zo veilig hield;
en moet ik dan, meer bezield,
toch met minder vrijheid leven?

Ook het roofdier wordt geboren,
met een fraai gevlekte vacht
en is amper, in zijn pracht,
sterrenbeeld van 't ochtendgloren,
of zijn vacht kan z6 bekoren
dat de jacht op hem bedreven
hem de wreedheid in zal geven
van het beest van 't labyrint;
en moet ik, met beet'r instinct,
toch met minder vrijheid leven?

Ja, de vis wordt ook geboren,
voortgebracht door wier en slijk,
en trekt amper door het rijk
van het schuim zijn eerste voren
of zijn sporen gaan verloren
in de golven die ‘'m omgeven,
als hij zijn geschubde steven
wendt en voortjaagt naar zijn gril;
en moet 1k, met vrijer wil,
toch met minder vrijheid leven?

Ook de bergbeek wordt geboren,
als een slang die glanst en fonkelt,
en kruipt nauwelijks, gekronkeld,
tussen bloemen door naar voren
of hij heeft voor aller oren
reeds zijn loflied aangeheven
op de weidsheid, hem gegeven
door Wie allen vrijheid geeft.
en moet ik, een mens, die leeft,
toch met minder vrijheid leven?

Ultima versién

Net geboren, bont bevleugeld
als een veldboeket met wieken,
heeft de vogel —'t ochtendkrieken
als een pluimentuil verheugend—
zich al rap en onbeteugeld
naar het hemelruim verheven,
liever dan aan 't nest te kleven
dat hem warm en veilig hield;
en moet ik dan, meer bezield,
toch met minder vrijheid leven?

Net geboren en bedeeld
met een fraai gevlekte vacht,
heeft het roofdier —in zijn pracht
net een levend sterrenbeeld—
reeds zijn eerste prooi gekeeld
met een woestheid ingegeven
door de jacht op hém bedreven
in zijn eigen labyrint;
en moet ik, met beetr instinct,
toch met minder vrijheid leven?

Net geboren uit het slijk,
als uit wier en slijm gedolven,
maakt de vis —die danst op golven
een geschubde boot gelijk—
heel de zee al tot het rijk
van zijn lustig vrijheidsstreven,
waar hij dartelt, om het even
waar naartoe, conform zijn gril;
en moet ik, met vrijer wil,
toch met minder vrijheid leven?

Net geboren, net op gang,
tussen bloemen zilver fonkelend,

heeft de beek —door velden kronkelend

als een kristallijnen slang—
reeds de kabbelende zang

van zijn loflied aangeheven

op de weidsheid hem gegeven
door Wie allen vrijheid geeft;
en moet ik, een mens, die leeft,
toch met minder vrijheid leven?

Hasta el dia de hoy, no estoy seguro de cuél es mas sdélido, el edificio
cincelado pacientemente a lo largo de veinte afios, o la nueva construc-
cién levantada en unas escasas horas sobre los cimientos de aquel.
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3 De La vida es suefio a Amar después de la muerte

La traduccion merecié alguna reseia. A Maarten Steenmeijer (De
Volkskrant) mi epilogo le resulté pedante, pero alabé la traduccion.
Lieve Behiels (Filter) compartia su entusiasmo e invité a directores
escénicos a convertir mi texto en espectaculo. El hecho es que, co-
mo poema dramatico, el texto publicado es - de eso estoy convenci-
do - bastante mejor que el usado por Keessen y por Coltof; pero pa-
sarian afios sin que el mundo escénico mostrara un interés renovado.
Yo, por mi parte, me puse a traducir otra obra de Calderdn, en cuya
eleccion intervinieron varios factores.

Por un lado, la necesidad imperiosa de escribir una tesis docto-
ral. En mis afios de docencia en la Universidad de Nimega, habia ini-
ciado un complejo estudio (o ‘investigaciéon’, como se dice ahora, co-
piando el 1éxico de las ciencias) con ese fin, al que pensaba dedicar
varias décadas. No era nada fuera de lo comtin en Holanda ser pro-
fesor universitario sin ser doctor, pero en Espafa si lo era y en se-
guida me di cuenta de que, si algun dia querria retomar la docencia
universitaria, tener tal titulo seria conditio sine qua non. Buscando
un tema mas abarcable opté por preparar una edicion critica de una
comedia de Calderdén. Hablé de ello con Carlos Alvar, el unico cate-
drético de universidad al que conocia en Espaia, y me dijo que con-
fiaba en mis capacidades, que aceptaba ser mi director de tesis, pe-
ro que €él, como medievalista y romanista, poco podia aportar a un
estudio sobre Calderon. Incurablemente individualista, acepté feliz-
mente su ‘direccion’ tan poco impositiva. Me matriculé en la Univer-
sidad de Alcala y aprobé los ineludibles cursos de doctorado mientras
exploraba el terreno de mi estudio. Lo cierto es que nunca me habia
interesado mucho por la critica textual, ni nadie me habia ensefado
esa disciplina, asi que tuve que ensefiarmela a mi mismo. Necesita-
ba una comedia apasionante de la que no existia una buena edicidn, y
vacilaba entre Darlo todo y no dar nada y Amar después de la muerte.

Esta tltima parecia, de entrada, mas interesante desde el punto
de vista de la critica textual; y habia otra consideracion a tener en
cuenta. La sociedad holandesa, siempre tan tranquila, se habia visto
agitada en los anos precedentes por la irrupcion del politico populis-
ta Pim Fortuyn y su posterior asesinato, asi como por otro asesinato
afin, el del cineasta Theo van Gogh, por un integrista musulman. La
convivencia entre la poblacién autéctona y los inmigrantes musul-
manes de primera y segunda generacion se revelaba llena de tensio-
nes que se agudizaron con estos sucesos. Me parecié que Amar des-
pués de la muerte tendria un interés especial en tal contexto, puesto
que el ptblico teatral neerlandés veria inmediatamente reflejadas en
las tensiones entre los cristianos viejos y los moriscos de la obra las
tensiones sociales presentes. De modo que, para no repartir mi aten-
cién entre dos temas, opté por editar y traducir la obra simultdnea-
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mente; asi podria seguir trabajando y doctorarme al mismo tiempo.

Acordé, pues, con la misma editorial Papieren Tijger, afiadir a La
vida es suefo una segunda traduccion calderoniana, esta vez reali-
zada en mucho menos tiempo pero, espero, también con més madu-
rez. Dediqué, de manera intermitente, unos tres afios a la pieza que
en holandés se llamaria Liefde na de dood. Me habia mudado, con mi
pareja sentimental Esther Rojas, a la Sierra de Guadarrama, y no po-
cas redondillas y décimas fueron resueltas en paseos solitarios por
el monte, dignos de Machado o Maeztu. De hecho, el método de tra-
ducir caminando, oxigenando el cerebro, se convirtié en mi modus
operandi habitual. No veia motivos para variar la estrategia basica
ya empleada con La vida es sueno de respetar las formas poéticas del
original, aunque con una excepcion importante. El problema de los
romances, sobre cuya solucién siempre habia tenido dudas, ahora lo
simplificaba optando por el equivalente de octosilabos blancos. Por
otra parte, senti como verdadero regalo de Calderon el disparatado
espafiol macarrdnico (o cuscusico) del gracioso morisco Alcuzcuz, no
solo por el placer que me proporcionaba la bisqueda de deformacio-
nes verbales comicas equivalentes en neerlandés, sino porque al mis-
mo tiempo me solucionaba problemas prosddicos y de rima. El caso
genero problemas de traduccion muy peculiares. Cuando Alcuzcuz,
por ejemplo, deforma los nombres y titulos de don Juan de Austria,
el Marqués de Mondéjar, el Marqués de los Vélez, Sancho de Avila y
don Lope de Figueroa (vv. 1503-1510), es probable que al ptblico ho-
landés algunos de los nombres reales le resultaran tan exéticos y tan
dificiles de retener en la memoria como sus respectivas deformacio-
nes grotescas. Algo similar sucede con conceptos como el de moris-
co. Estas consideraciones me justificaban, creo, para cargar mas lo
absurdo de las deformaciones, incluyendo el cambio de «morisk» a
«mollusk» (‘molusco’):

Original Traduccion
...muy cerca dejo ...don Goewan van Oisterwijk,

don Juan de Andustria en campafa, en hij meeneemt de Makries...

a quien decir que compana de Makries van Lekkervies,

el gran Marqués de Mondejo de Makreel van Modderdijk,
con el Marqués de Luzbel, de Makroon van Appelvla

y el que frematicos doma, en Verlope Figoerant:

don Lope Figura-roma, komen naar Poegaraland

y Sancho Débil con él. ons mollusken achterna.
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Dediqué mas tiempo y cuidado a la traduccion que a la tesis docto-
ral que acabé defendiendo precipitadamente - con un cum laude cla-
ramente inmerecido - tres afios antes de publicar aquella. A diferen-
cia de mi traduccién de La vida es suefio, que como ya sefialé recibid
alguna resena elogiosa, y que ademas fue adoptada por la Escue-
la Dramatica de Amberes como lectura obligatoria para cada nueva
promocion de estudiantes, Liefde na de dood pasé totalmente desa-
percibida y se defraudaron mis esperanzas de interesar a un direc-
tor teatral por la obra.

