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INTRODUCCION

Salvo casos més bien contados, la puesta en escena reconoce su origen en un texto asi
como el concierto reconoce el suyo en la partitura. La estandarizacion del lenguaje
musical, basada en el uso extendido del sistema de notacion occidental, hace posible la
ejecucion de una misma pieza en distintos paises con escasa 0 nula necesidad de
cambios significativos a la partitura. A excepcion de disciplinas escénicas relacionadas
como la mimica, el ballet y, méas recientemente, el teatro-danza, la gran mayoria de las
puestas en escena si necesitan modificar sustancialmente su texto matriz para poder ser
representadas en distintos paises y lenguas. Son numerosas las adaptaciones necesarias
para una representacion adecuada: desde aspectos fisicos como el escenario,
escenografia e iluminacion, hasta la adaptacion e incluso reconstruccion de la trama con
el fin de satisfacer los intereses del publico receptor. En este proceso internacional e
intercultural de montaje escénico, el papel de la traduccion es quiza el mas significativo,
dado que dialogos y monologos constituyen la materia prima del quehacer teatral.

Por medio de la investigacion de textos tedricos sobre traduccidn teatral, este trabajo
intenta exponer, explicar y ejemplificar el proceso de traduccion de The Birthday Party,
una de las obras de juventud de Harold Pinter, premio Nobel 2005. Presentaré mi
traduccion en el primer capitulo con el fin de dotar al lector de las herramientas
necesarias para una mejor comprension y una lectura mas contextualizada de los
conceptos abordados en los subsecuentes capitulos. En el segundo, The Birthday
Party, emprenderé el analisis textual de la obra fuente centrdndome principalmente en
las propiedades méas representativas del lenguaje de las primeras obras del dramaturgo
britanico, también llamadas “comedias de amenaza”, y en las dificultades que estas
cualidades plantean a la labor del traductor. En el tercer capitulo, La fiesta de
cumpleafios, comentaré, con base en ese primer analisis, algunas de las estrategias de
traduccion mas adecuadas para “trasladar” las virtudes del lenguaje teatral de Pinter al
espafiol de México principalmente, aunque con algunos vocablos de otras variantes de
la lengua que resultaron indispensables para mantener la consistencia de ciertos pasajes.
Por otra parte, explicaré las relaciones entre fidelidad, lenguaje natural y
representabilidad con ejemplos concretos del proceso de mi traduccion; en esta misma

seccion, me serviré de la traduccién del dramaturgo argentino Rafael Spregelburd para



resaltar las diferencias culturales y su respectiva adaptacion en los distintos contextos vy,
finalmente, presentaré mis conclusiones sobre algunos particulares en la traduccion de
textos dramaticos, proponiendo algunas estrategias y recursos que contribuyen a la
elaboracion de traducciones representables, efectivas en términos textuales y escénicos
con un grado aceptable de fidelidad al original.

En la traduccion que emprendi mi proposito fue producir un lenguaje natural que
transmitiera con efectividad las funciones linguisticas y los efectos cémicos y las
amenazas del original. Aunque mas adelante definiré con mayor amplitud las
caracteristicas de la representabilidad, basta decir por ahora que la recreacion de un
lenguaje natural en la lengua meta es uno de sus principales componentes. En este
sentido, mi apuesta se dirige a naturalizar las expresiones idiomaticas de las culturas
involucradas en el original (judia, irlandesa e inglesa) con el fin de evitar un estilo
oscuro y enrarecido, pero conservando Su esencia extranjera y Sus rasgos Mmas
significativos, como por ejemplo la mayoria de los nombres propios y los topdnimos.

Ya en el siglo XIX Friedrich Schleiermacher plante6 la disyuntiva entre acercar el
texto al receptor o bien acercar a éste al texto original.! En términos méas modernos,
Lawrence Venuti (1995) habla de extranjerizacion y naturalizacién.' El primer método,
acaso el mas arriesgado, consiste en mantener el caracter, un cierto “sabor” extranjero,
en el texto meta, aunque esto implique escribir con un estilo opaco y dificil de
comprender para el receptor; el segundo implica traducir con un estilo mas claro,
inteligible y significativo, pero corriendo el riesgo de traicionar el caracter y la
naturaleza foranea del original. En el caso de una obra de teatro, plantear una tercera
alternativa capaz de conciliar ambas posturas es fundamental. En este sentido, me
permito citar la respuesta que Patrice Pavis ofrece para esta problematica: “Una tercera
solucidn, que es el término medio mas frecuentemente utilizado, consiste en llegar a una
formula de transaccion entre las dos culturas y que pudiese habérselas tanto con la

proximidad como con la distancia.”

En concreto, Pavis utiliza como ejemplo la puesta
en escena del clasico hindu el Mahabharata en un contexto francés: en este caso, se
introdujo un narrador francés que servia de mediador entre la epopeya y el publico.
Para lograr una mediacion adecuada entre las culturas involucradas en el proceso de

traduccion descubri que es indispensable lograr un muy buen grado de naturalidad en la

! Friedrich Schleiermacher. “Sobre los diferentes métodos de traducir” en Teorias de la traduccién:
Antologia de textos, Ediciones de la Universidad Castilla-La Mancha, Murcia, 1996.

2 patrice Pavis. “Problemas de traduccion para la escena: Interculturalismo y teatro posmoderno” en La
obra de teatro fuera de contexto, trad. Martin Mur Ubasart, Siglo Veintiuno, México, 1991.




lengua meta. Esta naturalidad depende de una lectura cuidadosa, de una comprension
adecuada y de una minuciosa recodificacion de los elementos sintacticos, sonoros,
culturales y semanticos. De este modo la naturalidad lograda en el lenguaje meta seré el
principal elemento mediador entre el texto fuente y el lector o publico receptor.

Por ultimo, aunque esta sea una traduccion hecha desde la perspectiva de la
literatura, y por ende, mas sensible a los aspectos linguisticos, textuales y filologicos, no
se puede pasar por alto que la traduccion teatral exige considerar ciertos aspectos
semidticos e intersemioticos. Ya que la puesta en escena es por si misma una forma de
traduccion, en el sentido de que un sistema de signos dado, en este caso un libreto, se
convierte en codigos multiples de acciones, gestos y locuciones al momento de la
representacion, me parecidé conveniente consultar bibliografia basica sobre semidtica
teatral. En el caso del teatro, el traductor, ademas de un intermediario, €s un precursor
debido a las multiples interpretaciones que el texto sufre antes de llegar al espectador y
que incluye al menos a otros dos intermediarios: director o directora y actores. Sin mas
preambulos, me permito presentar el trabajo que intenta unificar la teoria y la préactica

de la traduccion de textos dramaticos.



LA FIESTA DE CUMPLEANOS
de Harold Pinter

Personajes:

PETEY, un hombre de sesenta afios.

MEG, una mujer de sesenta afios.

STANLEY, un hombre rondando los cuarenta.
LULU, una chica de veintitantos.
GOLDBERG, un hombre de cincuenta afios.
MCCANN, un hombre de treinta afios.

Primer acto. Una mafiana de verano.

Segundo acto. La noche del mismo dia.

Tercer acto. La mafiana siguiente.

Primer acto

La estancia de una casa en un pueblo costero. A la izquierda, al frente, una puerta conduce a la
antesala. Al fondo a la izquierda, la puerta trasera y una pequefia ventana. Atras al centro, la
ventanilla de la cocina. La puerta de la cocina justo al lado. Mesa y sillas al centro.

Entra Petey por la puerta de la izquierda con un periédico y se sienta a la mesa. Comienza a
leer. La voz de Meg se escucha por la ventanilla de la cocina.

MEG. (Eres tu, Petey?

Pausa.

MEG. Petey, ieres ta?

Pausa.

¢ Petey?

PETEY. ;Qué?

MEG. (Eres t0?

PETEY. Si, soy yo.

MEG. ;Qué? (Su cara aparece en la ventanilla) ¢ Ya regresaste?

PETEY. Si.

MEG. Yate servi tus cornflakes. (Desaparece y aparece de nuevo.) Aqui estan tus
cornflakes.

(El se levanta y toma el plato por la ventanilla, se sienta a la mesa, abre el periodico y empieza
a comer. MEG entra por la puerta de la cocina.)

¢ Estan buenos?

PETEY. Muy buenos.



MEG. Eso supuse. (Se sienta a la mesa) ¢ Conseguiste tu periddico?
PETEY. Si.

MEG. ¢Queé tal esta?

PETEY. No estad mal.

MEG. ¢Qué dice?

PETEY. No mucho.

MEG. Ayer me leiste unos fragmentos lindos.

PETEY. Si, bueno, todavia no termino éste.

MEG. ¢Me dices cuando encuentres algo bueno?

PETEY. Si.

Pausa.

MEG. ¢ Trabajaste mucho esta mafiana?
PETEY. No. Sélo apilé unas cuantas sillas viejas. Y limpié un poco.
MEG. ¢Hace buen tiempo afuera?

PETEY. Muy bueno.
Pausa.

MEG. ¢ Ya se levant6 Stanley?

PETEY. No lo sé. ¢Si?

MEG. No lo sé. Aln no lo he visto aca abajo.
PETEY. Entonces, no se ha levantado.

MEG. ¢No lo has visto aca abajo?

PETEY. Acabo de entrar.

MEG. Aun debe de estar dormido.

Mira alrededor de la habitacion, se para, va al aparador y saca un par de calcetines de un

cajon, toma hilo de lana y una aguja y regresa a la mesa.
¢A qué hora saliste esta mafiana, Petey?

PETEY. A la misma hora de siempre
MEG. (Estaba oscuro?
PETEY. No, ya habia amanecido.

MEG. (Comienza a zurcir) Pero algunas veces sales en la mafiana y esta oscuro.

PETEY. Eso es en invierno.

MEG. Ah, en invierno.

PETEY. Si, en invierno amanece mas tarde.
MEG. Ah.

Pausa.
¢ Qué estas leyendo?

PETEY. Alguien acaba de tener un bebé.
MEG. iNo es cierto! ;Quién?

PETEY. Una chica.

MEG. ¢Quién, Petey, quién?

PETEY. No creo que la conozcas.

MEG. ;Cbémo se llama?

PETEY. Lady Mary Splatt.

MEG. No la conozco.

PETEY. No.

MEG. ¢Qué fue?



PETEY. (Revisa el periddico) Este ...nifa.

MEG. (No fue nifio?

PETEY. No.

MEG. Oh, qué pena. Yo no estaria contenta. Hubiera preferido mucho mas un nifio.
PETEY. Una nena esta muy bien.

MEG. Hubiera preferido mucho mas un varoncito.

Pausa.

PETEY. Ya me acabé mis cornflakes.
MEG. ¢(Estaban buenos?

PETEY. Muy buenos.
MEG. Tengo algo mas para ti.
PETEY. Bien.

Ella se levanta, recoge su plato y entra a la cocina. Entonces aparece en la ventanilla con dos
piezas de pan frito en un plato.

MEG. Aqui tienes, Petey.
El se levanta, toma el plato, lo mira y se sienta a la mesa. MEG vuelve a entrar.
¢Estarico?

PETEY. Todavia no lo pruebo.

MEG. Apuesto a que no sabes qué es.
PETEY. A que si.

MEG. ¢ A ver, qué es?

PETEY. Torrijas.

MEG. Correcto.

El empieza a comer.
Ella lo mira comer.

PETEY. Muy rico.

MEG. Lo sabia.

PETEY (Se vuelve hacia ella). Oye, Meg, dos hombres se me acercaron anoche en la playa.
MEG. ¢Dos hombres?

PETEY. Si. Querian saber si los podemos hospedar un par de noches.

MEG. ¢Hospedarlos? ; Aqui?

PETEY. Si.

MEG. ;Cuantos hombres?

PETEY. Dos.

MEG. ¢Qué les dijiste?

PETEY. Pues, les dije que no sabia. Entonces dijeron que se darian una vuelta para pedir mas
informes.

MEG. ;/Van a venir?

PETEY. Pues, eso dijeron.

MEG. ¢Han oido algo de nosotros?

PETEY. Han de haber oido algo.

MEG. Si, algo han de haber oido. Han de haber oido que esta es una muy buena casa de
huéspedes. Lo es. Esta en la lista.

PETEY. Cierto.

MEG. Sé que si esta.



PETEY. Puede que vengan hoy. ¢Puedes hospedarlos?

MEG. Si, tengo ese lindo cuarto que pueden ocupar.

PETEY: ¢ Tienes un cuarto disponible?

MEG: Tengo el cuarto con el sillén mas que listo para las visitas.

PETEY: ;Estas sequra?
MEG: Si, estaria muy bien si vienen hoy.
PETEY: Qué bueno.

Lleva los calcetines de regreso al aparador.

MEG: Voy a despertar a ese muchacho.

PETEY: Va a venir un espectaculo nuevo al Palacio.

MEG: ;Al muelle?

PETEY: No. Al Palacio, en el centro.

MEG: Stanley podria haber estado alli, si hubiera sido en el muelle.
PETEY: Este es un espectaculo tradicional.

MEG: ;Qué quieres decir?

PETEY: No hay baile ni canto.

MEG: ¢Entonces qué hacen?

PETEY: Solo hablan.

Pausa.

MEG. Oh.

PETEY. ;Te gustan las canciones, eh, Meg.?

MEG. Me gusta escuchar el piano. Me gustaba ver a Stanley tocar el piano. Por supuesto, él no
cantaba. (Mira la puerta.) Voy a llamar a ese muchacho.

PETEY. ¢(No le llevaste su taza de té?

MEG. Yo siempre le llevo su taza de té. Pero ya tiene rato que se la lleve.

PETEY: ;Se lo tomo?

MEG. Lo obligué. Me quedé ahi parada hasta que se lo tomd. Le voy a llamar. (Va hacia la
puerta.) jStan! jStany! (Escucha.) jStan! jVoy a ir por ti si no bajas! jYa voy a subir!

iVoy a contar tres! jUno! jDos! jTres! jVoy por ti! (Sale y sube las escaleras. En un instante, se
oyen gritos de STANLEY vy risa frenética de MEG. PETEY lleva su plato a la ventanilla. Gritos.
Risa.

PETEY se sienta a la mesa. Silencio. Ella regresa.) Ya viene bajando. (Ella, jadeante, se
arregla el cabello.) Le dije que si no se apuraba no iba a alcanzar desayuno.

PETEY. ¢Con eso tuvo, eh?

MEG. Voy por sus cornflakes.

MEG. Va a la cocina. PETEY lee el periddico. STANLEY entra. Sin rasurar, en pijamay con
lentes. Se sienta a la mesa.

PETEY. Buenos dias Stanley.

STANLEY. Buenos.

Silencio. MEG entra con el tazon de cornflakes y lo pone en la mesa.

MEG. Asi que al fin bajo, ¢verdad? Al fin baj6 por su desayuno. Pero no se lo merece, ¢0 si,
Petey? (STANLEY mira los cornflakes.) ¢ Dormiste bien?

STANLEY. No dormi nada.

MEG. ¢{No dormiste nada? ;Oiste eso Petey? ;De seguro estds muy cansado para desayunar?
Ahora te comes esos cornflakes como un buen chico. Andale.

Empieza a comer.
STANLEY. ¢Hace buen tiempo afuera?
PETEY. Muy bueno.
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STANLEY. ;Hace calor?

PETEY. Pues, sopla una buena brisa.

STANLEY. ¢Fria?

PETEY. No, no diria que estaba fria.

MEG. ¢Qué tal estan los cornflakes, Stan?

STANLEY. Horribles.

MEG. ¢ Esos cornflakes? ¢ Esos riquisimos cornflakes? Eres un mentiroso, un pequefio
mentiroso. Estan refrescantes. Eso dicen. Para la gente cuando se levanta tarde.
STANLEY. La leche esta agria.

MEG. No es cierto. Petey se tomé la suya, ¢no es asi, Petey?

PETEY. Asi es.

MEG. Ahi esta.

STANLEY. Muy bien. Paso al siguiente plato.

MEG. jNo se ha acabado el primer plato y ya quiere que le sirvan el segundo!
STANLEY. Se me antoja algo cocinado.

MEG. Bien, no te lo voy a dar.

PETEY. Daselo.

MEG. (Se sienta a la mesa, derechita) No lo haré.

Pausa.
STANLEY. Sin desayuno.
Pausa.

Toda la noche estuve sofiando con este desayuno.

MEG. Crei que habias dicho que no dormiste.

STANLEY. Sofié despierto. Toda la noche. Y ahora ella no me quiere dar nada. Ni siquiera una
trozo de pan en la mesa.

Pausa.

Por lo visto, tendré que bajar a uno de esos hoteles de moda de alla enfrente.

MEG. (Se levanta rapidamente) No te daran un mejor desayuno alli que aqui.

Entra a la cocina. STANLEY bosteza a sus anchas. MEG aparece en la ventanilla con un plato.
Aqui tienes, esto te va a gustar.

PETEY se levanta, recoge el plato, lo lleva a la mesa, lo pone en frente de STANLEY, y se
sienta.

STANLEY. ;{Qué es esto?

PETEY. Pan frito, torrijas.

MEG: (entra.). Bueno, apuesto a que no sabes qué es.
STANLEY. Claro que si sé.

MEG. (Qué es?

STANLEY. Una torrija.

MEG. Si supo.

STANLEY. Qué espléndida sorpresa.
MEG. No te la esperabas, (0 si?
STANLEY. Diablos, no.

PETEY. (Se levanta). Bueno. Me voy.
MEG. ¢ Vas de regreso al trabajo?
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PETEY. Si.

MEG. jTu té! jNo te has tomado tu té!

PETEY. Esta bien. Ya no hay tiempo.

MEG. Ya lo hice. Esta aca adentro.

PETEY. No, no te preocupes. Nos vemos luego. Chao, Stan.
STANLEY. Chao.

PETEY sale por la izquierda.
STANLEY chasquea en sefial de desaprobacion.

MEG. (A la defensiva) ¢Qué dices?

STANLEY. Eres una mala esposa.

MEG. No es cierto. ;Quién dice?

STANLEY: No le haces a tu esposo su taza de té. Terrible.

MEG. El sabe que no soy una mala esposa.

STANLEY. Y le diste leche agria en lugar de té.

MEG. No estaba agria.

STANLEY. Qué verglienza.

MEG. De cualquier modo, no te metas en lo que no te importa. (STANLEY come).
No encontrards muchas esposas mejores que yo, te lo aseguro. Llevo un hogar muy lindo y lo
mantengo limpio.

STANLEY. jGuau!

MEG. jSi! Y este hogar es muy conocido porque es una magnifica casa de huéspedes.
STANLEY. ¢ Huéspedes? ¢ Sabes cuantos huéspedes has tenido desde que estoy aqui?
MEG. ;Cuantos?

STANLEY. Uno.

MEG. (Quién?

STANLEY. jYo! Yo soy tu huésped.

MEG. Eres un mentiroso. Esta casa esta en la lista.

STANLEY. Ya lo creo.

MEG. Que si esta.

El hace a un lado su plato y alza el periddico.
¢ Estaba buena?

STANLEY. ;Qué?

MEG. La torrija.

STANLEY. Sabrosa.

MEG. No deberias decir esa palabra.

STANLEY. ;Qué palabra?

MEG. La que dijiste.

STANLEY. ;Cuél, sabrosa?

MEG. jNo la digas!

STANLEY. ;/Qué tiene de malo?

MEG. No debes decirle esa palabra a una mujer casada.

STANLEY. ¢Es en serio?

MEG. Si

STANLEY. Bueno, no lo sabia.

MEG. Pues es verdad.

STANLEY. ¢Quién te dijo eso?

MEG. No importa.

STANLEY. Bueno, ¢si no le puedo decir “sabrosa” a una mujer casada, entonces a
quién puedo decirselo?

MEG. Eres malo.

STANLEY. ;Qué tal un poco de té?

12



MEG. ¢Quieres un poco de té? (STANLEY lee el periédico.) Di por favor.
STANLEY. Por favor.

MEG. Primero di que estas apenado.

STANLEY. Que estas apenado.

MEG. No. Solo disculpate.

STANLEY. jSélo disculpate!

MEG. Te mereces unas nalgadas.

STANLEY. jNo hagas eso!

Ella toma su plato y le alborota el cabello al pasar.

STANLEY exclamay le quita la mano. Ella se va a la cocina.
El se frota los ojos por debajo de los lentes y alza el periodico.
Ella entra.

MEG. Traje la tetera.

STANLEY. (Ausente). No se qué haria sin ti.

MEG. Aunque no te lo mereces.

STANLEY. ¢Por qué no?

MEG. (Sirve el té, evasiva) Siguele. Sigue hablandome asi.
STANLEY. ¢ Cuanto tiempo estuvo ese té en la tetera?

MEG. Es un buen té: bueno y fuerte.

STANLEY. Esto no es té. jEs melcocha!

MEG. No lo es.

STANLEY. jPéarale! jEres un monton de ropa sucia, vieja y sabrosal
MEG. jNo lo soy! jY si lo soy tu no eres nadie para decirmelo!

STANLEY. Y td no eres nadie para irrumpir en el cuarto de un hombre y...despertarlo.

MEG. jStanny! ;No te gusta tu té de la mafiana... el que te llevo?

STANLEY. No puedo beber este lodo. ¢ Nunca te dijeron que por lo menos tienes que calentar

la tetera?
MEG. Es un té fuerte y bueno, eso es todo.
STANLEY. (Pone la cabeza en las manos) Por Dios, estoy cansado.

Silencio. MEG va al aparador, toma un sacudidor y sacude vagamente la pieza, mirandolo. Se

acerca a la mesa y la sacude.
iAqui no, carajo!

Pausa.

MEG. ;Stan?

STANLEY. ;Qué?
MEG. (Con timidez) ¢En verdad estoy sabrosa?

STANLEY. Pues claro. Entre agarrar una buena gripa o agarrarte a ti, te prefiero mil veces.

MEG. Lo dices por decir.
STANLEY.(violento) A ver, ¢por qué no escombras este lugar?

iEs un chiquero! Y otra cosa, ¢qué hay con mi cuarto? Necesita una barrida, una tapizada.

iNecesito un cuarto nuevo!
MEG. (Sensual, le acaricia el brazo). Ay, Stan, ese es un cuarto maravilloso.
He pasado algunas tardes divinas en ese cuarto.

El aparta su brazo de la caricia con disgusto, se para y sale rapido por la puerta de la
izquierda. Ella recoge su taza y la tetera y las deja en la repisa de la ventanilla. Se oye que

azotan la puerta de la calle. STANLEY regresa.
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MEG. ¢Brilla el sol? (El cruza la habitacion y va a la ventana, toma un cigarrillo y cerillos del
saco de su pijama, prende el cigarrillo.) ¢ Qué estas fumando?

STANLEY. Un cigarrillo.

MEG. /Me vas a dar uno?

STANLEY. No.

MEG. Me gustan los cigarrillos. (El se para en la ventana, fumando. Ella se atraviesa por
detras de él y le hace cosquillas en la nuca.) Cuchi, cuchi.

STANLEY (La empuja). Aléjate de mi.

MEG. ;/Vas a salir?

STANLEY. No contigo.

MEG. Pero voy a ir de compras en un ratito.

STANLEY. Pues ve.

MEG. Estaras solo, t0 y nadie mas.

STANLEY. (En serio?

MEG. Sin tu vieja Meg. Tengo que traer unas cosas para los sefiores.

Hay una pausa. STANLEY levanta la cabeza lentamente. Habla sin voltearse.

STANLEY. ;Cuales sefiores?
MEG. Estoy esperando visitas.

El se voltea.

STANLEY. ;{Qué?

MEG. No lo sabias, 0 si?

STANLEY. ;De qué estas hablando?

MEG. Dos sefiores le preguntaron a Petey si podian venir y quedarse un par de noches. Los
estoy esperando. (Ella toma el sacudidor y empieza a limpiar el mantel sobre la mesa.)
STANLEY. No te creo.

MEG. Es verdad.

STANLEY. (Aproximandose a ella) Lo dijiste a proposito.

MEG. Petey me lo dijo esta mafiana.

STANLEY. (Deshaciendo su cigarrillo) ¢ Cuando pas6 esto? ;Cuando los vio?

MEG. Anoche.

STANLEY. ;Quiénes son?

MEG. No lo sé.
STANLEY. ¢ Te dijo cdmo se llaman?
MEG. No.

STANLEY. (Paseandose por la habitacién). ; Aqui? ¢Querian venir aqui?

MEG. Si, asi es. (Se quita los tubos del pelo.)

STANLEY. ¢{Por qué?

MEG. Esta casa esta en la lista.

STANLEY. ¢Pero quiénes son?

MEG. Los veras cuando vengan.

STANLEY. (Muy seguro). No vendran.

MEG. ¢Por qué no?

STANLEY. (Con firmeza). Te digo que no van a venir. ;Por qué no vinieron anoche, si iban a

venir?

MEG. A lo mejor no encontraron la casa por lo oscuro. No es facil de encontrar en la
oscuridad.

STANLEY. No vendran. Han de ser unos bromistas.? Olvidalo todo. Es una falsa
alarma. Falsa alarma. (Se sienta a la mesa). ;Donde esta mi té?

% En el original “someone’s taking the Michael” expresion popular que se acerca en significado a “tomar
el pelo”.
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MEG. Me lo llevé. No lo quisiste.

STANLEY. ;Cdmo dices? ;Te lo llevaste?

MEG. Me lo llevé.

STANLEY. ¢Para qué te lo llevaste?

MEG. iNo lo quisiste!

STANLEY. ¢Quién dijo que no lo queria?

MEG. i Tu!

STANLEY. ;Quién te dio derecho a llevarte mi té?
MEG. No te lo ibas a tomar.

STANLEY la mira fijamente.

STANLEY. (Tranquilo). ¢Con quién crees que estas hablando?

MEG. (Desconcertada.) ,Cémo?

STANLEY. Ven aqui.

MEG. ;Cdémo dices?

STANLEY. Ven para aca.

MEG. No.

STANLEY. Quiero preguntarte algo. (MEG se mueve nerviosa, no va hacia él). Andale.
(Pausa). Muy bien. Desde aqui también te puedo preguntar. (Deliberadamente).

Digame, sefiora Boles, cuando se dirige a mi, ¢alguna vez se pregunta exactamente con

quién esta hablando? ;Eh?
Silencio. El gime, deja caer el torso y luego la cabeza entre sus manos.

MEG. (En voz muy baja). ¢{No te gusto6 tu desayuno, Stan?
(Se acerca a la mesa). ¢Stan? ;Cuéando vas a volver a tocar el piano? (Stanley grufie).
¢Como antes? (Stanley grufie). Me gustaba mirarte tocar el piano. ;Cuando
vas a volver a tocar?

STANLEY. No puedo, ¢0 si?

MEG. ¢(Por qué no?

STANLEY. No tengo piano, ¢0 si?

MEG. No. Quiero decir como cuando trabajabas. Ese piano.

STANLEY. Vete y haz tus compras.

MEG. Pero no tendrias que irte si consiguieras un trabajo, ¢0 si? Podrias tocar el piano

en el muelle.

El la mira, luego habla a la ligera.

STANLEY. De hecho, me han...eh...me han ofrecido un trabajo.

MEG. {Qué?

STANLEY. Si, en este momento estoy considerando una oferta.

MEG. Si cdmo no.

STANLEY. Y una buena. Un club nocturno. En Berlin.

MEG. ;Berlin?

STANLEY. Berlin. Un club nocturno. Tocaré el piano. Un sueldo fabuloso.
Y bien establecido.

MEG. ¢Por cuanto tiempo?

STANLEY. No nos quedaremos en Berlin. Después iremos a Atenas

MEG. ¢Por cuénto tiempo?

STANLEY. Si. Y luego volaremos a...mmm....,como se llama?

MEG. ;A dbénde?

STANLEY. Constantinopla. Zagreb. Vladivostok. Es una gira mundial.

MEG. (Se sienta a la mesa). ¢ Has tocado antes en esos lugares?

