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Abstract This article explores the concept of translation canon in Spanish Golden
Age theater, focusing on its reception in Russia as a model for understanding how
theatrical systems adopt and transform specific translation approaches. Through an
analysis of Russian translations of Golden Age plays, the paper examines the dialectical
relationship between translation strategies, stage practices, and canon formation.
The study reveals how translation conventions, once established, influence theatrical
interpretations and shape audience reception. This analysis provides a methodological
framework that integrates translation studies with theater history, contributing to a
broader understanding of Intercultural theatrical dialogue.
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Los canones traductoldgicos y la puesta en escena

1 Introduccion

La traduccion teatral se ha consolidado como un campo de estudio
cada vez mas dindmico, debido a la complejidad inherente que implica
trasvasar un texto literario hacia su realizacién escénica en otra
lengua y otro contexto cultural. Mientras que toda traduccion supone
el traslado de un texto de una lengua a otra, el hecho de que una
traduccion teatral tenga como destino final el escenario introduce
una serie de condicionantes especificos que la transforman en un
proceso multifacético con caracteristicas propias. En el contexto
de la representacion, la traduccion deja de ser un acto solitario de
recreacion textual para convertirse en un proceso colaborativo en el
que intervienen multiples agentes -directores, actores, escendgrafos,
musicos y, en ultima instancia, el publico- cuyas expectativas y
convenciones culturales influyen decisivamente en la recepcion y
resignificacion del texto traducido. Asi pues, la traduccion teatral no
se reduce a un ejercicio lingiiistico, sino que se configura como un
proceso creativo condicionado tanto por las convenciones teatrales
como por las exigencias de quienes daran vida a la obra en el escenario.
Como sefiala Sirkku Aaltonen (2000, 1-9), se trata de una forma de
time-sharing, en la que todos los participantes, desde el traductor
hasta cada espectador, contribuyen a la creacién de significado.

A partir de los trabajos de Patrice Pavis (1989; 1992) y Susan
Bassnett (1985; 1990; 1991; 2002) de finales del siglo XX, los
especialistas en traduccion teatral han enfrentado la naturaleza dual
del texto dramético -como obra literaria y como ‘partitura’ para la
representacion- planteando diversas perspectivas sobre la tension
inherente entre la fidelidad al original y lo que Bassnett (1985)
denomina ‘performabilidad’. Este concepto subraya la dimension viva
del texto, que debe pensarse en funcién del cuerpo de los actores,
la voz, el gesto, la temporalidad y la interaccion con el publico. En
este sentido, la adaptacion para la escena, defendida por algunos
tedricos como practica traductoldgica propia (Perteghella 2008, 52),
pone de manifiesto la necesidad de ajustar el texto a su nuevo entorno
cultural: «[t]he translation process always involves an effort to adjust
[the source text] to the aesthetics of the receiving theatre and the
social discourse of the target society» (Aaltonen 2000, 8). Estos ajustes
pueden incluir la modulacién del discurso, la adecuacion de ritmos
y convenciones poéticas y la negociacion de valores y referencias
culturales que, al desplazarse, adquieren nuevos significados en la
cultura receptora. La complejidad de este proceso ha llevado a la
proliferacion de términos para describir la traduccion teatral, como
version, adaptacion, recreacion o reescritura, reflejando la diversidad
de enfoques y estrategias utilizadas (Brodie 2018, 3).

Si bien aun no existe una teoria definitiva y coherente de la
traduccién para el teatro, los enfoques tedricos de las ultimas dos
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décadas se han orientado decididamente hacia un estudio centrado
en la representacion.! Al enfatizar las necesidades del teatro y del
publico de la cultura meta, asi como otros factores extratextuales que
influyen en la configuraciéon de una traduccion, los proponentes de
este enfoque han buscado trascender la dicotomia entre texto fuente
y texto meta, cuestionando la propia nocion de fidelidad al original.
Asi, por ejemplo, Katja Krebs sostiene que la naturaleza del teatro -
que desde sus origenes desestabiliza las nociones de autoria unica
y originalidad- imposibilita una distincién clara entre traduccion y
adaptacion (2012, 45). En el ambito de la traduccion de la comedia
aurea, han sido especialmente valiosas las contribuciones de David
Johnston, quien concibe la traduccion teatral no como una distorsion
del original, sino como un proceso de resignificaciéon cultural que
redefine la experiencia teatral e integra la obra en nuevas tradiciones
escénicas (Johnston 2008; 2011; 2013; 2015).

Dentro de este contexto tedrico, el concepto de canon emerge
como un elemento fundamental para articular un marco de anélisis
que permita examinar la relacion entre estrategias traductoldgicas,
précticas escénicas y la evolucion de la recepcion de obras teatrales
en distintos contextos culturales. En el caso de tradiciones dramaticas
con una fuerte presencia internacional, como el teatro clasico espanol,
estas dindmicas adquieren una especial relevancia, dado el papel
central que juegan las traducciones en su difusion y reinterpretacion
escénica. Al fin y al cabo, la traduccion, la puesta en escena y el
canon existen en una relacion dialéctica y son inseparables en los
procesos de recepcion del teatro clasico espafiol en otras culturas. La
traduccion sin la perspectiva de la representacion pierde su propoésito
teatral; la puesta en escena sin un texto traducido es imposible; y
el canon, sin las traducciones y representaciones que lo alimenten y
modifiquen, se volveria estatico y perderia su relevancia. Este trabajo
se centra en el concepto de canon de traduccion en el ambito del
teatro del Siglo de Oro, analizando como las tradiciones de traduccion
han condicionado la recepcién y representacion de estas obras a lo
largo del tiempo. Para ello, se tomara como punto de partida el caso
de las traducciones rusas, no como un fendmeno aislado, sino como un
modelo que permite reflexionar sobre la manera en que los sistemas
teatrales adoptan, transforman y consolidan determinados modelos
de traduccion.