4 A secreto agravio, secreta venganza

Intervino el azar. Se convocd una plaza de profesor asociado en el
area de Teoria de la literatura y Literatura comparada en la Univer-
sidad Complutense, y me enteré por pura casualidad el dia antes del
cierre del plazo para la presentacion de solicitudes. Reuni rapidamen-
te toda la documentacién que pude, rellené la solicitud y gané, ante
mi propio asombro, la plaza. Puede que por error: el catedratico del
area, don Antonio Garcia Barrio, me convocé a su despacho en los
primeros dias y, acaso distraido por la grave enfermedad de su es-
posa, me insisti6 en lo bien que venia al departamento la llegada de
«un germanista como usted». No me atrevi a desmentir el epiteto,
pero me consideraba hispanista y entendi que tenia que reinventar-
me como comparatista o como tedrico de la literatura.

Al poco tiempo de mi entrada en el departamento inicié otro apa-
sionante proyecto calderoniano. Los escuetos datos que ofrecia el
Manual bibliogrdfico calderoniano sobre la comedia La selva confu-
sa habian despertado mi interés por el manuscrito autégrafo de di-
cha obra, que empecé a estudiar detenidamente. Habia explorado
el teatro de Calderén como traductor y como filélogo, pero siempre
habia albergado el deseo secreto de hacerlo también desde la pers-
pectiva escénica; de modo que, al descubrir la gracia del enredo de
La selva confusa, decidi lanzarme a dirigir un montaje de la come-
dia, y conté para ello con la valiosa ayuda de Esther. Dadas las ele-
vadas cifras de paro entre los actores, y dado el deseo de muchos de
ellos de poder representar alguna vez un clasico en verso, fue més
facil de lo que me habia imaginado reunir a un grupo de actores dis-
puestos a dejarse dirigir por un holandés sin experiencia, sin dine-
ro y sin productor. Autodidacta reincidente, me puse a la tarea de
aprender sobre la marcha como se dirige una compafia teatral. Los
actores de la compaiiia, que bautizamos La Redondilla, hicieron un
trabajo magnifico para compensar los defectos de la direccion. Con-
seguimos ser contratados para representar la pieza durante el mes
de junio de 2011 en el Teatro Casa de Vacas en Madrid. Con la ges-
tora del teatro, Susana Solé, acordamos hacer un segundo montaje
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para la temporada siguiente, y yo queria que esta vez fuese una tra-
gedia. Vacilé entre Los cabellos de Absalén y A secreto agravio, se-
creta venganza y optamos finalmente por la segunda. Una circuns-
tancia que nos preocupaba era que Esther y yo estdbamos en lista
de espera para una adopcién internacional, y sabiamos que, una
vez que esta se hiciese realidad ya no tendriamos energia para se-
guir montando teatro. Asi que tuvimos la precaucién de preparar
ya el nuevo montaje en la primavera de 2011. Pero precisamente en
esos meses nos fueron ofrecidos en adopcién dos hermanos hunga-
ros, que fuimos a recoger en el mes de junio, poco después del estre-
no de La selva confusa, dejando en manos del actor Juanma Casero
(que hacia de Fadrique) la gestion de las funciones. Durante nuestra
estancia en Hungria, nos fue comunicado que, apenas una semana
después de la ultima funcién, Susana Solé habia sido despedida de
manera fulminante por el recién nombrado concejal de cultura del
Distrito del Retiro, Angel Garrido (el mismo que mas tarde presidi-
ria la Comunidad de Madrid). Entendimos que nuestra protectora
ya no estaba en condiciones de protegernos, y que el nuevo monta-
je no iba a estrenarse, pues no teniamos nada firmado sino solo un
acuerdo oral con una gestora caida en desgracia. Asi terminé nues-
tro segundo proyecto teatral como terminan tantos proyectos tea-
trales, sin mas funciones que dos preestrenos realizados antes de
nuestro viaje a Hungria.

Lo relevante de esta anécdota en este lugar es que, después de la
experiencia satisfactoria de simultanear la edicion y la traduccion
de Amar después de la muerte, habia decidido acompanar el montaje
de dos proyectos relacionados con él: una edicion critica - que aca-
baria publicandose en Cétedra (2011) - y una traducciéon. De modo
que mi tercer Calderén holandés fue, en realidad, un efecto colateral
de un proyecto teatral que nunca superd la fase de los preestrenos.

Para Geheime wraak voor een geheime krenking - que asi se titu-
laria la nueva traduccion - relajé un poco mas las exigencias de fi-
delidad formal al original. Los romances los traduje esta vez en en-
decasilabos sueltos, forma més facil de reconocer para el lector o
espectador neerlandés, acostumbrado como esta al verso de Sha-
kespeare, cuya prosodia es habitualmente respetada en las traduc-
ciones al holandés. En uno de los soliloquios sustitui las redondillas
por cuartetas de rima cruzada, simplemente porque conseguia asi,
a mi juicio, un resultado més impactante como poesia dramatica. El
caso podria interesar al lector. El pasaje en cuestion (vv. 2526-2545)
arranca con cuatro estrofas regidas por el adverbio bien:

Bien habemos aplicado,
honor, con cuerda esperanza,
disimulada venganza
a agravio disimulado.
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Bien la ocasion adverti
cuando la cuerda corté,
cuando los remos tomé
para apartarme de alli,

haciendo que pretendia
acercarme; y bien logré
mi intento, pues que maté
al que ofenderme queria

—testigo es este puial—,
al agresor de mi afrenta,

a quien di en urna violenta
monumento de cristal.

Bien en la tierra rompi
el barco, dando a entender
que esto pudo sucecer
sin sospecharse de mi.

Bien no puede traducirse literalmente aqui, al menos sin invertir la
frase. Opté por listig, ‘con astucia’; pero fue sobre todo el afan de res-
petar la retérica del pasaje lo que impuso la sustitucion de octosila-
bos por endecasilabos:

Hoe listig hebben daar mijn eer en ik,
na eerst met het benodigde geduld
te wachten op het juiste ogenblik,
mijn wraak voor een verhulde grief verhuld;
want listig heb ik de gelegenheid
gegrepen om het meertouw door te snijden
en, veinzend dat ik naar de overzijde
wou roeien, 't vaartuig uit het zicht geleid,
en listig maakte ik de arbeid af
—zij deze dolk de bloedige getuige—
en listig deed ik met mijn grief de vuige
verleider zinken in een vloeibaar graf,
en listig sloeg ik, eenmaal weer aan wal,
waar niemand mij kon zien, de boot aan stukken
waardoor het aangenomen worden zal
dat hij rampzalig kon verongelukken.

En ningtn pasaje de A secreto agravio, secreta venganza es tan evi-
dente la interdependencia entre forma y contenido como en el sone-
to que dedica el criado Manrique a la cinta verde de la criada Sirena
(vv. 2312-2325). Como ocurre en muchos sonetos burlescos, la rima
es intencionadamente cacofdnica, y no cabe duda de que las rimas
ejercieron de verdadera camisa de fuerza sobre las ideas en la com-
posicién original por parte del poeta:
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Cinta verde, que en término sucinta,
su cinta pudo hacerte aquel dios tinto
en sangre que gobierna el globo quinto,
para que Venus estuviese encinta.

La primavera tus colores pinta,
por quien yo traigo en este laberinto,
tamafo como pasa de Corinto,
el corazon, mas negro que la tinta.

Hoy tu esperanza a mi temor se junte,
porque en su verde y amarillo tinte
Amor flemas y céleras barrunte;

que como a mi de su color me pinte,
no podra hacer, aunque su arpon me apunte,
que mi esperanza no se encaraminte.