STANLEY. ¢Que si he tocado? He tocado el piano por todo el mundo. Por todo el pais.
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(Pausa). Alguna vez di un concierto.
MEG. ;/Un concierto?
STANLEY. (Reflexivo). Si. Y fue muy bueno. Todo mundo estuvo ahi esa noche. Todos y cada
uno. Fue todo un éxito. Si. Un concierto. En Lower Edmonton.
MEG. ¢{Como te vestiste?
STANLEY. (A si mismo). Tuve un toque tnico. Unico en verdad. Vinieron a mi. Vinieron a mi
y me dijeron que estaban agradecidos. Tomamos champafia, mucha champafa. (Pausa). Mi
padre estuvo a punto de venir a verme. Bueno, le mandé una tarjeta de cualquier forma. Pero no
creo que hubiera podido llegar. No, yo... yo perdi la direccion, eso fue. (Pausa.) Si. Lower
Edmonton. Y luego, después de eso, ;sabes qué hicieron? Se me adelantaron. Me quitaron de
en medio.* Estaba todo arreglado, estaba todo planeado. Mi siguiente concierto. Fue en algln
otro lugar. En invierno. Fui a tocar alli. Luego, cuando llegué, la sala estaba cerrada, el lugar
estaba clausurado, no habia ni siquiera un vigilante. Lo cerraron. (Se quita los lentes y los limpia
con la tela del saco de su pijama.) Rapido. Lo hicieron rapido. Quisiera saber quién fue el
responsable. (Con amargura.) De acuerdo, hombre, puedo aceptar un consejo. Quieren que me
arrastre sobre mis rodillas. Bien, puedo aceptar una propina...cualquier dia de éstos. (Se pone
los lentes, después mira a MEG.) Ahora mirenla. No eres mas que un bizcochito rancio, ;no?
(Se levanta y se inclina sobre la mesa hacia ella.) Eso es lo que eres, 0 no?
MEG. No te vuelvas a ir, Stan. Quédate aqui. Estards mucho mejor. Quédate con tu vieja Meg.
(El grufie y se tiende a lo largo de la mesa.) ¢No te sientes bien esta mafiana, Stan? ¢Hiciste una
visita esta mafiana?

El se pone tieso, luego se levanta lentamente, se levanta para encararla y le habla ligero, de
modo espontaneo.

STANLEY: Meg. ¢ Sabes algo?

MEG: ;Qué?

STANLEY. ¢ Ya oiste la dltima noticia?

MEG. No.

STANLEY. Apuesto a que si.

MEG. No.

STANLEY: ;Te digo?

MEG. ;Qué noticia?

STANLEY. ¢(No la has oido?

MEG. No.

STANLEY. (Avanzando.) Van a venir hoy. Van a venir en una camioneta.

MEG. ¢Quiénes?

STANLEY. ¢ Y sabes qué traen en esa camioneta?

MEG. ;Qué?

STANLEY. Traen una carretilla.

MEG. (Sin aliento.) No traen nada.

STANLEY. Claro que si.

MEG. Eres un mentiroso.

STANLEY. (Avanzando hacia ella.) Una carretilla grande. Y cuando se detenga la camioneta la
sacaran, la llevaran rodando por el camino del jardin, y entonces tocaran a la puerta.
MEG. No harén nada.

STANLEY. Estan buscando a alguien.

MEG. No es cierto.

STANLEY. Estan buscando a alguien. A una cierta persona.

MEG. (Aspera.) No, jclaro que no!

STANLEY. ¢ Te digo a quién estan buscando?

MEG. jNo!

STANLEY. ¢No quieres que te diga?

4 Carve up, en el original, significa “drive agressively into the path of another vehicle.), Oxford
Dictionary.
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MEG. jMentiroso!

Un toque stbito en la puerta de la entrada. La voz de LULU: jOh, oh!
MEG rodea cautelosamente a Stanley y coge su bolsa del mandado. MEG sale. STANLEY se
mueve cauteloso hasta la puerta y escucha.

VOZ (A traveés del buzon). Hola, sefiora Boles....
MEG. Ah, ;Yavino?

VOZ. Si, acaba de llegar.

MEG. ;Qué es esto?

VOZ. Si. Pensé en volver y traérselo.

MEG. ;Esta lindo?

VOZ. Muy lindo. ¢{Qué se supone que haga con esto?
MEG. Bueno, yono ..... (Murmura.)

VOZ. No, claro que no.... (Murmura.)

MEG. Muy bien, pero... (Murmullos)

VOZ. Yo no voy...(Murmullos) Chao, sefiora Boles.

STANLEY se sienta rapido a la mesa. Entra LULU

LULU. Ah, hola.

STANLEY. Ay, ay.

LULU. Sélo quiero dejar esto aqui.

STANLEY. Hazlo. (Lulu cruza el escenario hasta llegar al aparador y coloca encima un
paquete redondo y macizo). Es un buen bulto.

LULU. No debes tocarlo.

STANLEY. ¢Por qué querria yo tocarlo?

LULU. No debes, de cualquier manera.

LULU camina al frente del escenario.
LULU. ¢Por qué no abres la puerta?, aqui huele a encerrado.
Abre la puerta trasera.

STANLEY. (Levantandose): ¢Encerrado? Si desinfecté el lugar esta mafiana.

LULU. (En la puerta). Ah, eso esta mejor.

STANLEY. Creo que va a llover hoy. (TG que crees?

LULU. Eso espero. Te vendria bien.

STANLEY. jA mi! Yo estuve en el mar a las seis y media.

LULU. ¢En serio?

STANLEY. Sali directo al promontorio y regresé justo antes del desayuno. j;No me crees?!

Ella se sienta, saca una polvera con espejo y se polvea la nariz.

LULU. (Le ofrece la polvera). ¢ Quieres echar un vistazo a tu cara? (STANLEY se aparta de la
mesa.) Te vendria bien una rasurada, ¢sabes? (STANLEY se sienta bien a la mesa.) ¢Qué
nunca sales? (él no responde.) Quiero decir, ;qué haces?, ;nada mas te la pasas sentado en la
casa todo el santo dia? (Pausa.) ¢Acaso no tiene la sefiora Boles suficiente quehacer como para
tenerte de estorbo todo el dia?

STANLEY. Siempre me paro en la mesa cuando ella barre el piso.

LULU. ¢Por qué no te das un bafio? Te ves muy mal.

STANLEY. Un bafio no me va servir de nada.

LULU. (Se levanta) Sal y toma un poco de aire. Me deprimes, con esa facha.
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STANLEY. ;Aire? Yo no sé de eso.

LULU. Afuera esta muy agradable. Y traje algunos sandwiches.
STANLEY. ¢De qué son los sandwiches?

LULU. De queso.

STANLEY. Soy muy comelén, ;sabes?

LULU. Esta bien, yo no tengo hambre.

STANLEY. (Abruptamente.) ;Qué te pareceria escapar conmigo?
LULU. ;A doénde?

STANLEY. A ningln lado. Aun asi, podriamos irnos.

LULU. ¢Pero a donde podriamos ir?

STANLEY. A ningun lado. No hay ningun lugar a donde ir. Asi que sencillamente podriamos
irnos. No importaria.

LULU. O bien podriamos quedarnos aqui.

STANLEY. No. Aqui no esta bien.

LULU. Entonces, ¢ddnde si esta bien?

STANLEY. En ningun lado.

LULU. Vaya, esa es una propuesta seductora. (El se levanta.) ¢ Tienes que usar esos lentes?
STANLEY. Si.

LULU. Entonces, ¢no vas a salir a dar un paseo?

STANLEY. No puedo de momento.

LULU. Eres medio fracasado, ¢no?

Ella sale por la izquierda. STANLEY se levanta. Va hacia el espejo y se mira. Entra a la cocina,
se quita los lentes y empieza a lavarse la cara. Una pausa. Entran, por la puerta trasera,
GOLDBERG y MCCANN. MCCANN lleva dos maletas, y GOLDBERG un portafolio. Se
detienen adentro de la puerta, luego caminan al frente del escenario.

STANLEY, enjuagandose la cara, atisba sus espaldas por la ventanilla. GOLDBERG y
MCCANN miran alrededor del cuarto. STANLEY se pone los lentes, sale despacio por la puerta
de la cocina y luego por la puerta trasera.

MCCANN. ¢Es aqui?

GOLDERG. Es aqui.

MCCANN. ;Estas seguro?

GOLDBERG. Seguro gue estoy seguro.

Pausa.

MCCANN. ;Y ahora qué?

GOLDBERG. Tranquilo, McCann. Siéntate.

MCCANN. ;Y ta?

GOLDBERG. (Yo qué?

MCCANN. ¢ Te vas a sentar?

GOLDBERG. Los dos nos sentamos. (MCCANN baja las maletas y se sienta a la mesa, a la
izquierda.) Siéntate cdmodo, McCann. Relgjate. ¢ Cual es el problema? Te traigo unos dias a la
costa. TOmate un descanso. Hazte un favor. Aprende a relajarte, McCann, o no vas a llegar a
ninguna parte.

MCCANN. Ah claro, trataré, Nat.

GOLDBERG. (Sentandose a la mesa, a la derecha.) El secreto es la respiracion. Sigue mi
consejo. Es un hecho bien conocido. Inhalas, exhalas, date la oportunidad, déjate ir, ;qué puedes
perder? Mirame. Cuando yo todavia era un aprendiz, McCann, mi tio Barney me llevaba a la
playa, regularmente, como relojito. Brighton, Canvey Island, Rottingdean: el tio Barney no
preferia ninguna en particular. El sabbat, después de almorzar, ibamos y nos sentabamos en
unas sillas —td sabes, esas sillas tejidas- mojabamos un poco nuestros pies descalzos en la
playa, veiamos el ir y venir de la marea, el sol poniéndose: eran dias dorados, McCann, créeme.
(Recordando.) El tio Barney. Claro, él era impecable en el vestir. Uno de la vieja escuela. Tenia
una casa justo afuera de Basing-stoke en ese entonces. La comunidad entera lo respetaba.
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¢Cultura? No me hablen de cultura. El era un hombre de mundo, ;,qué quiero decir? Era un
cosmopolita.

MCCANN. Hey, Nat...

GOLDBERG. (reflexivo). Si. Uno de la vieja escuela.

MCCANN. Nat, ;como sabemos que ésta es la casa correcta?

GOLDBERG. {Qué?

MCCANN. ;Como sabemos que ésta es la casa correcta?

GOLDBERG. ¢Qué te hace pensar que no es la casa correcta?

MCCANN. No vi ningin namero en la puerta.

GOLDBERG. No estaba buscando un namero.

MCCANN. ¢{No?

GOLDBERG. (acomodandose en la silla). ;Sabes una cosa que me dijo el tio Barney?

El tio Barney me ensefi6 que la palabra de un caballero es suficiente. Por eso es que cuando
tenia que salir de viaje por mi trabajo nunca llevaba dinero. Uno de mis hijos me acompafiaba.
El acostumbraba llevar un poco de plata. Para comprar un periddico, quizas, y ver como le
estaba yendo a su Club de Criquet en ultramar. Para todo lo demas, mi nombre era suficiente.
Ademas, yo era un hombre muy ocupado.

MCCANN. ;Qué dices de esto, Nat? ;Qué no es hora de que alguien venga?

GOLDBERG. {McCann, qué te pone tan nervioso? Contrélate. A donde quiera que vayas hoy
en dia es como un funeral.

MCCANN. Eso es verdad.

GOLDBERG. ;Verdad? Claro que es verdad. Mas que verdad, es un hecho.

MCCANN. Puede que tengas razén.

GOLDBERG. ;/Qué pasa McCann? ¢ Ya no confias en mi como en los viejos tiempos?
MCCANN. Claro que confio en ti, Nat.

GOLDBERG. Pero entonces, ¢por qué antes de hacer un trabajo pareces ledn enjaulado y
cuando ya lo estas haciendo estés tan fresco como blanca paloma?

MCCANN. No sé, Nat. Me siento muy bien una vez que sé lo que estoy haciendo. Cuando sé lo
gue estoy haciendo me siento muy bien.

GOLDBERG. Bueno, lo haces muy bien.

MCCANN. Gracias, Nat.

GOLDBERG. Sabes lo que dije cuando se presento este trabajo. Quiero decir, naturalmente se
me acercaron para que me hiciera cargo. Y ¢sabes a quién les pedi?

MCCANN. ;A quién?

GOLDBERG. A ti.

MCCANN. Eso fue muy gentil de tu parte, Nat.

GOLDBERG. No, no fue nada. Eres un hombre capaz. McCann.

MCCANN. Eso es un gran elogio, Nat, viniendo de un hombre con tu jerarquia.
GOLDBERG. Bueno, tengo jerarquia, no lo niego.

MCCANN. Ciertamente la tienes.

GOLDBERG. Nunca negaré que tuve jerarquia.

MCCANN. jY qué jerarquial

GOLDBERG. No lo puedo negar.

MCCANN. Si, es verdad, has hecho mucho por mi. Lo aprecio.

GOLDBERG. No digas maés.

MCCANN. Siempre has sido un auténtico cristiano.

GOLDBERG. En cierto modo.

MCCANN. No, sélo pensé en decirte que lo aprecio.

GOLDBERG. Es innecesario recapitular.

MCCANN. Tienes razon.

GOLDBERG. Muy innecesario

Pausa. MCCANN se inclina hacia delante.

MCCANN. Hey Nat, s6lo una cosa...
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GOLDBERG. ;Y ahora qué?

MCCANN. Este trabajo —no, escucha- este trabajo, ;va a ser que algo que ya hayamos hecho
antes?

GOLDBERG. Sh, Sh, Sh.

MCCANN. No, s6lo dime eso. S6lo eso y no preguntaré nunca mas.

GOLDBERG suspira, se levanta, va detras de la mesa, reflexiona, miraa MCCANN vy luego le

habla en un tono bajo, fluido, oficial.

GOLDBERG. La cuestion principal es una cuestion singular y muy distinta a tu trabajo previo.
Ciertos elementos, sin embargo, bien podrian aproximarse en algunos puntos de procedimiento

a algunas de tus otras actividades. Todo depende de la actitud de nuestro sujeto. En cualquier

caso, McCann, te puedo asegurar que la tarea se llevara a cabo y la mision se logrard sin agravio

excesivo para ti o para mi. ¢Satisfecho?
MCCANN. Claro. Te agradezco, Nat.

MEG entra por la izquierda.

GOLDBERG. Ah, ¢Sra. Boles?

MEG. (Si?

GOLDBERG. Hablamos con su esposo anoche. ¢Quizas nos menciond? Oimos que ustedes,
amablemente, dan cuartos a caballeros. Por eso vine con mi amigo. Estabamos buscando un

lugar agradable, usted entiende. Por eso vinimos con usted. Yo soy el sefior Goldberg y él es
McCann.

MEG. Encantada de conocerlos.
Se estrechan las manos.

GOLDBERG. Nosotros también estamos encantados de conocerla.

MEG. Eso es muy agradable.

GOLDBERG. Tiene razon. ¢Cada cuadndo se conoce a alguien que es un encanto conocer?
MCCANN. Nunca.

GOLDBERG. Pero hoy es diferente. ¢ Le esta yendo bien en todo, sefiora Boles?

MEG. Si, muy bien, gracias.

GOLDBERG. (Si? ¢(En verdad?

MEG. Si. En verdad.

GOLDBERG. Me alegra.

GOLDBERG se sienta a la mesa, a la derecha.

GOLDBERG. Bien, entonces ¢qué dice? ¢Puede arreglarselas para hospedarnos, eh,
sefiora Boles?

MEG. Pues, hubiera sido mas facil la semana pasada.
GOLDBERG. ¢Hubiera, eh?

MEG. Si

GOLDBERG. ¢Por qué? ;A cuantos tiene aqui en este momento?
MEG. So6lo uno por el momento.

GOLDBERG. (S6lo uno?

MEG. Si. S6lo uno. Hasta que vinieron ustedes.

GOLDBERG. (Y su esposo, por supuesto?

MEG. Si, pero él duerme conmigo.

GOLDBERG. ;A qué se dedica su esposo?

MEG. Alquila sillas de playa.
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GOLDBERG. Ah, qué bien.
MEG. Si, sale a trabajar con todo tipo de climas.

Ella comienza a sacar las compras de su bolsa.

GOLDBERG. Por supuesto. ¢Y su huésped? ¢Es un hombre?
MEG. ¢Un hombre?
GOLDBERG. {0 una mujer?
MEG. No. Un hombre.
GOLDBERG. ¢Ha estado mucho tiempo?
MEG. Un afio mas o menos.
GOLDBERG. Vaya. Un huésped. ;Cémo se llama?
MEG. Stanley Webber.
GOLDBERG. (En serio? ; Trabaja aqui?
MEG. Trabajaba. Era pianista. Daba conciertos en el muelle.
GOLDBERG. ;Si? ¢En el muelle? ; Toca bien el piano?
MEG. Si, de maravilla. (Se sienta a la mesa.) Una vez dio un concierto.
GOLDBERG. ¢(Eh? ;Dbnde?
MEG. (Titubeando.) En...... una sala grande. Su padre le dio champafia. Pero luego cerraron el
lugar y él no pudo salir. El velador se habia ido a su casa. Entonces tuvo que esperarse hasta la
marfiana para poder salir. (Con confianza.) Estaban muy agradecidos. (Pausa). Y luego todos
quisieron darle una propina. Asi que él tomd la propina. Y luego tomé un tren rapido y vino
para aca.
GOLDBERG. ¢En serio?
MEG. Si. Derechito para aca.
Pausa.
MEG. Me hubiera gustado que tocara esta noche.
GOLDBERG. (Por qué esta noche?
MEG. Hoy es su cumpleafios.
GOLDBERG. ¢Su cumpleafios?
MEG. Si. Hoy. Pero no le voy a decir hasta en la noche.
GOLDBERG. (El sabe que es su cumpleafios?
MEG. No lo ha mencionado.
GOLDBERG. (Pensativamente.) jAh! Digame. ¢Van a hacer una fiesta?
MEG. ;/Una fiesta?
GOLDBERG. ¢No iban a hacer una?
MEG. (con los ojos bien abiertos). No.
GOLDBERG. Bien, por supuesto, deben hacer una. (Se levanta).
¢Haremos una fiesta, eh? ;Qué dice?
MEG. iOh si!
GOLDBERG. Claro. Le haremos una fiesta. Déjemelo a mi.
MEG. Oh, eso es maravilloso sefior Gold...
GOLDBERG. Berg.
MEG. Berg.
GOLDBERG. ¢ Le gusta la idea?
MEG. Claro, estoy tan contenta de que hayan venido hoy.
GOLDBERG. Si no hubiéramos venido hoy habriamos venido mafiana.
Sin embargo, me alegra que hayamos venido hoy. Justo a tiempo para este cumpleafios.
MEG. Yo queria tener una fiesta. Pero uno debe tener gente para una fiesta.
GOLDBERG. Y ahora nos tiene a McCann y a mi. McCann es el alma de cualquier fiesta.
MCCANN. {Qué?
GOLDBERG. ;Cémo ves, McCann? Hay un caballero viviendo aqui. Hoy cumple afios y se le
ha olvidado por completo. Entonces vamos a recordarle. Le vamos a hacer una fiesta.
MCCANN. Ah, ¢es un hecho?
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MEG. Esta noche.

GOLDBERG. Esta noche.

MEG. Me voy a poner mi vestido de fiesta.

GOLDBERG. Y yo voy a traer unas botellas.

MEG. Y yo invitaré a Lull esta tarde. Oh, esto va a animar a Stanley. Lo va animar. Ha estado
muy deprimido Gltimamente.

GOLDBERG. Lo sacaremos de si mismo.

MEG. Espero verme bien con mi vestido.

GOLDBERG. Madame, usted lucira como un tulipan.

MEG. (De qué color?

GOLDBERG. Este... bueno, tendria que ver el vestido primero.
MCCANN. ¢Puedo subir a mi cuarto?

MEG. Ah, los puse juntos. ;Les incomoda estar juntos?
GOLDBERG. No me incomoda. ¢ Te incomoda a ti, McCann?
MCCANN. No.

MEG. ¢A qué hora podriamos hacer la fiesta?

GOLDBERG. A las nueve en punto.

MCCANN. (En la puerta) ¢Es por aqui?

MEG. (Levantandose) Les muestro, si no les molesta subir escaleras.
GOLDBERG. ¢Con un tulipan? Sera un placer.

MEG y GOLDBERG salen riéndose, seguidos por MCCANN. STANLEY se asoma a la ventana.
Entra por la puerta trasera. Va hacia la puerta de la izquierda. Se levanta. Se sienta, mientras
MEG entra. Ella cruza y cuelga su bolsa de mandado en un gancho. El enciende un cerillo y lo
mira quemarse.

STANLEY. ;/Quién es?

MEG. Los dos sefiores.

STANLEY. ;Cuales dos sefiores?

MEG. Los que iban a venir. Los acabo de llevar a su habitacion. Quedaron encantados con su
cuarto.

STANLEY. Vinieron.

MEG. Son muy agradables, Stan.

STANLEY. ¢Por qué no vinieron anoche?
MEG: Dijeron que las camas estaban fantasticas.
STANLEY. ;/Quiénes son?

MEG. (Sentandose) Son muy agradables.
STANLEY. Dije que quiénes son.

MEG. Te dije, los dos caballeros.

STANLEY. No pensé que vinieran.

El se levanta y camina hacia la ventana.

MEG. Vinieron. Estaban aqui cuando yo llegué.

STANLEY. ;Qué quieren?

MEG. Quieren quedarse.

STANLEY. ¢Por cuanto tiempo?

MEG. No dijeron.

STANLEY. (Volteandose.) ¢Pero por qué aqui? ¢Por qué no en otro lugar?
MEG. Esta casa esta en la lista.

STANLEY. (Serenandose). ;Cémo se llaman? ¢Cémo dicen que se llaman?
MEG. Ay Stanley, no me acuerdo.

STANLEY. Te dijeron, ¢no? ;O no te dijeron?
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MEG. Si, ellos...

STANLEY. ¢{Entonces, quiénes son? Vamos. Trata de recordar.

MEG. ¢Por qué Stan? ;Los conoces?

STANLEY. ;Coémo voy a saber si los conozco hasta que me digas sus nombres?
MEG. Bueno...me dijo. Yo me acuerdo.

STANLEY. Y bien?

Ella piensa.

MEG. Gold-algo.

STANLEY. ;Goldalgo?

MEG. Si. Gold...

STANLEY. ;Si?

MEG. Goldberg.

STANLEY. ¢ Goldberg?

MEG. Correcto. Ese es uno de ellos.

STANLEY se sienta despacio a la mesa, a la izquierda.
¢Los conoces?
STANLEY no responde.
Stan, no te despertaran, lo prometo. Les diré que deben guardar silencio.
STANLEY. Sentado inmdvil.
No estaran aqui mucho tiempo, Stan. Te seguiré llevando tu té bien temprano.
STANLEY. Sentado inmdvil.
No debes estar triste hoy. Es tu cumplearios.
Una pausa.
STANLEY. (torpemente). ;Eh?
MEG. Es tu cumplearfios, Stan. Iba a guardar el secreto hasta la noche.
STANLEY. No.
MEG. Que si. Te compré un regalo. (Va al aparador, coge el paquete y lo pone sobre la mesa
enfrente de él). Aqui estd. Vamos. Abrelo.
STANLEY. ;{Qué es esto?
MEG. Es tu regalo.
STANLEY. No es mi cumpleafios, Meg.
MEG. Claro que lo es. Abre tu regalo.
El mira el paquete, se para lentamente y lo abre. Saca un tambor de nifio.
STANLEY. (Llanamente). Es un tambor. Un tambor de nifio.
MEG. (Con ternura). Es porque no tienes piano. (El la mira fijamente, luego se voltea y camina
hacia la puerta, a la izquierda.) ;No me vas a dar un beso? (El se voltea de forma brusca y se
detiene. Camina de regreso hacia ella lentamente. Se detiene al llegar a su silla, baja la mirada
sobre ella. Pausa. Sus hombros caen, se dobla y la besa en la mejilla.) Hay unas baquetas ahi

dentro. (STANLEY mira el paquete. Saca dos baquetas. Las toca entre si. La mira.)

STANLEY. {Me lo cuelgo del cuello?
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Ella lo mira, vagamente. El se cuelga el tambor del cuello, lo toca suavemente con las
baquetas, luego marcha alrededor de la mesa, tocandolo a un ritmo constante. MEG,
complacida, lo mira. Todavia tocandolo a ritmo constante, comienza a rodear la mesa

MEG expresa consternacion. El llega hasta la silla de ella, dando fuertes golpes al tambor, su
caray el golpeteo se vuelven ahora salvajes y poseidos.

Tel6n.

SEGUNDO ACTO

MCCANN esta sentado a la mesa rasgando una hoja de periédico en cinco tiras iguales. Es de
noche. Después de un breve momento STANLEY entra por la izquierda. Se detiene en cuanto ve
a MCCANN, y lo mira. El entonces camina a la cocina, se detiene y habla.

STANLEY. Buenas
MCCANN. Buenas

Se oyen risillas desde fuera de la puerta trasera, que esta abierta.

STANLEY. Hace mucho calor esta noche. (Se voltea hacia la puerta trasera.)
¢Hay alguien ahi?

MCCANN rasga otra hoja de periddico. Stanley se mete a la cocina y se sirve un vaso de agua.
Se lo bebe mirando a través de la ventanilla de la cocina. Baja el vaso, sale de la cocina 'y
camina rapido hacia la puerta, a la izquierda. MCCANN se levanta y lo intercepta.

MCCANN. Creo que no nos hemos presentado.

STANLEY. No. No nos hemos presentado.

MCCANN. Me llamo McCann

STANLEY. ¢ Se va a quedar mucho tiempo?

MCCANN. No mucho. ;Como se llama?

STANLEY. Webber.

MCCANN. Encantado de conocerlo, sefior. (Le extiende la mano. STANLEY se la estrechay
MCCANN sostiene el apreton.) Muchos dias de éstos. (STANLEY retira su mano. Se encaran.)
¢lba a salir?

STANLEY. Si

MCCANN. {En su cumpleafios?

STANLEY. Si. ;Por qué no?

MCCANN. Pero le van a hacer una fiesta aqui esta noche.

STANLEY. jUy!, ;en serio? Qué pena.

MCCANN. ¢Por qué pena? Es una ocasion estupenda.

Voces desde fuera de la puerta trasera.

STANLEY. Lo siento. Esta noche no estoy de humor para fiestas.
MCCANN. ¢Asi estan las cosas? Lo siento.

STANLEY. Si, voy a salir a celebrar tranquilamente, por mi cuenta.
MCCANN. Es una l&stima.

Se levantan.
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STANLEY. Bueno, haga el favor de quitarse de mi camino...
MCCANN. Pero todo esté arreglado. Se esperan invitados.
STANLEY. ¢Invitados? ;Qué invitados?

MCCANN. Yo mismo soy uno. Tuve el honor de ser invitado.

MCCANN comienza a silbar “The Mountains of Morne™.

STANLEY. (Apartandose). Yo no lo llamaria un honor, ¢usted si? Solamente sera otra
borrachera.

STANLEY silba con MCCANN “The Mountains of Morne” Durante las siguientes cinco lineas
el silbido es continuo, uno silba mientras el otro habla, y ambos silban juntos.

MCCANN. Pero es un honor.

STANLEY. Esta exagerando.

MCCANN. No. Digo que seria un honor.
STANLEY. Yo digo que es una simple estupidez.
MCCANN. Claro que no.

Se miran uno al otro fijamente.

STANLEY. ¢Quiénes son los otros invitados?
MCCANN. Una joven.

STANLEY. ¢Si? ¢Y quién mas?

MCCANN. Mi amigo.

STANLEY. ;{Su amigo?

MCCANN. Asi es. Ya esta todo arreglado.

STANLEY camina alrededor de la mesa hacia la puerta. MCCANN lo encara.

STANLEY. Con permiso.