1 Véanse, entre otros, Baines, Marinetti, Perteghella 2011; Bigliazzi, Kofler, Ambrosi
2013; Marinetti 2013; Krebs 2014; Johnston 2015; Brodie, Cole 2017; Brodie 2018. Para
un repaso de las principales corrientes en los estudios sobre traduccion teatral en los
siglos XX y XXI, véase Morini 2022.
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2 Canon, traduccion y recepcion:
dinamicas en la adaptacion teatral

El papel decisivo de la traduccién para la consolidacién de los
cénones -criticos, escénicos, de imprenta, etc.- en la cultura
receptora ha sido ampliamente estudiado.? En el caso de Rusia, las
decisiones traductolégicas han sido particularmente influyentes en
la configuracion del canon de la comedia aurea, determinando no
solo qué obras se conocen y se representan, sino también cémo se
interpretan y se valoran. Un caso paradigmatico es El maestro de
danzar, la segunda obra dramética espaifiola més representada en
los escenarios rusos después de El perro del hortelano. El maestro
se estrena en Rusia en 1946 gracias a la iniciativa de la traductora
Tatiana Schépkina-Kupérnik, quien convence al director del Teatro
del Ejército moscovita de llevarla a escena. La predileccion de
Schépkina-Kupérnik por esta comedia temprana de Lope de Vega no
responde tanto a sus méritos literarios o dramaturgicos como a una
vision personal y subjetiva de la cultura espafiola que la traductora
ve reflejada en la obra. Esta vision se forma durante su viaje a Espafia
a principios del siglo XX, segtin revelan sus memorias: «si Italia es
el pais de la cancion, Espaiia es el pais de la danza. Los cuerpos
delgados y esbeltos de los espafioles esconden un ritmo especial,
ardiente, emocionante, dispuesto a brotar en cualquier momento»
(2015, 447). La percepcion romantizada del espafiol apasionado, cuyo
fervor irrumpe en danza a la menor provocacion, influye no solo en
la eleccion por parte de la traductora de una comedia desconocida
pero centrada en el baile, sino también en la reescritura que ella hace
de la obra. En su version, Schépkina-Kupérnik se aleja del equilibrio
entre lo comico y lo lirico del original de Lope, inclindndose hacia
un acentuado dramatismo caracterizado por pasiones intensas. Un
ejemplo representativo de esta reconfiguracion es la escena en la que
Aldemaro, al solicitar un abrazo de Florela, provoca su indignacion
y, en un gesto de contricién, cae de rodillas ante ella. La dama,
conmovida por las stplicas de su maestro, le extiende los brazos
para alzarlo del suelo:

2 Véanse, entre muchos otros, los estudios seminales de Even-Zohar 1990; Lefevere
1992; Berman 1995; Hermans 1999; Venuti 2008.
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Version original: Versién de Schépkina-Kupérnik:
FLORELA Alzate,yate los doy, FLORELA Teperdono
mas para alzarte no mas. Alzate para subir més...
ALDEMARO Bien te engafié! ALDEMARO jAbreme tus brazos,
FLORELA No me aprietes, no resistas tu destino!
basta que ansi me sujetes. FLORELA Nosoy capazderechazarte.
ALDEMARO Agora en mi pecho estas. (Se abrazan)
(2.2037-41) ALDEMARO jAmor mio!

FLORELA jAmormio!?
(Schépkina-Kupérnik 1962, 110)

Como se puede observar, lo que Lope concibe como un episodio
comico, en la version rusa se transforma en un momento de alta
carga emotiva, donde la tensién romdantica entre los protagonistas
se intensifica, reforzando asila percepcion de un pathos exacerbado.

Esta reinterpretacion del texto lopesco, fruto de la vision subjetiva
de la traductora sobre la cultura espafiola como un espacio de pasion
y expresividad desbordante, contribuye a moldear los diferentes
aspectos de la primera puesta en escena rusa de El maestro de
danzar, desde la direccion y la actuacion hasta el espacio sonoro y la
coreografia, donde el baile emblemético de Aldemaro se define como
«el bolero lleno de pasion».* La version profusamente emocional de
la comedia que ofrece el montaje del Teatro del Ejército se ajusta
perfectamente al horizonte de expectativas de los espectadores
rusos de los afios de la posguerra, que encuentran en el montaje
un contraste reconfortante con la dureza de su realidad cotidiana.
El enorme éxito de esta puesta en escena establece un precedente
para futuras producciones no solo de esta sino también de otras
comedias de Lope, contribuyendo asi a la formacién de un canon de
representacion que privilegia los aspectos mas melodramaticos del
teatro del Siglo de Oro espafiol.®

A pesar de la riqueza de analisis que ofrece la traduccion de
Schépkina-Kupérnik -tanto en su dimensién retérica como en
su papel en la canonizacion en Rusia de una obra poco conocida
incluso en Espafia- el presente estudio se centra en una dindmica
mas amplia: el concepto del canon traductoldgico, entendido como
la consolidacion dentro de la cultura receptora de determinados
modos y estrategias de traduccion. Este fendmeno, que implica
la consagraciéon de ciertas convenciones traductoldgicas a
lo largo del tiempo, solo puede desarrollarse en contextos

3 Todas las traducciones del ruso son de la Autora.

4 Citamos la version cinematografica de esta produccion, dirigida por Tatiana
Lukashevich en 1952.

5 Para mas informacién sobre esta puesta en escena, véase Ryjik 2019, 49-72.
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culturales que cuentan con un corpus sustancial de traducciones
y representaciones del teatro clasico espafiol. Rusia representa
un caso paradigmético en este sentido, con més de 60 obras
draméticas dureas traducidas al ruso hasta la fecha, muchas de
ellas en multiples versiones (Ryjik 2020). El estudio del caso ruso
no solo resulta pertinente por el grado de consolidacién de su canon
traductoldgico, sino también porque permite trazar un modelo para
comprender como las convenciones de traduccion se configuran
y evolucionan en respuesta a factores lingiiisticos, ideoldogicos y
culturales especificos. A su vez, este enfoque permite analizar de
qué manera dichas convenciones pueden influir decisivamente en
la trayectoria escénica de las obras, moldeando su recepcién y su
interpretacion en la cultura meta.