A mi entender, la traduccion no solo tenia que cumplir con las exigen-
cias formales de los sonetos, sino respetar también la cacofonia del

original; de modo que, en aras de la fidelidad en este plano, me per-

miti mayores libertades que nunca en el contenido:

Groen strikje, dat gekocht is voor een prikje,
en toch zo groen is als het groenste struikje;
dat Mars kon strikken, toen hij door het luikje
van Venus prikte met een stevig knikje;

hoe dikwijls niet bezorg je mij het hikje
of, meer dan hartepijn, pijn in mijn buikje,
want niet alleen betast ik je: ik ruik je,
ik kus je, ik bekwijl je en ik lik je!

Groen strikje, alle groenheid op een stokje:
je bent nog groener dan een lentetakje
of 't brandend maagzuur van een dartel bokje,

en dus geef hij me hoop op mijn gemakje
onder dat jou welbekende onderrokje
een blik te mogen werpen... of een kwakje.

Asi, las rimas -inta, -into, -unte e -inte fueron sustituidas en la traduc-
cion por -ikje, -uikje, -okje y -akje; y algunas ridiculeces de Manrique
por otras, radicalmente diferentes pero espero que igual de eficaces
en su funcién cémica. Constato, por otra parte, que mientras en no-
ta a mi edicién del texto espafiol puse en duda algunas de la lectu-
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ras obscenas que hace Paterson (1984) del soneto, en la traduccion
acabé aceptando y hasta reforzando tal interpretacién, como resul-
tado no tanto de la hermenéutica como del proceso creativo que es
la traduccién rimada.

5 DeCalderdnalope

Al igual que Liefde na de dood, esta nueva traduccion no fue conside-
rada merecedora de siquiera una sola resefia en la prensa neerlan-
desa. Pero persisti, iniciando al poco tiempo la siguiente traduccion.
El ambicioso proyecto consistia en reunir, en un solo libro, tres co-
medias de Lope de Vega y el Arte nuevo de hacer comedias. No te-
nia una estrategia traductora preconcebida, pero tenia claro que ex-
ploraria nuevos caminos, pues sentia que el verso de Lope y el verso
de Calderén son dos universos diferentes. Al iniciar la labor, conflu-
yeron varios factores que determinaron la estrategia definitiva. En
primer lugar, iba pesando sobre mi énimo la total falta de recepcion
de mis traducciones de Amar después de la muerte y A secreto agra-
vio, secreta venganza, asi como la falta de nuevos montajes de la de
La vida es sueio. En segundo lugar, iba topandome con grandes difi-
cultades para encontrar una solucién satisfactoria para las redondi-
llas iniciales de Fuente Ovejuna - la primera de las tres comedias que
iba a traducir - por lo que la anticipacion de los casi nueve mil ver-
sos que quedaban por recrear iba convirtiéndose en una carga difi-
cil de soportar. Sentia, asimismo, que el verso dramatico de Lope, a
menudo funcional y directo, tenia menos interés intrinseco que el de
Calderdn, mas retdrico y mas inconfundiblemente suyo. Habia solici-
tado, por otra parte, una beca de traduccion a la Fundacioén para las
Letras neerlandesa: apoyo econdémico que nunca me habia sido dene-
gado. Estando en este bloqueo creativo, recibi la resolucién de la co-
mision evaluadora de solicitudes, que falld, en términos apenas disi-
mulados, que Lope de Vega era un escritor rancio, de escaso interés
para nuestro tiempo, y me pidié que aclarara si encima iba a cometer
el disparate de traducirlo en verso. Me senti desgarrado entre, por
un lado, la rabia que me provocaba tal intromision en mis decisiones
como traductor, y por otro, el alivio que me producia el inesperado
apoyo a una decision que ya se estaba perfilando: la de abandonar el
verso y optar, esta vez, por la prosa. Contesté ddcil pero tristemen-
te a la comision que las comedias las traduciria en prosa; y sus ano-
nimos miembros me concedieron la subvencion aduciendo mi reputa-
cion como traductor - al parecer, a Lope seguian considerandole algo
asi como poeta reaccionario y filofranquista - y puse manos a la labor.

Fue un calvario. Traducia de forma desganada y sin alegria. Iro-
nicamente, tardé tantos afios como hubiera tardado manteniendo el
verso. Descubri algo que ya sabia en teoria pero que no habia expe-
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rimentado atin en la practica: que la traduccion en prosa, si bien so-
lucionaba los problemas del verso, generaba otros no menos graves.
Escuchar - pongamos por caso - a los labradores de Fuente Ovejuna
debatir sobre el amor platénico en redondillas no resulta chocante,
ya que la artificiosidad misma de la forma subraya el caracter ficti-
cio, literario, de la situacion dramatica; pero me di cuenta de que, al
prosificar su didlogo, estaba sustituyendo ineludiblemente las con-
venciones artisticas de la comedia nueva por otras, mas afines al tea-
tro burgués y a la estética realista, por lo que el tema del didlogo de
los labradores resultaba poco creible. Todo chirriaba. Iba ddndome
cuenta de que no solo se trataba de suprimir la rima y la prosodia;
todos los rasgos de estilo estaban pidiendo a gritos ser modificados
y acercados al lenguaje coloquial. Antes, cuando traducia a Calde-
ron, habia tenido a menudo la satisfaccion de sentir que el resultado
sonaba de verdad al poeta; ahora constataba que la traduccién no te-
nia mucho que ver con Lope de Vega.

Llegué, por fin, a la cumbre del Gdlgota, con tres comedias como
tres cruces, y me lancé al ultimo de los textos que iba a ser inclui-
do en el volumen: el Arte nuevo. Lo traduje en pentametros, con sus
pareados en los lugares debidos, dejando asi al menos un testimonio
de que Lope de Vega escribia en verso y recuperando el gusto en el
trabajo. Afiadi, finalmente, un breve texto preliminar, en el que me
costo disimular el desafecto que sentia para con el resultado de mi
propia labor. El libro se encuentra, al escribir estas lineas, en pren-
sa, pero puede que no se publique nunca. Ante la dificultad de afron-
tar los gastos de produccion, la editorial, golpeada como todos por la
pandemia del coronavirus, solicité una subvencion al Ministerio de
Cultura y Deporte espaiiol. Estas subvenciones, convocadas anual-
mente para el fomento de la traduccion a lenguas extranjeras, son ge-
nerosas pero notorias por la cuantiosa y variada documentacion exi-
gida para su adjudicacion. En efecto, aunque fue provisionalmente
adjudicada la subvencién en noviembre del 2020, el Ministerio dejo
finalmente «decaido en su derecho» a Papieren Tijger por no haber
entregado a tiempo no sé qué certificado despedido por la Agencia
Tributaria neerlandesa. Al parecer, la Agencia Tributaria maneja un
plazo de seis semanas para enviar el dichoso documento y el Minis-
terio de Cultura y Deporte espafol, un plazo de diez dias laborables
para su recepcion. De nuevo, unas circunstancias aleatorias demues-
tran tener mas peso de lo que uno podria sospechar: silos Paises Ba-
jos van a tener o no a su disposicion el Peribdriez o el Arte nuevo de
hacer comedias ya no depende de mi.
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6  Porfin, dellibro alaescena

Maés o menos a la mitad del calvario lopesco, se puso en contacto con-
migo la compafiia de teatro Toneelschuur, solicitando mi permiso para
el uso de mi traduccion de La vida es suefio. La ya no esperada solicitud
me lleno de alegria. Hablé por Skype con el director; Olivier Diepenhorst,
y descubri que se proponia ser respetuoso con el texto. Sila peticién me
hubiera llegado antes de lanzarme a la traduccion de Lope, tal vez me
habria animado a volver a traducir en verso, pero ya era tarde para ello.