MCCANN. ¢(A donde va?

STANLEY. Quiero salir.

MCCANN. ¢Por qué no se queda aqui?

STANLEY se aparta, a la derecha de la mesa.

STANLEY. ¢Asi que estan aqui de vacaciones?

MCCANN. Unas cortas. (STANLEY coge una tira de papel. MCCANN se mueve.) Cuidado con
€so.

STANLEY. ;{Qué es?

MCCANN. Cuidado. Déjelo.

STANLEY. Tengo la sensacion de que nos hemos conocido antes.

MCCANN. No. No lo creo.

STANLEY. ¢Alguna vez estuvo o vivid cerca de Maidenhead?

MCCANN. No.

STANLEY. Hay un saldn de té Fuller’s ahi. Acostumbraba tomar alli el té.

MCCANN. No lo conozco.

STANLEY. Y una libreria Boots. Me parece relacionarlo con High Street.

MCCANN. ¢Si?

STANLEY. ¢Un pueblo encantador, no le parece?

MCCANN. No lo conozco.

STANLEY. ¢(No? Una comunidad tranquila, préspera. Naci y me crié ahi. Vivia lejos de la
carretera principal.

MCCANN. ¢Si?
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Pausa.

STANLEY. ¢Su estancia aqui va a ser corta?

MCCANN. Asi es.

STANLEY. Descubrira que es muy vigorizante.

MCCANN. ¢ A usted le resulta vigorizante?

STANLEY. (A mi? No. Pero a usted si. (Se sienta la mesa.) Me gusta este lugar, pero me
mudaré pronto. De vuelta a casa. Y me quedaré alli, esta vez. No hay lugar como el hogar. (Se
rie.) No me hubiera ido, pero el negocio llama. El negocio me requiri6 y tuve que irme por un
tiempo. Usted sabe como es eso.

MCCANN. (Sentandose a la mesa, a la izquierda.) ¢Usted hace negocios?

STANLEY. No. Creo que lo voy a dejar. Tengo un pequefio ingreso privado, ve. Creo que lo
dejaré. No me gusta estar lejos de casa. Vivia muy tranquilamente: tocaba discos, eso era casi
todo. Todo me era entregado en mi puerta. Entonces empecé un pequefio negocio privado, de
una manera modesta, y me vi obligado a venir aqui: y me ha hecho quedarme aqui mas tiempo
de lo que esperaba.

Uno nunca se acostumbra a vivir en la casa de alguien mas. ;/No cree? Vivia tan tranquilo. Uno
s6lo puede apreciar lo que ha tenido cuando las cosas cambian. Es lo que dicen, ¢no? ;Un
cigarrillo?

MCCANN. No fumo.

STANLEY. Enciende un cigarrillo. Voces desde el fondo.

STANLEY. ;/Quién esta alla afuera?

MCCANN. Mi amigo y el hombre de la casa.

STANLEY. ;Sabe qué? Al verme, apuesto que no pensaba que llevo una vida tan tranquila. Las
lineas de mi cara, ¢eh? Es la bebida. He estado bebiendo un poco aqui. Pero lo que quiero decir
es...usted sabe como es eso... lejos de tu propio... todo mal, por supuesto...estaré muy bien
cuando regrese... pero lo que quiero decir es, por la manera en que alguna gente me mira,
pensaria que soy una persona distinta. Supongo que he cambiado, pero aun soy el mismo
hombre que siempre fui. Quiero decir, usted no pensaria, al mirarme, en verdad...quiero decir,
no en realidad, que yo seria la clase de tipo que causa algin problema, ¢0 si? (MCCANN lo
mira.) ¢Entiende lo que quiero decir?

MCCANN. No. ( Mientras STANLEY coge una tira de papel.) Deje eso.

STANLEY. (Rapidamente). ;Por qué estan aqui?

MCCANN. Unas vacaciones cortas.

STANLEY. Esta casa es una eleccion ridicula. (Se levanta.)

MCCANN. ¢Por qué?

STANLEY. Porque no es una pensién. Nunca lo fue.

MCCANN. Claro que lo es.

STANLEY. ¢Por qué escogieron esta casa?

MCCANN. Sabe sefior, para ser un cumpleafiero esta usted un tanto deprimido.

STANLEY. (Mordaz). ;Por qué me llama sefior?

MCCANN. ¢No le gusta?

STANLEY. (A la mesa.) Escuche. No me llame sefior.

MCCANN. No lo haré, si no le gusta.

STANLEY. (Apartandose.) No. De cualquier modo, hoy no es mi cumpleafios.

MCCANN. {No?

STANLEY. No. Es hasta el mes préximo.

MCCANN. No de acuerdo a la dama.

STANLEY. ;Ella? Esta ida. Chiflada.

MCCANN. Es terrible decir algo asi.

STANLEY. (A la mesa.) (No se habia dado cuenta? Hay muchas cosas que usted no sabe. Me
parece que alguien lo esta engafiando.
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MCCANN. ¢Quién haria eso?

STANLEY. (Inclinandose a través de la mesa.) jEsa mujer esta loca!
MCCANN. Eso es una calumnia.

STANLEY. Y usted no sabe lo que esta haciendo.

MCCANN. Su cigarro esta cerca de ese papel.

Voces de atras.

STANLEY. ¢ Dénde diablos estan? (Golpea la punta de su cigarrillo.) ¢Por qué no entran?
¢Qué estan haciendo alla afuera?

MCCANN. Tranquilicese.

STANLEY. Cruza hasta él y lo sujeta del brazo.

STANLEY. (Apremiante). Mire...

MCCANN. No me togue.

STANLEY. Mire. Escucheme.

MCCANN. Suelte mi brazo.

STANLEY. Mire. Siéntese un minuto.

MCCANN. (Salvaje, le golpea el brazo.) jNo haga eso!

STANLEY retrocede cruzando el escenario, sujetandose el brazo.

STANLEY. Escuche. Usted sabe de que estoy hablando, ¢no?

MCCANN. No sé de qué habla, en absoluto.

STANLEY. jEs un error! ;{Entiende?

MCCANN. Hombre, usted estd en mal estado.

STANLEY. (Susurrando, avanza.) ;Le ha dicho algo? ;Sabe para qué estan aqui? Digame. No
tiene por qué temerme. ;O es que él no le ha dicho?

MCCANN. ¢Decirme qué?

STANLEY. (En susurros.) Le he explicado, maldito sea, todos esos afios que vivi en
Basingstoke jamas di un paso fuera de la puerta.

MCCANN. Sabe, usted me saca de quicio.

STANLEY. (Razonable.) Mire. Usted se ve un hombre honesto. Alguien lo esta haciendo tonto,
eso es todo. ;Comprende? ¢ De dénde viene?

MCCANN. ¢De dbnde cree?

STANLEY. Conozco Irlanda muy bien. Tengo muchos amigos alli. Amo ese pais y admiro y
confio en su gente. Confio en ellos. Respetan la verdad y tienen sentido del humor. Creo que sus
policias son estupendos. He estado ahi. Jamas habia visto tales puestas de sol. ;Qué le parece si
sale a tomar un trago conmigo? Hay un pub camino abajo que sirve Guiness de barril. Muy
dificil de conseguir por estos rumbos.

(El se aparta. Las voces se acercan. GOLDBERG y PETEY entran por la puerta trasera.)
GOLDBERG. (Al entrar.) Una madre en un millén. (Mira a STANLEY.) Ah.

PETEY. Ah, hola, Stan. No ha conocido a Stanley, ¢0 si, Sr. Goldberg?

GOLDBERG. No he tenido el gusto.

PETEY. Pues bien, te presento al sefior Goldberg, le presento al sefior Webber.

GOLDBERG. Mucho gusto.

PETEY. Estdbamos tomando un poco de aire en el jardin.

GOLDBERG. Le estaba contando al sefior Boles de mi querida mama. Qué dias aquellos. (Se
sienta a la mesa, a la derecha.) Si. Cuando era un jovenzuelo, los viernes, paseaba por el canal
con una chica que vivia camino abajo. Una chica hermosa. jQué voz tenia esa pichoncita! Un
ruisefior, palabra de honor. ¢Buena? ;Pura? No por nada era maestra de la escuela dominical.
De cualquier modo, me despedia de ella con un besito en la mejilla —jamas me tomé libertades-
en esos dias no éramos como los jovenes de hoy en dia. Conociamos el significado del respeto.
Asi que le daba un besito y me regresaba volado a mi casa. Me iba tarareando, pasaba por el
parque donde jugaban los nifios. Me tocaba el sombrero frente a los pequefios, le echaba una
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mano a un par de perros callejeros, todo venia naturalmente. Puedo verlo como si fuera ayer. El
sol se ocultaba detras del galgédromo. jAh! (Se reclina en el respaldo satisfecho.)

MCCANN. Como detras del ayuntamiento.

GOLDBERG. ¢Qué ayuntamiento?

MCCANN. Carrikmacross.

GOLDBERG. No hay comparacion. Calle arriba, entrando en la verja, dentro de la puerta, en
casa. “jJacobito!”” mi querida mama solia gritar, “rapido antes de que haga frio.” Y ahi sobre la
mesa, ;qué veia? El pescado kosher mas sabroso que uno pudiera encontrar en un plato.
MCCANN. Crei que tu nombre era Nat.

GOLDBERG. Ella me llamaba Jacobito.

PETEY. Si, todos recordamos nuestra infancia.

GOLDBERG. Muy cierto. Eh, Sr. Webber, ;qué dice?

La infancia. Botellas de agua tibia. Leche caliente. Hotcakes. Burbujas de jabon. Qué vida.

Pausa.

PETEY. (Levantandose de la mesa.) Bueno. Tengo que irme.

GOLDBERG. ¢lrse?

PETEY. Es mi noche de ajedrez.

GOLDBERG. ¢{No se va a quedar a la fiesta?

PETEY. No, lo siento, Stan. Apenas ahora me entero. Y tenemos un juego pendiente.
Trataré de regresar temprano.

GOLDBERG. Le guardaremos unos tragos, ¢de acuerdo? Ah, eso me recuerda. Mas vale que
vayas por las botellas.

MCCANN. ;Ahora?

GOLDBERG. Claro, ahora. El tiempo se viene encima. A la vuelta de la esquina, ¢;recuerdas?
Menciona mi nombre.

PETEY. Voy por tu mismo camino.

GOLDBERG. Ganele rapido y regrese sefior Boles.

PETEY. Haré lo mejor que pueda. Nos vemos mas tarde Stan.

PETEY y MCCANN salen por la izquierda. STANLEY se mueve al centro.

GOLDBERG. Una noche tibia.

STANLEY. (Dando la vuelta.) jNo me molesten!

GOLDBERG. Perdén. ;Como dijo?

STANLEY. (Bajando en el escenario.) Me temo que ha habido un error. No hay vacantes. Su
cuarto ya se ocupd. La sefiora Boles olvidd decirselo. Tendran que encontrar otro lugar.
GOLDBERG. ¢Es usted el encargado?

STANLEY. Si. Asi es.

GOLDBERG. (Esta jugando?

STANLEY. Yo administro la casa. Me temo que usted y su amigo tendran que encontrar otro
alojamiento.

GOLDBERG. (Levantandose.) Ah, se me olvidaba, debo felicitarlo por su cumpleafios.
(Extendiéndole la mano.) Felicidades.

STANLEY. (Ignora la mano.) ¢ Esta sordo?

GOLDBERG. No. ¢Qué le hace pensar eso? De hecho, cada uno de mis sentidos esta en su
apogeo. ;,Nada mal, eh? Para un hombre que pasa los cincuenta. Pero un cumpleafios, siempre
lo he pensado, es una gran ocasion, que hoy en dia se pasa por alto muy a menudo. Vaya cosa a
celebrar: jel nacimiento! Como levantarse en la mafiana. jMaravilloso! A algunas personas no
les agrada la idea de levantarse. Las he oido. Levantarse en la mafiana, dicen, ¢qué es eso? Tu
piel esta irritable, necesitas una rasurada, tus ojos estan llenos de lagafas, tu boca huele a bafio
publico, las palmas estan todas sudorosas, tu nariz esta tapada, te apestan los pies, ¢qué eres
sino un cadaver que espera ser lavado? Siempre que 0igo ese punto de vista me siento animado.
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Porque yo sé lo que es despertar con el resplandor del sol, con el sonido de la podadora, todas
las avecillas, el olor del pasto, campanas de iglesia, jugo de tomate...
STANLEY. Vayase.

Entra MCCANN con botellas.

Llévese ese licor. Este establecimiento no tiene licencia.
GOLDBERG. Hoy esta de un humor terrible. Sr. Webber. Y también en su cumpleafios, con esa
buena dama esforzandose para hacerle una fiesta.

MCCANN pone las botellas en el aparador.

STANLEY. Le dije que se llevara esas botellas.

GOLDBERG. Sr. Webber siéntese un minuto.

STANLEY. Permitame...dejar esto claro. Ustedes no me molestan. Para mi, ustedes sélo son un
chiste de mal gusto. Pero tengo una responsabilidad con la gente de esta casa. Han estado aqui
por mucho tiempo. Han perdido el sentido del olfato. Pero yo no.

Y nadie va a sacar provecho de ellos mientras yo esté aqui. (Un poco menos enérgico.) De
cualquier forma, esta casa no es para ustedes. Nada hay aqui para ustedes, por dondequiera que
le busquen. Entonces, ¢por qué no mejor se van, sin hacer mas lios?

GOLDBERG. Sr. Webber, siéntese.

STANLEY. Mejor no iniciar ninguna clase de problema.

GOLDBERG. Siéntese.

STANLEY. ;Por qué querria hacerlo?

GOLDBERG. Si quiere saber la verdad, Webber, usted estd empezando a sacarme de mis
casillas.

STANLEY. (En serio? Bueno, eso es...

GOLDBERG. Siéntese.

STANLEY. No.

GOLDBERG suspira, y se sienta a la mesa, a la derecha.

GOLDBERG. McCann.

MCCANN. ¢Nat?

GOLDBERG. Dile que se siente.

MCCANN. Si, Nat. (McCann se mueve hacia STANLEY.) ¢Le molestaria sentarse?
STANLEY. Si. Si me molesta.

MCCANN. Pues si, pero... seria mejor que lo hiciera.

STANLEY. ;Por qué no se sienta usted?

MCCANN. No. Yo no...usted.

STANLEY. No, gracias.

Pausa

MCCANN. Nat.

GOLDBERG. ;/Qué?

MCCANN. No quiere sentarse.
GOLDBERG. Bueno, pideselo.
MCCANN. Ya se lo pedi.
GOLDBERG. Pideselo otra vez.
MCCANN. (A STANLEY.) Siéntese.
STANLEY. ¢Por qué?

MCCANN. Estard mas comodo.
STANLEY. Usted también.
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Pausa.

MCCANN. Muy bien. Si usted lo hace yo también.
STANLEY. Usted primero.

MCCANN se sienta lentamente a la mesa, lado izquierdo.
MCCANN. ;Y bien?
STANLEY. De acuerdo. jAhora los dos han tomado un descanso y se pueden ir!
MCCANN. (Levantandose.) jEse es un truco sucio! jLe voy a patear el culo!
GOLDBERG. (Levantandose.) jNo! Me he levantado.
MCCANN. jSiéntate otra vez!
GOLDBERG. Cuando me levanto, me levanto.
STANLEY. Lo mismo digo.
MCCANN. (Moviéndose hacia STANLEY.) jHa hecho levantarse al sefior Goldberg!
STANLEY. (Alzando la voz.) jLe hara bien!
MCCANN. Vuelve a tu asiento.
GOLDBERG. McCann.
MCCANN. jQue vuelvas a tu asiento!
GOLDBERG. (Cruzando hacia él.) Webber. (En voz baja.) SIENTESE.
(Silencio. Stanley comienza a silbar ““The Mountains of Morne”. El se pasea tranquilamente
por la silla que esta en la mesa. Ellos lo observan. Para de silbar. Silencio. Se sienta.)
STANLEY. Maés les vale ser cuidadosos.
GOLDBERG. Webber, ;qué estaba haciendo ayer?
STANLEY. ;Ayer?
GOLDBERG. Y el dia anterior. ¢Qué hizo anteayer?
STANLEY. (A qué se refiere?
GOLDBERG. ¢Por qué hace perder el tiempo a todos, Webber? ;Por qué se cruza en el camino
de todos?
STANLEY. ¢ Y0? ;Qué esta usted...?
GOLDBERG. Ya le digo, Webber. Usted es un desastre. ¢Por qué hace desatinar a todo el
mundo? ¢ Por qué esta haciéndole perder la chaveta a esa buena sefiora?
MCCANN. jLe gusta hacerlo!
GOLDBERG. ¢Por qué se porta tan mal, Webber? ¢ Por qué fuerza a ese viejo a salirse a jugar
ajedrez?
STANLEY. ¢Y0?
GOLDBERG. ¢Por gué trata a esa joven como a una leprosa?
iElla no es una leprosa, Webber!
STANLEY. ;Qué dia...?
GOLDBERG. ;Qué se puso la semana pasada, Webber? ; Dénde guarda sus trajes?
MCCANN. ¢Por qué dejé la organizacion?
GOLDBERG. ;Qué diria su mama, Webber?
MCCANN. ¢Por qué nos traiciond?
GOLDBERG. Me hiere, Webber. Esta jugando sucio.
MCCANN. Es un juicio sereno y confiable.
GOLDBERG. ;Quién se cree él?
MCCANN. ¢ Quién se cree que es?
STANLEY. Se equivocan de persona.
GOLDBERG. ¢Cuando lleg6 a este lugar?
STANLEY. El afio pasado.
GOLDBERG. (De dbnde venia?
STANLEY. De alguna otra parte.
GOLDBERG. ¢Por qué vino aqui?
STANLEY. jMe dolian los pies!
GOLDBERG. ¢Por qué se quedd?
STANLEY. jTenia dolor de cabeza!

30



GOLDBERG. ¢ Tomo algo para el dolor?

STANLEY. Si.

GOLDBERG. ;{Qué?

STANLEY. Sal de uvas.

GOLDBERG. ¢Picot 0 Alka Seltzer?

STANLEY. Pic..alka...

GOLDBERG. ;Lo agité bien? ;Burbuje6?

STANLEY. Bueno, bueno, espere, usted...

GOLDBERG. ¢Burbujed? ¢{Hizo o no hizo burbujas?
MCCANN. jNo lo sabe!

GOLDBERG. No lo sabe. ;Cuando fue la ltima vez que se bafio?
STANLEY. Me bafio cada...

GOLDBERG. No mienta.

MCCANN. Usted traiciond a la organizacion. jYo lo conozco!
STANLEY. jNo es cierto!

GOLDBERG. ¢Qué puede ver sin sus lentes?

STANLEY. Lo que sea.

GOLDBERG. Quitale los lentes.

MCCANN le arrebata los lentes y mientras STANLEY se levanta, tratando de alcanzarlos, lleva
su silla abajo al centro del escenario, bajo la mesa, STANLEY tropieza mientras sigue.
STANLEY se aferra a la silla y permanece doblado encima de ella.

Webber, usted es una farsa. (Ellos estan de pie a cada lado de la silla.) ; Cuando fue la dltima
vez que lavé una taza?

STANLEY. Hace dos navidades.

GOLDBERG. ;Do6nde?

STANLEY. En el restaurante Lyons Corner House.
GOLDBERG. ¢Cual?

STANLEY. El de Marble Arch.

GOLDBERG. ;Donde estaba su esposa?

STANLEY. En...

GOLDBERG. Conteste.

STANLEY. (Volteandose, encorvado.) ;Qué esposa?
GOLDBERG. ;Qué hizo con su esposa?

MCCANN. jAsesing a su esposal

GOLDBERG. ¢Por qué mat6 a su esposa?
STANLEY. (Sentado de espalda al publico.) ¢Qué esposa?
MCCANN. ¢Cémo la mat6?

GOLDBERG. {Cémo la mat6?

MCCANN. La estrangul6.

GOLDBERG. Con arsénico.

MCCANN. jAhi esta tu hombre!

GOLDBERG. ;Donde esta su vieja madre?
STANLEY. En el asilo.

MCCANN. jSi!

GOLDBERG. ¢Por gué nunca se cas6?

MCCANN. Ella lo esperaba en el zaguan.
GOLDBERG. Usted se esfumo de la boda.
MCCANN. La dejé plantada.

GOLDBERG. La dejo vestida y alborotada.
MCCANN. Ella lo esperaba en la iglesia.
GOLDBERG. jWebber! ;Por qué se cambi6 el nombre?
STANLEY. Olvidé mi otro nombre.
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GOLDBERG. ;Ahora cdmo se llama?

STANLEY. Pepe Bueno.

GOLDBERG. Usted apesta a pecado.

MCCANN. Lo puedo oler.

GOLDBERG. ¢ Reconoce una fuerza externa?

STANLEY. ;Qué?

GOLDBERG. ¢Reconoce una fuerza externa?

MCCANN. jEsa es la cuestion!

GOLDBERG. ¢Reconoce una fuerza externa, que es responsable de usted, que sufre por usted?
STANLEY. Ya es tarde.

GOLDBERG. jTarde! jDemasiado tarde! ;Cuando rez6 por Gltima vez?

MCCANN. jEsta sudando!

GOLDBERG. El nimero 846, ¢es posible o necesario?

STANLEY. Ni uno ni otro.

GOLDBERG. jIncorrecto! El nimero 846, ;es posible o necesario?

STANLEY. Las dos cosas.

GOLDBERG. jIncorrecto! Es necesario pero no posible.

STANLEY. Las dos cosas.

GOLDBERG. jIncorrecto! ¢Por qué piensa que el nimero 846 es necesariamente posible?
STANLEY. Debe ser.

GOLDBERG. jIncorrecto! jS6lo es necesariamente necesario! Admitimos la posibilidad
Unicamente después de reconocer la necesidad. Es posible porque es necesario pero de ningln
modo necesario por ser posible. La posibilidad sélo puede asumirse después de probar la
necesidad.

MCCANN. jCorrecto!

GOLDBERG. ¢ Correcto? jPor supuesto que es correcto! Nosotros estamos en lo cierto y usted
esta equivocado Webber, en todos los sentidos.

MCCANN. jEn todos los sentidos!

GOLDBERG. ;A donde lo esta llevando su lujuria?

MCCANN. Pagaré por esto.

GOLDBERG. Usted se atiborra de pan tostado.

MCCANN. Contamina al género femenino.

GOLDBERG. ¢Por qué no paga la renta?

MCCANN. jViola-madres!

GOLDBERG. ¢Por qué se mete el dedo en la nariz?

MCCANN. jExijo justicia!

GOLDBERG. ;A qué se dedica?

MCCANN. ;{Qué me dice de Irlanda?

GOLDBERG. ¢ A qué se dedica?

STANLEY. Toco el piano.

GOLDBERG. ;Cuéantos dedos usa?

STANLEY. {Sin manos!

GOLDBERG. ;Qué sociedad lo querria? Ni siquiera una de usureros.

MCCANN. Es usted un traidor al buen vestir.

GOLDBERG. ¢Qué se pone de pijama?

STANLEY. Nada.

GOLDBERG. Usted corrompe la hoja de su nacimiento.

MCCANN. ;Qué tiene que ver con la herejia Albigense?

GOLDBERG. ;Quién reg6 el campo de criquet en Melbourne?

MCCANN. ;Qué me dice del bendito Oliver Plunket?

GOLDBERG. Hable, Webber. ¢Por qué cruzo el pollito la carretera?

STANLEY. Porque él quiso —porque él quiso —porque él quiso...

MCCANN. jNo sabe!

GOLDBERG. ¢Por qué cruzé el pollito la carretera?

STANLEY. Porgue él quiso —porque él quiso...
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GOLDBERG. ¢Por qué cruzé el pollito la carretera?

STANLEY. Porque él quiso...

MCCANN. No sabe. jNo sabe qué fue primero!

GOLDBERG. ¢Qué fue primero?

MCCANN. (El huevo o la gallina? ;Qué fue primero?

GOLDBERG Y MCCANN. ¢Qué fue primero? ;Qué fue primero? ;Qué fue primero?

STANLEY grita.

GOLDBERG. No lo sabe. ¢Conoce su propio rostro?

MCCANN. Despiértalo. Clavale una aguja en el ojo.

GOLDBERG. Es usted una plaga Webber. Un perdedor.

MCCANN. jUsted es un deshecho!

GOLDBERG. Pero tenemos la respuesta para usted. Lo podemos esterilizar.
MCCANN. ¢{Qué hay de la matanza en Drogheda?

GOLDBERG. Su chispa ha muerto. Sélo queda el mal olor.

MCCANN. Traicion6 nuestra tierra.

GOLDBERG. Traiciona a nuestra raza.

MCCANN. ;Quién es usted, Webber?

GOLDBERG. ¢Qué le hace creer que existe?

MCCANN. Usted estad muerto.

GOLDBERG. Esta muerto. No puede vivir, no puede pensar, no puede amar. Estd muerto. Es
una mala plaga. No tiene jugo ya. jUsted es s6lo un mal olor!

Silencio. Se paran alrededor de €l. El esta en la silla, agachado. Mira hacia arriba lentamente
y patea a GOLDBERG en el estbmago. GOLDBERG cae. STANLEY se levanta. MCCANN coge
una sillay la alza sobre su cabeza. STANLEY coge una silla y se cubre la cabeza. MCCANN y
STANLEY caminan en circulos.

GOLDBERG. Quieto, McCann.

STANLEY. (Moviéndose en circulo.) jUuuuuhhhhh!
MCCANN. De acuerdo, Judas.

GOLDBERG. (Se para.) Quieto, McCann.
MCCANN. jOrale!

STANLEY. jUuuuuuuhhhhh!

MCCANN. Esté sudando.

STANLEY. jUuuuuhhhhh!

GOLDBERG. Tranquilo, McCann.

MCCANN. El cerdo hijo de puta esta sudando.

A la izquierda suena un fuerte repiqueteo de tambor, que desciende las escaleras. GOLDBERG
le quita la silla a STANLEY. Bajan las sillas. Se quedan inmoviles. Entra MEG en vestido de
noche, sujeta el tambor y las baquetas.

MEG. Me bajé el tambor. Ya estoy vestida para la fiesta.

GOLDBERG. Maravillosa.

MEG. ¢Le gusta mi vestido?

GOLDBERG. Maravilloso. Extraordinario.

MEG. Lo sé. Me lo regal6 mi padre. (Deja el tambor en la mesa.)

¢No hace un ruido hermoso?

GOLDBERG. Es una pieza finamente trabajada. Quiza Stan puede tocarnos una pequefia
melodia mas tarde.

MEG. Ay si. ;Puedes, Stan?

STANLEY. ¢ Me pasan mis lentes?
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GOLDBERG. Ah, si. (Extiende la mano hacia MCCANN. MCCANN le pasa los lentes.) Aqui
tiene. (Se los extiende a STANLEY, que los alcanza.) Aqui estan. (STANLEY los toma.) Bien.
Ahora, ¢qué tenemos aqui? Suficiente carbdn para un trasatlantico. Tenemos cuatro botellas de
whisky escocés y una de irlandés.

MEG. Sefior Goldberg, ;qué me aconseja tomar?

GOLDBERG. Vasos, primero los vasos. Abre el Scotch, McCann.

MEG. (En el aparador.) Mis mejores vasos estan aqui.

MCCANN. No bebo Scotch.

GOLDBERG. Ahi tienes el irlandés.

MEG. (Trae los vasos.) Aqui estan.

GOLDBERG. Bien. Sra. Boles, creo que Stanley podria servir el primer trago para brindar, ¢no
lo cree?

MEG. Por supuesto. Vamos, Stanley. (STANLEY camina lentamente a la mesa.) ¢Le gusta mi
vestido, Sr. Goldberg?

GOLDBERG. Es incomparable. Dese una vueltecita. Yo solia estar en el negocio. Vamos,
camina hacia alla.

MEG. No.

GOLDBERG. No seas timida. (Le da una nalgada.)

MEG. jOoooh!

