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Ya-que:ie
traducci&h'cb

la versiénor

observégiones la importancia de dicho objetivo

que constiéuye : uehacer cdtiﬁiano del traductor profe

sional

g Considéro'que'no estd de mids recalcar algunos puntos que
abarcan desde una ortografia impecable hasta la transmisibén
fiel y correcta de los valores sem@nticos y sintdcticos de 1la

lengua fuente y de la lengua meta.

Al avocarme a la realizacidn de estos comentarios compro
bé que el teatro contemporéneo es una tarea a la que no se le
presta la atencidén debida. Es por esto que examinar& algunos
de los puntos mds sobresalientes de la traduccidn al espafiol

de la obra de John Osborne, Look Back in Anger, versidn 2



s8lidos para el

desempefio

‘cabéi: dersﬁ labé; iééﬁrie en gféyés y frecuentes
errores:i No oﬁstanﬁe que la vérsiég de R. Capétillo contiene
aciertos que sefilalaré mis adelaﬁte, también existen muchos y
variados errores de los que sblo comentaré los mds sgo
bresalientes. Asimismo ilustraré con ejemplos concretos cier
ta falta de solidez que se transparenta en la versidn en cuan
to a algunos aspectos histdricos, culturales y lingliisticos

que forman el contexto de la cbra.

No se puede pasar por alto el hecho de gue la traduccidn
de una obra teatral estd dirigida a un gran pfiblico y que ya
gue el teatro cumple, entre muchas otras, con la funcidn so
cial de ampliar el horizonte cultural del espectador, la ver
8ién que se presente debe no sb6lo transmitir el mensaje de la
obra original, sino apegarse a los c&nones de la lengua espa

fiola hablada.

En la versidn de R. Capetillo observ@ que un alto Indice

(1) Obra registrada ante la Secretaria de Educacidn PGblica
con el nfimerc de Control 10337, niimero de registro 262,
libro 13, fojas 170, con fecha 17 de junio de 1982, foto-
copiada del original que obra en poder de la Sociedad Ge-
neral de Escritores de México (SOGEM).



de errores se. encuentra en las acotaciones escénicas, stage
directions. No obstante que &stas no trascienden directamen-
te-al pfiblico ‘conviene depurarlas; ya que al exponer al actor
.en_forma constante. a §ichos errores se contribuye, en primera
instancia, al deterioro de toda una lengua como exponente de
una cultura y finalmente a la pfrdida de la identidad lingliis

tica.

El campo de estudio del traductor no se limita exclusiva
mente a encontrar dentro de la lengua meta el egquivalente més
o menos preciso de la lengua fuente. Para lograr una buena
traduccibn es necesario que el verdadero traductor profundice
en el contexto general tanto de la obra como de su autor. Una
vez inmerso en este contexto deberd de verterlo dentro del
contexto de la lengua meta, tomando en cuenta todas las impli
caciones histéricas, culturales, sintdcticas y seménticas que

coadyuven la transmisidn fiel y correcta del mensaje.

Asi, este trabajo se apegard al siguiente esguema:

Capitulo I.- Primeramente se delineard el desarrcllo —--
histbérico y social de Inglaterra después de la Segunda Guerra
Mundial. Se har8 una semblanza del grupo de escritores al
que pertenece J, Osborne, "Los Jdvenes Coléricos", que dan un
vigoroso impulso a las letras inglesas al incursionar en to-

dos los géneros literarios. Se hablard de J. Osborne como



innovaddr de una nueva corriente teatral. FinalméntE‘se exa—
minars la obra Look Back in Angexr. desde el punto de vista 1i
teraric” tomando en’‘cuenta’todos los elementos’ queé -‘conforman:

- la:obra.

Capitulo II.- Se examinard una escena para ilustrar los:
problemas dela versibén de R. Capetillo, especialmente en:-lo

que se refiere a unidades mayores de lenguaje.

Capitulé III.~ Sefialaré& con ejemplos concretos algunos
de los errores en que incurrib el traductor por el desconoci-
,mxento de c1ertos ‘aspectos histbricos, culturales y lingfiisti

cos que conforman el contexto de la obra.

éapitnlo'iv.- Sé fragméhtéz& la

. Capetillo,

'Jeto de xlustrar los errores

esta versibn.

Caéitulo V.- Analizaré algﬁﬁos aspectos de la sintaxis
figurada de la lengua espaiiola tales como el solecismo, la
falta de concordancia, el abuso de la voz pasiva y la anfibo
logia para sefialar los vicios de dicci8n que detecté en la
versién gue comento. Tambi&n, del Capfitule II al cCapitulo V
propongc alternativas de solucifn a cada uno de los proble--

mas planteados.