En la temporada siguiente, se estrené el montaje, y para mayor re-
gocijo mio, fue recibido con entusiasmo por la prensa, que destacaba
las bellezas del texto. Por fin senti que mis traducciones no estaban
cayendo en saco roto. Fue el entusiasmo por el texto lo que animé
al profesor de Estudios Teatrales de la Universidad de Amsterdam,
Frans Blom, a organizar un seminario sobre la recepcion de La vida
es suerio en los Paises Bajos y Flandes, en el que, por supuesto, par-
ticipé. Varios participantes en el seminario se quejaron en sus inter-
venciones de la escasez de traducciones del inmenso corpus drama-
tico del Siglo de Oro, queja que siempre iba acompafada de miradas
en mi direccion. He iniciado, pues, un nuevo proyecto y llevo, al es-
cribir estas lineas, unos trescientos versos traducidos de El alcalde
de Zalamea. En verso, como debe ser.
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1 A manera de introduccion

En su reseia del montaje de Life Is a Dream con ‘traduccién/adaptacion’ de
Nilo Cruz y direccion de Kate Whoriskey para South Coast Rep en 2007, Bob
Verini (2007) comenta las transformaciones estilisticas y lingiiisticas que
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sufre la pieza en el transito al escenario norteamericano. Reducien-
do el texto origen (TO) por un tercio, lo cual es tipico de las repre-
sentaciones de dramas clasicos en Estados Unidos (aun con las de
Shakespeare en lengua inglesa), Cruz convierte el verso silédbico de
Calderdn en un lenguaje més modernizado y, por consecuencia, pro-
sificado, algo también tipico de realizaciones contemporaneas de
traducciones de teatro en verso. En este caso, «reemplaza los multi-
ples estilos métricos y rimados del original con un verso libre enju-
to y muscular que recuerda mas a Garcia Lorca que al Siglo de Oro
barroco» (Verini 2007).* Tal vez no haya mejor prueba de la influen-
cia en la poética de la cultura término (CT) que han tenido el adveni-
miento del teatro naturalista a finales del siglo XIX y el predominio
del verso libre en inglés desde el comienzo del siglo siguiente, que
este abandono casi total del empleo de la poesia formal en la traduc-
cién de dramas del Siglo de Oro espaiol. La breve muestra del texto
término (TT) que proporciona la resefia proviene del primer parla-
mento de Rosaura (I, i, vv. 17-20). Cruz traduce «Mal, Polonia, reci-
bes | a un extranjero, pues con sangre escribes | su entrada en tus
arenas; | y apenas llega, cuando llega a penas» como «Cruel land! |
You receive me as a stranger, | and as a stranger you inscribe | my
name with blood on your sand». Sigue Verini que «se cantan arbitra-
riamente versos y hasta parlamentos enteros con musica y hay ten-
tativas espordadicas de baile flamenco, [aportdndole al drama] un to-
que inesperado (y poco grato) de zarzuela», un resultado indudable,
concluye, de un hecho incontrovertible de la traduccién hoy en dia
de dramas clasicos al inglés: es «[clomo si nadie hubiera confiado en
que la poesia hablara por si misma» (Verini 2007).

Hay una cuestién moral en esta metodologia generalizada que se
vincula con la simple tendencia a deshistorizar y despoetizar el TO
mediante la traduccion. Este tipo de solipsismo cultural, presente
en el ambito angloamericano desde hace casi un siglo, sigue en con-
flicto con las lecciones de los Estudios de Traduccion ejemplificadas,
por ejemplo, en La traduction et la lettre ou I'auberge du lointain de
Antoine Berman, quien afirma que «el acto ético consiste en reco-
nocer y acoger al Otro como el Otro» (en Pym 2010, 104). Se exige
aqui un respeto por la alteridad cultural que ha sido uno de los en-
foques principales de los Estudios de Traduccion por lo menos des-
de los afnos noventa, tal como lo manifiestan colecciones criticas co-
mo The Translation Studies Reader (Venuti 1990) que incluye ensayos
que abogan de varias maneras por contrarrestar el predominio de
la lengua inglesa mediante estrategias de resistencia que desdeflan
la fluidez textual, la invisibilidad del traductor y la homogenizacién
de todo discurso en la lengua origen (LO) a favor de un lenguaje con-

1 Todas las traducciones de la bibliografia critica en inglés son mias.
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temporéneo norteamericano. Los argumentos en contra de estas es-
trategias de domesticacion y asimilacion han llegado a ser marcas
distintivas de este razonamiento.

2  Teoria

James S. Holmes es el que mejor resume la trayectoria de las varias
metodologias de la traduccién en «Forms of Verse Translation and
the Translation of Verse Forms», que se aplica tanto a la poesia co-
mo al drama en verso. Holmes plantea en este ensayo el concepto
del «xmetapoema», 0 sea, un texto poético traducido como poesia pa-
ra su «funcion doble de metaliteratura [es decir, una interpretacion
del TO] y de literatura original» (1970, 93) y pregunta: «¢Cual debe-
ria ser la forma de un metapoema [o, en este caso, de un metadrama
en verso]?» (94). Holmes descarta la metodologia de traducir el tex-
to poético en prosa, una posibilidad no inaudita en la larga historia
frustrada de enfrentarse con la métrica (como se vera en uno de los
ejemplos a continuacion), en adicion a la traduccion interlineal y a la
fonémica, antes de enumerar cuatro maneras convencionales de tra-
ducir verso: la forma mimética, la forma analdgica, la forma organi-
cay la forma desviada o extrana. La denominacién de las primeras
dos como «derivadas de la forma» y las otras como «derivadas del
contenido» recuerda la dificultad de evitar esta dicotomia en cual-
quier discusion del asunto. Se asume en estos cuatro métodos, como
afirma Edwin Gentzler, que «la traduccion de verso en verso se di-
ferencia de otros tipos de comentario o metalenguaje porque usa el
medio del verso aspirando a crear otro texto que sea un poema por
meéritos propios» (2001, 92), lo cual es casi un axioma, pero no una
realidad de la practica moderna. Con esto adelanto un eshozo de mi
tesis principal: la forma organica ha sido el método predominante an-
gloamericano de la traduccion del verso como minimo desde finales
de la Segunda Guerra Mundial, y se podria resolver la desconexion
entre las enseflanzas de los Estudios de Traduccion y la practica ac-
tual con un retorno a la forma analdgica.

La forma mimética, explica Holmes, «es esa cominmente descri-
ta como la que guarda la forma [métrica] del original», aunque nota:
«puesto que una forma poética no puede existir fuera de una lengua
[...] se deduce que el traductor no puede ‘preservar’ ninguna mien-
tras mueve de una LO a una lengua término (LT)» (1970, 97). El efec-
to de la forma mimética, entonces, es el de

recalcar, por su propia extrafieza, la extrafieza inherente para el
lector del mensaje semantico del poema original. En lugar de in-
terpretarlo a través del prisma de la tradicion nativa, el metapoe-
ma mimético requiere que el lector amplie los limites de su sensi-
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bilidad literaria y que extienda la vista mdas alla de las fronteras
de lo que se reconoce como aceptable en su propia tradicion lite-
raria. (1970, 97-8)

Los defensores de esta estrategia datan por lo menos del romantico
aleman A.W. Schlegel, quien argumento (con una advertencia)

que puesto que todas las formas métricas tienen un sentido defi-
nido [...] uno de los primeros principios del arte de la traduccion
es que se deberia recrear un poema, tanto que lo permita el ca-
racter de una lengua, en la misma métrica. (en Berman 1992, 132)

La poeta Edna St. Vincent Millay afirma de modo parecido que «la for-
ma de un poema no le es un atributo extrafio: no se podria conceptuali-
zar otra en la que podria haber sido escrito» mientras critica la estrate-
gia predominante de traduccion de su época segtn la cual «el traductor
toma el poema, cualquiera que sea su forma, y lo encaja a la fuerza en
la métrica a la cual esta mas acostumbrado y en la que escribe con la
mayor facilidad» (cit. en Kalyani 2001, 98). Tal postura pasa por alto
las diferencias inherentes entre lenguas, tradiciones poéticas y cultu-
ras, sin mencionar la influencia de la estética de la LT sobre la forma de
los TT poéticos. Sin duda William Frost da un enfoque més exacto a la
cuestion: «la nocion [...] de que se apega cierta inviolabilidad a la mé-
trica del poema original aparte de las palabras especificas en las que
se ha incorporado esa métrica», o sea, «la suposicion de que la imita-
cion de una métrica extranjera constituya la imitacion del estilo de un
poeta extranjero es muy curiosa» (1969, 20-1; cursivas del original).
Holmes esboza la forma analdgica asi:

Tradicionalmente una segunda escuela de traductores ha fijado la
vista méas alla del poema original para enfocarse en la funcién de
su forma dentro de la tradicion poética, y luego ha buscado otra
forma que tenga una funcién paralela dentro de la tradicion de la
LT. (1970, 95)