3 El canon traductoldgico ruso de la comedia aurea

Sibien un buen nimero de comedias aureas se traduce al ruso durante
el siglo XIX, estamos lejos de poder hablar de un canon traductoldgico,
pues se trata de una época en que traductores individuales traducen
autores y obras especificas, en muchos casos a partir de versiones
existentes en francés o aleman, y sin seguir ningtin modelo particular
(Ryjik 2020). Ademas, los traductores decimondnicos se centran
casi exclusivamente en el contenido de las obras, prestando poca
atencion a los aspectos formales del texto. Esto se debe a la dificultad
inherente de trasladar el teatro clasico espafol al ruso, ya que ambos
idiomas siguen sistemas de versificacion distintos: mientras que en
espafol predomina el isosilabismo, con una medida del verso fija,
en ruso la métrica se rige por pies acentuales, donde la alternancia
entre silabas tonicas y atonas determina el ritmo. Por otra parte,
la dramaturgia decimondnica rusa tiende hacia la homogeneidad
métrica, en contraste con la rica polimetria caracteristica de la
comedia espafiola. Puesto que la gran mayoria de las traducciones
se realizan con vistas a puestas en escena especificas, algunos
traductores optan por la prosa, mientras que otros eligen el verso
blanco, utilizando el pentdmetro yambico, familiar para el oido
ruso. Estas aproximaciones, aunque comprensibles, resultan en
un sacrificio de la musicalidad y el dinamismo caracteristicos del
verso espaiiol, como puede observarse en la primera traduccion rusa
de Fuente Ovejuna, realizada en 1876 por el intelectual moscovita
Serguéi Yuriev:
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Versidn original: Versién de Yuriev:

Mis cabellos, ;no lo dicen? Mnv He roBopsATb BaMb 0 TUPAHCTBD
¢No se ven aqui los golpes BoTb 3Ty Boniockl Mon? OHK

lasangrey las sefiales? de pacTpenaHbl, 060pBaHbl U cOUTBI!
{Vosotros sois hombres nobles? N He roBopsT® BaMb HAUYErO
{Vosotros, padresy deudos? BOTH 3TV 0T NO60EBD TAKKUXD NATHA,
¢{Vosotros, que no se os rompen /1 3Ta KpoBb, TEKyLLas MO MHbB?

las entrafias de dolor, Bbl yecTHble-nu ntoamn? Bbl oTUbI-Nb?

de verme en tantos dolores? M 6paTbs-nb? YyBCTBO €CTh-/1M Bb BaCh poAcTBa?
Ovejas sois, bien lo dice /I BHYyTPEHHOCTb He NOMUTb Ballly BCO
de Fuente Ovejuna elnombre. OTb 6011 BHYTpeHHel Moeii? Bbl 0BLbI®
(3.1752-61) (Yuriev 1877,306-7)

La versiéon rusa reproduce el numero de versos del original,
pero introduce variaciones métricas y sintdcticas que alteran
significativamente su ritmo y tono. A diferencia del octosilabo
espaiiol, cuya agilidad y dinamismo contribuyen a la urgencia y
contundencia del monélogo de Laurencia, el pentametro yambico
empleado por Yuriev crea un ritmo mas pausado, ralentizando la
intensidad del discurso y confiriéndole una gravedad distinta.
Ademas, la estructura sintactica de la traduccion, con su tendencia
a construcciones méas extensas y a la reorganizaciéon del orden,
genera una cadencia més discursiva y menos dindmica. Por ejemplo,
el verso «gVosotros, que no se os rompen las entrafias de dolor?»
se traduce como «/ BHYTPEHHOCTh He JIOMUT Bally BCIO OT 6onu
BHYTPeHHeH Moei?» (¢Y vuestras entrafias no se rompen por completo
por mi dolor interno?). Aqui se puede observar la introduccion de
vocablos adicionales -«por completo» e «interno»- que, aunque
semanticamente adecuados, atenuan la inmediatez emocional del
original. El efecto escénico de estos cambios es significativo. En
la version espanola, Laurencia irrumpe con una acusacién airada,
cuyo tempo rapido refuerza la intensidad de su indignacion. En la
traduccién rusa, el ritmo mds lento del pentdmetro yambico y la
mayor densidad sintdctica transforman su discurso en un lamento
solemne. Esta variacion no solo modifica la prosodia del monélogo,
sino que también reconfigura la manera en que el personaje es
percibido por el ptublico ruso, acentuando la gravedad de su discurso
y reforzando el pathos de su imagen.

6 ‘¢0 no os hablan de tirania | estos cabellos mios? jEstan | despeinados, rasgados y
enmarafiados! | (O no os dicen nada | estas marcas de golpes pesados, | y esta sangre
que corre sobre mi? | ¢(Sois personas honestas? ¢(Sois padres? | ;Y hermanos? ;Tenéis
algun sentido de parentesco? | ;Y vuestras entrafias no se rompen por completo | por
mi dolor interno? jSois ovejas!’.
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La situacion cambia en el primer tercio del siglo XX, cuando el arte
dela traduccidn literaria al ruso experimenta un impulso significativo.
Este periodo ve la institucionalizacion de la préactica de la traduccion
literaria y la aparicién de un gran nimero de excelentes versiones
rusas de obras en diversos idiomas, incluyendo el espaifiol. Es en este
contexto cuando se establece un canon traductolégico para el teatro
aureo. Los traductores de los afios 1930 y 1940 buscan un equilibrio
entre la fidelidad al contenido y la recreacion de la riqueza formal
del verso espaiiol, adaptandolo a las convenciones poéticas rusas. Su
preocupacion por preservar los rasgos estilisticos de la obra fuente
parte de la premisa de que la forma y el contenido no son categorias
separadas, sino que se determinan mutuamente, lo que los impulsa a
trasladar no solo el significado, sino también la arquitectura métrica
y los recursos retoricos del original con el mayor grado de precisién
posible (Ryjik 2019, 74-6). Veamos como ejemplo un fragmento de
la traduccion de EI castigo sin venganza, realizada por el traductor
soviético Yuri Kornéyev para una edicién en seis volimenes de las
Obras escogidas de Lope, publicada entre 1962 y 1965 con motivo del
cuarto centenario del nacimiento del dramaturgo:

Versidn original: Versién de Kornéyev:

Este ha de serun castigo JT0 bypeT HakasaHbeM,
vuestro no mas, porque valga 4bto 6e3)KaNoCTHOCTb yMepuT
para que perdone el cielo TO, YTO Thbl CPa3nLLb BUHOBHbIX,
elrigor por latemplanza. aHe simpegam Mx cMepTu.
Seré padre y no marido, He KaK MyX, HO Kak poauTenb
dando la justicia santa A MPECTYNHNKOB NOABEPTHY
aun pecado sin vergiienza 3a BUHY, a He obupy

un castigo sin venganza. HaKa3aHblo, a He MLyeHblo.”
(3.2842-9) (Kornéyev 1962, 549-50)

Ademas de la equivalencia ritmica -el uso del tetrametro trocaico
para reproducir el octosilabo espafiol- el traductor mantiene tanto la
terminacion llana de los versos lopescos como la distribucion de las
frases: en ambas versiones, una oracion ocupa cuatro versos. También
se puede apreciar su precision al reproducir el ritmo acentual de los
ultimos cuatro versos, reforzado por la oposiciéon de sustantivos:
padre-marido, pecado-vergiienza, castigo-venganza (myac-podumeny,
8UHY-06uQdy, HaKa3aHvio-MuLeHbto). Finalmente, el traductor conserva
parcialmente la rima asonante del original mediante la repeticion