GOLDBERG. Camina en el boulevard. Vamos a echarte un vistazo. Qué figura. ;Qué opina,
McCann? Como una condesa, nada menos. Madame, ahora dese la vuelta y pasee hacia la
cocina. jQué porte!

MCCANN (A STANLEY). También puede servirme mi whisky irlandés.

GOLDBERG. Luce como una gladiola.

MEG. Stan, ¢qué te parece mi vestido?

GOLDBERG. Uno para la dama, uno para la dama. Madame, su vaso.

MEG. Le agradezco.

GOLDBERG. Alcen sus copas, damas y caballeros. Vamos a hacer un brindis.

MEG. Lull no esta aqui.

GOLDBERG. Ya pasa de la hora. Bueno, ¢quién va hacer el brindis? Sra. Boles, tiene que ser
usted.

MEG. {Yo0?

GOLDBERG. {Quién mas?

MEG. ¢Pero qué digo?

GOLDBERG. Diga lo que sienta. Lo que sienta, con honestidad. (MEG se ve insegura.) Es el
cumpleafios de Stanley. Su Stanley. Mirelo. Mirelo y las palabras saldran solas. Espere un
minuto, la luz esta muy fuerte. Necesitamos iluminacién adecuada. McCann, ¢traes tu linterna?
MCCANN. (Saca una linterna pequefia de su bolsillo.) Aqui esta.

GOLDBERG. Apaga la luz y enciende tu linterna. (MCCANN va a la puerta, apaga la luz,
regresa, y enciende la linterna sobre MEG. Afuera de la ventana asoma aun una luz débil.) jNo
ilumines a la dama, al caballero! Debes alumbrar al chico del cumpleafios. (MCCANN dirige la
luz de la linterna a la cara de STANLEY.) Bien, Sra. Boles, es todo suyo.

MEG. No sé que decir.

GOLDBERG. Mirelo. Sélo mirelo.

MEG. ¢No le da la luz en los ojos?

GOLDBERG. No, no. Continte.

MEG. Bueno... es muy, muy lindo estar aqui esta noche, en mi casa, y quiero hacer un brindis
por Stanley, porque es su cumpleafios, y él ha vivido aqui un buen rato ya, y ahora es mi
Stanley. Y creo que es un buen chico, aunque a veces se porte mal. (Risa condescendiente de
GOLDBERG.) Y él es el tnico Stanley que conozco, y lo conozco mejor que todo el mundo,
aunque él no lo crea asi. (GOLDBERG dice ““escuchen- escuchen’’) Bueno, podria llorar porque
estoy tan feliz, teniéndolo aqui y que no se haya ido, en su cumplearfios, y no hay nada que no
haria por él, y todos ustedes que son tan buena gente... (Llora.)

GOLDBERG. jHermoso! jQué discurso tan hermoso! Enciende la luz McCann. (MCCANN va
a la puerta. Stanley permanece inmovil.) Ese fue un brindis encantador.
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(Se enciende la luz, LULU entra por la puerta, por la izquierda. GOLDBERG conforta a MEG.)
Animense. Vamos, sonrian al cumpleafiero. Asi estd mejor. Ah, miren quién esta aqui.

MEG. Luld.

GOLDBERG. ¢Cdémo te va Luli?, yo soy Nat Goldberg.

LULU. Hola.

GOLDBERG. Stanley, un trago para la invitada. Te acabas de perder el brindis, querida, y qué
brindis.

LULU. {En serio?

GOLDBERG. Stanley, un trago para la invitada. Stanley. (STANLEY le da un vaso a LULU.)
Bien. Ahora levanten sus vasos. ¢Todos estan de pie? No, usted no, Stanley. Usted debe estar
sentado.

MCCANN. Si, eso es. El debe estar sentado.

GOLDBERG. (Le molestaria sentarse un minuto? VVamos a brindar a su salud.

MEG. jVamos!

LULU. jVamos!

STANLEY se sienta a la mesa.

GOLDBERG. Bien. Ahora Stanley se ha sentado. (Tomando el escenario.) Bien, antes que

nada, quiero decir que jamas me habian tocado el corazén como con el brindis que acabamos de
escuchar. ¢Con qué frecuencia, en estos dias y en esta época, se encuentra uno con auténtica y
sincera calidez? Una vez en la vida. Hasta hace pocos minutos, damas y caballeros, yo, como
todos ustedes, me hacia la misma pregunta. ;Qué le ha pasado al amor, la bonhomia, la
expresion de afecto sin vergiienza del ayer, que nuestras mamas nos ensefiaban desde pequefios?
MCCANN. Se la llevé el viento.

GOLDBERG. Eso era lo que yo creia, hasta hoy. Creo en una buena risa, en un dia de pesca, en
un poco de jardineria. Yo estaba muy orgulloso de mi viejo invernadero, hecho con mi propio
sudor y fe. Esa es la clase de hombre que soy. No soy grande en tamafio sino en calidad. Un
poco de Austin, té en Fullers, un libro de la libreria Boots, y quedo satisfecho. Pero justo ahora,
digo justo ahora, la sefiora de la casa dijo lo suyo y me quedé maravillado por los sentimientos
gue expreso. Dichoso el hombre a quien se dirigieron esas palabras, eso digo. (Pausa.) (Cémo
se los puedo decir? Todos nosotros vagamos solos por el mundo. Es como una triste almohada
para echar la siesta. jCierto!

LULU. (Con admiracion.) jCierto!

GOLDBERG. De acuerdo. Pero esta noche, Luli, McCann, hemos conocido una inmensa
fortuna. Hemos oido a una dama tender la suma total de su devocion, con todo su orgullo,
pundonor y pavoneo, a un miembro de su misma raza viva. Stanley, mis mas sinceras
felicitaciones. Le deseo, a nombre de todos nosotros, un feliz cumpleafios.

Estoy seguro que jamés se habia sentido tan orgulloso como hoy. jMazoltov!® jY que nos
encontremos siempre en simjes!® (LULU y MEG aplauden.) Apaga la luz McCann, mientras
tomamos nuestra copa.

LULU. Ese fue un discurso maravilloso.

MCCANN apaga la luz, regresa, y enciende la linterna sobre la cara de STANLEY. La luz de
afuera de la ventana es més débil.

GOLDBERG. Levanten sus vasos. Stanley...feliz cumpleafios.
MCCANN. Feliz cumpleafios.

LULU. Feliz cumpleafios.

MEG. Que vengan muchos dias felices como éste, Stan.

® Mazoltov : término judfo que significa literalmente “buena estrella” y equivale a decir “felicidades”.
® En el original “simchas”: expresion judia que significa “reencontrarse en alegrias, en celebraciones
felices”. Informacion obtenida del portal http://www.jewishdictionary.org, consultado el 5 de mayo de
20009.
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GOLDBERG. Y que sea bastante pronto.
Todos beben.

MEG. (Besandolo.) Oh, Stanny...

GOLDBERG. jLuces!

MCCANN. jAhi van! (Enciende la luz.)

MEG. Choca mi vaso Stan.

LULU. Sr. Goldberg...

GOLDBERG. Lldamame Nat.

MEG. (A MCCANN.) Choque mi vaso.

LULU. (A GOLDBERG.) Esta vacio. Déjeme llenarselo.

GOLDBERG. Es un placer.

LULU. Eres un orador maravilloso, Nat, ¢lo sabias? ;Donde aprendiste a hablar asi?
GOLDBERG. Te gusto, ;eh?

LULU. jMe encanto!

GOLDBERG. Bueno, la primera ocasion que tuve de pararme y dar un discurso fue en el
Auditorio de la Etica en Bayswater. Una oportunidad maravillosa. Nunca la olvidaré. Todos
estaban ahi esa noche. La calle Charlotte estaba vacia. Por supuesto, eso fue hace mucho
tiempo.

LULU. ¢Sobre qué hablé?

GOLDBERG. Lo Necesario y lo Posible. Todo salié a pedir de boca. Desde entonces siempre
hablo en las bodas.

STANLEY esta inmévil. GOLDBERG se sienta del lado izquierdo de la mesa. MEG se une a
MCCANN al frente del escenario, a la derecha; LULU esta al frente del escenario, a la
izquierda. MCCANN se sirve mas whisky irlandés de la botella que lleva cargando.

MEG. Déjeme tomar un poco del suyo.
MCCANN. ¢En ése?

MEG. Si.

MCCANN. ;Acostumbra mezclarlos?
MEG. No.

MCCANN. Deme su vaso.

MEG se sienta en una caja de zapatos, en la parte baja del escenario, a la derecha. LULU, a la
mesa, sirve otros tragos para GOLDBERG y para ella misma, y le extiende a GOLDBERG su
vaso.

GOLDBERG. Te lo agradezco.

MEG. (A MCCANN.) (Cree que deba?
GOLDBERG. Lulu, eres una chica grande y saltarina. Ven a sentarte en mi regazo.
MCCANN. ¢Por qué no?

LULU. ¢Cree que deba?

GOLDBERG. Haz la prueba.

MEG. (Da un sorbo.) Muy bueno.

LULU. Rebotaré hasta el techo.

MCCANN. No sé como puede mezclar esa cosa.
GOLDBERG. Date la oportunidad.

MEG. (A MCCANN.) Siéntese en este banco.

LULU se sienta en las piernas de GOLDBERG.

MCCANN. ¢ Este?
GOLDBERG. (Cémoda?
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LULU. Si gracias.

MCCANN. (Sentandose.) Esta comodo.

GOLDBERG. Sabes, tus ojos dicen muchisimo.

LULU. Y los tuyos también.

GOLDBERG. ¢Lo crees?

LULU. (Con risitas.) jSigue!

MCCANN. ( A MEG.) {Dénde lo consigui6?

MEG. Me lo dio mi padre.

LULU. No sabia que iba a conocerte aqui esta noche.

MCCANN. (a MEG). ;Alguna vez ha ido a Carrikmacross?

MEG. (bebiendo). He ido a King’s Cross.

LULU. Apareciste de la nada, ¢sabias eso?

GOLDBERG. (mientras ella se mueve). Acomodate bien. Me estas tronando una costilla.
MEG. (se levanta). jQuiero bailar! (LULU y GOLDBERG se miran a los 0jos. MCCANN bebe.
MEG cruza hasta STANLEY). Stanley. Baila. (Stanley esta sentado e inmévil. MEG baila sola
por la habitacidn, entonces vuelve con MCCANN, que le llena el vaso. Ella se sienta.)

LULU. (a GOLDBERG). ¢ Te puedo decir algo?

GOLDBERG. ;{Qué?

LULU. Confio en ti.

GOLDBERG. (levantando su vaso). Gesundheit.”

LULU. ¢ Tienes esposa?

GOLDBERG. Tuve una esposa. Qué esposa. Escucha esto. Los viernes, en la tarde, me daba un
paseito, por el parque. Hey, hazme un favor, sélo siéntate en la mesa un minuto, ¢si? (LULU se
sienta en la mesa. El se estira y continda). Un paseito. Les decia hola a los nifios y a las nifias —
nunca hacia distinciones- y luego iba de regreso, de regreso a mi bungalow de techo plano.
“Jacobito” solia gritarme mi esposa, “jrapido, antes que se enfrie!” ;Y que veia ahi sobre la
mesa? El mejor rollo de arenque y los mejores pepinillos en escabeche que uno podria
encontrar en un plato.

LULU. Crei que tu nombre era Nat.

GOLDBERG. Ella me Ilamaba Jacobito.

LULU. Apuesto a que eras un buen esposo.

GOLDBERG. Debiste haber visto su funeral.

LULU. ¢Por qué?

GOLDBERG. (toma aliento y menea la cabeza). Qué funeral.

MEG. (a MCCANN). Una vez mi padre me iba a llevar a Irlanda. Pero entonces se fue él solo.
LULU. (a GOLDBERG). ¢Cree haberme conocido cuando era una nifiita?

GOLDBERG. De seguro eras una linda nifia y pequefia.

LULU. Lo era.

MEG. No sé si se fue a Irlanda.

GOLDBERG. Quizés jugué al caballito® contigo.

LULU. Quizasi.

MEG. No me llevo con él.

GOLDBERG. O a la vibora de la mar.’

LULU. ¢Eso es un juego?

GOLDBERG. jClaro que es un juego!

MCCANN. ¢Por qué no se la llevé a Irlanda?

LULU. jMe haces cosquillas!

GOLDBERG. Deberias preocuparte.

LULU. Siempre me han gustado los hombres mayores. Pueden tranquilizarte.

" En alemén en el original. “Salud”.

® En el original “piggy-back”.

® En el original “Pop Goes the Weasel”, una cancion infantil muy antigua influida por el vocabulario
cockney.
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Se abrazan.

MCCANN. Conozco un lugar. Roscrea. Mama Nolan’s.

MEG. Habia una luz de noche en mi cuarto, cuando era pequefiita.

MCCANN. Una vez me quedé ahi toda la noche con los chicos. Cantando y tomando toda la
noche.

MEG. Y mi nana acostumbraba sentarse conmigo y me cantaba canciones.

MCCANN. Y un plato de frituras en la mafiana. ; Dénde estoy ahora?

MEG. Mi cuartito era rosa. Tenia alfombra rosa y cortinas rosas, y tenia cajas de muasica en todo
el cuarto. Y con su misica me dormia. Y mi padre era doctor, era muy grande. Por eso fue que
nunca tuve quejas. Me cuidaban, y tenia hermanitas y hermanos en otros cuartos, todos de
diferente color.

MCCANN. Tullamore, ¢donde estas?

MEG. (a MCCANN). Sirvanos un chorrito mas.

MCCANN. (llenandole el vaso y cantando). jGlorio, glorio, to the bold Fenian men!

MEG. Oh, qué voz tan encantadora.

GOLDBERG. Céntanos algo, McCann.

LULU. jUna cancién de amor!

MCCANN. (Recita). La noche en que el pobre Paddy fue llevado preso, todos los chicos fueron
a visitarlo.

GOLDBERG. jUna cancién de amor!

MCCANN. ( aviva voz, canta).

Dicen que se ha ido el jardin del Edén.
pero yo sé aln donde esta.

So6lo gira a la izquierda al pie del Ben Clay
a medio camino a Coote Hill.

Alli lo hallaras, de sobra lo sé,

Asi me susurra a mi:

Ven ya, Paddy Reilly, a Bally-James-Duff,
Ven ya, Paddy Reilly, a mi.

LULU. (a Goldberg). Eres la muerta imagen del primer hombre que amé jamas.
GOLDBERG. Y que lo digas.

MEG. (se levanta). jQuiero jugar un juego!

GOLDBERG. ¢{Un juego?

LULU. ¢{Qué juego?

MEG. Cualquier juego.

LULU. (se para de un salto). Si, vamos a jugar.

GOLDBERG. (Qué juego?

MCCANN. Las escondidillas.

LULU. La gallinita ciega.

MEG. Si.
GOLDBERG. ¢Quieren jugar a la gallinita ciega?
LULU y MEG. jSi!

GOLDBERG. Muy bien. La gallinita ciega. jVamos! jTodos de pie! (se levanta). McCann.
Stanley-Stanley!

MEG. Stanley. Arriba.

GOLDBERG. {Qué le sucede?

MEG. (se inclina sobre él). Stanley, vamos a jugar. Ay, andale, no seas arisco, Stan.
LULU. Andale.

STANLEY se levanta. MCCANN se levanta.

GOLDBERG. jBien! Ahora, ;quién va a ser la primer gallinita?
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LULU. La Sra. Boles.

MEG. Yo no.

GOLDBERG. Por supuesto que usted.

MEG. Quién, ¢yo?

LULU. (quitdndose la bufanda del cuello) Aqui tiene.

MCCANN. {Cbémo se juega esto?

LULU. (mientras le venda los ojos a MEG). {Nunca has jugado a la gallinita ciega? Quédese
quieta, Sra. Boles. No te deben de tocar. Pero no te puedes mover después de que le vende los
ojos. Debes de quedarte en donde estas una vez que ella esta vendada. Y si ella te toca entonces
th te vuelves el ciego. Dese la vuelta. ;Cuantos dedos ve?

MEG. No puedo ver.

LULU. Bien.

GOLDBERG. jBien! Muévase todo el mundo. McCann. Stanley. Ahora deténganse. Ahora
guédense quietos. Ahi va.

STANLEY est4 abajo a la derecha, MEG se mueve por el cuarto. GOLDBERG acaricia a LULU
quien esta a un brazo de distancia. MEG toca a MCCANN.

MEG. jTe atrapé!

LULU. Quitese la bufanda.

MEG. jQué hermoso cabello!

LULU. (desatando la bufanda). Ya esta.

MEG. jEs usted!

GOLDBERG. Péntela, McCann.

LULU. (vendando a MCCANN). Listo. Date la vuelta. ;Cuantos dedos ves?
MCCANN. No sé.

GOLDBERG. jBien! Muévanse todos. Bien. jAlto! jQuietos!

MCCANN comienza a moverse.

MEG. jOh, esto es fantastico!
GOLDBERG. jSilencio! Shh, shh, shh, Ahora... todos muévanse otra vez. jAlto! jQuietos!

MCCANN se mueve. GOLDBERG acaricia a LULU a un brazo de distancia. MCCANN se
acerca a STANLEY. Estira el brazo y toca los lentes de STANLEY.

MEG. jEs Stanley!

GOLDBERG. (a LULUV). ¢Estas disfrutando el juego?

MEG. Es tu turno, Stan.

MCCANN se quita la bufanda.
MCCANN. (a Stanley). Te quito los lentes.
MCCANN le quita los lentes.

MEG. Déme la bufanda.

GOLDBERG. (sujetando a LULU). Véndele los ojos, Sra. Boles.

MEG. Eso hago. (A STANLEY). ¢Puedes verme la nariz?

GOLDBERG. No puede. ¢Listos? jBien! Muévanse todos. jAlto! jY quietos!

STANLEY esta vendado, de pie. MCCANN retrocede lentamente cruzando a la izquierda del
escenario. Rompe los lentes de STANLEY, parte en dos el armazon. MEG esta abajo a la
izquierda, LULU y GOLDBERG arriba al centro, muy juntos. STANLEY se empieza a mover,
muy despacio, cruza a la izquierda del escenario. MCCANN recoge el tambor y lo coloca justo
donde va caminando STANLEY.
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STANLEY pisa el tambor, lo atraviesa y se cae con el tambor metido en el pie.

MEG. jUy!
GOLDBERG. jSshh!

STANLEY se levanta. Se mueve hacia MEG, arrastrando el tambor en su pie. La alcanza y se
detiene. Mueve las manos hacia ella y le alcanza el cuello. Empieza a estrangularla. MCCANN
Y GOLDBERG se abalanzan y se lo quitan de encima.

APAGON
No entra nada de luz por la ventana. El escenario esta en oscuridad.

LULU. jLa luz!

GOLDBERG. ;Qué pas6?

LULU. jLa luz!

MCCANN. Espera un minuto.

GOLDBERG. ;/Donde esta él?

MCCANN. Suéltame.

GOLDBERG. ¢Quién es este?

LULU. jAlguien me esté tocando!

MCCANN. ;Dénde esta él?

MEG. ¢Por qué se fue la luz?

GOLDBERG. ¢Dénde esta tu linterna? (MCCANN enciende la linterna en la cara de
GOLDBERG). jNo a mi! (MCCANN mueve la linterna. Se la quitan con un golpe y se cae.
Desaparece.)

MCCANN. jMi lamparal

LULU. jOh Dios!

GOLDBERG. ;Donde esta tu linterna? jRecoge tu linterna!
MCCANN. No la puedo encontrar.

LULU. Sosténganme. Sosténganme.

GOLDBERG. Arrodillate. Ayudenlo a buscar la linterna.

LULU. No puedo.

MCCANN. Se ha ido.

MEG. ¢Por qué se fue la luz?

GOLDBERG. jTodo mundo se calla! Ayudenlo a buscar la linterna.

Silencio. Grufiidos de MCCANN y GOLDBERG que estan de rodillas. De repente se oye un
fuerte y sostenido repiqueteo de una baqueta en un lado del tambor desde atras de la
habitacion. Silencio. Gimoteos de LULU.

GOLDBERG. Por aqui. jMcCann!

MCCANN. Aqui estoy.

GOLDBERG. Ven hacia mi, ven hacia mi. Despacio. Por alli.

GOLDBERG y MCCANN se mueven a la izquierda de la mesa. STANLEY baja a la derecha de
la mesa. LULU de pronto lo percibe moviéndose hacia ella, grita y se desmaya. GOLDBERG Y
MCCANN se voltean y chocan uno contra el otro.

GOLDBERG. ;{Qué es es0?
MCCANN. {Quién es ese?
GOLDBERG. ¢{Qué es es0?
En la oscuridad, STANLEY recoge a LULU y la tiende sobre la mesa.

MEG. jEs Lula!
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GOLDBERG y MCCANN bajan, a la derecha.

GOLDBERG. ;/D6nde esta?

MCCANN. Se cayo.

GOLDBERG. ;{Dénde?

MCCANN. Por aqui.

GOLDBERG. Ayudame a levantarla.

MCCANN. (bajando, a la izquierda). No puedo encontrarla.
GOLDBERG. Debe estar por algtn lado.

MCCANN. No esta aqui.

GOLDBERG. (bajando, a la izquierda). Debe estar.
MCCANN. Se fue.

MCCANN encuentra la linterna en el piso, la enciende y alumbra la mesay a STANLEY. LULU
yace en la mesa abierta de piernas, STANLEY tendido sobre ella. STANLEY, en cuanto es
alumbrado por la linterna empieza a reir. GOLDBERG y MCCANN se mueven hacia él. El
retrocede riéndose con la luz en el rostro. Ellos lo siguen al fondo a la izquierda. El toca con la
espalda la ventanilla de la cocina, riendo.

La linterna se le acerca. Su risita se eleva y crece mientras se apoya irguiéndose contra la
pared. Sus siluetas convergen encima de él.

Tel6n.
TERCER ACTO

A la mafiana siguiente. PETEY entra, por la izquierda, con un periddico y se sienta a la mesa.
Comienza a leer. La voz de MEG se escucha por la ventanilla de la cocina.

MEG. ¢Eres ti Stan? (Pausa). ¢ Stanny ?

PETEY. (Si?

MEG. (Eres t0?

PETEY. Soy yo.

MEG. (se asoma en la ventanilla). Ah, eres td. Se me acabaron los cornflakes.

PETEY. Bueno, qué mas tienes.

MEG. Nada.

PETEY. ;Nada?

MEG. Espera un minuto. (Ella se retira de la ventanilla y sale por la puerta de la cocina.)
¢Conseguiste tu periodico?

PETEY. Si.

MEG. (Queé tal esta?

PETEY. No esta mal.

MEG. Los dos caballeros se comieron lo que quedaba del asado esta mafiana.

PETEY. ;/Se lo comieron?

MEG. Aungue hay algo de té en la tetera. (Ella le sirve té.) Ahorita me voy a hacer las compras.
Te traeré algo bueno. Tengo un dolor de cabeza que siento que se me parte en dos.
PETEY. (leyendo.) Dormiste como tronco anoche.

MEG. (En serio?

PETEY. Como muerta.

MEG. Debi estar muy cansada. (Mira el cuarto y ve el tambor roto en la chimenea.)

Ay, mira. (Se levanta y lo recoge.) Se rompi6 el tambor. (PETEY alza la vista.) ¢Por qué se
rompio?

PETEY. Yo qué sé.

Ella golpea el tambor con la mano.
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MEG. Aln hace ruido.

PETEY. Siempre se puede comprar otro.

MEG. (Con tristeza.) A lo mejor se rompi6 durante la fiesta. Aunque no recuerdo que se haya
roto, en la fiesta. (Lo pone en el piso.) Qué lastima.

PETEY. Siempre se puede comprar otro, Meg.

MEG. Bueno, por lo menos lo disfrut6 en su cumpleafios, ;no? Como yo queria.

PETEY. (leyendo.) Si.

MEG. ¢Lo has visto aqui abajo? (PETEY no responde.) Petey.

PETEY. ;Qué?

MEG. ¢ Lo has visto aqui abajo?

PETEY. (A quién?

MEG. A Stanley.

PETEY. No.

MEG. Tampoco yo. Ese chico deberia estar levantado. Se le hizo tarde para desayunar.

PETEY. No hay nada para desayunar.

MEG. Si, pero €l no lo sabe. Lo voy a llamar.

PETEY. (rapido). No, no hagas eso, Meg. Déjalo dormir.

MEG. Pero si t0 dices que se la pasa en la cama.

PETEY. Déjalo dormir... esta mafiana. Déjalo.

MEG: Ya habia subido con su taza de té, pero McCann abrié la puerta. Dijo que estaban
platicando. Que ellos le harian el té. Debid levantarse temprano. No sé de qué estaban hablando.
Estaba sorprendida. Porque Stanley generalmente se duerme bien rapido luego de que lo
despierto. Pero esta mafiana no se durmié. Lo oi platicando. (Pausa.) ¢(Crees que ya se
conocian de antes? Creo que son viejos amigos. Stanley tenia muchos amigos. Lo sé. (Pausa.)
No le di su té. Ya se habia tomado uno. Bajé otra vez y continué con mi quehacer. Luego,
después de un ratito, ellos bajaron a desayunar. Stanley debid irse a dormir otra vez.

Pausa.

PETEY. ;Cuando vas a hacer las compras, Meg?

MEG. Si, ya me voy. (Coge la bolsa.) Tengo un dolor de cabeza espantoso. ( Se dirige a la
puerta trasera, se detiene subitamente y se voltea.) ;Viste lo que aparecio afuera esta mafiana?
PETEY. ;Qué?

MEG. Ese carro grande.

PETEY. Si.

MEG. Ayer no estaba ahi. ¢ Echaste...echaste un vistazo adentro?
PETEY. Me asomé.

MEG. (Baja tensamente, y murmura). ¢Hay algo adentro?
PETEY. ;Adentro?

MEG. Si.

PETEY. ¢Qué quieres decir con...adentro?

MEG. Adentro.

PETEY. ;{Cémo qué cosa?

MEG. Bueno...digo... ¢hay...hay una carretilla adentro?
PETEY. ¢{Una carretilla?

MEG. Si.

PETEY. Yo no vi nada.

MEG. ¢No viste? ;Estas seguro?

PETEY. ¢Para qué querria el Sr. Goldberg una carretilla?

MEG. (El Sr. Goldberg?

PETEY. Es su carro.

MEG. (aliviada). ¢ Su carro? Ah, no sabia que era su carro.
PETEY. Por supuesto que es su carro.

MEG. Ah, me siento mejor.
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PETEY. ¢En qué andas pensando?

MEG. Ah, en serio me siento mejor.

PETEY. Vey toma un poco de aire fresco.

MEG. Si, lo haré. Lo haré. Iré a hacer las compras. (Se encamina a la puerta trasera. Arriba se
escucha el golpe de una puerta. Ella voltea.) jEs Stanley! Ya esta bajando... qué le voy a dar de
desayunar? (Entra corriendo a la cocina.) Petey, ¢qué le puedo dar?

(Ella se asoma por la ventanilla.) Ya no hay cornflakes. (Los dos miran a la puerta. Entra
GOLDBERG. El se detiene en la puerta, al encontrarse con sus miradas, luego sonrie.)
GOLDBERG. jUn comité de bienvenida!

MEG. Oh, crei que era Stanley.

GOLDBERG. ¢ Me encuentra algun parecido?

MEG. Para nada. Usted se ve muy diferente.

GOLDBERG. (Entra a la habitacion). Diferente complexidn, claro.

MEG. (entrando por la cocina). Crei que era él que bajaba por su desayuno. Todavia no
desayuna.

GOLDBERG. Su esposa sabe hacer muy buen té, Sr. Boles, ¢lo sabia?

PETEY. Si, a veces si. A veces se le olvida.

MEG. ¢ Va a bajar?

GOLDBERG. ¢Bajar? Claro que va a bajar. ; Como no iba a bajar en un dia soleado como éste?
Se levantara y estara listo en cosa de segundos. (Se sienta a la mesa.) Y qué desayuno le van a
servir.