Cabe destacar aqui el hecho de que la forma analégica parece abar-
car dos roles: uno principalmente estético, segun el cual la seleccion
de una métrica en la LT depende de cualidades poéticas considera-
das amenas en la CT, y un segundo, méas bien una especie de propo-
sito socioldgico, que busca alinear lo mas posible el ‘uso’ de cierto
tipo de texto dentro de otros sistemas lingiiisticos y culturales. Vale
la pena subrayar que un recurso calcificado a esta estrategia puede
dar pie a la sustitucion irreflexiva de la misma métrica en la LT por
toda instancia de otra juzgada ‘correlativa’ en la LO, normalmente
para evitar el empleo de ritmos o construcciones que suenen raros
en el TO (por ejemplo, el pentdmetro yambico por el endecasilabo).
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Puede parecer exagerado afirmar que el esfuerzo por recalcar cua-
lidades métricas, raras veces emprendido por traductores de poesia
por lo menos desde la segunda mitad del siglo anterior, suponga la
ruptura de la unicidad del TO en la mente del traductor, pero esto
es precisamente lo que sugiere Holmes. Con respecto a las metodo-
logias derivadas de la forma, sin embargo, la cuestiéon mas urgente
concierne al deseo de que la semejanza entre formas estéticas pro-
duzca una semejanza de efectos estéticos.
Holmes define la forma organica de esta manera:

Hoy en dia muchos traductores se han apartado de las formas de-
rivadas de la forma a favor de una tercera aproximacion al asunto,
recurriendo a otra basicamente derivada del contenido, la cual se
podria denominar ‘organica’. El traductor que sigue esta metodolo-
gia no toma como punto de partida la forma del original, ajustando
el contenido a una forma mimética o analdgica lo mejor que pueda,
sino comienza con la materia semantica, permitiendo que asuma
su propia forma poética mientras surge la traduccion. (1970, 96)

Sin duda, la forma organica es el método predominante de traducir
la poesia métrica y el drama en verso hoy en dia; Holmes mismo lla-
ma el siglo anterior «principalmente organico» (99) y la situacién ha
cambiado poco durante las primeras décadas de este. Indagando so-
bre las razones por las cuales los traductores de poesia y de drama
en verso se han alejado tanto de las estrategias derivadas de la for-
ma, André Lefevere, citando a Roger Caillois en Translating Poetry:
Seven Strategies and a Blueprint, sitia la base de esta desviacion en
pasadas corrientes intelectuales, afirmando que:

[d]esde el advenimiento de la filologia en el siglo XIX, las traduc-
ciones literales que enfatizan la ‘fidelidad’ al TO han disfrutado
un prestigio enorme en la disciplina [...] [lo cual] ha llegado a sig-
nificar que la fidelidad es hoy en dia la primera cualidad que se
pide a una buena traduccion, sobre todo una fidelidad al signifi-
cado del texto. (Lefevere 1975, 27)

Quizés el poeta John Hollander resuma mejor el impetu con el que se
ha seguido este método a través de una explicacion idealista:

No digo que una forma poética necesariamente preceda una tra-
duccion, pero algo parecido pasa - un sentido generalizado de for-
ma que surge con unas claras caracteristicas superficiales. O tal
vez sea un sentido mas profundo y abstracto de forma. (1985, 30-1)

Bien se podria inferir la opinién de Holmes de su ultima categoria,
de la cual escribe:
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Esta forma no se deriva de ninguna manera del poema original y
por eso se podria clasificar como ‘desviada’ o ‘extrafia’. El traduc-
tor que emplea esta aproximacion reformula el metapoema en una
forma que no es en lo mas minimo implicita ni en la forma ni en el
contenido del original. (1970, 97)

Aqui se refiere Holmes a lo que comtinmente se han llamado ‘imita-
ciones’, versiones que usan el TO principalmente como punto de par-
tida para la composicién de un poema ‘nuevo’. El grado en el que la
imitacion se correlaciona semantica, estilistica o estructuralmente
con el TO depende en gran parte de las intenciones del traductor/au-
tor, quien tiene miras mads a la creacion original y menos a la corres-
pondencia arrimada a un texto anterior. En su introduccion a Imita-
tions, tal vez la coleccién mejor conocida en lengua inglesa de estos
tipos de texto, Robert Lowell tiene cuidado de no denominar tales
versiones «traducciones», explicando que «el libro es en parte inde-
pendiente y separado de sus fuentes» mientras confiesa que ha si-
do «temerario con el significado literal» y «sus libertades han sido
grandes» (1961, xi-xii). Sin embargo, Lowell defiende a los ‘traduc-
tores’ que emplean esta metodologia contra los que emplean la for-
ma mimética o analdgica, delineando asi las limitaciones de estos:

Traductores que favorecen el uso de una métrica estricta todavia
existen. Parecen vivir en un mundo puro y no tocado por la poesia
contemporanea. Sus dificultades son pronunciadas y honestas, pe-
ro son unos taxidermistas, no poetas, y es probable que sus poe-
mas resulten pajaros disecados. Mejor estrategia seria la de con-
vertir estos originales mediante el tipo de traduccion hoy en dia
de moda, o sea, en verso libre o irregular. (xi)

Holmes mismo se pregunta si la forma desviada/extrafia representa
una manifestacion mas antigua de la organica.

3 Metodologia

En toda la historia de la traduccion literaria, apenas existen ejemplos
de forma mimética usada para drama en verso y poesia, tan rara es
su aparicion. Basta decir que un endecasilabo espafiol no traducido
en pentametro yambico inglés resulta torpe al oido angloparlante,
el cual percibe la ‘adicién’ de una undécima silaba. De manera se-
mejante, el verso menor del octosilabo, siendo asimismo métrica si-
ldbica y no silabotdnica, resulta poco ritmico si no se transforma en
tetrdmetro yambico. Algo parecido puede pasar también con diferen-
cias entre tradiciones estéticas en cuanto a la extension de un verso;
cuando se traduce un alejandrino francés (basicamente un hexame-
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tro yambico) de forma mimética, a menudo se considera el resultado
superfluo y pesado. En breve, la impopularidad del método refleja su
mayor desventaja, la de hacer, como ya se mencionaba arriba, que el
metapoema suene demasiado extrafio y/o extranjero al lector de la LT.

A continuacion se ofrecen tres traducciones norteamericanas de
un fragmento de La vida es suefio que reflejan las metodologias de la
forma desviada/extrafia sequida por la orgdnica y la analdgica. Son
versiones en inglés de tres décimas octosilabicas en rima abbaaccddc
del parlamento de Segismundo al ver a Rosaura por primera vez (I,
vv. 193-222). Ya que afirma Joseph Farrell que «[clomo regla gene-
ral, la traduccién se convierte en adaptacion cuando se trata de una
transformacién mas que lingiistica» (1996, 51), a mi juicio habria
que clasificar la siguiente versién desviada/extrafia como una adap-
tacion mas que una imitacion. Se notara en seguida por qué tantos
criticos no consideran esta una metodologia de traduccion propia-
mente dicha. El pasaje viene de un texto cuyo titulo y subtitulo dan
un adelanto de las estrategias empleadas para llevar este clasico al
escenario: en la portada del libro se lee «Suefio [...] Comedia/Drama
Traducido y adaptado por José Rivera». La obra en inglés esta escri-
ta por entero en prosa y una nota sobre la traduccién la describe co-
mo «Una danza con Calderén». Esta version extremadamente deshis-
torizada y despoetizada reza asi:

This box is my crib and my grave. This sewer pipe is all I've ev-
er known. I've been a bag of guts, a storm of chemical responses
pretending to have a soul, eating and shitting and waiting to die!
All this time I've spoken to one person. A dark man whose face
I've never seen. Clotaldo gives me advice - he tells me how to hold
my dick so I don’t piss on myself! He tries to describe women to
me! And courtship. And violin playing. And government. And hon-
or. He tells me of the wonders of an Eden discovered beyond the
Ocean Sea. I dream some day I'll be exiled to that New World, to
live among my kind, the noble savages at one with nature, on pure
land ten times the size of Europe! (Rivera 1999, 18)

Al escoger esta parte del TT se me ha presentado el reto de averi-
guar dénde comenzaba y terminaba el pasaje que se correspondia a
los versos de Calderon, tan grande es este batiburrillo de imagenes,
invenciones y vulgaridades. A veces luce poco mas que un resumen
precipitado del significado encontrado en las estrictas formas métri-
cas (y estroficas) del dramaturgo. Tal vez sea mejor simplemente to-
mar el citado lenguaje estrafalario de Rivera como una contraparte
contemporanea a lo que pueden parecer hoy en dia los excesos ba-
rrocos del drama del Siglo de Oro. Sin embargo, cualquiera que ha-
ya sido la busqueda de correlacién aqui, los distanciamientos - con
respecto no solo a las agregaciones seméanticas sino a los cambios
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de tono y registro - son asombrosos. La cuestion de la asimilacion/
domesticacion versus el planteamiento de preservar la alteridad o lo
extranjero de un TO apenas entra en debate, tan extravagantes son
las decisiones tomadas al alejarse del verso del TO. ;Como acoger al
Otro cuando este ni se reconoce?