7 ‘Este hade serun castigo, | cuya crueldad ser4 templada | porque t1 [cielo] destruiras
a los culpables | y no seré yo quien los entregue a la muerte. | No como marido, sino
como padre, | someteré a los delincuentes, | por su culpa, y no por el agravio, | a un
castigo, y no la venganza’.
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de la vocal ‘e’ en ymepum, cmepmu, no0gepeHy y Mu,eHblo, aunque
este recurso no existe en la poesia rusa y resultaria imperceptible
para el espectador. En términos de arquitectura estrofica de la obra
en su conjunto, Kornéyev, al igual que sus contemporéaneos, sigue
fielmente la estructura métrica del texto fuente: traduce redondillas
por redondillas, silvas por silvas y sonetos por sonetos, respetando
la sucesion de rimas y los cambios ritmicos.® Si recordamos que
el teatro clasico ruso tiende a mantener un patrén métrico mas
uniforme que el espafol, podemos afirmar que la estrategia que
caracteriza el canon traductolégico en materia de versificacion
corresponde a lo que Lawrence Venuti denomina ‘extranjerizacion”:
la preservacion deliberada de los rasgos distintivos del texto
fuente, manteniendo elementos lingiiisticos y culturales que
pueden resultar extrafios o poco familiares para los receptores de
la cultura meta (Venuti 2008, 1-34). Esta tendencia extranjerizante
se extiende también a los ambitos seméantico y léxico: se busca
una cierta exotizacion de los textos rusos de las comedias, lograda
mediante la arcaizacién del lenguaje y la elevacion del registro. En
el fragmento citado, por ejemplo, las siguientes palabras no forman
parte del lenguaje cotidiano, sino que pertenecen al estilo elevado
del discurso poético ruso: cpasuws ‘destruirds’, npedam ‘entregaré’,
nodsepeHy ‘someteré’ y MmujeHvto ‘venganza'. En resumen, podemos
suponer que la distancia deliberada con respecto al habla cotidiana,
caracteristica de las traducciones de las comedias en la primera
mitad del siglo XX, responde al objetivo de recrear en el espectador
ruso un efecto equivalente al que los versos de Lope y Calderdn
habrian producido en los espanoles de las décadas de 1930, 1940 y
1950: el de un texto poético elaborado, con resonancias histéricas y
un marcado caracter literario.

Hemos esbozado hasta aqui la trayectoria histérica del canon
traductoldgico ruso del teatro dureo. Aunque se trata de un caso
relativamente excepcional -tanto por la existencia de un canon bien
definido como por la popularidad de la comedia en los escenarios
rusos- su estudio ofrece un modelo para reflexionar sobre los
posibles enfoques metodoldgicos en el andlisis de los cénones
traductolégicos del teatro clasico espafiol. En el contexto actual,
marcado por la globalizaciéon y los avances tecnoldgicos, el acceso
a este repertorio teatral desde diversas culturas es cada vez mas
amplio. Por consiguiente, es razonable anticipar que el nimero de
traducciones a otras lenguas contintie en expansion, lo que plantea
nuevas oportunidades y desafios para la investigacion en este ambito.
A continuacion, proponemos algunas lineas generales para su estudio.

8 Para un estudio de diferentes traducciones rusas de EI castigo sin venganza, véase
Ryjik 2010; 2016.
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4 Estrategias de traduccion y la praxis teatral

Al estudiar los canones traductoldgicos del teatro clasico espanol, es
fundamental ver como las estrategias de traduccion se configuran
y evolucionan en relaciéon con las convenciones teatrales de la
cultura receptora. En Rusia, la historia de las traducciones de la
comedia esta intimamente ligada a la trayectoria de su puesta en
escena y a la evolucion de las practicas escénicas nacionales. Como
se ha mencionado anteriormente, la mayoria de las traducciones
decimondnicas se hacen por encargo de teatros especificos y, con
frecuencia, nuevas obras o versiones son comisionadas por actores o
actrices para sus funciones de homenaje en el teatro. Esta vinculacion
con la representacion explica la tendencia a la domesticacién métrica,
ya que los traductores consideran el horizonte de expectativas no
tanto de los lectores, sino del publico teatral ruso, acostumbrado a ver
obras en prosa o en verso homogéneo. Para comprender el contexto
dramatico mas amplio del siglo XIX, basta con ver las cuatro obras
de teatro mas emblematicas de la primera mitad del siglo, el llamado
Siglo de Oro de la literatura rusa: El mal de la razon de Aleksandr
Griboyédov (1823), escrito en verso libre yambico rimado; Boris
Godunov de Aleksandr Pushkin (1825), en pentametro yambico no
rimado, EI baile de mdscaras de Mijail Lérmontov (1835), en verso
libre yambico rimado; y El inspector de Nikolai Gdgol (1836), en prosa.
En este contexto, la eleccion del pentdmetro yambico por parte de
Serguéi Yuriev para su traduccion de Fuente Ovejuna en 1876, por
pesada que pueda resultar a oidos contemporaneos, responde a un
paradigma estilistico dominante.

Sin embargo, el horizonte de expectativas del piblico ruso empieza
a cambiar durante el primer tercio del siglo XX, el periodo conocido
como la Edad de Plata de la poesia rusa. Durante este tiempo, grandes
poetas como Marina Tsvetayeva, Nikoldi Gumiliov, Anna Ajmatova,
Vladimir Mayakovski, Boris Pasternak y muchos otros renuevan
el lenguaje poético ruso a través de la experimentacién métrica y
formal. Su objetivo comun es transformar la poesia rusa mediante la
busqueda de nuevas posibilidades expresivas, experimentando con
nuevas estructuras ritmicas, expandiendo el vocabulario literario y
reconfigurando los patrones sintacticos tradicionales. En el teatro,
esta innovacién se traduce en un mayor dinamismo escénico y en
la adopcién de métricas no convencionales. Por ejemplo, Gondla de
Gumiliov (1916) estd escrita en anapesto, un metro nunca antes
utilizado en el teatro ruso, mientras que Chinche de Mayakovski
(1928) combina prosa con poesia de métrica irregular, como el resto
de la obra poética del gran futurista ruso. En este nuevo contexto
estético, las versiones polimétricas del teatro clasico espaiol, que
en otro momento quiza hubieran resultado extrafias para el publico
ruso, encuentran un terreno mas propicio para su recepcion.
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El caso de EIl maestro de danzar ofrece un buen ejemplo del
impacto que la praxis teatral de la cultura meta ejerce sobre lo
que Antoine Berman denomina «l’horizon traductif», o «I’ensemble
des parametres langagiers, littéraires, culturels et historiques qui
‘déterminent’ le sentir, 'agir et le penser d’un traducteur» (1995, 79).
Schépkina-Kupérnik realiza dos versiones rusas del texto lopesco:
una traduccion dramdtica, publicada para ser leida, y una traduccion
teatral, concebida especificamente para la representacion escénica.®
Las diferencias entre ambas versiones revelan el modo en que las
exigencias de la escena condicionan las decisiones traductoldgicas,
como puede observarse en el fragmento donde Aldemaro revela su

verdadera identidad a Florela:

Versidn original:

‘La guitarrate lodiga’.