MEG. Sr. Goldberg.

GOLDBERG. ¢Si?

MEG. No sabia que el carro de afuera era suyo.

GOLDBERG. ¢Le gusta?

MEG. ;/Va ir a dar una vuelta?

GOLDBERG. (a PETEY.) Un buen auto, ¢ no ?

PETEY. Tiene un brillo muy bonito.

GOLDBERG. Lo que es viejo es bueno, tomen mi consejo. Hay espacio ahi. Espacio al frente y
espacio atras. (Golpea la tetera.) La tetera esta caliente. ; Mas té, Sr. Boles?

PETEY. No gracias.

GOLDBERG. (Sirviendo té.) ¢Ese carro? Ese carro nunca me ha dejado tirado.

MEG. ;/Va ir a dar una vuelta?

GOLDBERG no responde, bebe su té.

MEG. Bueno, mejor me voy. (Se mueve a la puerta trasera, y se voltea.) Petey, cuando baje
Stanley...

PETEY. ¢Si?

MEG. Dile que no me tardo.

PETEY. Yo le digo.

MEG. (vagamente). No me tardo. (Sale.)

GOLDBERG. (Dando sorbos a su té.) Una buena mujer. Una mujer encantadora. Mi madre era
igual. Mi esposa era idéntica.

PETEY. ;Cbémo amaneci6 esta mafiana?

GOLDBERG. ;Quién?

PETEY. Stanley. ¢Esta un poco mejor?

GOLDBEG. (un poco inseguro.) Oh... un poco mejor, creo, un poco mejor. Por supuesto, no
estoy realmente capacitado para eso, Sr. Boles. Quiero decir, No tengo los...los conocimientos.
Lo mejor seria que alguien con los debidos...mmm...conocimientos le echara un vistazo.
Alguien con un titulo antes del nombre. Asi cambia la cosa.

PETEY. Si.

GOLDBERG. De cualquier modo, Dermot estd con él por el momento. El lo
esta...acompafando.

PETEY. ¢{Dermot?

43



GOLDBERG. Si.

PETEY. Eso es algo terrible.

GOLDBERG. (suspira.) Si. La celebracion de su cumpleafios fue demasiado para él.

PETEY. ¢{Qué le paso?

GOLDBERG. (Friamente). ;Qué le pas6? Un colapso, Sr. Boles. Asi de simple. Un colapso
nervioso.

PETEY. ;Pero qué lo provoco asi, tan de repente?

GOLDBERG. (Levantandose y moviéndose arriba en el escenario.) Bueno, Sr. Boles, Eso
puede suceder de muchas maneras. El otro dia un amigo mio me hablaba justo de eso. Ambos
estdbamos enterados de otro caso; no exactamente igual, claro, pero...bastante parecido,
bastante parecido. (Pausa.) Total, me estaba diciendo, usted sabe, este amigo mio, que algunas
veces pasa en forma gradual: dia con dia avanza y avanza y avanza... dia con dia. Y en cambio
otras veces pasa todo de una vez. jPuuf! jAsi nomas! Los nervios se colapsan. No hay garantia
de cdmo va a pasar, pero con cierta gente...el resultado ya se sabe de antemano.

PETEY. (En verdad?

GOLDBERG. Si. El otro dia, un amigo mio me hablaba justo de eso. (Se ve incomodo por unos
instantes, luego saca una cigarrera y toma un cigarrillo.) Pruebe un Abdulah.

PETEY. No, no, de és0s no.

GOLDBERG. De vez en cuando me permito un cigarrillo. Un Abdullah, tal vez, o un...(Truena
los dedos.)

PETEY. Qué noche. (GOLDBERG enciende su cigarrillo con un encendedor.) Llegué por la
puerta de enfrente y las luces estaban apagadas. Puse una moneda en la ranura, entré y la fiesta
se habia acabado.

GOLDBERG. (baja en el escenario.) ¢Puso una moneda en la ranura?

PETEY. Si.

GOLDBERG. Y volvié la luz.

PETEY. Si, y entonces entré aqui.

GOLDBERG. (con una breve risa). Podria haber jurado que era un fusible.

PETEY. (continua). Habia un silencio mortal. No se escuchaba nada. Asi que fui al piso de
arriba y su amigo, Dermot, me recibi6 en el rellano. Y me dijo.

GOLDBERG. (Aspero) ¢Quién?

PETEY. Su amigo. Dermot.

GOLDBERG. (lentamente). Dermot. Si. (Se sienta).

PETEY. Aungue algunas veces lo superan, ;no? Digo, se pueden recuperar de €so, ¢no?
GOLDBERG. ¢Recuperarse? Si, algunas veces se recuperan, de una u otra forma.

PETEY. Digo, a lo mejor a estas alturas ya se recupero, {no?

GOLDBERG. Es posible. Posible.

PETEY se levanta y recoge la tetera y la taza.

PETEY. Bueno, si no mejora para la hora de la comida iré a buscar un doctor.

GOLDBERG. (con brusquedad). Ya todo esta arreglado, Sr. Boles. No se moleste.

PETEY. (dubitativo). ;Qué quiere decir? (Entra MCCANN con dos maletas). ¢Ya empacaron
todo?

PETEY lleva las tazas y la tetera a la cocina. MCCANN cruza a la izquierda y baja las maletas.
Va a la ventana y se asoma.

GOLDBERG. ;Y hien? (MCCANN no responde). McCann, Te pregunté de buen modo.
MCCANN. (sin voltearse). ¢Bien qué?

GOLDBERG. ;Qué de qué? (MCCANN no responde.)

MCCANN. (Se voltea a ver a GOLDBERG, con determinacidn). No voy a ir otra vez alla
arriba.

GOLDBERG. ¢Por qué no?

MCCANN. No voy a ir otra vez alla arriba.
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GOLDBERG. ;Y ahora qué pasa?
MCCANN. (baja). Esta callado ahora. Paré toda esa...platica hace un rato.

PETEY aparece por la ventanilla de la cocina, sin ser visto.

GOLDBERG. (Cuéando estara listo?

MCCANN. (hoscamente). Puedes ir ti mismo la préxima vez.

GOLDBERG. {Qué te sucede?

MCCANN. (en voz baja). Le di...

GOLDBERG. ;/Qué?

MCCANN. Le di sus lentes.

GOLDBERG. ¢No le dio gusto recuperarlos?

MCCANN. El armazén se rompid.

GOLDBERG. ;{Como paso eso?

MCCANN. El trat6 de hacer coincidir los cristales con sus 0jos. Lo dejé haciendo eso.
PETEY. (en la puerta de la cocina). Hay un poco de cinta adhesiva por ahi. Podemos pegarlos.

GOLDBERG Y MCCANN voltean a verlo. Pausa.

GOLDBERG. ;Cinta adhesiva? No, no, asi esta bien, Sr. Boles. Eso lo mantendra tranquilo por
el momento, tendra la mente ocupada en otras cosas.

PETEY. (Bajando en el escenario). ;Qué hay con el doctor?

GOLDBERG. Ya todo esta arreglado.

MCCANN se mueve a la derecha a la caja de zapatos, saca un cepillo y limpia sus zapatos.

PETEY. (Se mueve a la mesa). Creo que necesita uno.

GOLDBERG. Estoy de acuerdo con usted. Ya todo estd arreglado. Le daremos un poco de
tiempo para restablecerse, y luego lo llevaré con Monty.

PETEY. ;Lo van a llevar con un doctor?

GOLDBERG. (mirandolo fijamente). Claro, con Monty.

Pausa. MCCANN cepilla sus zapatos.

Entonces, ¢la Sra. Boles ha salido para comprarnos algo rico para el almuerzo?
PETEY. Asi es.

GOLDBERG. Desafortunadamente ya nos habremos ido para entonces.
PETEY. (En verdad?

Pausa.

PETEY. Bueno, creo que voy a ver como van mis chicharos, mientras tanto.

GOLDBERG. ¢ Mientras tanto?

PETEY. Mientras esperamos.

GOLDBERG. ¢Mientras esperamos qué? (PETEY camina hacia la puerta trasera.) ¢;No va a
regresar a la playa?

PETEY. No, todavia no. LI&meme cuando él baje, ¢si, Sr. Goldberg?

GOLDBERG. (con seriedad). Va a tener una playa atestada de gente...en un dia como este.
Estaran recostados y nadaran en el mar. Por mi vida. ;Qué paso con las sillas? ¢ Ya estan listas
las sillas?

PETEY. Las puse todas afuera en la mafiana.

GOLDBERG. ;Y los boletos? ;Quién va a recoger los boletos?

PETEY. Eso esta bien. Eso va a estar bien. Sr. Goldberg. No se preocupe por eso. Ya regreso.

Sale PETEY. GOLDBERG se levanta, va a la ventana y lo ve alejarse. MCCANN cruza a la
mesa, lado izquierdo, se sienta, recoge el diario y empieza a rasgarlo en tiras.
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GOLDBERG. (Ya esta todo listo?
MCCANN. Claro.

GOLDBERG camina pesadamente, dando vueltas, hacia la mesa. Se sienta del lado derecho,
fijandose en lo que hace MCCANN.

GOLDBERG. jDeja de hacer eso!

MCCANN. ;Qué?

GOLDBERG. (Por qué haces esto todo el tiempo? Es infantil, es indtil. No tiene ninguna
utilidad.

MCCANN. ;Cual es tu problema, qué tienes hoy?

GOLDBERG. Preguntas, preguntas. Deja de hacerme tantas preguntas. ¢ Qué crees que soy?

MCCANN lo estudia. Luego dobla el diario, con las tiras adentro.
MCCANN. ;Y bien?
Pausa. GOLDBERG se recarga en el respaldo de la silla, con ojos cerrados.

MCCANN. ;Y bien?

GOLDBERG. (fatigado). ;Y bien qué?

MCCANN. ¢Esperamos o vamos por él?

GOLDBERG. (lentamente). ¢Quieres ir por él?

MCCANN. Quiero acabar con esto.

GOLDBERG. Es comprensible.

MCCANN. ;Entonces qué, esperamos 0 vamos por él?

GOLDBERG. (interrumpe). No se por qué, pero me siento exhausto. Me siento un poco... es
raro que me sienta asi.

MCCANN. ¢De plano?

GOLDBERG. Es extrafio.

MCCANN. (Se levanta ligero y va detras de la silla de GOLDBERG. Susurra). Acabemos y
vayamonos. Terminemos y vayamonos. Terminemos esto. Acabemos la maldita cosa.
i Terminamos esto y nos vamos!

Pausa.

¢Subo yo?

Pausa.

iNat!

GOLDBERG se sienta encorvado. MCCANN se desliza hasta su costado.

iAbrahamcito!

GOLDBERG. (abre los ojos, mira a MCCANN). ;Como me llamaste?

MCCANN. ¢{Quién?

GOLDBERG. (como asesino). iNo me llames asi! (Agarra a MCCANN de la garganta.)
iNUNCA ME LLAMES ASI!

MCCANN. (adolorido). jNat, Nat, Nat, NAT! Te llamé Nat. Te estaba preguntando, Nat. Por
Dios. Sélo una pregunta, eso es todo, una pregunta, ;ves, me entiendes?

GOLDBERG. (lo suelta de un empujén). ¢Qué pregunta?
MCCANN. ¢Subo yo?
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GOLDBERG. (violento). ¢Subir? Crei que no ibas a ir alla arriba nunca mas.

MCCANN. ;Qué quieres decir? ;Por qué no?

GOLDBERG. Tu lo dijiste.

MCCANN. Nunca dije eso.

GOLDBERG. ¢(No?

MCCANN. (dirigiéndose del piso, hasta abarcar toda la habitacion). ¢;Quién dijo eso? jYo
nunca dije eso! jVoy arriba ahora mismo!

Se levanta de un salto y se precipita a la puerta del lado izquierdo.
GOLDBERG. jEspera!

Estira sus brazos a los brazos de la silla.
Ven aqui.

MCCANN se le acerca muy despacio.
Quiero tu opinién. Mira mi boca.
Abre grande la boca.

Echa un buen vistazo.

MCCANN lo mira.

¢Sabes qué quiero que veas?
MCCANN se asoma.

¢Sabes qué? Nunca he perdido un diente. No desde el dia que naci. Nada ha cambiado. (Se
levanta.) Por eso es que he alcanzado este puesto, McCann. Porque siempre he estado en plena
forma, como un violin bien afinado. Toda mi vida he dicho lo mismo. Adula, adula y sigue el
juego. Honraras a tu padre y a tu madre. Al pie de la letra. Sigue la linea, la linea, McCann y no
te equivocaras. ;Qué crees?, ;qué soy un hombre que se hizo a si mismo? jNo! Me senté donde
me dijeron que me sentara. Nunca perdi de vista la pelota. ¢La Escuela? No me hablen de la
escuela. EI mejor en todas las materias. ¢Y por qué? Porque te digo, te digo, ¢seguir mi linea?,
¢seguir mi mentalidad? Apréndetelo de memoria. Nunca escribas nada. Y no te acerques mucho
al agua.

Y descubriras...que lo que digo es verdad.

Porque yo creo que el mundo...(inexpresivo)...

Porque yo creo que el mundo...(desesperado)...

PORQUE YO CREO QUE EL MUNDQO...(perdido)...

Se sienta en su silla.

Siéntate McCann, siéntate donde pueda verte.

MCCANN se arrodilla enfrente de la mesa.

(Intenso, con creciente seguridad.) Mi padre me dijo, Benny, Benny, decia, ven aqui. El se
estaba muriendo. Me arrodillé. A su lado dia y noche. {Quién mas estaba ahi? Perdona, Benny,
me dijo, y deja vivir. Si, papa. Ve a casa con tu esposa. Lo haré, papa. Cuidate de los canallas,
los holgazanes y los vividores. No menciond nombres. Perdi mi vida al servicio de otros, dijo, y

no me avergiienzo. Haz tu deber y sostén tus observaciones. Siempre da los buenos dias a los
vecinos. Nunca, nunca olvides a tu familia, jporque esa es la roca, la base y la esencia! Si alguna
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vez tienes dificultades el tio Barney vera por ti. Me arrodillé. Y supe la palabra que tenia que
recordar: jrespeto!

Porque McCann...(Gentilmente.) Seamus...;quién vino antes que tu padre? Su padre. Y quién
vino antes que €l?... (Inexpresivo, triunfal.) jQuién vino antes que el padre de tu padre sino la
madre del padre de tu padre! Tu bisabuelita.

Silencio. Se levanta lentamente.

Y es por eso que he alcanzado este puesto, McCann. Porque siempre he estado en plena forma,
como un violin bien afinado. Ese es mi lema. Trabaja duro y juega duro. Ni un dia de
enfermedad.

GOLDBERG se sienta.
GOLDBERG. De cualquier modo, dame un soplo. (Pausa.) Séplame en la boca.

MCCANN se levanta, pone sus manos en sus rodillas, se inclina y le sopla en la boca.
Uno para el camino.

MCCANN sopla de nuevo en su boca. GOLDBERG respira profundo, sonrie.
GOLDBERG. iBien!

Entra LULU. MCCANN los miray va a al puerta.

MCCANN (en la puerta.) Les doy cinco minutos (sale.)

GOLDBERG. Ven aqui.

LULU. ¢Qué va a pasar?

GOLDBERG. Ven aqui.

LULU. No, gracias.

GOLDBERG. ;Qué sucede? ¢ Estas enojada con el tio Natey?

LULU. Ya me voy.

GOLDBERG. Primero juega una partida de veintiuno, por los viejos tiempos.

LULU. He jugado demasiado.

GOLDBERG. Una chica como tU, a tu edad, con tu salud, ¢y no quieres participar en juegos?
LULU. Te crees muy listo.

GOLDBERG. De cualquier forma, ¢quién dice que ti no formas parte de ellos?

LULU. ¢Crees que soy como todas las demas chicas?

GOLDBERG. ;Todas la chicas son asi también?

LULU. Yo no sé como sea ninguna otra chica.

GOLDBERG. Ni yo. Nunca he tocado a otra mujer.

LULU. (Angustiada.) ¢Qué diria mi padre, si supiera? ;Y qué diria Eddie?

GOLDBERG. ¢Eddie?

LULU. EI fue mi primer amor, Eddie. Y lo que sea que haya pasado, fue puro. jCon él! jEl no
Ileg6 de noche a mi cuarto con un maletin!

GOLDBERG. {Quién abrio el maletin, ti o yo? Luld, Luluta, deja que el pasado se quede en el
pasado, hazme ese favor. Un beso y reconciliacion.

LULU. No quiero ni tocarte.

GOLDBERG. Y hoy me voy.

LULU. {Te vas?

GOLDBERG. Hoy.

LULU. (Con enojo creciente.) Me usaste por una noche. Una aventura pasajera.
GOLDBERG. ;Quién us6 a quién?

LULU. Te aprovechaste de mi con tu astucia cuando mis defensas estaban bajas.
GOLDBERG. ;Quién las bajé?
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LULU. Tu lo hiciste. Saciaste tu sucia sed. jMe ensefiaste cosas que una chica no deberia
conocer antes de casarse por lo menos tres veces!
GOLDBERG. jEstas adelantada a tu época! ¢De qué te quejas?

Entra MCCANN répido.

LULU. No me quisiste por mi misma. Te tomaste todas esas libertades sélo para satisfacer tu
apetito. jAy Nat! ;Por qué hiciste eso?

GOLDBERG. Tu querias que lo hiciera, Luluta, asi que lo hice.

MCCANN. Eso es bastante cierto. (Avanza.) Usted durmié mucho sefiorita.

LULU. (Retrocediendo arriba a la izquierda del escenario.) ¢ Y0?

MCCANN. Las de su tipo, pasan mucho tiempo en la cama.

LULU. ¢A qué se refiere?

MCCANN. ;Tiene algo que confesar?

LULU. {Qué?

MCCANN. (Salvaje.) jConfiese!

LULU. ;Confesar qué?

MCCANN. jArrodillese y confiese!

LULU. ;Qué quiere éste?

GOLDBERG. Confiesa. ¢Qué puedes perder?

LULU. (Qué, con él?

GOLDBERG. Hace solamente seis meses que lo expulsaron del sacerdocio.

MCCANN. Arrodillate mujer, y dime tu Gltimo pecado.

LULU. (retrocediendo a la puerta trasera.) He visto todo lo que esta pasando. Sé lo que esta
sucediendo. Tengo una muy buena idea.

MCCANN. (avanzando.) Te he visto pasear por la Roca de Cashel, profanando el suelo con tus
actos. jFuera de mi vista!

LULU. Me voy.

Ella sale. MCCANN va a la puerta, lado izquierdo, y se va. El hace pasar a STANLEY, que viste
un traje oscuro de buen corte y cuello blanco. Sostiene sus lentes rotos en la mano. Esta bien
afeitado. MCCANN lo sigue y cierra la puerta. GOLDBERG recibe a STANLEY, lo sienta en
unasilla.

GOLDBERG. (Cémo estas Stan?

Pausa.

¢ Te sientes un poco mejor?

Pausa.

¢Qué le paso a tus lentes?

GOLDBERG se inclina para ver.
Estan rotos. Qué lastima.

Stanley tiene la mirada perdida en el piso.

MCCANN. (en la mesa.) Se ve mejor, ¢{no?
GOLDBERG. Mucho mejor.

MCCANN. Un hombre nuevo.
GOLDBERG. ;Sabes qué vamos a hacer?
MCCANN. ;{Qué?

GOLDBERG. Le compraremos otros lentes.
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Empiezan a lisonjearlo, con gentileza y empatia. Durante la secuencia siguiente STANLEY no
muestra ningun tipo de reaccion. El permanece, sin movimiento, donde esta sentado.

MCCANN. De nuestros bolsillos.

GOLDBERG. Ni que lo digas. Aqui entre nos, Stan, ya era hora de que tuvieras unos lentes
nuevos.

MCCANN. No puedes ver bien.

GOLDBERG. Es cierto. Has estado bizco por afos.
MCCANN. Ahora estas todavia mas bizco.

GOLDBERG. Tiene razon. Has ido de mal en peor.
MCCANN. Peor que peor.

GOLDBERG. Necesitas una larga convalecencia.
MCCANN. Un cambio de aires.

GOLDBERG. Algun lugar bajo el arco iris.

MCCANN. Donde los angeles temen posarse.
GOLDBERG. Exacto.

MCCANN. Estas en brama.

GOLDBERG. Te ves anémico.

MCCANN. Reumatico.

GOLDBERG. Miope.

MCCANN. Epiléptico

GOLDBERG. Estas al borde.

MCCANN. Estés salado.

GOLDBERG. Pero podemos salvarte.

MCCANN. De un peor destino.

GOLDBERG. Cierto.

MCCANN. Irrebatible.

GOLDBERG. De ahora en adelante, seremos el eje de tu llanta.
MCCANN. Te compraremos tu abono para la temporada.
GOLDBERG. Te ahorraras unos centavos en tu té matutino.
MCCANN. Te daremos descuento en todos los bienes inflamables.
GOLDBERG. Veremos por ti.

MCCANN. Te aconsejaremos.

GOLDBERG. Te daremos un trato y un tratamiento adecuados.
MCCANN. Te dejaremos usar el bar del club.
GOLDBERG. Te tendremos una mesa reservada.
MCCANN. Te ayudaremos a observar los dias de ayuno.
GOLDBERG. Te haremos pasteles.

MCCANN. Te ayudaremos a arrodillarte los dias en que uno debe arrodillarse.
GOLDBERG. Te daremos un pase gratis.

MCCANN. Te sacaremos a pasear.

GOLDBERG. Te daremos buenos tips.

MCCANN. Te daremos una cuerda para saltar.
GOLDBERG. Chaleco y pantaldn.

MCCANN. El unguento.

GOLDBERG. El cataplasma.

MCCANN. El dedal.

GOLDBERG. La faja.

MCCANN. Los tapones para oidos.

GOLDBERG. El talco de bebé.

MCCANN. La manita rascadora.

GOLDBERG. La llanta de refaccion.

MCCANN. Las lavativas.

GOLDBERG. El oxigeno.
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MCCANN. La rueda para orar.
GOLDBERG. La férula.

MCCANN. El casco.

GOLDBERG. Las muletas.
MCCANN. Servicio las 24 horas.
GOLDBERG. Todo en la casa.
MCCANN. Asi es.

GOLDBERG. Haremos un hombre de ti.
MCCANN. Y una mujer.
GOLDBERG. Seras re-orientado.
MCCANN. Serés rico.
GOLDBERG. Seras ajustado.
MCCANN. Seras nuestro orgullo y alegria.
GOLDBERG. Seréas todo un mensch.
MCCANN. Seras un éxito.
GOLDBERG. Seras integrado.
MCCANN. Darés ordenes.
GOLDBERG. Tomaras decisiones
MCCANN. Seras un magnate.
GOLDBERG. Un estadista.
MCCANN. Poseerés yates.
GOLDBERG. Animales.

MCCANN. Animales.

GOLDBERG mira a MCCANN.
GOLDBERG. Dije animales. (Se voltea a ver a STANLEY.) Seras capaz de hacer y deshacer,
Stan. Por mi vida. (Silencio, STANLEY esta inmovil.) ¢Y bien? ;Qué dices?
STANLEY levanta muy lentamente la cabeza y la voltea en la direccién de GOLDBERG.
GOLDBERG. ;Qué piensas? ¢Eh, muchacho?

STANLEY empieza a abrir y cerrar los 0jos.

MCCANN. ¢Qué opina, sefior? ;De esta perspectiva, sefior?
GOLDBERG. Perspectiva. Claro. Claro que es una perspectiva.

Las manos de STANLEY, que sujetan sus lentes, comienzan a temblar.

¢Qué opina de tal perspectiva? ¢Eh, Stanley?

STANLEY se concentra, su boca se abre, intenta hablar, no lo logra y emite sonidos guturales.
STANLEY. Uh-gug...uh-gug...eeehhh-gag...(Toma aire.) Caahh...caahh...

Ellos lo observan. El toma un gran respiro que estremece su cuerpo. Se concentra.
GOLDBERG. Bien, Stanny bay, ¢qué dices, eh?

Ellos observan. El se concentra. Baja su cabeza, su barbilla toca su pecho, se encorva.
STANLEY. Ug-gugh...uh-gughhh....

MCCANN. ¢{Qué opina, sefior?

STANLEY. Caaahhh...caaahhh...
MCCANN. jSefior Webber! ; Qué opina?
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GOLDBERG. ;Qué nos dices, Stan? ;Qué piensas de la perspectiva?
MCCANN. ;Qué opina de la perspectiva?

El cuerpo de STANLEY se estremece, se relaja, su cabeza cae, se queda quieto otra vez,
encorvado. PETEY entra por la puerta, abajo en el escenario, lado izquierdo.

GOLDBERG. Todavia eres el mismo viejo Stan. Ven con nosotros. Vamos, muchacho.
MCCANN. Venga con nosotros.
PETEY. ;A dénde lo van a llevar?

Se voltean. Silencio.

GOLDBERG. Lo llevaremos con Monty.

PETEY. Se puede quedar aqui.

GOLDBERG. No sea tonto.

PETEY. Aqui podemos cuidarlo.

GOLDBERG. ¢Por qué quieren cuidarlo?

PETEY. El es mi huésped.

GOLDBERG. Necesita un tratamiento especial.

PETEY. Encontraremos a alguien.

GOLDBERG. No. Monty es de lo mejor que hay. Traelo, McCann.

Le ayudan a incorporarse. Los tres se mueven rumbo a la puerta, lado izquierdo.

PETEY. jDéjenlo en paz!
Se detienen. GOLDBERG lo estudia.

GOLDBERG. (insidioso.) ¢Por qué no viene con nosotros, Sr. Boles?
MCCANN. Si, ;por qué no viene con nosotros?
GOLDBERG. Acompafienos con Monty. Hay mucho espacio en el auto.

PETEY se queda quieto. Ellos lo pasan y alcanzan la puerta. MCCANN abre la puerta y recoge
las maletas.

PETEY. (deshecho, con la voz quebrada.) Stan, jno dejes que te digan lo que tienes que hacer!
Salen.

Silencio. Petey permanece de pie. La puerta de enfrente se cierra de un azotén. Se escucha el
carro arrancar. Se escucha como el carro se va. Silencio. PETEY va a la mesa lentamente. Se
sienta, a la izquierda. Coge el diario y lo abre. Las tiras caen al piso. El las mira. MEG pasa
por la ventana y entra por la puerta trasera. PETEY revisa la primera plana.

MEG. (baja en el escenario.) El carro se ha ido.
PETEY. Si.

MEG. ;Se fueron?

PETEY. Si.

MEG. ¢(No van a venir a almorzar?

PETEY. No.

MEG. Ay, qué lastima. (Ella pone la bolsa encima de la mesa.) Afuera hace calor. (Cuelga su
abrigo en un gancho.) ;Qué estas haciendo?
PETEY. Leyendo.

MEG. ¢Esta bien?

PETEY. Est4 bien.
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Ella se sienta cerca de la mesa.
MEG. ;/Do6nde esta Stan?

Pausa.

¢Ya bajd Stan, Petey?

PETEY. No...él se...

MEG. ;Todavia esta acostado?

PETEY. Si, él si... sigue dormido.

MEG. ¢ Todavia? Se le hara tarde para desayunar.
PETEY. Déjalo...dormir.

Pausa.
MEG. Fue una fiesta estupenda la de anoche, ¢no?
PETEY. Yo no estuve.
MEG. ¢No estuviste?
PETEY. Yo vine después.
MEG. Oh.
Pausa.
Fue una fiesta estupenda. No me habia reido asi en muchos afios. Bailamos y cantamos. Y hubo
juegos. Hubieras estado aqui.
PETEY. ;Estuvo bien, eh?
Pausa.
MEG. Fui la reina del baile.
PETEY. ;(En serio?
MEG. Si, si. Todos lo dijeron.
PETEY. También yo lo hubiera dicho.
MEG. Es verdad. Yo era la reina.
Pausa.