CAPITULO I
PANORAMA GENERAL DE LA OBRA

':Ing}atefrg salis dela Segunda Guerra Mundial completamen
te égofédé. EL éais se encontraba en grave situacidn econémi-
ca,’.ya gue no disponiakde fondos para pagar sus importaciones.
iqs métédos ingleses de produccién se habian vuelto anticuados
y-las. industrias del carbdén y acero necesitaban modernizarse.
ﬁl Gobierno se vio obligado a solicitar préstamos a los Esta--
dos Unidos y Canadéd para comprar alimentos, materias primas y
otras mercancias. La tarea de reconstruir sus ciudades y reha

bilitar sus industrias agotd todos los recursos del pais.

En 1944 mediante la firma de la Carta del Atléntico, In-
glaterra se comprometid a otorgar la libertad a 1las colonias
que poseia en varios continentes. Y en 1956 se estipulé que
las tropas britdnicas debian abandonar la zona del Cansl de
Suez, en Egipto. ELl orgullo nacional inglés sufria intensamen

te al ver desmembradoc el Imperio Brit&nico.

Pero paradbdjicamente, la decadencia del imperio ingl&s en
el panorama internacional, se transformd dentro del pais en
una nueva vitalidad. Al triunfar la tecnologfa surgieron mayo
res oportunidades econdmicas que dieron lugar a una nueva cla-
se trabajadora que poseia otra escala de valores, divorciada
de la arrogancia y del falso orgullo que habian caracterizado

a los privilegiados aristécratas.



Toda 1a Vltalldad y la conmoc;ﬁn que géenerd esta' nueva

refle]6>n‘

estremece con ‘ra, el ensayo

con’ ccntroversxa, el cuento con: rcvelaciones y tanto la novela
como -1a poesia conmueven a los lectores con 1a aqudeza dellas

ideas que representan.

Este renacimiento de las letras inglesas se debid a un
grupo de escritores conocido como "Los Jdvenes Coléricos" que
tomaron el nombre a raiz de la novela autobiogrdfica de Leslie
Allen Paul. The Angry Young Man; escritores rebeldes que de-
nuncian agresjivamente los convencionalismos y las limitaciones
sociales de la Inglaterra de la postguerra y gue se rebelan
contra la soberbia elitista y el refinamiento infitil de las
clases superiores y sostienen los valores de la gente trabaja-
dora, deleitfindose con su vulgaridad, vigor, irreverencia Yy
adaptabilidad. Estos sentimientos se expresan, a veces con
dramética intensidad, y mis a menudo dando rienda suelta al

sarcasmo.

Los personajes concebidos por esta corriente literaria
son seres frustrados que protestan intensamente en contra de
la hipocresia de la Iglesia y del Estado, y de la rigidez de
los diferentes estratos de una sociedad que los ha tratado in
justamente y que estdn convencidos de que ya no existen causas

por qué luchar.



‘de este gru96 de‘és;ritorés, las:manis-

rspectiva

antré los ‘escritores més importantes dé esta nue&a:égnerg
¢idn, se pueden citar a Kingsley Amis en el cuento y poesia;'a
John Wain en el ensayo; a Allan Sillitoe en ‘la novela. ‘En:ei
teatro a John Osborne cuya obra Look Back in Anger 2)
ciond al teatro inglé&s sentando nuevas bases para el . teatro

contemporéneo.

El teatro europeo de Ionesco, Sartre, Brecht, Beckett,
Girardeux y Anouilh, ejercid tambié&n una influencia decisiva
para el teatro ingl&s. Con este impulso creativo se escrili-
ria un teatro nuevo que incluia una temdtica cargada con 1la
vitalidad y la conmocifn del estilo de vida de la generacibn

inglesa de los ailos 50-60.

En la obra Look Back in Anger, estrenada el 8 de mayo de

1956, John Osborne ataca al sistema clasista brit@nico por ne

{2) C.F. Beringause, Arthur F., English Literature V from 1940,
Mc. Cormick-Mather Puplishing Co. Inc., U.S.A., 1967, pp.
2, 3, 22 y 113.

revolu -



garle a un Joven instruldo d, la clese traba]adora la. oportuni

Ié,inquletud,

1a sgledad y ‘la ira

tema’'Ileno de vitalidad y de ener-

~Osborne maneja con maestria las expresiones del lenguaje

‘generaCL nal de 1a 8poca.  Como innovador de esta corriente
Qteat;alj~05borne centra toda su fuerza retbrica en los largos
,ﬁdnglégés ‘del personaje principal, Jimmy Porter; monbSlogos sa-
Aﬁurados de ironia y agresividad que permiten al espectador vig
--lumbrar los aspectos sociales que subyacen a la obra. En es-
tos monblogos se perciben ecos distantes de los dramas socia--—
les de Bernard Shaw, pero a diferencia de &ste, Osborne no se
compromete ni con teorias ni con panaceas sociales. En la obra
de Osborne, los aspectos sociales no forman parte de la accién
Y solamente se captan a través de la forma en que los perciben

sus personajes.