Es dificil comprender cémo la forma orgéanica, dado el comentario
negativo que ha recibido de ciertos criticos de los Estudios de Traduc-
cion, sigue siendo la metodologia predominante de la traduccion del
(drama en) verso por lo menos desde la segunda mitad del siglo XX.
Aunque trata de mantener una postura no normativa, Holmes la de-
nomina «tan fundamentalmente pesimista en cuanto a las posibilida-
des de transferencia cultural como es optimista la mimética» (1970,
98). Debido a la importancia que ha tenido la forma a lo largo de los
siglos en la constitucién genérica de la poesia y del drama en verso,
parece superfluo afirmar que la expectativa de algtin grado de pér-
dida semdntica no debe ser el factor principal que motive la selec-
cion de métodos derivados del contenido en lugar de otros que favo-
rezcan mas la poeticidad especifica de un TO. El siguiente juicio de
Wechsler sobre el dominio actual de la forma organica no es menos
que un lamento por una estética perdida. Describe la situacion asi:

[el uso de] verso libre en la traduccion de poesia formal [...] bota
la forma poética a tal extremo que facilmente se pueden preser-
var las imagenes y los otros aspectos del contenido. Raramente
los resultados son pésimos, pero por lo general si son mediocres,
porque la aproximacion es predeterminada y demasiado sencilla
para inspirar. (1998, 74)

Una década antes habia escrito Ronnie Apter un comentario muy
parecido:

si el verso convencionalmente escandido corre el riesgo de leerse
con cierta monotonia, el verso libre corre el de convertirse en una
interminable extension verbal sin forma. [...] Un gran nimero de
traductores menores han adoptado el método de producir traduc-
ciones de verso libre no rimadas que siguen el TO verso por ver-
so y de llamar el resultado ‘poesia’. (1987, 133)

La versién en forma organica de La vida es suefio por Edwin Honig,
publicada en 1970, es tipica de las traducciones de drama en verso
hechas desde la Segunda Guerra Mundial, y fue la que domin¢ los es-
cenarios en Estados Unidos durante mas de veinte afios:

Who are you? I know so little
of the world here in this tower,
my cradle and my tomb.

Biblioteca di Rassegna iberistica 20 | 392
La traduccion del teatro clasico espafiol (siglos XIX-XXI), 385-402



Gregary J. Racz
La vida es suefio en forma analdgica Teoria, metodologia y recepcién de la traduccién a contrapelo

I was born here (if you can call it
being born), knowing only

this rugged desert, where I exist

in misery, a living corpse,

a moving skeleton.

I've never seen or spoken to

another human being, except

the man who hears my lamentations
and has told me all I know

of earth and heaven; but even

more amazing (and this will make you
say I am a human monster,

living in his fears and fantasies):
though I'm a beast among men,

a man among beasts, and sunk

in misery, I've studied

government, taught by the animals,
and from the birds I've learned to follow
the gentle declinations

of the stars - it is you, and you

alone, who douse the fire of my wrath,
fill my sight with wonder

and my hearing with admiration. (Honig 1970, 9-10, vv. 193-222)

Esta traduccion de las tres décimas calderonianas en veintiséis ver-
sos casi abandona por completo la métrica y la rima regularizadas.
Si no fuera por los saltos de linea y el registro lingiiistico un poco
elevado, facilmente se tomaria el fragmento por un parlamento en
prosa. Sin embargo, la metodologia sigue predominando hoy en dia
a pesar del creciente enfoque en los Estudios de Traduccion sobre el
respeto por la alteridad basado en una correlacién cuidadosa con las
caracteristicas estilisticas y estructurales de la LO y de la cultura
de origen (CO). Por costumbre la forma orgénica reduce basicamen-
te las formas poéticas del TO al verso libre, ya que la mayoria de tra-
ductores contemporaneos tiende a homogenizar todo discurso dra-
matico-poético usando un lenguaje corriente, asimilado y de moda.
Unos pocos criticos se destacan por su postura en contra de esta
practica comun de evitar versiones formales rimadas, algunos por
interesantes razones culturales y estéticas. Por ejemplo, Ranjit Bolt
avisa que «por su muy fuerte tradicion humoristica y satirica» el ver-
so rimado en inglés «suele sonar comico [...] aunque yo no crea que
tiene que serlo» (1996, 254). Citando los dramas de Shakespeare y
la poesia de John Milton, Noel Clark coincide con esta idea, afirman-
do que «la rima en lengua inglesa no es ni risible ni inapropiada pa-
ra sentimientos elevados» (1996, 32). Aunque Louis Nowra nos re-
cuerda las diferencias entre preferencias nacionales, opinando que
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«el publico australiano desconfia de la rima» porque siempre le sue-
na «artificial, falsa e intimidante» (1984, 15), una minoria de traduc-
tores casi insisten en su uso. En cuanto a las versiones en inglés de
Moliere, Donald Frame apoya el empleo de la rima, mientras que Ri-
chard Wilbur avanza un analisis mas profundo:

La légica de Moliére pierde toda su exuberancia barroca en pro-
sa; suena legalistica. Sin rima y verso para expresar y dar hinca-
pié a los tramites de su progreso, la 16gica se pone borrosa como
la de [William] Congreve y no cristalina y facil de seguir como ha-
bia de ser. (en Wechsler 1998, 88)

David Edney hasta lamenta haber subestimado la agudeza del ptblico
al simplificar tanto su traduccién, confesando: «Yendo demasiado le-
jos en esta direccion, debilité la riqueza de Moliére y produje un tex-
to homogenizado y bastante anodino» (1996, 231). Casi sobra afadir
una observacion de Declan Donnellan que resume uno de los puntos
principales de esta discusion, o sea que «el horror a la poesia de otra
cultura y el horror a esa cultura misma» (1996, 79) es lo que previe-
ne el montaje de los clasicos extranjeros en el escenario britanico.

A continuacién estd mi traduccion del fragmento calderoniano en
forma analdgica, una metodologia que, segun lo arriba expuesto,
ha gozado poco favor en el &mbito angloamericano durante los ul-
timos noventa anos (quizas mas). Esta parece ser la primera hecha
en verso imitativo en inglés desde las versiones de Edward FitzGe-
rald y de Denis Florence MacCarthy del tltimo tercio del siglo XIX.
La traduccion convierte los octosilabos espafoles en un tetrametro
yambico (¢la métrica analdgica?) mientras preserva el esquema de
rimas del TO y, a mi juicio, una correlacién suficientemente cerca-
na con el contenido:

Who are you? Pent inside these walls,
I've known so little of the world-

My cradle and my grave unfurled
Before me in this tower’s palls-

That from my birth my mind recalls-
If birth it was-no other place

Than these backwoods of barren space
Where I endure in wretched strife,

A living skeleton stripped of life,

A dead man only live by grace.

In all my days, I've spoken to

One man and one alone. He knows
The grievous nature of my woes

And taught me all I hold most true
About the earth and heavens. You
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Appear now, shocked that I could be
The monstrous human rarity

You spy mid ghosts and wraiths, so feast
Your eyes: I'm a man of a beast

And a beast of a man, you'll see.

Yet, while I've paid misfortune’s price,
I've versed myself in politics,

Observing how the wild brutes mix

And listening to the birds’ advice.

My measurements have been precise
When I map starry paths in space.

But you alone possess the grace

To cause my anger to subside,

My eyes to doubt what they’'ve descried,
My ears to trust all they embrace. (Racz 2018, 200)

Mi razonamiento es que el uso de la forma analdgica en la traduc-
cién de drama en verso se acerca mas a la posibilidad de cerrar las
brechas entre los avances de los Estudios de Traduccion y la précti-
ca moderna de la traduccién de poesia y de géneros semejantes. En
el peor de los casos, comentan unos detractores, lo que resulta de
esta estrategia no es mas que la sustituciéon automética de una mé-
trica por otra poco adecuada. Por ejemplo, Burton Raffel condena el
uso del pentdmetro yambico por F.P. Sturm para traducir los alejan-
drinos de «Le Balcon» de Baudelaire, preguntando: «¢Existe una va-
lida razon lingiiistica para una identificacién tan automatica o es esto
mas pedanteria que poesia?» (1988, 91). Mas adelante hasta clasifi-
ca el uso del pentdmetro yambico inglés por J.B. Leischman para tra-
ducir el (¢;mismo?) pentdmetro yambico aleman de «Herbsttag» de
Rilke «una parodia» (92). Sin embargo, un retorno a la metodologia
de la forma anal6gica anularia la tendencia desdefiosa de no hacerle
caso a la alteridad, respetando de modo factible las caracteristicas
unicas, formales o no, de un TO en verso, dadas las restricciones de
la poética dominante en la CT.