Sé que lo era.

Teldn.
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THE BIRTHDAY PARTY

Cuando, en 1958, la primera obra de larga duracion de Harold Pinter The Birthday
Party fue retirada a sélo una semana de su estreno debido al casi unanime rechazo del
publico y la critica, nadie imaginaba que 47 afios después su autor resultaria
galardonado con el premio Nobel de literatura 2005. De igual forma, pese a ser
repudiada en su estreno fue objeto de posteriores y mas afortunados reestrenos, el
primero en 1964 con la Royal Shakespeare Company bajo la direccion del mismo
Pinter; cuatro afios después, en 1968, se volvio largometraje bajo la direccion de
William Friedkin y en 1987 Pinter personificd a Goldberg en la version televisiva de la
BBC bajo la direccion de Kenneth lves.

Empezaré enumerando las acciones que constituyen la trama. Presento el resumen
que Pinter incluye en la carta que escribié a Peter Wood, director de la primera puesta

en escena de The Birthday Party:

“The first image of this play, the first thing that about a year was put on paper was a kitchen, Meg,
Stanley, corn flakes and sour milk. (...) Not long before Goldberg and McCann turned up. They
had come with a purpose, a job in hand —to take Stanley away. This they did. Meg unknowing,
Peter helpless, Stanley sucked in. Play over.”*

Esta trama que parece demasiado simple, aunada a ciertas similitudes quiz4 fortuitas
con obras de Beckett, lonesco e incluso Kafka, fue quizd uno de los rasgos que
desconcerto a los criticos de la época. En primer lugar, esté la dificultad de incluir esta
produccién temprana dentro de alguna corriente bien definida. El teatro de Pinter utiliza
situaciones muy ambiguas y vagas pero no absurdas, es decir, carentes de propdsito o
razén, por lo que no se puede emparentar con el trabajo de lonesco; en The Birthday
Party, se pueden plantear posibles respuestas a las maltiples interrogantes que la trama
plantea, por ejemplo ¢por qué se esconde Stanley? ;Por qué lo persiguen y a fin de
cuentas se lo llevan? Aqui el acierto de Pinter es precisamente dejar abiertas estas
interrogantes para que el publico aventure una respuesta propia. Por otro lado, sus

obras no se concentran en la dimension metafisica como hace Beckett en obras como

10« a primera imagen de esta obra, la primera cosa que llevé al papel fue una cocina, a Meg, a Stanley,
cornflakes y leche agria. (...) No pasaria mucho tiempo para que Goldberg y McCann entraran en escena.
Ellos llegan con un propésito, un trabajo entre las manos: llevarse a Stanley. Lo hacen, Meg ignorante,
Peter sin poder hacer nada, Stanley sometido. Fin de la obra.” Pinter, Harold. “A Letter to Peter Wood”
en Michael Scott, ed. Harold Pinter: The Birthday Party, The Caretaker & The Homecoming, A
Casebook, Hong Kong: Macmillan, 1992. p.79. (Todas las traducciones incluidas en notas a pie de
pagina son mias a menos que se indique lo contrario.)
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Esperando a Godot o Fin del juego y el lenguaje, tema que abordaré en detalle en el
siguiente capitulo, difiere de la tradicion del absurdo en lo siguiente: mientras que en
ésta el lenguaje es banal y la comunicacién poco menos que imposible, en Pinter el
lenguaje es aparentemente banal en el nivel explicito, pero en el nivel implicito esta
Ileno de significado: permite descubrir los miedos y las intenciones mas profundas de
los personajes.

Maés tarde, en un afan de entender la obra temprana de Pinter, Irving Wardle acufio
el término comedias de amenaza (comedies of menace) por el tono cémico que
impregna la obra y por los actos violentos y deshumanizadores que las concluyen. Con
el fin de ubicar esta obra en el contexto teatral de México me permito sugerir ahora una

clasificacion de género. De acuerdo con Virgilio Ariel Rivera, en el género pieza:

se impone un método que consiste basicamente en exponer un presente, como contraposicion a un
pasado inoperante, si no es que ya olvidado y al cual, sin embargo, un individuo —el protagonista-
se obstina. La anécdota que trata la pieza es una anécdota intrascendente. Representa un suceso
circunstancial, casi accidental; es un momento buscado o esperado, desde tiempo atrés, que el
protagonista aprovecha para manifestar todo su descontento, toda su desadaptacion, toda su

NP o1
conflictiva interna a punto de crisis.

De acuerdo con estas caracteristicas, The Birthday Party, mas que una comedia, es
una pieza con ciertos toques humoristicos: concuerdan la simplicidad de la anécdota, la
desadaptacion del protagonista, el suceso circunstancial de celebrar un cumpleafios
apocrifo que culmina con la explosion violenta de Stanley y su colapso fisico y mental.

Otro aspecto que debe tomarse en cuenta para la contextualizacion de esta obra es la
receptividad de la cultura de llegada. En Argentina, por ejemplo, que es el pais de
Hispanoamérica donde méas se ha estudiado y traducido a Pinter (mucho antes del
premio Nobel), la historia de un inconforme con el sistema (Stanley) que es llevado por
un par de hombres un dia cualquiera ha recibido interpretaciones que entienden a
Stanley como un hombre comuln asediado por sus culpas y las presiones sociales,
representadas simbolicamente por McCann y Goldberg. Sin embargo, para el
dramaturgo argentino Héctor Levy-Daniel, una interpretacion literal se adecua mas al
contexto social argentino, lo que se traduce en una mayor efectividad escénica. Incluso,
me atrevo a afirmar que el haber vivido bajo una dictadura militar que dur6 de 1976 a
1983 fue una de las causas que volvié a Pinter conocido y reconocido entre el publico

de ese pais. Tal como explica Levy-Daniel:

1 Virgilio Ariel Rivera. La composicién dramatica, México: UNAM/Grupo Editorial Gaceta, 1989.
p.123.
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creo que (la obra The Birthday Party) tiene una significacion politica directa y fundamental que
nosotros, a quienes nos toca vivir en la Argentina, podemos captar mas profundamente que los
propios europeos 0 norteamericanos, que necesitan imaginar un significado ulterior. Las
resonancias que esta obra despierta entre los habitantes de la Argentina, que tuvo que sufrir bajo la
dictadura militar una represién sin precedentes y la desaparicion de treinta mil personas, (...)
hacen que estemos muy lejos de suponer que en la obra de Pinter quienes nos amenazan son seres
de otro mundo.*

Si comparasemos la receptividad en el contexto mexicano, temo que la recepcion
del publico no diferiria mucho de la del argentino. Desafortunadamente, al vivir en una
sociedad convulsionada por las ejecuciones y los secuestros por una parte, y los
interrogatorios policiacos encargados de fabricar culpables por la otra, no resulta dificil
imaginar que un hombre trate de escapar del acecho de una cierta organizacion o mafia
huyendo hacia un pueblito costero y ocultandose en una pension anénima. Tomando en
cuenta estas consideraciones, concluyo que una lectura mas literal que alegorica de The
Birthday Party resulta mas conveniente a la receptividad de la cultura mexicana. En la
traduccion, esta lectura debera verse reflejada sobre todo en acotaciones que indiquen
acciones contundentes y explicitas y en la seleccién de términos que ratifiquen la
existencia real de Goldberg y McCann. En el apartado dedicado a sus identidades
culturales, estas cuestiones serdn abordadas con mayor detalle. Analizaré ahora el
lenguaje y los dialogos pinterianos, pues es aqui donde criticos reconocidos han hallado
los rasgos mas sobresalientes de The Birthday Party. En segunda instancia, presentaré

un andlisis del manejo de texto y subtexto, del lenguaje explicito e implicito.

El lenguaje.

Abordemos ahora las caracteristicas esenciales del lenguaje usado en esta obra: es un
lenguaje coloquial pleno de expresiones populares y frases acufiadas; un tanto parecido
al lenguaje que Borges definid en una de sus narraciones como un sistema de citas, y
que en el caso de esta obra yo parafraseo como sistema de clichés." Este lenguaje, por
consiguiente, se usa mas para mentir y ocultar informacion que para brindarla. Cada
personaje habla su propia variante de este lenguaje comun de frases huecas, mentiras y
exageraciones. Martin Scott halla en este uso del lenguaje una innovacion derivada del
teatro de Chejov, a su parecer “He [Pinter] broke away from nineteenth-century explicit

theatre to devise implicit drama depending on the subtext, on what was not said but was

12 Héctor Levy-Daniel. “Pinter: una dramaturgia de la amenaza” en Estudios criticos sobre Harold
Pinter, Ed. Nueva Generacion, Buenos Aires, 2002. p. 122.
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implied rather than on the surface meaning of the words themselves”.**Las mentiras, en
especial las de Stanley, oscurecen y hacen confusa su historia y, por ende, su identidad.
Guido Almansi compara el uso de la verdad y las mentiras en la obra de Pinter y en el
teatro convencional: “On the traditional stage, characters use dialogue for their
underhand strategy, but reveal their true selves in monologues. This is not true of
Pinter’s plays, where both dialogue and monologue follow a fool-proof technique of
deviance”.* En el caso de The Birthday Party, el di4logo es intencionalmente confuso,
un claro ejemplo es la resumida y distorsionada version que Meg da del primer

concierto de Stanley. Comparemos algunas de las frases mas contradictorias.

STANLEY MEG

Champagne we had that night, the lot. His father gave him champagne.

My father nearly came down to see me. But then they locked the place up and he (Stanley)
My next concert. Then, when | got there, couldn’t get out. The caretaker had gone home.
The hall was closed, the place was shuttered up. So he had to wait until the morning before he

Not even a caretaker. could get out.

They came up to me and said they were They were very grateful. (pause) And then they all
grateful. wanted to give him a tip. And so he took the tip.
All right, Jack, I can take a tip p. 32

They want me to crawl on my bended knees.

Well | can take a tip... p. 23

Estas reelaboraciones del original tienen el efecto de hacer confusa la anécdota del
concierto de Stanley, por lo que se debe evitar recurrir a dos de las estrategias mas
comunes en la traduccion: la simplificacion y la explicitacion. Si bien es cierto que
ambas estrategias son muy Uutiles para clarificar el sentido del mensaje y facilitar la
comprension, aqui, dado el efecto de distorsion que persigue el original, conviene mas
una traduccion que confunda y distorsione en un grado parecido al del texto fuente,
pues, aunque parezca paradodjico, esta version guardaria mayor fidelidad que una
version que tratara de aclarar el enredo verbal que realiza Meg. Para citar un ejemplo
concreto en la traduccion, basta considerar la ambiguedad del término “tip”, y su
ambivalente significado de “consejo” y “propina”. Mientras que Stanley lo utiliza en su

acepcion de “consejo”, Meg, al enredar los hechos le da el valor de “propina”. Yaen la

3 Michael Scott. ed. Harold Pinter: The Birthday Party, The Caretaker & The Homecoming, A
Casebook, Hong Kong: Macmillan, 1992. p. 13 “rompi6 con el teatro explicito del siglo diecinueve para
concebir el drama implicito que depende del subtexto, en lo que no se dice pero se insinta, mas que del
significado superficial de las palabras mismas”.

4 Guido Almansi. “Pinter’s Idiom of Lies” en Harold Pinter: The Birthday Party, The Caretaker & The
Homecoming, A Casebook, Hong Kong: Macmillan, 1992. p.72 “En el teatro tradicional, los personajes
utilizan el didlogo como su estrategia oculta, pero revelan su auténtico ser en los monélogos. En las obras
de Pinter esto no ocurre asi, pues tanto dialogos como soliloquios utilizan una técnica comprobada de
desviacion”.
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traduccion, Rafael Spregelburd explica la doble acepcion de este vocablo en una nota a
pie de pégina y decide optar por el término “consejo” en sendos relatos. En mi version,
intenté conservar una mayor ambigliedad al ofrecer ambas versiones: “propina” y
“consejo” en el parlamento de Stanley y “propina” en el de Meg. Incluyo a continuacion

un cuadro comparativo.

SPREGELBURD FERNANDEZ
STANLEY MEG STANLEY MEG
No te molestes, Estaban muy De acuerdo, hombre, Estaban muy
hombre, puedo aceptar | agradecidos, (pausa). Y | puedo aceptar un agradecidos. (Pausa). Y
un consejo. Me quieren | después todos le consejo. Quieren que luego todos quisieron
ver arrastrado y de querian dar consejos. Y | me arrastre sobre mis darle una propina. Asi
rodillas. Puedo aceptar | entonces el acepté los rodillas. Bien, puedo que él tomo la propina.
un consejo...cualquier | consejos. aceptar una
dia. propina...cualquier dia

de éstos.

En mi traduccidn, al utilizar ambas acepciones en el parlamento de Stanley se hace
posible conservar un cierto grado de ambigiliedad que permite a Meg la eleccion de una
de ellas. Dado que el relato de Meg hace mas humillante la posicion de Stanley,
consideré propicio optar por “propina” para su parlamento: los buenos concertistas
pueden recibir elogios, criticas y consejos, pero nunca propinas, pues esto va en
detrimento de su estatus de artistas. Recordemos que la costumbre de recibir propinas es
propia de pianistas de bar o cabaret, estatus que Stanley rechaza por completo cuando,
en el primer acto, Meg le recalca que “you wouldn’t have to go away if you got a job,
would you? You could play the piano on the Pier”."® Stanley incurre en una de sus mas
disparatadas mentiras al contestar que emprenderd una fantasiosa gira de conciertos que

nunca tendran lugar, en una de las secuencias mas comicas de la obra.

STANLEY. I've...er...I"ve been offered a job, as a matter of fact.

MEG. What?

STANLEY. Yes. I’m considering a job at the moment.

MEG. You're not.

STANLEY. A good one, too. A night club. In Berlin.

MEG. Berlin?

STANLEY. Berlin. A night club. Playing the piano. A fabulous salary. And all
found.

15 “ng tendrfas que marcharte si consiguieras un trabajo, ¢0 si? Podrfas tocar el piano en el muelle” (p.

22).
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MEG. How long for?

STANLEY. We don’t stay in Berlin. Then we go to Athens.

MEG. How long for?

STANLEY. Yes. Then we pay a flying visit to...er...whatsisname...

MEG. Where?

STANLEY. Constantinople. Zagreb. Vladivostock. It’s a round the world tour.
MEG. (sitting at the table) Have you played the piano in those places before?
STANLEY. Played the piano? I’ve played the piano all over the world. All over the
country. (Pause.) | once gave a concert.

(p-22)

Esta secuencia es una breve y significativa muestra de como funcionan el lenguaje
implicito y explicito en esta obra. Por un lado, en el sentido literal, Stanley alardea de
los lugares que visitara en su gira, para después restringir progresivamente su carrera
pianistica hasta un modesto concierto en una localidad poco importante en términos
culturales. Ademas del evidente confinamiento espacial de la secuencia, existe un sutil
confinamiento temporal, que va de una gira internacional en el futuro al melancdlico
recuerdo de un concierto cuyo éxito es mas que dudoso. Por otra parte, los motivos que
llevan a Stanley a mentir pueden ser inferidos del subtexto. La pregunta de Meg, que
desencadena el fanfarroneo de Stanley, aparenta ser espontanea; sin embargo, predice
con mucha sutileza el temor de Stanley de abandonar la casa. Dicho de otro modo, las
mentiras de Stanley funcionan como una defensa ante la perspectiva de  conseguir
trabajo o marcharse, alternativas ambas que él desea evitar a toda costa.

Resulta muy conveniente para el analisis de éste y sucesivos intercambios citar la
advertencia que Shoshana Blum-Kulka realiz6 en un estudio titulado Shifts of Cohesion
and Coherence: “natural conversations have a residual ambiguity, whereby what is said
can, on closer analysis, seem obscure, while what is meant is usually obvious and clear.
[...] translation is a process by which what is said might become obvious and clear,
while what is meant might become vague and obscure”.!® El teatro del siglo XX en
general, y esta obra en particular, utilizan lo que se conoce como “small talk”, es decir,
didlogos que imitan conversaciones cotidianas sobre temas triviales, asemejando este
tipo de “conversacion natural”. El traductor que desee seguir la advertencia planteada
por Blum-Kulka puede servirse de los estudios en semidtica teatral de Roman Ingarden,
principalmente de su clasificacion del texto principal (el cuerpo del texto dramatico, es

decir, s6lo los didlogos) y el texto lateral (las acotaciones o didascalias) donde lo dicho

16 |_as conversaciones naturales tienen una ambigtiedad residual, en la que lo dicho, al ser analizado mas
de cerca, parece oscuro, mientras que lo que se da a entender es generalmente obvio y claro [...] la
traduccion es un proceso por el cual lo dicho puede volverse obvio y claro, mientras que lo que se quiere
dar a entender resulta vago y obscuro. Shoshana Blum-Kulka. “Shifts of Cohesion and Coherence” en
The Translation Studies Reader. Lawrence Venuti (ed.), Nueva York: Routledge, 2002. p. 312.

59



corresponde al texto principal mientras que lo entendido corresponde a la conjuncién
del texto principal y el lateral.’” Esta conjuncién de texto principal y lateral se puede
entender también como la unién de la palabra con el gesto y la intencién. Utilizaré ahora
la secuencia entre Meg y Stanley para clarificar estos dos conceptos.

La pregunta con que Meg inicia la secuencia establece una sutil pero inquietante
disyuntiva que se entiende como *“consigues trabajo o te vas”, la respuesta de Stanley
“dice” que le han ofrecido un trabajo, pero la reaccion gestual y verbal (el titubeo y la
muletilla “er” delatan su mentira; a partir de ahi, Stanley formula oraciones cada vez
mas largas (“dice” tener un futuro prometedor y un pasado exitoso, pero “da a entender”
que es un embustero) mientras que Meg intenta (y logra) desenmascarar su mentira con
preguntas parcas y concretas. (When?, How long for?, etc.); por altimo, la pausa
indicada en el texto lateral, marca la diferencia entre su retahila de mentiras y algo que
tiene visos de verdad ( Pause. | once gave a concert).

En el segundo acto Stanley miente de nuevo sobre su profesion para tratar de
esquivar el asedio de sus persecutores. Primero le miente a McCann sobre la causa por
la que lleg6 a la casa, argumentando que cierto negocio le obligd a acudir alli. Méas
adelante, en un afan de ganar autoridad y poder sobre McCann y Goldberg, actla
primero como si fuera el encargado de la pension, y afirma serlo cuando Goldberg le

pregunta directamente “Are you the manager here?”

STANLEY. (moving downstage) I’m afraid there’s been a mistake. We’re booked out.
Your room is taken. Mrs. Boles forgot to tell. You’ll have to find somewhere else.
GOLDBERG. Are you the manager here?

STANLEY. That’s right. (p.44)

En este caso, la mentira responde a la amenaza que proviene de afuera, la amenaza
difusa e incorpdrea que ya ha tomado forma con la presencia de estos dos intrusos. Es
en este tipo de dialogos donde Guido Almansi reconoce la diferencia entre la tradicion
del teatro absurdo y el teatro de Pinter, al sefialar que “Pinter attempted to distinguish
himself from the Absurdist tradition by shifting the issue from the difficulty of
communication to the danger of communication.”*® Esto implica pasar de una

concepcidn que considera el lenguaje estéril e inGtil a una concepcion que reconoce su

7 Roman Ingarden. La obra de arte literaria, Gerald Nyenhuis H. (trad.), México: Taurus, 1998. p. 247-
249.

18 “pinter intentd diferenciarse de la tradicién del absurdo cambiando el tema de la dificultad de
comunicarse por el del peligro de comunicarse” Guido Almansi. “Pinter’s Idiom of Lies” en Harold
Pinter: The Birthday Party, The Caretaker & The Homecoming, A Casebook, Michael Scott (ed.), Hong
Kong: Macmillan, 1992.
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poderio para bien o para mal. En su obra “How to Do Things with Words” (1962) el
filésofo y linguista inglés John L. Austin afirma que “hablar” es “hacer”, tesis que
resulta muy acertada para estudiar el fendmeno teatral, en el que los parlamentos o
locuciones son a la vez actos que persiguen un fin. Llama locucién a lo dicho, ilocucion
al fin que persigue el acto de hablar y perlocucion al efecto obtenido con tal acto. La
escena del interrogatorio ejemplifica este postulado: las acusaciones de Goldberg y
McCann (sus locuciones), a pesar de ser disparatadas e incluso contradictorias, son
efectivas en tanto su ilocucién es enérgica y logran el objetivo (la perlocucion) de
someter a Stanley.

En este sentido, es muy singular la forma en que Stanley es subyugado por Goldberg
y McCann: salvo el golpe que McCann propina a Stanley en el segundo acto (savagely,
hitting his arm) las acciones con que se somete a Stanley no son fisicas sino verbales.
Por lo tanto, el reto en este pasaje consiste en producir un lenguaje meta hostil, agresivo
y poderoso, que aunado a una interpretacion actoral enérgica pueda producir el efecto
del interrogatorio original, en que se subyuga a un individuo al grado de dejarlo incapaz
de esgrimir la palabra en su defensa. Las palabras de Goldberg, en especial, tienen
maltiples funciones perlocutorias: engafian, seducen, controlan y manipulan. Con ellas,
Goldberg gana la confianza de Meg, enamora a Luld, controla a McCann y a Petey y
destruye a Stanley. Veamos la complementariedad de los conceptos de Ingarden y

Austin en el siguiente cuadro comparativo.

TEXTO PRINCIPAL

TEXTO LATERAL

MCCANN. You contaminate womankind.
GOLDBERG. Why don’t you pay the rent?
MCCANN. Mother defiler!
GOLDBERG. What’s your trade?

(P.51)

STANLEY rises. He begins to
move towards Meg,...he reaches
her and stops. His hands move
towards her neck and they reach
her throat. He begins to strangle
LULU is lying spread-eagled on

the table, STANLEY bent over her. (pp.
63-64)

Se concreta asi el transito de la enunciacion a la accion cuando las acusaciones del
texto principal (*'You contaminate womankind”, “Mother defiler”) se convierten en el
texto lateral que ordena a Stanley ahorcar a Meg y violar a Luld. La perlocucion
(efecto) del interrogatorio se hace manifiesta: Stanley pierde el control de si mismo y da
rienda suelta a sus impulsos reprimidos. Dada la agresividad de los parlamentos y de las
escenas indicadas en las acotaciones, me permiti traducir con similar crudeza lo que

Rafael Spregelburd hace un poco mas sutil.
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Original Spregelburd Fernandez

Mother defiler! iProfanador de madre! i Violamadres!

LULU is lying spread- Lulu estd acostada con las | LULU yace en la mesa abierta
fﬁgltZ?JIZT]STANLEY piernas abiertas sobre la mesa. | de piernas, STANLEY tendido
bent over her. STANLEY inclinado sobre ella. sobre ella.

Aunque mas adelante abordaré el tema de la efectividad escenica de los insultos,
adelanto aqui que la economia verbal les da una mayor carga afectiva de agresion. En
vez de usar una frase prepositiva (profanador de madre) utilicé un sustantivo compuesto
formado por un verbo y un sustantivo para producir un término mas enérgico (viola
madres). Confio en que este breve ejemplo sirva como antecedente a las decisiones de
traduccion que permiten entender el tono y la intencion de las locuciones y su adecuada

transformacion en la lengua meta.

La amenazay el subtexto.

Ya he mencionado la importancia del lenguaje implicito en esta obra y algunos de los
fines con que se utiliza (engafiar, seducir, manipular, someter, etc.). Este apartado
tratard en mayor detalle el lenguaje que Pinter pone en boca de los villanos para lograr
el efecto de la amenaza, tan caracteristico de su produccién temprana.

Es en los intercambios entre Stanley y sus persecutores donde se presenta la mayoria
de las amenazas veladas o directas. Lo paraddjico de estas amenazas es que por lo
general se expresan a traveés de frases amables y correctamente articuladas. Por lo tanto,
la carga afectiva que denota agresividad se logra por medio de la gestualidad, que
algunas veces es indicada en las acotaciones o texto lateral, pero las méas de las veces
se infiere del contexto. Es aqui donde la labor del traductor cede el paso al trabajo
interpretativo de director y actores. En el segundo acto, cuando Goldberg y McCann
Ilegan a la casa, el primero comenta a este ultimo algunos de los detalles del “trabajo”

que estan por hacer.

GOLDBERG. (...) All is dependent on the attitude of our subject. At all events, McCann, |
can assure you that the assignment will be carried out and the mission accomplished with
no excessive aggravation to you or myself. Satisfied? p. 30
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Si se leyera este fragmento fuera de contexto, pareceria una simple aclaracion que un
superior dirige a su subalterno para tranquilizarlo respecto a alguna labor en particular.
Sin embargo, este comentario, que pretende calmar a McCann, resulta perturbador para
el pablico-lector que ya ha presenciado los otros elementos semioticos que anteceden a
esta respuesta: el nerviosismo y las dudas de McCann que se manifiestan en preguntas
reiterativas, los cumplidos y frases tranquilizadoras de Goldberg que tratan de apaciguar
la inquietud y quiza un cierto sentimiento de culpa de su ayudante. El efecto que se
logra en este didlogo es muy interesante: por un lado, en el nivel literal, Goldberg trata
de sosegar a McCann, pero al mismo tiempo, el subtexto sugiere que la tarea que se va a
efectuar puede ser peligrosa y desagradable, lo que se confirmard en forma mas
explicita en la rebeldia de McCann en el tercer acto y en su apremiante deseo de
marcharse una vez que el “trabajo” ya se ha llevado a cabo.

MCCANN. (turning to look at Goldberg, grimly) I’m not going up there again.

GOLDBERG. Why not?
MCCANN. I’'m not going up there again. (p.73)

MCCANN. (rising swiftly and going behind GOLDBERG’S chair. Hissing). Let’s finish
and go. Let’s get it over and go. Get the thing done. Let’s finish the bloody thing. Let’s get
the thing done and go! (p.76)

En este caso, las acotaciones, en especial los vocablos grimly y hissing, muestran
como el nerviosismo previo se convirtié en desobediencia y desesperacion. De esta
forma, al expresar sentimientos y no acciones, el publico queda en libertad de
interpretar éstos mientras que la accion permanece vaga pero perturbadora. Dicho de
otro modo: gracias a las actitudes de McCann uno puede imaginar que es €l quien se
encarga del trabajo sucio: las posibles torturas y abusos operados sobre Stanley en el
piso de arriba, que no se ven ni se comentan pero pueden imaginarse por el
comportamiento culposo de su victimario.

Pero no toda la violencia es sugerida: también toma la forma de insultos, gritos y
patadas, se manifiesta en actos. La secuencia que precede al interrogatorio consiste en
un juego de poder entre Stanley y sus enemigos. El juego consiste en ver quién se sienta
primero, por lo que Stanley desobedece a sus contrarios y los engafia para hacer que se
sienten. Quisiera resaltar la transicion de la invitacién a la peticion y de la orden a la

amenaza en los siguientes parlamentos.

GOLDBERG. Mr Wehber, sit down a minute. MCCANN. Do you mind sitting down?

GOLDBERG. Mr Webber, sit down. MCCANN. Sit down.

GOLDBERG. Sitdown. MCCANN. That’s a dirty trick! I’ll kick
the shite out of him!
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En general, una frase mas amable es también méas extensa, mientras que las
expresiones mas enérgicas suelen emplear menos palabras. En el caso de Goldberg,
vemos como utiliza cada vez menos palabras en cada oportunidad que Stanley se niega
a obedecer. El respeto afectado que le tiene se reduce a medida que Stanley se resiste.
Lo mismo puede decirse de McCann, que empieza con una expresion muy correcta y
termina con una amenaza obscena y violenta. Por otra parte, este juego tiene también
matices cdmicos, incluso ridiculos, pues antes de someter fisica y verbalmente a
Stanley, Goldberg usa a McCann de intermediario cuando ve que sus intentos por sentar
a Stanley han sido infructuosos, lo que los hace ver como una pareja de mafiosos
ineptos.