Soy caballero, sefiora,

y para perderme ansi,

desde Italia vine aqui,

que vengo de Italia agora
Alafama de estas fiestas

de Lerinvine a correr,

donde me abrasaste ayer

y toda el alma me cuestas.
Dite en premio aquel espejo,
que te ha servido de aviso
como la fuente a Narciso,
aunque con mejor consejo.
Paraentrar aqui, he tenido
laindustria que viste ayer,
que un soldado habia de hacer
un hecho tan atrevido.
(2.1284-1305)

Traduccién dramatica:

‘TlycTb CKaxeT 3a MeHs ruTapal’
Sl ABOPSIHUH, 1 POA HaLL CTapbli
M3BECTEH Hallel Bceli cTpaHe.

1 OO CTPAHCTBOBA, fla/leKo.
OT uTanbsiHCKMX 6eperos
BEPHY/CS 5 NOJ OTHUN KPOB,

B pofHOI J/lepurH, Mo BOfe pokKa.
Xenas npa3gHuK yBugath,
npvexan siByepa B Tygeny
3aTeM, 4T06 yBUgath dropeny
1 cepAue en HaBeK oTaaThb!

Tebe Ha vrpax, NPeKOHEHHbIN,
BPYYUI 1 3epKasno, Kak npus.
B3rnaHun B Hero Tbl, Kak Hapuwucc
rNsiaen B pyyen, coboli MIeHeHHbIN!
Ho 3Hali: npekpacHee BABOlHe,
®nopena, obpas ToT, KOTOPbIN
TBOM YBUAETH MOTYT B30PbI

B ero xpyctanbHon rny6uHe.

B ero xpycTanbHon rny6uHe.

Traduccidn teatral:

CKa)<eT nycTb MOl ruTapa,

B 3BYKaX MOJIHbIX CTPACTy Xapa
BCE, Yero He 3HaelWb Thl.
CKaxeT nycTb Mosirutapa,
4YTO 30BYCb 1 AnbieMapo,

YTO CTOUT MOV 3aMOK CTapblii
6113 /InprHa Ha CKanax.

4YTO MOV pop, Te6S [OCTOUH,
470 BO NaHApUM Kak BOMH
oTnunyancs s 6osx.

CKaXkeT nycTb Mosi FUTapa,
Y7o BHe3anHee noxapa
OxBaTuna ceppue cTpacThb.
CTaB Ha BpeMsi caMO3BaHLieM,
O6yyaTb pewwnn si TaHLaM,
YT106bI B AOM K Te6e nonacTb.?
(Uchitel 1952, s.p.)

9 Usamos la terminologia de Aaltonen (2000, 4). Susan Bassnett (2002, 123-35)
denomina estos dos tipos de traduccion como reader-oriented y performance-oriented.

10 ‘Que diga mi guitarra, | con sones llenos de pasion ardiente, | todo aquello que tu
ignoras. | Que diga mi guitarra, | que mi nombre es Aldemaro, | que se alza mi castillo
viejo | cerca de Lerin, en los montes, | que mi linaje es digno de ti, | que en Flandes,
como soldado, | me distingui en las batallas. | Que diga mi guitarra, | que, mas stubita
que el fuego, | la pasion dominé mi corazén. | Siendo impostor por un tiempo, | decidi
ensefiar las danzas | para entrar en tu casa’.
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To60i4 NNEHUNCS I MTHOBEHHO.
Bcerga s cmenibiM 6b11 60MLOM,
1 BOT, 4TO6 K BaM MPOHMUKHY Tb

B 4OM,

Mpuber s KXUTPOCTW BOEHHON. M
(Schépkina-Kupérnik 1962, 73-4)

En primer lugar, cabe destacar el cambio métrico. En la traduccion
dramadtica las redondillas del original se trasladan con el tetrametro
yambico, el equivalente habitual de los metros octosilabos en las
versiones rusas. Enlaversion teatral, sin embargo, se usa el tetrametro
trocaico, que proporciona un ritmo mas &gil y ligero, mas adecuado
para la expresividad del montaje teatral. Ademaés, la versiéon escénica
elimina detalles que puedan exigir aclaraciones adicionales, como la
referencia mitoldgica. La musicalidad del fragmento se intensifica
mediante la repeticion del verso inicial, «CkazeT mycTh MOsi TUTapa»,
(La guitarra te lo diga), que confiere al texto ruso un aire de serenata
y refuerza su potencial escénico. En pocas palabras, la version teatral
se adapta a las exigencias de la representacion, priorizando la fluidez,
el ritmo y la inmediatez de la comprension sobre la fidelidad literal
al texto fuente. Esta transformacion demuestra como el horizonte
traductoldgico de Schépkina-Kupérnik se ve condicionado por las
exigencias practicas y estéticas del ambito teatral.'? La dialéctica
entre texto original y practica escénica no opera, sin embargo, en
una sola direccioén, como veremos a continuacion.

5 Del texto a las tablas: el poder del canon
traductolégico

Ademés de estudiar la influencia de las convenciones teatrales en la
configuracion de los canones traductoldgicos, es necesario examinar
el proceso inverso: como las estrategias de traduccion, una vez
establecidas y aceptadas, pueden moldear las futuras puestas en
escena. Este fendmeno se manifiesta, por ejemplo, en el tratamiento
de los aspectos retéricos caracteristicos del teatro del Siglo de Oro

11 ‘Quediga miguitarra, | soy caballero y mi viejo linaje | es conocido en todo el pais. | He
viajado mucho, lejos. | Desde las orillas italianas | regresé a la casa paterna, | a Lerin, por
voluntad del destino. | Deseando ver las fiestas, | ayer vine a Tudela para ver a Florela | y
entregarle el alma para siempre. | En los juegos, de rodillas, | te di un espejo como
premio. | jMiralo igual que Narciso | miraba la fuente, preso de si! | Pero sé: es doblemente
bella, | Florela, aquella imagen que | tus ojos pueden ver | en su fondo cristalino. | Siempre
fui un soldado valiente, | asi que para entrar en tu casa | usé la industria militar’.