Anticipando el comentario susodicho de Lefevere, ].M. Cohen es-
tuvo en lo cierto al subrayar el hecho de que, con la ascendencia de
disciplinas humanisticas basadas en el empirismo,

los traductores del siglo XX, influidos por la difusién de la ense-
flanza cientifica y la creciente importancia que se le atribuye a la
exactitud hasta la exclusion del espiritu han [...] enfocado gene-
ralmente la significacién del contenido y la interpretacion seman-
tica, desatendiendo la imitacién de forma y manera. (1962, 35)

Acertado también es el reconocimiento por Gentzler de uno de los
principios centrales de los Estudios Descriptivos de Traduccion for-
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mulados por Gideon Toury, a saber, que «las normas sociales y lite-
rarias de la cultura de recepcion (el sistema término)» en la mayoria
de los casos «guian las presuposiciones estéticas del traductor y de
esta manera influyen en las decisiones que siguen» (2001, 108). Por
incuestionables que sean estos factores, no invalidan las alternati-
vas artisticas al uso generalizado hoy en dia de la forma organica.

4  Recepcion

La reaccion critica a mi uso de la forma analdgica (incluso con rima
y métrica) para traducir La vida es suefio ha sido, como se podria es-
perar, variada. Mientras ciertas objeciones a la metodologia son com-
prensibles (y previsibles), otras se basan en conceptos erroéneos de lo
que constituye la traduccion literaria como practica. Entre estos se
encuentran: el malentendido de que puede existir igualdad absolu-
ta entre el TO y el TT, o sea, que traduccion significa réplica; la opi-
nion de que el traductor no debe valerse de las numerosas operacio-
nes de la traduccion tales como la transposicion, la amplificacion, la
explicitacion, la omision, la compensacion, la modulacion, la adapta-
cién y la equivalencia; y la sinrazén de que forma y contenido son en-
tidades separables y no herramientas mayéuticas. En su breve dis-
cusion de mi traduccion en «The Translation of La vida es suefio for a
Twenty-First-Century Anglophone Audience», por ejemplo, Jonathan
Thacker se queja de que yo «afiada» palabras al primer verso («<Dash
off, wild hippogriff!»), lo cual es poco mas que una explicitacion de
la accion del drama, y que yo «engorde» el quiasmo «a penas llega,
cuando llega apenas» (v. 20) con «I'm hardly here, but bleed hard on
your mud» (2013, 55). (Recuérdese la version ‘prosificada’ de Cruz
arriba citada.) En cuanto a mi traduccién de «rayo sin llama, | paja-
ro sin matiz, pez sin escama, | y bruto sin instinto natural» (vv. 3-6)
(«Dull lightning bolt devoid of fiery rays, | Scaled fish, bird shy of hue,
| Where is that horse sense instinct tendered you?»), Thacker conclu-
ye: «De nuevo Racz es esclavo de la métrica y de la palabra rimada»
(2013, 55). Si este juicio es acertado, luego es igualmente verdadero
que la mayoria de los traductores que optan por el uso de la forma
organica son esclavos del contenido, como si en primer lugar fueran
divisibles estos dos componentes textuales.

En su resena de The Golden Age of Spanish Drama, haciendo una
critica balanceada de la metodologia que uso en mis traducciones,
Roy Norton repite unas de las reservas de Thacker, aunque se en-
foca mas en la cualidad estética del lenguaje. Reconoce que «falta
un consenso sobre el lenguaje ideal para las traducciones al inglés
del espafiol renacentista» (Norton 2019, 364); Thacker mismo admi-
te algo parecido sobre la tradiciéon de montar tales dramas hasta en
Espafa, donde
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debido a la falta hasta los finales de la década de los 80 de una
compafia teatral principal dedicada al montaje de dramas del Si-
glo de Oro y a la educacion del publico en cuanto a sus caracteris-
ticas, tardd en surgir una aproximacion informada por la précti-
ca. (en Boyd 2013, 4)

Norton confiesa que el uso de la forma analdgica es un «sendero més
riguroso» y que mis correlaciones métricas «no son poca cosa, ya que
las rimas en inglés son considerablemente més dificiles de lograr que
en espafiol y sus efectos a menudo mas molestos» (2019, 363). Sigue
asi: «En general, los resultados son buenos [...]. Cuando mas luce, la
traduccioén es fluida y encantadora», antes de enumerar ciertas du-
das sobre la obra relacionadas con una percibida irregularidad poé-
tica que recorre las cinco traducciones en el volumen: «Casi inevi-
tablemente», afirma, «no se mantiene el mismo estandar por todas
partes» (363-4). ¢En qué se basa este juicio?

Hasta cierto punto, huelga decir que tales criticas reflejan opinio-
nes artisticas y gustos estéticos, por no decir un prejuicio arraiga-
do contra formas de traducir drama en verso que no estén en boga.
«El gusto tomado a ciertas traducciones puede considerarse en cier-
ta medida subjetivo y no existe ningun patrén oro», escribe Norton
(2019, 365). Cuestiona el empleo de lo que considera palabras de re-
lleno, como «here», que terminan algunos versos, afirmando que su
uso «perjudica ligeramente la impresion de autenticidad verbal». Re-
toma el desgusto de Thacker seflalando la posible ambigiiedad de un
sintagma como «scaled fish», que igualmente percibe como expre-
sion poco natural. Los dos académicos menosprecian «bleed hard on
your mud», cuyo efecto Norton critica como «bien forzado» después
de admitir, sin embargo, con respecto a mi intento de «recrear en
inglés la explotacion de la multivalencia verbal por parte de los dra-
maturgos» que «[a] veces los resultados son felices» (Norton 2019,
364-5). Para profundizar un poco mas en la cuestion lingiiistica (tan
solo una parte de toda la empresa de la traduccion y subsiguiente
montaje de un drama en verso), hay que preguntarse si algunas de
estas dudas justificables no se fundan en cierta incomodidad con el
uso de un lenguaje arcaizado, «la tendencia [al cual]», nota George
Steiner en After Babel, «en la mayoria de los casos produce un hibri-
do» (1975, 342). ¢Seria esto lo que les perturba algo a Thacker y a
Norton, aunque este afirma que «aprueba» la decisiéon de «abarcar
este estilo» y que el uso de la forma analdgica apoya el efecto de re-
cordarle al lector/espectador el «origen historico» de estos dramas
(Norton 2019, 364)?

Otro comentario de Norton también ilumina unas contradicciones
dentro de esta postura generalizada en contra de la forma analdgi-
ca. Después de enumerar las reservas con esta metodologia, escribe
(¢casi sorprendido?): «En general, las traducciones de Racz son bas-
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tante fieles a los TO» (Norton 2019, 365), recordando una antigua
queja contra esta estrategia. Ciertas otras recepciones y usos de mi
version también desmienten la creencia de que una traduccion deri-
vada de la forma tiene que alejarse mucho del contenido semantico
del TO. Por ejemplo, en una seccion de «“They Have Their Exits and
Their Entrances”: On Two Basic Operations in the Theatrum Mun-
di», Christopher Wild usa cuarenta versos de mi Life Is a Dream pa-
ra ayudar a sus lectores angloparlantes a seguir las citas en espafiol
(2014, 107-9). La aproximacion cercana del TT al TO tampoco le ha
escapado a Johnathon D. Boyd, cuya tesis doctoral Wrighting Back to
Spain: Constructing Latina/o Identities Through Translation, Adapta-
tion, and Staging of Pedro Calderodn de la Barca’s «La vida es suefio»
propone «establecer una relacion entre la comedia del Siglo de Oro
espanol y la identidad latina contemporanea» (2013, ii), empleando
en parte mi traducciéon como contraste a las adaptaciones del drama
por Nilo Cruz, José Rivera y Octavio Solis con sus muchos cambios
lingiiisticos y culturales. Se nota casi en seguida la tension que sien-
te el autor ante una version en forma analdgica. Después de unas va-
cilaciones ya habituales sobre la «adicién» de palabras, Boyd afirma:
«Decidi enfocar mi analisis usando la traduccién de Gregary Racz[...]
[la cual] sirve para subrayar los momentos en que el drama de Cruz
se desvia del drama de Calderdén» (2013, 58). Aunque se equivoca ca-
lificando dos veces mi version como «palabra por palabra», es obvio
que Boyd se ha fijado en la correlacion proxima entre esta y el TO.
Anade que «Racz presta atencion especial a detalles como la mencion
del hipdgrifo» (59) y que «la traduccién de Racz contiene un alinea-
miento mas coordinado con el drama de Calderén con respecto a la
estructura de oraciones y a la seleccién léxica» (62). Concluye que, a
diferencia de la version de Cruz, la mia «en la gama entera [de posi-
bilidades] se localiza [mas cerca de] una traduccion idealizada» (70).