MCCANN. Nat.

GOLDBERG. What?
MCCANN. He won’t sit down.
GOLDBERG. Well, ask him.
MCCANN. I’ve asked him.
GOLDBERG. Ask him again.

Si bien es cierto que la escena resulta disparatada, tomando en cuenta que Goldberg,
al estar en la misma habitacion que McCann y Stanley no necesita que su ayudante le
diga que “éste no se quiere sentar”, también es cierto que distingue claramente los roles
de ambos: Goldberg es el sefior de las palabras, pero para que sus palabras tengan
validez necesita de la fuerza fisica de McCann, quien se encarga de llevar a cabo los
dictados de su patron por medio de la fuerza. Esta secuencia ilustra también la
transicion de lo comico a lo no cdmico que Bernard F. Dukore resaltd en un articulo
sobre esta obra, que va de la comicidad derivada de la incongruencia y la repeticion a
las acciones represivas y la reaccion violenta de Stanley."

Por ultimo, concluyo esta seccion con una de las amenazas mas sutiles y mejor
elaboradas de toda la obra. Al final de la obra, cuando Petey hace un débil intento por
impedir que se lleven a Stanley, Goldberg y McCann lo amedrentan con una cordial

invitacion a acompariarlos.
PETEY. Leave him alone!
They stop. GOLDBERG Studies him.

GOLDBERG. (insiduously). Why don’t you come with us, Mr Boles?
MCCANN. Yes, why don’t you come with us?

GOLDBERG. Come with us to Monty. There’s plenty of room in the car.
PETEY makes no move. (pp. 85-6)
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Si se deja de lado el contexto, hay s6lo una indicacién sobre la naturaleza siniestra de
esta invitacion, el adjetivo insidiously que en su equivalente espafiol (insidioso) expresa
el mismo significado de “malicioso o dafiino con apariencia inofensiva”. Sorprende aqui
la precision con que Pinter escoge sus palabras y la economia con que indica la
indefension de Petey (makes no move). Asi, con gran economia de recursos, Goldberg
logra atemorizar a un personaje con la perspectiva de recibir un “tratamiento” similar al

de Stanley.

v
LA FIESTA DE CUMPLEANOS.

Representabilidad y fidelidad.

Susan Bassnett, en su libro Translation Studies, sefiala que una de las prioridades en la
traduccion de un texto dramatico es la cuestion de su representabilidad: “a theatre text,
written to a view to its performance, contains distinguishable structural features that
make it performable, beyond the stage directions themselves. Consequently the task of
the translator must be to determine what those structures are and to translate them into
the TL, even though this may lead to major shifts on the linguistic and stylistic
planes.”*® De acuerdo con Bassnett, un texto dramatico es sélo un componente de un
sistema semidtico mucho mas amplio; el texto se vuelve locucion verbal que se
relaciona con signos visuales (vestuario, iluminacion, escenografia y acciones). Como
indica Bassnett, el traductor debe ser capaz de reconocer las estructuras que hacen del
texto una creacion representable o, en su defecto, las caracteristicas que lo podrian hacer
irrepresentable. Luz Aurora Pimentel, en la introduccién a su version de El Rey Lear
sefiala precisamente que esta obra de Shakespeare fue considerada irrepresentable
durante varios siglos y que halla la irrepresentabilidad en “la complejidad de la obra, en
buena medida también lo estd en las dimensiones fisicas del texto que afectan la
temporalidad y, en ocasiones, la inteligibilidad de la representacién”.?’ Por lo tanto,
para lograr un grado aceptable de representabilidad en la traduccién para la escena es

necesario ampliar las labores de la traduccién mas alla del campo linguistico y

1% Un texto dramatico, escrito con miras a ser representado, contiene claras caracteristicas estructurales
que lo hacen representable, aparte de las direcciones escénicas. En consecuencia, la tarea del traductor
debe ser la de determinar cuales son esas estructuras y traducirlas al lenguaje meta, incluso si esto leva a
cambios significativos en los planos lingtistico y estilistico. Bassnett (1980:12)

2| uz Aurora Pimentel. “El Rey Lear: una (a)puesta en escena de Jesusa Rodriguez” en El Rey Lear,
(Pimentel- Rodriguez, trad.) , México: Ediciones el Habito, 1996. p. 12.
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Si se deja de lado el contexto, hay s6lo una indicacién sobre la naturaleza siniestra de
esta invitacion, el adjetivo insidiously que en su equivalente espafiol (insidioso) expresa
el mismo significado de “malicioso o dafiino con apariencia inofensiva”. Sorprende aqui
la precision con que Pinter escoge sus palabras y la economia con que indica la
indefension de Petey (makes no move). Asi, con gran economia de recursos, Goldberg
logra atemorizar a un personaje con la perspectiva de recibir un “tratamiento” similar al

de Stanley.

v
LA FIESTA DE CUMPLEANOS.

Representabilidad y fidelidad.

Susan Bassnett, en su libro Translation Studies, sefiala que una de las prioridades en la
traduccion de un texto dramatico es la cuestion de su representabilidad: “a theatre text,
written to a view to its performance, contains distinguishable structural features that
make it performable, beyond the stage directions themselves. Consequently the task of
the translator must be to determine what those structures are and to translate them into
the TL, even though this may lead to major shifts on the linguistic and stylistic
planes.”*® De acuerdo con Bassnett, un texto dramatico es sélo un componente de un
sistema semidtico mucho mas amplio; el texto se vuelve locucion verbal que se
relaciona con signos visuales (vestuario, iluminacion, escenografia y acciones). Como
indica Bassnett, el traductor debe ser capaz de reconocer las estructuras que hacen del
texto una creacion representable o, en su defecto, las caracteristicas que lo podrian hacer
irrepresentable. Luz Aurora Pimentel, en la introduccién a su version de El Rey Lear
sefiala precisamente que esta obra de Shakespeare fue considerada irrepresentable
durante varios siglos y que halla la irrepresentabilidad en “la complejidad de la obra, en
buena medida también lo estd en las dimensiones fisicas del texto que afectan la
temporalidad y, en ocasiones, la inteligibilidad de la representacién”.?’ Por lo tanto,
para lograr un grado aceptable de representabilidad en la traduccién para la escena es

necesario ampliar las labores de la traduccién mas alla del campo linguistico y

1% Un texto dramatico, escrito con miras a ser representado, contiene claras caracteristicas estructurales
que lo hacen representable, aparte de las direcciones escénicas. En consecuencia, la tarea del traductor
debe ser la de determinar cuales son esas estructuras y traducirlas al lenguaje meta, incluso si esto leva a
cambios significativos en los planos lingtistico y estilistico. Bassnett (1980:12)

2| uz Aurora Pimentel. “El Rey Lear: una (a)puesta en escena de Jesusa Rodriguez” en El Rey Lear,
(Pimentel- Rodriguez, trad.) , México: Ediciones el Habito, 1996. p. 12.
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considerar los problemas que representan la distancia espacial, temporal y cultural entre
el texto origen y el de destino.

La representabilidad de una obra empieza a partir de la relacién texto dramatico-
representacion, en la que intervienen no sélo el director como principal responsable sino
también los actores y, en su caso, el traductor. Al considerar la representabilidad de una
obra en lengua extranjera seria limitado afirmar que ésta depende Unicamente del
traductor, debido a que actores y director pueden considerarse “traductores” que al
entregar el texto al espectador en la escena, en realidad estan traduciendo signos
graficos en fonicos, acotaciones en acciones, etc. Resulta pertinente recordar aqui los
tres tipos basicos de traduccion formulados por Jakobson pero contextualizandolos en el
texto dramatico: la traduccién intralingual, interlingual e intersemiética."

El director teatral es reconocido justamente como traductor debido a que recae en él
o ella la tarea de convertir un sistema semiético dado (el texto) en otro(s): la puesta en
escena, realizando asi una traduccion intersemiotica. Por otro lado, corresponde a los
actores dar voz a las palabras del dramaturgo y representar las acciones indicadas
ejecutando las acotaciones, por lo que también podemos incluir la traduccién
intersemidtica como parte de su labor. La traduccion intralingual se hace presente sobre
todo en las representaciones de obras escritas en una lengua compartida por paises
distintos, situacion que algunas veces obliga a modificar los localismos o bien cuando la
distancia temporal es significativa y resulta conveniente adaptar algunos arcaismos. La
responsabilidad de este tipo de traduccion recae generalmente en el director y libretista,
y estd muy relacionada con la adaptacion. En lo que respecta a la traduccion
interlingual, es el traductor quien asume el riesgo de verter un texto dramatico en un
lenguaje distinto al que fue escrito, cuidando de conservar o reconfigurar los elementos
que dotan a la obra de representabilidad.

Luz Aurora Pimentel aborda también el caso de ciertas modificaciones sustanciales
que permitieron representaciones exitosas del Lear de Shakespeare a partir de la
segunda mitad del siglo XX, en las que el texto fue “acortado, manipulado, alterado de
mil maneras, sin que por ello pierda la obra su grandeza” (Pimentel, 1999:12). EI mismo
Harold Pinter concuerda con la necesidad de hacer modificaciones y recortes a las obras
de teatro; en una entrevista él coment6 que “The only play which gets remotely near to a

structural entity which satisfies me is The Homecoming, The Birthday Party and The
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Caretaker have too much writing...1 wish to iron it down, eliminate things.”** De aqui
se desprende que el texto dramatico, a diferencia de la prosa, es susceptible de ser
manipulado en mayor medida. En este sentido, este tipo de textos (incluso los méas
clésicos) pueden considerarse como “acabados” s6lo desde el punto de vista de su
lectura, pero siempre serdn “inacabados” desde el punto de vista de la puesta en escena.
Por ejemplo, Pimentel nos recuerda que para Shakespeare y sus contemporaneos el
texto no era una pieza de museo que habia que respetar sino Unicamente el punto de
partida para el espectaculo total que es el teatro (1999:10).

De esta forma, se hace indispensable formular un concepto de fidelidad que tome en
cuenta las particularidades de la puesta en escena. Por lo tanto, si se tuvieran que
establecer criterios para medir de algin modo el grado de fidelidad de una traduccion
teatral, propondria los siguientes: 1) fidelidad semantica, es decir, transmitir un
significado correlativo y apropiado en los sistemas semioticos dados; 2) fidelidad en la
funcion linguistica: interpretar con acierto la funcion de la locucion, ilocucion y
perlocucion (véase teoria de Austin p.10); y 3) fidelidad en la identidad cultural: ser
capaz de conservar los rasgos distintivos de la cultura de origen pero con las
adaptaciones que posibiliten la comprension de ésta por la cultura de llegada, dicho de
otro modo, establecer un justo medio entre las alternativas de extranjerizacion y

naturalizacion.

Nombres propios, toponimos y fidelidad.
Uno de los criterios que adopté en la traduccién de The Birthday Party fue respetar
cabalmente los topdnimos incluso si hacerlo representaba una pérdida en la riqueza
connotativa de algunos de ellos. Por citar un ejemplo, varias de las referencias a lugares
de Irlanda sirven no so6lo para conformar la identidad de McCann sino que también
aluden a hechos historicos mas bien cruentos, como la fuerza britanica Ilamada “the
black and tans”, o como el ejemplo que me permito citar a continuacion, extraido de la
climatica escena del interrogatorio.
McCann. ¢Qué sabe de Drogheda? (acto 2, p.52).
En este caso, Spregelburd, que tan pertinente observacion y afortunada traduccion

hizo en el caso de “the black and tans”, parece pasar por alto la connotacion histérica

2L «_a (inica obra que se acerca ligeramente a una entidad estructural que me satisface es The
Homecoming, The Birthday Party y The Caretaker tienen demasiada escritura...me gustaria pulirlas,
eliminar cosas”. Entrevista con Bensky, Michael Scott (2002: 21).
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que esta localidad irlandesa evoca. En primera instancia, este lugar resguarda los restos
del martir Oliver Plunkett a quien se menciona en un parlamento previo y quien fuera
ejecutado en Londres en 1681, dando un antecedente de la afieja opresion de Irlanda a
manos de los ingleses (acto 2, p.51); en segundo lugar, pasa por alto la masacre de la
poblacion de esta localidad a manos de Oliver Cromwell en 1649. Debido a esto, el
espectador con conciencia histérica no puede dejar de percibir la pregunta de McCann
como una acusacion ridicula que incrimina a alguien del siglo XX por un hecho
ocurrido en el siglo XVII. En este punto debo confesar que me senti tentado a imitar la
estrategia de Spregelburd y encontrar un equivalente cultural para este hecho en la
historia de Mexico.

Aunque la referencia que hallé méas cercana fue la matanza de estudiantes en
Tlatelolco en 1968, me abstuve de poner en boca de McCann la pregunta “;Qué sabe
del 68?” o0 “;Que paso en Tlatelolco?” debido a las siguientes razones: modificar el
toponimo original por un referente mexicano hubiera desvirtuado el proceso
acumulativo con que se construye la identidad irlandesa de McCann y, por otra parte,
resultaria disonante incluir una referencia tan alejada por tiempo y espacio (Irlanda s.
XVII — México s. XX) que romperia con la cohesion del conjunto de referencias a la
historia britanica-irlandesa.

En este sentido, si bien la alternativa de transponer “Drogheda” como “Tlatelolco” es
mas acorde a la equivalencia dinamica en cuanto a la busqueda de un efecto similar en
los respectivos contextos receptores, en este punto orienté mi decision a la equivalencia
formal: conservé los toponimos para preservar el carcter extranjero a pesar de la
pérdida de la fuerza connotativa de los referentes. Si bien es cierto que los topénimos
son en general respetados incluso en las traducciones mas audaces, hay otros nombres
que pueden traducirse y adaptarse con mayor holgura, siempre y cuando éstos no
constituyan un componente esencial y caracteristico de la cultura fuente. A continuacion
cito algunos nombres de productos comerciales mencionados en la obra, en las

versiones original, argentina y propia.

MEG. What are the MEG. (Cémo estan los | MEG. (Qué tal estan los
cornflakes like Stan? copos de maiz, Stan? cornflakes, Stan?
(Pinter) (Spregelburd) (Fernandez)

En este ejemplo, contrasta la traduccidn de Spregelburd con el préstamo de mi version. El
criterio en este caso es muy simple: se trata de un producto sumamente globalizado, cuya

traduccion (al menos en el contexto mexicano, pues en Argentina si se llama asi a este cereal)
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lejos de facilitar la recepcion, la entorpece. Aunque una traduccién purista juzgaria mas correcto
el empleo de la perifrasis “hojuelas de maiz”, iria de cualquier forma en detrimento de la
economia verbal y la agilidad del dialogo. Ademas, no se puede negar la naturalizacion de este
extranjerismo que llega a ser usado incluso como nombre genérico para “cereal de caja”.

Caso distinto es cuando Goldberg pregunta a Stanley por qué se quedd en la pension, este
altimo objeta un dolor de cabeza y entonces Goldberg pregunta qué tomd para el dolor.

Comparemos las distintas alternativas:

GOLDBERG. What? GOLDBERG. {Qué? GOLDBERG. ;{Qué?
STANLEY. Fruit salts. STANLEY. jSales de fruta! STANLEY. Sal de uvas.
GOLDBERG. Enos or GOLDBERG. Enos 0 Andrews. | GOLDBERG. ¢Picot 0 Alka
Andrews? STANLEY. En...An... Seltzer?

STANLEY. En...An... (Spregelburd) STANLEY. Pic..alka...
(Pinter) (Fernandez)

Aungue pueda parecer que mi estrategia de traduccién es inconsistente (se me podria
cuestionar por qué respeto una cierta marca extranjera y a la vez suplanto otras con marcas
mexicanas) en verdad obedece a un mismo principio: la agilidad del didlogo y por ende de la
recepcion. Mientras que el nombre cornflakes es ampliamente reconocido?, los medicamentos
citados no lo son; ademas, considero que el nombre de unas medicinas no es caracteristico de
una identidad nacional por lo que su sustitucién no constituye ningln riesgo para la

representacion adecuada de la cultura origen.

La interseccién de culturas: el caso Goldberg y McCann.

Ruby Cohn (1962:27), en un ensayo sobre Harold Pinter, elogia el habilidoso diadlogo
con que desenmascara gradualmente a sus villanos. Nota que su lenguaje es mas
poderoso, mas directo y menos vacilante que el de sus victimas. Estas observaciones de
Ruby Cohn plantean el primer escollo en la traduccion de los didlogos de estos
personajes: su lenguaje debe ser capaz de anunciar y manifestar su naturaleza insidiosa
y de distinguirlos claramente del resto del elenco por su mayor fuerza, conviccion y
energia. A este elemento linguistico, imprescindible para la caracterizacion de Goldberg
y McCann, afiddesele la problematica de sus respectivas identidades culturales: un judio
y un irlandés asimilados hasta cierto grado por la cultura inglesa. Goldberg y McCann
comparten la pertenencia a algun tipo de minoria étnica y religiosa, la tension inevitable
de ser asimilados por su sociedad adoptiva y la nostalgia por sus raices que esta

asimilacion les provoca.

22 Aunque el diccionario en linea de la RAE no incluye este vocablo, el menos prestigioso Larousse
lustrado 2008 lo define como “alimento presentado bajo la forma de copos horneados, preparado a partir
de sémola de maiz”.
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Concluimos entonces que las palabras de los villanos de La fiesta de cumpleafios se
emplean para dos propositos fundamentales. Por un lado, deben delatar su personalidad
y misién perniciosas y por otro lado, deben mostrar su origen étnico pero sobre todo su
condicion de extrafios. No esta de mas recordar que el leit motif de un hogar seguro,
quebrantado por la intromision de una 0 més personas externas y extrafias, esta presente
en buena parte de la produccion temprana de Pinter. La ascendencia judia de Goldberg
resulta esencial en la obra si se toma en cuenta su interpretacion como la readaptacion
forzada de un individuo (Stanley) que ha querido escapar de la sociedad y sus
responsabilidades. William Baker (1973: 55) considera que mientras los estereotipos
representan a McCann como un confesor catélico, hacen de Goldberg una figura paterna
que ha llegado a reencaminar a Stanley, quien, si bien las pistas que da la obra no son
nunca concluyentes, parece compartir las raices judias de Goldberg.

Baker observa también el afan de Goldberg en no hacer demasiado evidente su
identidad judia. Esto es especialmente notorio cuando McCann, por descuido quiza
intencional, lo llama “Simey” en vez de “Nat” pues como indica Baker “Nat, a Jewish
enough name, is less Jewish than Goldberg’s name Simey.”?* Si la identidad judia de
Goldberg y su continuo ocultamiento no fuesen importantes en la obra, no habria lugar a
su intento de ahorcar a McCann después de que éste lo llama por su apelativo mas
judio. El, como Stanley, tiene algo que ocultar, algo vago e impreciso, pero que de ser
descubierto quizé lo llevaria a su propia ruina. A su debido tiempo, comentaré la forma
en que mi traduccion trata de preservar la connotacion afectiva del apelativo “Simey”.

Basicamente, la identidad de Goldberg se construye a través del efecto acumulativo
de las sefiales que va dando: emplea términos yiddish (Shabbuss: sabbat), hebreos
(mazoltov, simjes) y alemanes (Gesundheit, mensch), todos ellos caracteristicos de los
judios de Europa del este que se refugiaron en Londres en la zona conocida como East
End antes y durante la segunda guerra mundial. Mi postura pretende hacer entendibles
pero no explicitas estas palabras, sobre todo si se toma en cuenta que ciertos términos
son oscuros incluso para los personajes del contexto original, de acuerdo a la
descripcion que hace Baker de la escena en que “Meg and Lulu heartily applaud the
speech, although they surely cannot understand such terms as Mazoltov (good luck) and

Simchas (happy events)” (p.59). 2* Por lo tanto, si para estos personajes, pertenecientes

%% Nat, nombre ya bastante judio, es menos judio que el nombre Simey”. Baker (1973:56)
2t “Meg y Lulu aplauden con ganas el discurso, aunque seguramente no pueden entender términos como
Mazoltov (buena suerte) y Simchas (ocasiones felices)” Baker (1973: 55)

70



a la mayoria inglesa, estos vocablos resultan oscuros, no veo una razon que me obligue
a aclararlos y explicitarlos innecesariamente en el texto de llegada. Ademas, recordemos
que tanto Goldberg como Stanley deben ser percibidos como extrafios, con el grado de

incomprension que eso implica. Ademas, como observa Anne Ubersfield:

en la representacion, todo mensaje teatral exige, para ser descodificado, una multitud de cddigos,
lo que permite, paraddjicamente, que el teatro sea entendido y comprendido incluso por quienes no
dominan todos los cddigos. Se puede comprender una pieza sin comprender la lengua o sin
compre?sder las alusiones nacionales o locales, o sin captar un codigo cultural complejo o en
desuso.

A continuacion incluyo una breve lista de términos extranjeros empleados por

Goldberg y sus respectivas traducciones.

Original Spregelburd | Fernandez
Mazoltov Mazoltov Mazoltov
Simchas Simjes Simjes
Gesundheit | Gesundheit | Gesundheit
Mensch Mensch Mensch
Shabuss Sabbath Sabbat
Gefilte fish | Gefilte fish | Pescado
gefilte
kosher

Basado en la opinién antes citada de Baker, traduje, al igual que Spregelburd, los
vocablos mazoltov y simjes tal como los menciona Goldberg; en cuanto a las palabras
alemanas, decidi tomar en préstamo la primera, “gesundheit” (salud: brindis) debido a
que el gesto actoral puede explicar su funcion y significado, y explicar la segunda,
“mensch” (hombre), adaptando la expresion “seras todo un hombre” como “seras todo
un mensch” debido a que forma parte de una serie de cualidades que McCann y
Goldberg

Considero que la multiplicidad de cddigos y el contexto son suficientes en este caso

aseguran Stanley tendr4 una vez que reciba el tratamiento adecuado.

para que el lector o espectador comprenda al menos los significados més superficiales
ylo esenciales de estos términos. Esta escena parece una réplica pequefia del
interrogatorio del segundo acto, s6lo que aqui, en vez de recibir una retahila de insultos
y acusaciones, Stanley recibe promesas de éxito y prosperidad por demas ironicas,
considerando el estado afénico y catatonico al que se le ha reducido. Por lo tanto,
debido a la gran fluidez de estos intercambios entre Goldberg y McCann, un término

extranjero de dificil comprension interrumpiria su agilidad. Como aclara Ubersfeld, “el

% Ubersfeld, Anne. Semidtica teatral, Francisco Torres Monreal (trad.), Madrid: Cétedra, 1998, p.23.
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mensaje verbal (...) comporta dos especies de signos: los signos linguisticos,
componentes del mensaje linglistico, y los signos acusticos propiamente dichos (voz,
expresion, ritmo, tono, timbre)” (1998: 23). A este respecto, doy prioridad a la cualidad
acustica del mensaje y trato con mi decisién de mantener el agilisimo ritmo que
caracteriza estos dialogos.

Abordo ahora la cuestion de los nombres de Goldberg (Nat, Simey, Benny)
utilizados en momentos y situaciones distintas. En general, Goldberg utiliza Nat como
su nombre de pila actual, su madre y su esposa le llamaban Simey y so6lo su padre
moribundo le llamaba Benny. He citado ya que en el contexto inglés el nombre Simey
denota un mayor grado de pertenencia étnica judia que Nat; junto con “Benny”,
“Simey” se encuentra en las remembranzas del pasado, pero sélo este ultimo reaparece
en el presente a través del imprudente comentario de McCann. Ya he dicho también que
el cuidadoso disimulo de su ascendencia judia tiene el fin de ocultar un pasado y un
origen que le impediria adaptarse por completo a su presente. Retomemos un esquema
béasico de la pieza para analizar esta dislocacion cultural de Goldberg tal como la explica
Virgilio Ariel Rivera “El protagonista no toma consciencia de su desajuste con el
medio, ni se ubica consigo mismo” (1989:121). Este esquema corresponde a la situacion
de Stanley, quien lejos de esforzarse por ajustarse a su medio, hace lo posible por
rehuirlo; por el contrario, Goldberg hace lo necesario por conseguir o aparentar al
menos su completa integracion al medio, ya sea a través de signos verbales como sus
peroratas sobre el éxito social, 0 no verbales como su vestimenta y sus afectados
modales.

Pero ademas de mostrar la ascendencia judia de Goldberg, el nombre Simey esta
lleno de una carga afectiva que sélo las mujeres mas cercanas a €l podian usar
(recordemos que Goldberg pide a Lult que le Ilame Nat y no Simey), por lo que denota
una familiaridad muy exclusiva. Cuando McCann llama “Simey” a Goldberg transgrede
dos fronteras: la temporal y la afectiva. Es al mismo tiempo una denuncia y un abuso de
confianza, de ahi la reaccion de Goldberg. Debido a estas razones me permiti usar un
nombre que por un lado, fuera facilmente identificable como judio en el contexto
mexicano y, por otro lado, denotara la intimidad y el afecto entre madre e hijo o entre
esposos, por lo que afiadi un diminutivo. Este anélisis dio origen al nombre que
presento en mi version: Abrahamcito.

En cuanto a McCann, ya se han abordado varias referencias a su origen irlandés pero

falta aun abordar la cancion que él entona en el transcurso de la fiesta. Si se toma en
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cuenta que una cancion participa de al menos dos cddigos distintos (verbal y acustico;
semantico y sonoro), una traduccion “naturalizante” buscara recrear estos dos elementos
preservando ambos cddigos. La simple ejecucién de la pieza musical en cualquier
lengua de origen cubre ya el codigo acustico, no asi el codigo verbal, que requiere
traducirse a la lengua meta. Por consiguiente, al traducir una cancion se concede que el
contenido verbal de ésta es suficientemente relevante como para correr el riesgo de
modificar su sonoridad al traducir su letra. En este caso en particular, decidi traducirla
por su pertinencia en la serie de elementos con que McCann expresa su nostalgia y
también su imperfecta e incompleta adaptacion a la cultura britanica.

En este caso, es el mismo Pinter quien corre este riesgo al abreviar sustancialmente
la letra de la cancién tradicional irlandesa “Come Back Paddy Reilly” compuesta por
Percy French en 1912. Esta cancion, que hizo famosa a la pequefia localidad de
Ballyjamesduff, cuenta la historia real de Paddy Reilly, un poblador que trabajaba como
cochero para los franceses y decidio emigrar a Escocia. Se dice que viajé a caballo hasta
la estacion de trenes de Carrick-on-Shannon, donde dejo su carruaje y su caballo.
Cuenta la leyenda que su caballo recorri6 toda Irlanda en su busca, hasta que Paddy
regresO. Fue enterrado en su pueblo natal en el cementerio de St. Joseph. Incluyo a
continuacion la primera estrofa (que es la que McCann canta) en su forma original y en

su version pinteriana.

Pinter French
Oh, the Garden of Eden has vanished, they say
Oh, the Garden of Eden has vanished, they say But I know the lie of it still.
But I know the lie of it still. Just turn to the left at the bridge of Finea
Just turn to the left at the foot of Ben Clay And stop when halfway to Cootehill
And stop when halfway to Coote Hill Tis there I will find it I know sure enough,
It’s there you will find it, | know sure enough, When fortune has come to my call
And it’s whispering over to me: Oh the grass it is green around Ballyjamesduff
Come back, Paddy Reilly, to Bally-James-Duff, And the blue sky is over it all
Come home, Paddy Reilly, to me! And tones that are tender, and tones that are gruff
Are whispering over the sea.
Come back, Paddy Reilly to Ballyjamesduff
Come home Paddy Reilly to me!