12 Para un estudio mas detallado de esta traduccion, véase Ryjik 2019, 84-91.
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y en el impacto que las soluciones traductoldgicas ejercen sobre
la representacion. La métrica constituye, sin duda, el desafio mas
evidente, por lo cual resulta esencial examinar cémo los traductores
abordan la polimetria del teatro dureo en lenguas con otros sistemas
métricos y como sus decisiones afectan la performatividad del texto
en escena. Para ilustrarlo con mayor detalle, nos centraremos de
nuevo en el caso ruso.

Como hemos sefialado anteriormente, los traductores rusos que
en las décadas de 1930 y 1940 establecen el canon de traduccion de
las obras draméticas dureas implementan un riguroso sistema de
equivalencias en los ambitos métrico, sintactico y 1éxico, con el fin de
reproducir fielmente la arquitectura estrofica del original. Algunos,
como Mijail Lozinsky -la figura mas influyente en la consolidacion de
este canon- llegan incluso a defender el principio de ‘equilinealidad’,
es decir, la reproduccién exacta del nimero de versos del original
en la traduccion. Si bien no todos los traductores adoptan este
principio, existe un amplio consenso sobre la necesidad de mantener
las correspondencias formales, preservando tanto las formas
estroficas especificas como sus patrones de rima caracteristicos.
En la préctica, el pentdmetro ydmbico se reserva para los sonetos,
ya que es el verso tradicionalmente empleado en la poesia rusa
para esta forma. En cuanto al romance y las redondillas, se opta
por el tetrdmetro ydmbico -uno de los metros més frecuentes en
la poesia rusa y equivalente aproximado del eneasilabo castellano-
o por el tetrametro trocaico, que reproduce con mayor precision
la cadencia del octosilabo espafiol. La dimension performativa de
estas elecciones métricas resulta fundamental para comprender su
impacto en la recepcion: el efecto sonoro del tetrdmetro trocaico
difiere marcadamente del que produce el pentametro yambico
del teatro de Pushkin o la prosa del teatro de Chéjov u Ostrovski.
Mientras que el pentametro ydmbico crea un ritmo grave y solemne,
el tetrametro trocaico genera una sensacién de mayor rapidez,
contrastando con el tempo al que los espectadores del teatro clasico
ruso estan acostumbrados. No es casualidad que en las resenas de
los montajes rusos del teatro del Siglo de Oro abunden referencia al
ritmo «arrebatado», «<impetuoso» o «vertiginoso» de la accion (Ryjik
2019, 30).

La concepcidén del teatro clasico espafiol como manifestacion de
una accion frenética ha llevado a que en las puestas en escena se
eliminen partes del texto que pudieran frenar ese torbellino que,
para el publico ruso, caracteriza la comedia aurea. Veamos, a modo
de ejemplo, la reducciéon del monélogo de Teodoro en la version
cinematografica rusa de El perro del hortelano (1977), dirigida por
Yan Frid y basada en la traduccion de Lozinski:
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¢Hay desdicha semejante?
¢Hay resolucién tan breve?
¢{Hay mudanzatan notable?
(Estos eran los intentos

que tuve? jOh, sol abrasadme
las alas con que subf

(pues vuestro rayo deshace
las mas atrevidas plumas)
alabelleza de unéngel!

Cay6 Dianaensu error.

iOh, qué mal hice en fiarme
de una palabraamorosa!

iAy! (Como entre desiguales
mal se concierta el amor!
Pero jes mucho que me engafien
aquellos ojos a mi,

si pudieran ser bastantes
ahacerengafos aUlises?

De nadie puedo quejarme
sino de mi, pero en fin,

(qué pierdo cuando me falte?
Haré cuenta que he tenido
algln accidente grave,

y que mientras me durd,
imaginé disparates.

No mds; despedios de ser,

oh pensamiento arrogante,
conde de Belflor; volved

la proa a la antigua margen;
queramos nuestra Marcela;
paravos Marcela baste.
Sefioras busquen sefiores;
que amor se engendra deiguales;
y pues en aire [nacisteis],
quedad convertido en aire;
que donde méritos faltan,

los que piensan subir, caen.
(2.1687-1723)

¢Quién ha conocido tal desgracia?

¢Quién ha visto una decisién mas caprichosa?
;Quién ha sentido mas inconstancia?

iEstos eran mis intentos!

Quise volar. Oh, pero envano

me fie de una palabra amorosa.

Desde hace tiempo se sabe: jentre desiguales
elamor no sobrevive!

Despidete de la esperanzay vuelve

lavelaalaantigua margen.
Quiere, como antes, a Marcela,
para ti Marcela baste.
Condesas busquen marqueses;
elamor prefiere a los iguales.

Si bien la condensacién textual es una practica habitual en la mayoria
de las adaptaciones contemporaneas del teatro clasico, resulta
significativo que la pelicula rusa, pese a las reducciones, tenga
una duracion superior a las versiones escénicas de esta comedia
realizadas por directores espafioles como Pilar Mird, Eduardo Vasco
o Helena Pimenta. Esta aparente paradoja se explica por la naturaleza
del telefilme como musical, donde la supresion de fragmentos del
texto se ve compensada por la inclusién de ntimeros musicales.
No es casualidad que la musica seleccionada para la pelicula -con
abundantes tarantelas de tempo prestissimo- contribuya a su vez
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a intensificar ese ritmo acelerado que, gracias a las traducciones
canonicas, se ha asociado en Rusia con el universo de la comedia
aurea.?