Por curioso que suene que un académico llame una traduccién «ri-
gida» (2013, 58) mientras usa sesenta y dos de sus versos como un ti-
po de patrén por el cual juzgar otras versiones, una vez mas se pue-
de explicar su postura por el lugar comun que acecha en las criticas
a esa estrategia: la incomodidad con el arcaismo. Opina Boyd, por
ejemplo, que «Racz escribe en un lenguaje mas elevado, menos con-
ciso y mas poético que el de Cruz» (66), mientras que «Cruz escribe
usando un estilo mucho mas coloquial» (78). Innegablemente tiene
razén, pero es la conclusion que sigue a esta afirmacion la que de-
be perturbar. Refiriéndose al parlamento de Rosaura al final del pri-
mer acto, Boyd encarna el prejuicio a favor de la modernizacion de
montajes de dramas del Siglo de Oro cuando pronuncia que «Cruz es-
cribe un didlogo que suena creible o, mejor dicho, que imita el esti-
lo discursivo verosimil de alguien que desea decir la verdad» (66-7).
Lo que se nota aqui de nuevo son posiciones aparentemente ‘objeti-
vas’ intercaladas de preferencias personales expresadas entre lineas.
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¢Como se comparan estos comentarios sobre la lectura de mi tra-
duccién de Life Is a Dream con los vinculados a la recepcion de sus
varios montajes? Tanto Norton como Boyd expresan dudas sobre la
posible escenificacion de la traduccion, aquel afirmando de las cin-
co en el volumen The Golden Age of Spanish Drama que «se tendrian
que refundir antes de que lleguen al escenario» (Norton 2019, 364)
y este de mi Calderodn en inglés que «hay lugar a debatir si esta es la
version que funcione mejor en las tablas» (Boyd 2013, 23). De hecho,
en las seis producciones de mi obra, la mayor ‘refundicion’ atafiia a
los recortes normales en el texto largo y no a cambios para moderni-
zarlo, prosificarlo o adaptarlo. Es tal vez por la cualidad estética del
lenguaje que también la East 15 Acting School de la Universidad de
Essex haya usado fragmentos de esta traduccién como narracién de
fondo para el espectaculo de baile dramatizado Dreaming Life en ju-
nio del 2019. Comentando el empleo de esta base para escenificacio-
nes, el critico que usa el nombre de pluma Shem the Penman juzga el
lenguaje estilizado de Life Is a Dream «elegante» (2019), mientras que
en su resefla reciente de The Golden Age of Spanish Drama Tatevik
Gyulamiryan opina que las traducciones son «excelentes» (2020, 146).

Es obvio que un director siempre puede ampliar el guién para re-
alzar aspectos performativos del texto verbal. Nota David Johnston,
por ejemplo, que «los primeros versos de La vida es suefio son increi-
blemente barrocos» (1996, 244) y que necesitan clarificacién. A pe-
sar de las objeciones susodichas a mi version de «Hipogrifo violento»
con las palabras ‘afiadidas’, estas explicitaciones también pueden te-
ner lugar al nivel de la escenificacion, un ejemplo de lo cual pasé du-
rante el estreno de la traduccion en LIU Brooklyn cuando la directo-
ra Quiche Stone hizo sonar relinches y cascos en fuga para sefialar el
escape del caballo deshocado. Se ve aqui una buena instancia de la
fusién de texto traducido y recursos teatrales para lograr efectos de-
seados que no pueden ser puramente lingiiisticos, los cuales, explica
Mary Snell-Hornby, componen el «texto gestual», o sea, toda parte
de una produccion que no sea verbal: parametros «paralingiiisticos»,
que abarcan tales elementos vocales como entonacién, timbre y vo-
lumen; «cinéticos», que incluyen toda especie de movimientos y pos-
turas, y «proxémicos», que tratan las relaciones espaciales entre ac-
tores en el escenario (2007, 109). Una resefia por Richard Grayson de
un montaje de mi traduccion por el grupo A Festival of Fools intenta
reconocer precisamente estos aportes a la produccion. Escribe que
se vio «una escenificacion poética, elegante y sorprendentemente vi-
gorizante» de Life Is a Dream, describiendo mi obra en forma analé-
gica (que obviamente oy0 y no leyd) «una nueva traduccion increible-
mente diestra (con métrica preciosa y rima natural)» (Grayson 2010).
La directora del montaje en Hampden-Sydney College, Shirley Kagan,
incluso me dio a entender que, a su parecer, la estricta forma anald-
gica con rima les ha ayudado a sus actores-estudiantes a cometer el
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texto a memoria con més facilidad. Las cualidades lingiiisticas de mi
traduccion hasta la convencieron a la directora Alejandra Juno Rodri-
guez Villar a que la empleara para un montaje ‘ciberpunk’ del drama
en Duke University. A pesar del gran contraste entre la escenificacién
contemporanea y el registro elevado de Life Is a Dream, explica que
«[1]a traduccion elegida fue la de Gregary J. Racz, en parte por su ca-
lidad, y parte por ser una traducciéon hecha en verso, lo que también
anadia un plus de significado y lealtad a la obra original» (2014, 93).

5 Coda

Volviendo a una de las cuestiones planteadas al comienzo de este en-
sayo (es decir, ¢por qué existe tanta desconexion entre las lecciones
de los Estudios de Traduccién y la metodologia contemporénea?), la
verdad es que la estética dominante de la CT no deberia afectar has-
ta tal punto nila convencion nila practica. Ya a la altura de 1882 Frie-
drich Nietzsche conceptualizaba la traduccion como una manera de
calcular el sentido historico de un pueblo: cuanto mas asimilado el TT,
tanto peor el sentido de historia en la CT. Es obvio que los antiguos
romanos y los franceses neoclasicos también merecen escrutinio por
estas razones, pero creo que facilmente se podrian anadir a esta lis-
ta los norteamericanos (y hasta cierto punto el mundo angloparlan-
te en general) por su narcisismo cultural al enfrentarse con el Otro.
La forma analdgica les ofrece a los traductores de drama en verso un
terreno de en medio entre producir TT que suenen inusualmente ex-
tranjeros y otros que resulten demasiado domesticados, mientras les
brinda la posibilidad de seguir fielmente la sentencia de Willis Bar-
nstone: «el poema traducido debe leerse como poema escrito en la
lengua de la literatura adoptada, aunque se diferencia a causa de su
origen de cualquier otro poema escrito en su lengua nueva» (1993,
266). Asi que el comentario a continuacion de Wechsler sobre el esta-
do actual de la traduccion en el &mbito angloamericano es acertado:

El hecho de que nuestra cultura [...] le ha dado la espalda a la for-
ma artistica por ser algo artificioso y falso, atascandose totalmente
en sus propias convenciones, ha tenido un efecto deleterio sobre la
traduccidn, limitandola en cuanto a sus aproximaciones y con res-
pecto a la cantidad de interés que queda en la empresa. [...] Lo in-
forme de los escritos contemporaneos y la fidelidad que muestra el
traductor contemporaneo al contenido y no a la forma son fendme-
nos relacionados que, tomados juntos, creo, han conducido al de-
clive grave de la traduccion poética en Estados Unidos. (1998, 84)

Como habia notado Verini en su resefa, es como si hoy en dia nadie
confiara en que la poesia pueda hablar por si misma.
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El volumen tiene el objetivo de profundizar el tema

de la traduccién del teatro clasico espafiol en la época
contemporanea para ofrecer al lector un panorama

de las modalidades de irradiacion de este patrimonio
artistico en los distintos ambitos linglisticos y culturales.
Se recogen ensayos de caracter socioldgico, literario

y traductolégico, ademas de contribuciones relativas

a la experiencia de la traduccidn, descrita a menudo
directamente por su protagonistas. Se afiaden
aportaciones mas especificamente bibliograficas con

el objetivo de contribuir a la constitucién de un repertorio
de estos particulares productos editoriales.
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