En la version filmica de la obra de Pinter"' (1968) la interpretacién que ofrece Patrick
Magee, el actor que interpreta a McCann, es una tonada triste y deslucida que contrasta
en primer lugar con la indicacion escénica: MCCANN in a full voice sings (MCCANN a
viva voz, canta) y también con la cancion de amor que Lull y Goldberg piden. De

cualquier forma, al traducir esta cancion es necesario trasladar los elementos ritmicos y
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acusticos que le permitan ser cantada, ya sea siguiendo la indicacion escénica o, como
en el caso del filme, de acuerdo a la interpretacidn propia de actor y director. La versién
que presento incluye rimas asonantes y se basa en la interpretacion del cantante irlandés
Patrick “Paddy” Reilly.?® Mi traduccién pretende, sobre todo, ofrecer una version
cantable; debido a esto omiti palabras hasta lograr un esquema aproximado de once
silabas en los versos largos y ocho en los cortos. De esta forma, la letra concuerda con

la mUsica con toda precision.

Dicen que se ha ido el jardin del Edén. 11 silabas, sonido final [en]
pero yo sé ain donde esta. 9 silabas, sonido final [ta]
Sélo gira a la izquierda al pie del Ben Clay 12 silabas, sonido final [ei]
a medio camino a Coote Hill. 8 silabas, sonido final [hil]
Alli lo hallaras, de sobra lo sé, 10 silabas, sonido final [se]
Asi me susurra a mi: 8 silabas, sonido final [mi]
Ven ya, Paddy Reilly, a Bally-James-Duff, 11 silabas, sonido final [dof]
Ven ya, Paddy Reilly, a mi. 8 silabas, sonido final [mi]

A la hora de ser cantada, las sinalefas, las pausas y la prolongacion de ciertos
sonidos compensan la mayor o menor cantidad de silabas; en cuanto a la rima,
encontramos cierta asonancia en el primer, tercer y quinto versos, con el sonido vocoide
[e] y una asonancia més clara en el cuarto, sexto y octavo versos, donde el sonido [i]
permite que el coro, la parte més importante de la cancidn, se interprete con naturalidad.
De acuerdo con mi lectura, preferiria una interpretacion quiza nostalgica pero también
mas enérgica, pues es bien sabido que las canciones tradicionales de un pais son
especialmente socorridas por sus habitantes cuando éstos habitan un pais extranjero.
Asi, una cancién cantada con ahinco permitiria una mejor apreciacion de la identidad
cultural de McCann y su situacion de extranjero, ademas de posibilitar una ejecucién

mas apegada a la indicada en la acotacion.

Equivalencia.

En el estudio de la traduccidn, el concepto de equivalencia es uno de los mas imprecisos
y ha sido definido de muy diversas maneras por distintos autores. Por lo tanto, mas que
proponer una nueva definicion, sefialaré las caracteristicas mas pertinentes y mas
idoneas para el caso de una traduccion teatral y de esta obra en particular. Por ejemplo,

Jean Paul Vinay y Jean Darbelnet incluyeron la equivalencia como un proceso de una

% Esta version se puede escuchar en la siguiente liga: http://www.youtube.com/watch?v=WGmrpMTO-
yo, consultado el 25 de febrero de 2009.
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metodologia de traduccion, en que “the same situation can be rendered by two texts
using completely different stylistic and structural methods.”?’

Aln mas pertinentes resultan sus observaciones acerca de que la mayoria de las
equivalencias se encuentran en las frases acufiadas y términos fijos, es decir, en un
repertorio de modismos, proverbios, dichos y clichés, expresiones que, como ya he
explicado en el capitulo previo, constituyen uno de los rasgos mas distintivos del
didlogo pinteriano. Citaré para este caso tres de las equivalencias que considero mas
representativas e incluiré la version de Spregelburd, lo que nos ayudard a apreciar

mejor las diferencias y equivalencias culturales.

GOLDBERG. But why is it that before you do a job you’re all over the place, and when
you’re doing the job you’re as cool as a whistle? (act I, p.28)

GOLDBERG. (Pero por qué es que antes de hacer un trabajo estd como bola sin manija, y
cuando lo esta haciendo es frio y preciso como un silbato? (Spregelburd)

GOLDBERG. Pero entonces, ¢por qué antes de hacer un trabajo pareces leén enjaulado y
cuando vya lo estas haciendo estas tan fresco como blanca paloma?

En la version fuente, la segunda parte utiliza un modismo que es una combinacion de
dos dichos, por una parte “cool as a cucumber” que bien puede traducirse como “fresco
como lechuga” y por la otra “clean as a whistle” que significa muy limpio o libre de
culpas, algo asi como “ ser una blanca paloma”. En la traduccion de Spregelburd, vemos
en la primera parte el modismo “como bola sin manija” y en la segunda, una traduccién
que calca el simil original. Me parece que esta version es muy acertada al traducir “all
over the place” por “como bola sin manija” ya que, aunque completamente distintas en
el nivel sintactico y Iéxico, ambas expresiones denotan un movimiento nervioso e
inquieto; sin embargo, al elegir un calco para traducir el modismo “as cool as a
whistle”(frio y preciso como un silbato) la comprension directa en espafiol se dificulta
y su significado se oscurece.

Por lo tanto, decidi arriesgar un poco méas en mi version la fidelidad al texto fuente al
incluir dos modismos que, si bien cambian por completo la sintaxis y la estructura del
original, reproducen con mayor efectividad las imagenes y sensaciones evocadas. En
especial, me permiti combinar en mi traduccién los dos dichos antes citados en la

expresion “tan fresco como blanca paloma”, que recrea el juego de palabras del original.

21« _una misma situacion puede ser presentada por dos textos que usen métodos estilisticos y

estructurales completamente diferentes”. Jean Paul Vinay y Jean Darbelnet, “A Methodology for
Translation” (Juan C. Sager y M.J. Hamel (trads.) en The Tranlation Studies Reader, Venuti, (ed.) Nueva
York: Routledge, 2002.
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Por otra parte, dada la relacion de subordinacion de McCann y la familiaridad con
que Goldberg lo trata, decidi utilizar el pronombre tl en vez del usted de la versién
argentina, lo que ayuda a crear una mayor naturalidad y cercania en los intercambios de
estos personajes.

Tomeé este tipo de decisiones con base en los objetivos que Eugene Nida define como
propios de la equivalencia dinamica, que son “a complete naturalness of expression, and
tries to relate the receptor to modes of behavior relevant within the context of his own
culture; it does not insist that he understand the cultural patterns of the source-language
context in order to comprehend the message.”?® Desde el seno del teatro, Gerson Shaked
Ilega a una conclusién similar a la de Nida, en la que sostiene que una traduccion teatral
apropiada debe ir mas all& de los aspectos linguisticos y literarios e incluir la adaptacion
de elementos semioticos y culturales. Estas conclusiones, que me permito citar a
continuacion, derivan de la observacion de la distancia cultural que existe entre los
espectadores israelies que presenciaron las obras Look Back in Anger, de Osborne
(1956), y La casa de Bernarda Alba, de Federico Garcia Lorca (1936): “Una traduccion
teatral de esas obras no puede ser meramente literal, sino que debe encontrar un objetivo
apropiado y correlativo en los complejos culturales; no se pueden trasladar de un
recipiente a otro, tal como fueron escritas, si uno no desea que ocurra una
incomprension total de la cultura original por parte de la cultura objetivo”.?

Un segundo ejemplo de esta equivalencia cultural se encuentra en el nombre del
juego que antecede al climax de la fiesta en el segundo acto. En este caso, son notorias

las diferencias formales entre el original inglés y las versiones en espafiol de Argentina

y de México.

Original Spregelburd Fernandez
GOLDBERG. What game? GOLDBERG. ;Qué juego? GOLDBERG. ;Qué juego?
MCCANN. Hide and seek. MCCANN. La escondida. MCCANN.Las escondidillas.
LULU. Blind man’s buff. LULU. El gallito ciego. LULU. La gallinita ciega.

Observemos que ambas versiones en espafiol optan por una traduccién dinamica,
que toma en cuenta “un objetivo apropiado y correlativo en los complejos culturales”;

en este caso, el objeto cultural consiste en dos juegos cuyo desarrollo y objetivo en las

%8 «yna completa naturalidad en la expresion y trata de relacionar al receptor con modos de

comportamiento relevantes dentro del contexto de su propia cultura; no insiste en que éste comprenda los
paradigmas culturales del contexto de la lengua fuente para comprender el mensaje”. Eugene Nida.
“Principles of Correspondence” en The Translation Studies Reader, Lawrence Venuti, (ed.), Nueva York:
Routledge, 2002. p.129

2 Shaked, Gerson. “La obra de teatro, puerta al dialogo cultural” en La obra de teatro fuera de contexto,
Martin Mur Ubasart (trad.), Siglo veintiuno, México, 1991. p.25.
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tres culturas es muy parecida, a pesar de contar con un nombre distinto, incluso en las
dos versiones en espafiol.

De cualquier forma, este simple ejemplo permite identificar la distancia cultural
entre lo britanico, lo argentino y lo mexicano. Mientras que los nombres de estos juegos
en Argentina y México son muy parecidos, ambos difieren por completo si se les
compara con sus homdlogos ingleses, que traducidos literalmente podrian llamarse
“Escondete y busca” y “Pamba al ciego”.* Surge en este punto uno de los grandes
problemas de este concepto, pues como ya sefial6 Susan Bassnett, “Equivalence in
translation, then, should not be approached as a search for sameness, since sameness
cannot even exist between two TL versions of the same text, let alone between the SL
and the TL version.”** Aunque parece una obviedad decir que un nifio inglés no juega
“a la gallinita ciega” sino a “blind man’s buff” es pertinente sefialar que estos ejemplos
demuestran que la igualdad o la correspondencia exacta no existen y que es preferible
tomar un objeto cultural de facil comprension para la audiencia receptora que conservar
a través de un calco o una traduccion literal un término que oscurezca o entorpezca la
fluidez del diélogo.

En el pasaje en que Goldberg coquetea y seduce a Lulu, éste le menciona un juego y
una cancion infantil tipicos de la cultura inglesa mientras ella esta sentada en su regazo.
Para traducir este fragmento, por demas cargado de erotismo, utilicé una estrategia muy
parecida a la de Spregelburd, quien opté por traducir basado en la funcion de las

expresiones que cito a continuacion:

GOLDBERG. Maybe | played Peggy-back with you. (juego en que alguien monta a otra persona)
LULU. Maybe you did.

GOLDBERG. Or pop goes the weasel. (p.60) (cancién infantil: nursery rhyme)
LULU. Is that a game?

GOLDBERG. A lo mejor te cargué a cococho. (te cargué a horcajadas.)

LULU. A lo mejor.

GOLDBERG. O te hice manuelita la tortuga. (cancion infantil)*

LULU. ;Eso es un juego? (Spregelburd, p. 87)

GOLDBERG. Quiza jugué al caballito contigo. (juego en que se carga a una persona)
LULU. Quizasi.

GOLDBERG. O a la vibora de la mar. (Cancion infantil y juego)

LULU. (Eso es un juego? (Fernandez)

% Hice esta traduccion basado en la definicién que da el diccionario Oxford de la mécanica y el origen de
este juego: blind man’s buff. A game in which a blindfold player tries to catch others while being pushed
about by them. — ORIGIN from buff a blow, from Old French. Recuperado el 04 de mayo de 2009 en
http://www.askoxford.com/concise_oed/blindmansbuff?view=uk

31 «|3 equivalencia en la traduccién no debe ser entendida como una bisqueda de igualdad, dado que la
igualdad no existe ni siquiera entre dos versiones en lengua meta del mismo texto, mucho menos entre las
versiones fuente y meta” Bassnett-McGuire, Susan. Translation Studies, Londres: Methuen, 1980. p.29.
% a autora de esta cancion es Maria Elena Walsh, muy popular en Argentina; las otras dos canciones
son de autoria anonima.
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En este caso resaltan la mayor diferencia entre las tres versiones, pues mientras que
los juegos anteriormente citados eran al menos parecidos en las versiones meta, aqui la
distancia cultural se ve acentuada por localismos (cococho y manuelita la tortuga; el
caballito y la vibora de la mar). Lo importante es encontrar categorias y funciones
similares a través del anlisis textual. Mientras que mi version conserva la idea de juego
en el comentario de Goldberg, la de Spregelburd lo pierde al hacer mas explicita la
accion de cargar. A la vez, es notoria la correspondencia en el nivel de las imagenes: en
todas las versiones hay por lo menos un animal: Peggy (puerquito), caballito; weasel
(comadreja), tortuga y vibora. En cuanto a las canciones infantiles, todas son populares
y tradicionales en sus respectivos contextos. En cualquier caso, lo importante de traducir
utilizando juegos y canciones infantiles facilmente identificables por el publico receptor
es recrear el erotismo que subyace a la evocacion aparentemente inocente de estos

juegos.

Humor e insultos.
Uno de los fendbmenos mas complejos en la traduccion es el humor. Al estar
condicionado culturalmente, el humor puede llegar a ser intraducible. En estos casos,
una alternativa viable es la “transposicion creativa”, que Jakobson consideraba la Unica
estrategia posible para traducir la intraducible poesia (1959: 118). Jakobson es parco
en su explicacion de este proceso, pero Susan Bassnett lo retoma y lo equipara con el
proceso de “transformacion semidtica” formulado por Ludskanov, de quien cita la
siguiente definicion: “Semiotic transformations are the replacements of the signs
encoding a message by signs of another code, preserving invariant information with
respect to a given system of reference.”®* De esta forma, la transposicién creativa o
transformacion semidtica, sugiere la traduccién de signos semiéticos en vez de la
traduccion palabra por palabra o frase por frase.

A la luz de estos postulados y apoyado en la interpretacion del contexto me permito
presentar el siguiente ejemplo. En el primer acto, Stanley provoca a Meg con un término
que ella considera vulgar y de mal gusto: succulent. Este didlogo permite apreciar el

grado de transposicion entre la version original, la traduccion de Spregelburd y la mia.

% Las transformaciones semidticas son el reemplazo de los signos que codifican un mensaje por signos de
otro codigo, preservando informacién invariable respecto a un sistema de referencia dado. Ludskanov,
citado en Bassnett (1980:18).
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MEG. The fried bread.

STANLEY. Succulent.

MEG. You shouldn’t say that word.

STANLEY. What word?

MEG. That word you said.

STANLEY. What, succulent-?

MEG. Don’t say it!

STANLEY. What’s the matter with it?

MEG. You shouldn’t say that word to a married woman. (p.17)

MEG. El pan frito.

STANLEY. Suculento.

MEG. No digas esa palabra.

STANLEY. ¢(Qué palabra?

MEG. La palabra ésa que dijiste.

STANLEY. ;Qué, suculento...?

MEG. iNo la digas!

STANLEY. ;Qué tiene?

MEG. No le podés decir esa palabra a una mujer casada. (Spregelburd)

MEG. La torrija.

STANLEY. Sabrosa.

MEG. No deberias decir esa palabra.

STANLEY. ;Qué palabra?

MEG. La que dijiste.

STANLEY. ;/Cudl, sabrosa...?

MEG. iNo la digas!

STANLEY. ;Qué tiene de malo?

MEG. No debes decirle esa palabra a una mujer casada. (Fernandez)

Aunque a primera vista suculento parece una traduccion directa y precisa de succulent,
al menos en México este adjetivo no posee la misma connotacion. Comparemos las
sendas definiciones que el Illustrated Oxford Dictionary y el Diccionario de la Real
Academia Espafiola dan a este vocablo.** succulent adj. 1Juicy, palatable. 2 collog.
desirable; suculento, ta. 1. adj. Jugoso, sustancioso, muy nutritivo. Mientras que en
inglés este término si tiene un uso coloquial reconocido que implica deseo sexual, su
contraparte castellana comparte sélo la primera acepcion, por lo que la advertencia de
Meg de “No le debes decir esa palabra a una mujer casada” parece exagerada ante el
empleo de una palabra poco ofensiva.

Mi propuesta en cambio considera el contexto de enunciacion: una mujer casada que
se ofende ante un piropo vulgar y de mal gusto, como es el caso (al menos de México)
del adjetivo sabroso, sa. Por esta razon, me permiti contrariar la tendencia del teatro a la
simplificacion deictica para enfatizar la ofensa y lograr efectivamente cierto humor a

través de la repeticion. En vez de usar pronombres como el original y la version de

* Illustrated Oxford Dictionary, Londres: Oxford University Press, 2003. p. 830.
“Suculento, ta” en Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola. http://www.rae.es/
consultado el 04 de mayo de 2009.
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Spregelburd, repeti el adjetivo esta vez con género femenino, lo que alude directamente

a Meg.

STANLEY. Well, if | can’t say it to a married woman who can | say it to? P.17

STANLEY. Bueno, si no se la puedo decir a una mujer casada, ¢a quién se la puedo decir?
(Spregelburd)

STANLEY. Bueno, ¢si no le puedo decir “sabrosa” a una mujer casada, entonces a
quién puedo decirselo? (Fernandez)

Me parece que el término sabrosa explica mejor la indignacion de Meg vy, por otra
parte, ofrece mayor efectividad escénica. Asi, en vez de recurrir a la traduccion directa
de palabra por palabra que emplea Spregelburd, mi decision pretende trasponer un signo
semidtico cuya informacién invariable puede ser entendida como un sinénimo coloquial
para el adjetivo desirable y su connotacion sexual. Ademas, apoyé esta decision en las
observaciones que Luz Aurora Pimentel hace en su traduccion de EIl Rey Lear. Ella
advierte que la atenuacion del insulto puede resultar en una menor efectividad escénica
y propone que lo apropiado es buscar un equivalente afectivo mas que puramente
seméantico o referencial. Previa investigacion filoldgica, Pimentel elige insultos
vigorosos y efectivos, que me atrevo a considerar una excelente muestra de equivalencia
dindmica. Solo por mencionar un ejemplo, mientras que Enriqueta Gonzélez Padilla
traduce knave como bribon y lily-livered como villano sin brios, Pimentel elige los méas
altisonantes y més efectivos cabrén y maricon respectivamente.®® Confio en que estas
razones sean suficientes para justificar la obscenidad de las palabras de Stanley en
espanol.

Ademas, succulent es tan solo el primer ejemplo de una serie de alusiones que
culminan en el rechazo total a Meg por parte de Stanley, rechazo de dobles sentidos que
involucran comida y sexualidad: de hecho, la locucion con que Stanley rechaza de una
vez por todas a Meg representa mayores dificultades y a la vez mayores posibilidades

creativas en la transposicion.

STANLEY. You’re just an old piece of rock cake, aren’t you?” (p.23)

STANLEY. No sos mas que un pedazo de masita vieja, ;no? (Spregelburd, p.38)

STANLEY. No eres mas que un bizcochito rancio, ;no? (Fernandez)

En tanto que el inglés utiliza diminutivos o la expresion idiomatica piece of seguida
de un sustantivo soez para intensificar el insulto, yo comparto el criterio de Luz Aurora
Pimentel, quien sefiala que en espafiol el insulto contundente resulta de la combinacién

sustantivo-adjetivo. Por el contrario, la frase prepositiva que utiliza Spregelburd alarga

% Pimentel. (1996: 30-35).
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y resta efectividad al insulto, sin embargo, el término masita, que en Argentina significa
galleta o pasta me parece muy adecuado para traducir rock cake que es una especie de
pangqué con pasas. En mi traduccion, a la que llegué después de varios intentos
infructuosos, preferi dar continuidad a la connotacion sexual de algunos términos
culinarios; asi como fue necesario rastrear el significado sexual de succulent y darle
algin equivalente espafiol con un doble sentido similar, me propuse hallar una
traduccion para old piece of rock cake que refrenara con grosera determinacion el
coqueteo de Meg. Asi llegué al versatil y polisémico bizcocho que cumple en primer
lugar con la referencia a rock cake o panqué de pasas, pero ademas, en el contexto de
México funciona también como apelativo popular para referirse a alguien atractivo. Por
otra parte, en vez de usar la expresion pedazo de, agregué un diminutivo —marca
afectiva caracteristica de nuestro espafiol- y, por dltimo, el adjetivo rancio, que
funciona mejor que viejo para calificar un alimento. Si se consideran estos dos ejemplos
como el principio y el fin del juego de dobles sentidos, existe una correspondencia clara
entre los términos (siempre ofensivos) sabrosa y bizcochito rancio: el primero intenta
ser una lisonja vulgar, un galanteo impropio; el dltimo desmiente con brutalidad incluso

esa vil concesion a la belleza pasada de Meg.
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Conclusiones: limites de la equivalencia.

Hasta este punto, he mostrado ejemplos de decisiones de traduccion que parecen
confirmar la utilidad de la equivalencia dindmica propuesta por Nida y la pertinencia de
buscar un efecto correlativo y correspondiente en dos sistemas linguisticos y culturales
dados. Sin embargo, en el seno mismo de esta obra se encuentran otros casos de dificil
resolucion debido a la carencia de elementos equivalentes entre el contexto original y
los contextos receptores.

En este sentido, son particularmente notorios los casos de alusiones a algunos hechos
historicos y referencias politicas en The Birthday Party que dificilmente hallan algun
hecho o alusion similar en los contextos de llegada, y si lo encuentran, pueden poner en
entredicho la fidelidad a la identidad cultural de la obra original. En la escena del
interrogatorio hay dos ejemplos sobresalientes, de los cuales uno ya ha sido tratado en

detalle:

GOLDBERG. You hurt me, Webber. You’re playing a dirty game.
MCCANN. That’s a black and tan fact. (p.48)
MCCANN. What about Drogheda? (p.52)

GOLDBERG. Usted me lastima, Webber. Esta jugando muy sucio.
MCCANN. Esa es una verdad hecha y derecha.
MCCANN. ;Qué me decis de Drogheda? (Spregelburd)

GOLDBERG. Me hiere, Webber. Esta jugando sucio.
MCCANN. Es un juicio sereno y confiable.
MCCANN. ;/Qué hay de la matanza en Drogheda? (Fernandez)

Spregelburd (1995: 71) aclara en una nota a pie de pagina la carga connotativa y las
alusiones a la historia de Irlanda de la expresién “That’s a Black and Tan fact” y
concede que ésta implica al menos un par de juegos estilisticos y referenciales
intraducibles. En primer lugar, esta el significado méas inmediato del juego de palabras:
McCann confirma la acusacion de Goldberg con una reelaboracion del modismo “black
and white fact” que podria hallar un equivalente en el dicho “maés claro ni el agua” a no
ser por la alusion a “the black and tans”, una fuerza armada que Gran Bretafia envid
para sofocar el movimiento independentista de 1920 en Irlanda.

Por lo tanto, en el nivel textual, encontramos la reconfiguracién de un modismo y en

el subtexto hallamos una alusion amenazante; a decir del mismo Spregelburd “la frase
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no puede dejar de tener connotaciones de humor un poco macabro, y sonar comica y
amenazante a la vez” (2005:71). La solucién que ofrece Spregelburd resulta eficaz al
menos en el contexto argentino, pues la frase “es una verdad hecha y derecha”, como €l
mismo explica, recuerda un slogan de la dictadura que rezaba “es una verdad hecha,
derecha y humana” por lo que al utilizar esta expresion al menos las generaciones
mayores y/o con conciencia historica, pueden captar la connotacion amenazante que
implica “black and tans” en el contexto britanico pero en su propio contexto. Por mi
parte, y retomando la referencia a Tlatelolco como un equivalente historico-cultural,
hallé en las palabras que Gustavo Diaz Ordaz dijo 13 dias después de dejar el cargo de
presidente de México, el 17 de diciembre de 1970, elementos que me permitieron
elaborar una version mexicana de esta frase. En el sitio de Internet Youtube encontré un
video que muestra ciertas declaraciones del ex presidente en relacion con la matanza de
Tlatelolco, ahi él expresa que “el juicio de la historia lo espero con toda serenidad y
confianza”. ** Mi traduccién parafrasea esta declaracion del ex presidente para
reproducir la referencia de un hecho violento y brutal en el contexto historico de

México.

Distancia cultural y distancia temporal.

Aunque la alternativa adoptada por Spregelburd me parece muy acertada, considero que
no toma en cuenta el factor de distancia temporal que existe en su traduccion, un factor
que Gerson Shaked explica de la siguiente manera “La distancia no es meramente
lingistica, sino que implica una estructura de referentes cuyos signos ya no son capaces
de descifrar los espectadores de hoy en dia” (1991: 25). Esta afirmacion puede ser
ilustrada con el ejemplo que cita Christiane Nord, extraido de la traduccion del libro
Otra historia de Espafia de Fernando Diaz Paja, en que se refiere al Partido
Republicano de Izquierda por su nombre no oficial de Partido de Azafa (2005:29). Tras
analizar que esta referencia es solo relevante para alguien que posee este conocimiento
especifico, concluye que asi como para un extranjero el nombre Partido de Azafia seria
incomprensible por carecer de ese referente cultural, muy probablemente, por la
distancia temporal, resultaria también obscuro para un joven espafiol o latinoamericano.

De igual modo, la traduccion de Spregelburd podria no ser muy clara para los

% Esta frase se puede consultar via Internet en el video llamado “Gustavo Diaz Ordaz 2 de octubre 1968'
masacre en Tlatelolco”, en la siguiente liga http://www.youtube.com/watch?v=K9UqJtBAjbs, consultado
el 08 de marzo de 2009.
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espectadores argentinos mas jovenes y perdera gradualmente su funcion referencial
conforme aumente la distancia temporal.

Esto confirma la idea de que no hay ni habré traduccion definitiva. En este sentido la
traduccion es mas cercana al arte de la puesta en escena que a la dramaturgia. Mientras
que la puesta en escena se deriva siempre de la interpretacion de directores, actores y
escenografos, la dramaturgia o creacion literaria es casi siempre producto de la
creatividad y trabajo de un solo autor; mientras que el texto original parece sortear los
embates del tiempo en la medida de su trascendencia literaria, la puesta en escena y la
traduccion suelen perder pronto su vigencia y relevancia.

Por otra parte, es inevitable reconocer ciertas pérdidas incluso en las traducciones
mejor logradas. En el caso de The Birthday Party, existen en el original numerosas e
intencionales areas de incomprension, mismas que se incrementan en la traduccion
debido principalmente a los referentes culturales. Por areas de incomprension me refiero
a los términos, referencias y expresiones que resultan poco familiares al espectador y
por ende dificiles de captar en su totalidad. Ya he mencionado como algunos términos
empleados por Goldberg resultan ininteligibles para Meg y Lulld por no compartir sus
raices judias, si bien resultan un poco mas claros para el puablico por la gestualidad que
los acompafia y por el contexto. De cualquier modo, esta incomprension se intensifica si
tomamos en cuenta la dislocacion que se produce al presentar una obra ya de por si
multicultural en un contexto mexicano. El receptor mexicano debe percibir que la obra
estd inscrita en un contexto inglés y que dentro de este contexto mayoritario coexisten
culturas minoritarias. Una traduccion demasiado apegada a la equivalencia dindmica de
Nida o, en términos de Venuti, muy naturalizada, impediria recrear las areas de
incomprension presentes en el original, pero por otra parte, un excesivo apego a la
referencia del original volveria ininteligible a la obra.

Por consiguiente, para lograr un equilibrio entre representabilidad y fidelidad es
indispensable hacer uso de distintas estrategias y teorias de traduccion con un criterio
abierto. En esta traduccion intenté recrear la agilidad de los didlogos en su aspecto
fonico y semantico recurriendo a un proceso moderado de naturalizacion. Es cierto que
no hay una traduccion definitiva y que tampoco existe una teoria definitiva de la
traduccion, pero queda claro que al menos en los textos dramaticos, la fidelidad esta
relacionada con la efectividad, es decir, con los efectos y las reacciones que una lectura
0 una puesta en escena pretende obtener del receptor. Por otra parte, dada la naturaleza

interpretativa de los textos dramaticos considero que los profesionales del teatro gozan
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de un mayor rango de libertad de interpretacion (en comparacion con los otros grandes
subgéneros: poesia y narrativa) y no hallo razones para que el traductor no pueda
compartir al menos parte de esta gran libertad interpretativa, si bien es cierto que su
labor le conmina a no rebasar demasiado los limites del texto. En cualquier caso, el
traductor tiene a su disposicion las herramientas del andlisis, la hermenéutica y la

semidtica: queda a su buen juicio el usarlas con tino y equilibrio.
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