El fendmeno de la traduccién candnica como fuerza modeladora
de la escena puede observarse también en el caso de El maestro de
danzar. Gracias al extraordinario éxito de la primera representacion
moscovita de la comedia, la version escénica de Schépkina-Kupérnik
se convierte en la traduccion de referencia de la obra que hasta
hoy es considerada por el ptblico ruso «una de las obras maestras
més embleméticas de la dramaturgia universal» («Uchitel tantsev»
2018, s.p.). Conviene sefalar, sin embargo, que la tendencia de los
traductores rusos de las décadas de 1930 y 1940 a arcaizar y elevar
el registro lingiiistico provoca que, ochenta afios después, el texto
de Schépkina-Kupérnik, al igual que otras versiones canodnicas de
comedias aureas, resulte estilisticamente anticuado. Muchos de
los términos empleados han caido en desuso y no son reconocibles
para el publico ruso contemporaneo. A pesar de ello, cuando en
2004 el director del Teatro Mossovet de Mosct decide reemplazar
la traduccién candnica con una version modernizada en prosa, los
criticos lo censuran por transformar los versos del «original» (¢de
Lope? ¢de Schépkina-Kupérnik?) en una prosa «banal», «despreciable
en todos los sentidos» y «carente de vida», produciendo un Maestro
de danzar que, en su opinion, ha sido despojado de su esencia
(Ryjik 2019, 221-2). Estas reacciones ilustran la compleja dindmica
entre tradiciéon e innovacién en la traduccion teatral, donde una
traduccion canénica puede trascender su funcion inicial de puente
intercultural para convertirse en un monumento literario por derecho
propio, generando una tension fascinante entre fidelidad histdrica,
expectativas culturales y la necesidad de renovacién artistica
y condicionando no solo futuras traducciones, sino también las
decisiones creativas de directores y la recepcion del publico. No es
casualidad que la mayoria de las adaptaciones contemporaneas rusas
del teatro &ureo sigan recurriendo a las traducciones candnicas,
incluso en producciones de cardcter experimental. Asi ocurre, por
ejemplo, con El maestro de danzar montado en el Teatro Globus de
Novosibirsk en 2018: aunque concebido segin su director en estilo
«disco-funk», el montaje mantiene la traduccion clasica de Schépkina-
Kupérnik (Kolganova 2018, s.p.). Se trata de un fendémeno que
podriamos denominar la tirania del canon, en la que las estrategias
traductoldgicas cristalizadas en un periodo determinado adquieren
una autoridad inamovible, definiendo no solo la recepcion de la obra
en la cultura meta, sino también las posibilidades de su renovacion
artistica.

13 Sobre el uso de la musica en la pelicula, véase Ryjik 2018.
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6 El canon traductoldgico y sus contextos

Otro aspecto fundamental para el analisis de los canones
traductolégicos del teatro del Siglo de Oro es el papel que
desempeiian los diversos factores culturales, ideolégicos y estéticos
en la configuracion de determinadas estrategias de traduccion.
Hemos examinado cédmo la transformacion de la lengua poética rusa
durante la Edad de Plata repercute significativamente en el ambito
de la traduccion literaria. Otra influencia determinante proviene
del formalismo ruso, una corriente teérica que surge durante la
Primera Guerra Mundial y alcanza su apogeo en la década de 1920.
Su énfasis en la forma como ntcleo del significado literario lleva a
los traductores a prestar una especial atencion a la métrica, la rima
y otros aspectos formales del texto original, procurando recrearlos
en ruso con el mayor grado de fidelidad posible. Esta perspectiva
traductoldgica, que valora la fidelidad a los rasgos estilisticos del
texto fuente por encima de una mera equivalencia comunicativa,
favorece estrategias de traduccion extranjerizantes, consolidando un
canon que busca preservar la polimetria caracteristica de la comedia
durea.

Maés alla de los factores puramente literarios y lingiiisticos, es
imprescindible considerar el contexto sociopolitico en el que se
desarrollan las estrategias traductoldgicas. El auge de la traduccion
y escenificacion de las comedias espaiiolas en Rusia ocurre durante
las décadas de 1930 y 1940, coincidiendo con el régimen del terror
estalinista, al que obras como El perro del hortelano, La viuda
valenciana y El maestro de danzar ofrecen un contraste radical. El
modelo de escenificacion que se consolida en estos tiempos enfatiza
el caracter festivo, ligero y exoético del teatro aureo, aspectos que
resuenan con las necesidades emocionales del publico ruso. La
representacion idealizada y exotizada de la Espaiia del Siglo de Oro
cumple una funcién compleja en el contexto soviético. Por un lado,
ofrece a los espectadores una via de escape temporal de su realidad
opresiva, transportdndolos a un mundo remoto y desconectado de
su vida cotidiana. Por otro lado, esta misma ‘otredad’ permite una
forma sutil de resistencia cultural. Al presentar un universo donde
prevalecen valores como la felicidad y la libertad individual, las
puestas en escena de las comedias aureas reafirman frente al régimen
los valores basicos humanos que este niega sistematicamente a sus
ciudadanos (Ryjik 2019, 122-33). En otras palabras, el ambiente
extranjero, exdtico de los montajes del teatro clasico espafiol ofrece
no soélo la posibilidad de una evasion estética, sino también un
espacio menos peligroso para resistir la opresion del Estado. Dentro
de este marco, se entiende mejor la marcada tendencia hacia la
extranjerizacion -tanto en la métrica como en el campo semantico- en
las traducciones canodnicas rusas de las comedias espafolas. En otras
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palabras, la alteridad del texto meta en este caso no solo responde
a una tradicion literaria y escénica local, sino que también refuerza
la percepcion del teatro espafiol como un objeto estético distante,
inscrito en un espacio-tiempo ajeno a las realidades cotidianas
soviéticas.

Asi pues, el caso ruso demuestra que el analisis de los canones
traductolégicos no puede limitarse a consideraciones puramente
lingliisticas o literarias, sino que debe integrar una comprension
profunda de los contextos histdricos, politicos y culturales en los
que se desarrollan las practicas traductoras. Las estrategias de
traduccién emergen asi no como decisiones aisladas de caracter
técnico, sino como complejas negociaciones entre sistemas literarios,
condicionamientos institucionales e imperativos socioculturales, que
en su conjunto determinan tanto la recepcién inmediata como la
pervivencia a largo plazo de las obras en la cultura receptora. La
consolidacion del canon traductoldgico ruso del teatro aureo durante
el periodo estalinista revela, ademaés, otra dimension significativa de
este fenomeno: su capacidad para cristalizar, en un momento histdrico
determinado, formatos estéticos que posteriormente adquieren una
autoridad normativa que trasciende las circunstancias de su origen.
Aunque las condiciones socioculturales que propiciaron la adopcion de
estrategias especificas de extranjerizacién hayan desaparecido hace
décadas, la persistencia de este modelo traductoldgico en la Rusia
contemporanea evidencia como los canones, una vez establecidos,
tienden a perpetuarse a través de las précticas culturales que
refuerzan su autoridad.

7 Los métodos comparativos

Finalmente, para apreciar la complejidad y diversidad de los
canones traductoldgicos del teatro aureo, es fundamental adoptar
un enfoque comparativo que nos permita analizar y contrastar las
estrategias empleadas en diferentes culturas receptoras. El caso
ruso constituye un punto de referencia valioso pero debe situarse
en un marco mas amplio de analisis transcultural para comprender
las dindmicas especificas que configuran los diferentes modelos de
apropiacion del teatro clasico espafol. Una comparacién interesante
puede establecerse con el &mbito angléfono, donde también existe
un corpus significativo de traducciones del teatro clasico espaiiol,
gracias a la labor de traductores individuales y a iniciativas colectivas
como Out of the Wings en Inglaterra y Diversifying the Classics en
Estados Unidos. Si nos centramos en la cuestion de la métrica,
observamos que las dos culturas han adoptado diversas estrategias
que han impactado directamente en la forma en que las obras
son representadas en el escenario. En contraste con la tendencia
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extranjerizante que caracteriza al canon ruso, en las traducciones
de la comedia al inglés ha predominado una tendencia hacia la
domesticacion. Esta orientacion se refleja en el uso del pentametro
yambico shakespeariano en algunos casos, en la simplificacion de
formas métricas complejas para hacerlas mas accesibles al espectador
angldéfono en otros, y en una aproximacion general mas flexible que
prioriza la teatralidad y la comunicacién inmediata con el publico
contemporaneo sobre la fidelidad estricta a las estructuras métricas
del original espafiol (Thacker 2020). Otra comparacion valiosa es la
del &mbito italiano, donde el problema de la métrica ha sido debatido
por especialistas como Fausta Antonucci (2007; 2009). La traduccion
de la polimetria &durea al italiano plantea un conjunto de desafios
distintos, pues la similitud estructural entre ambas lenguas facilita
ciertas equivalencias métricas, pero al mismo tiempo exige una
mayor adaptacion en términos de ritmo escénico y fluidez sintéctica.

La adopcién de una metodologia comparativa que considere la

relacion entre las estrategias de traduccion y la puesta en escena
ofrece multiples ventajas para la comprension de como el teatro
cladsico espafiol se transforma y se reinterpreta en diferentes
contextos culturales. Este enfoque nos permite:

1. Descubrir patrones y tendencias comunes: identificar como
distintas culturas receptoras afrontan desafios similares y
desarrollan soluciones especificas, condicionadas por sus
propias tradiciones poéticas y teatrales, asi como por las
expectativas de su publico.

2. Explorar la influencia del contexto: profundizar en la
comprension de los procesos de adaptacion y recreacion
del teatro &ureo al analizar como los factores lingiiisticos,
histéricos y socioculturales moldean las estrategias de
traduccién y las convenciones escénicas.

3. Enriquecerla teoria de la traduccion teatral: informar futuras
practicas y contribuir al desarrollo de modelos de anélisis
mas integrales aportando nuevas perspectivas y reflexiones.

4. Fomentar el didlogo intercultural: conectar a investigadores y
profesionales del teatro de distintas tradiciones, promoviendo
colaboraciones transnacionales que amplien y enriquezcan la
investigacién del teatro clasico espafiol y sus adaptaciones
contemporaneas.

En ultima instancia, el estudio comparativo de los canones de
traduccion no solo permite entender cdmo el teatro del Siglo de Oro
se ha integrado en diferentes sistemas teatrales, sino que también
abre nuevas vias para su revalorizacion y difusion internacional en
el siglo XXI.
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8 Conclusiones

El estudio de los canones traductolégicos del teatro clasico espafiol
nos permite constatar que la traduccion teatral no constituye un
proceso unidireccional ni puramente lingiiistico, sino que implica una
dindmica compleja de retroalimentacion constante entre el texto, los
marcos socioculturales, las expectativas del ptublico y las practicas
escénicas de la sociedad receptora. Como hemos podido observar en el
caso ruso, las estrategias que configuran el canon de traduccion de la
comedia espanola responden tanto a criterios lingiiisticos y estéticos
particulares como a las convenciones teatrales nacionales y a las
circunstancias historicas y sociopoliticas concretas. La consolidacion
de estas estrategias en un canon estable ha condicionado, a su
vez, las interpretaciones escénicas de las obras y ha contribuido
decisivamente a configurar la imagen del teatro clasico espafol en
la cultura rusa durante casi un siglo. Méas alla del caso especifico de
Rusia, este estudio ha pretendido ofrecer un modelo metodoldgico
que pueda aplicarse a diferentes contextos culturales y lingiiisticos,
contribuyendo a una comprension mas amplia de como las obras
clasicas se transforman al atravesar fronteras lingiiisticas y teatrales.
Analizar la interrelacién entre traduccién, puesta en escena y
procesos de canonizacién permite formular preguntas fundamentales
sobre el papel de la traduccién en la circulacién y adaptacion del
teatro clasico espanol: ¢Coémo influyen las précticas teatrales y las
expectativas del publico local en la configuracion de estrategias de
traduccion especificas? ¢;De qué manera las condiciones histdricas
y culturales determinan la recepciéon y adaptacion de las obras
clasicas? ¢Como pueden las traducciones contribuir a la renovacion
o revitalizacion de los canones teatrales en distintas culturas? Estas
cuestiones subrayan la necesidad de adoptar enfoques metodoldgicos
que integren el estudio de la traduccién con la historia del teatro
y la recepcion escénica, asi como una perspectiva comparada que
trascienda el analisis de casos particulares para avanzar hacia una
comprension mas sistematica de estos procesos.

En tltima instancia, el estudio de la traduccion teatral no solo
nos permite entender mejor los mecanismos de apropiacién y
resignificacion cultural, sino que también nos invita a reflexionar
sobre el papel que la traduccion y la adaptacion teatral juegan en la
construccion de un didlogo intercultural mas profundo. En un mundo
cada vez mas interconectado y, al mismo tiempo, mas polarizado,
este estudio adquiere una relevancia crucial, ya que la traduccion
sigue siendo uno de los principales medios a través de los cuales las
culturas se encuentran, se redefinen mutuamente y expanden sus
horizontes teatrales y conceptuales. En particular, la traduccion de
la comedia durea no solo permite preservar y difundir el patrimonio
dramatico, sino que también facilita didlogos interculturales en
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torno a valores, experiencias y visiones del mundo que, a pesar
de su distancia histérica y geografica, contintan cautivando a los
espectadores contemporaneos. Su estudio, por tanto, trasciende
el analisis del pasado y contribuye activamente a la constante
renovacion de nuestra relacion con la tradiciéon dramatica.
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