En Look Back in Anger, Osborne se propuso sacudir la indi
ferencia de sus contemporineos por medio del hdbil manejo del
lenguaje cotidiano. La abundancia de contracciones refleja
efectivamente la lenqua hablada. Para enfatizar lo comiin de
su vocabulario, Osborne emplea un niimero considerable de pala-

bras y frases del lenguaje informal o jerga, usado cotidiana--



mente po;,la‘mayorié de ,nglapa;ian;és;

OSborne convence ‘a pﬁbiico'de que . 'sus personajes son rea-

1 guaje que caracterxza a cada uno de ellos.
‘del lenguaje cot;dlano Osborne "expresa el do--

‘lor del Ldevlismo frustrado de toda una generacifn que veia re

lejada su'propxa 51tu5016n en -la figura de Jimmy Porter; una

'.geng:aclan hmbnfoxme con las ‘injusticias de la &poca.

La inmediatez de los sucesos de la postguerra se refleja
ampliamente en el lenguaje gque Osborne recrea en su obra. Al-
gunos de los términos empleados por el autor no aparecian en
el Oxford Enqlish Dictionary editado en 1933; "blackout”,
“lipstick", "“H bomb" y "posh", pueden citarse como ejemplo de
las palabras nuevas que se incorporaron al contexto inglés y

que Osborne captd fielmente en su obra.

Con la cuidadosa seleccidn que hizo del lenguaje, Osborne
logrd imprimir un ritmo sumamente &gil a esta pieza teatral.
En esta orquestacidn de palabras la constante que predomina es
la naturalidad. La fuerza retdérica de la obra reside en sus
imdgenes que son precisas, concretas y logran un efecto inme—-
diato en el espectador. A pesar de que Osborne construye metd
foras con palabras comunes, el efecto que logra con ellas dis-
ta de caer en lo trillado. Oshorne también emplea la hipérbo-

le, la personificacidn, el simil y algunos eufemismos.
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Para Osborne  la t;ansmisiﬁn del "mensaje de Look Back
in Angé¥ gévﬁunéamQQCal. Por esta razdn el autor aprovecha el
lgnguajé cblbquial "del hombre de }a calle" para determinar el
e;ﬁii&r 5e7§ﬁ'6bfa. Pero si en determinado momento emplea al-
gfin término gue considera poco accesible, lo explica detallada
mente como lo hace con la palabra "pusillanimous". Podria de-
cirse que el autor se concentra en asegurar la receptividad de
su mensaje, interesindose mds en lo que dice que en buscar una

forma agradable de decirlo.

Ya que el estilo y el lenguaje son dos elementos Intima--
mente ligados en toda composiciln literaria, no se puede pasar
por alto que otra de las aportaciones de Osborne a la escena
contempordnea consiste en sus frecuentes alusiones histdricas
que estln presentes en toda la obra. Por otro lado, el lengua
je es sumamente diiccto, su critica franca y abierta; para sua
vizarla utiliza el recurso del humor; hace que el espectador
ria, mitigando la tensifn, pero sin perder de vista el conteni

do de la obra.

La obra de Osborne no sdlo fue revolucionaria per su con-
tenido y forma, sino tambi&n por los novedosos aspectos técni-
cos propuestos por su autor: introducciones explicativas de ca
da acto y escena; instrucciones precisas para la direccién es-
cénica en gue se especifica vestuario, escenografia y caracte

risticas de los personajes. Osborne retoma tambi&n "la cuarta
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pared"; uno de:. los elementos del teatro naturallsta que permxte~

“ar los actores desenvol erse en escena con toda’ espontaneidad al

de 05borﬁe al

;teatro inglés podria sxntetizarse con la palabra "amor"; ya que

gl:autor‘éxﬁlora este sentxmxento con diversos enfoques. El
amqt,éﬁtfe él‘hombre y la mujer, y el amor entre el hombre y la
éociedaa, crea situaciones dignas de analizarse ya que Osborne
las aborda con profundidad. Muestra diferentes intensidades de
amor: el deseo fisico gue Jim siente por Alison, el afecto que
&ste siente por su amigo Cliff, la ternura que Jim siente hacia
la anciana madre de su amigo, la necesidad de dominar a Helena,
y sobre todo el amor que Jim siente por toda la humanidad; sen-
timiento que se expresa a través del disgusto gque le provoca
ver el conformismo con yue loc demds personajes aceptan su rea-
lidad ¥ a los gue Jim trata de rescatar de la indiferencia y 1la

apatia.

Con esta nueva temdtica Osborne derribd las barreras del
teatro convencional y cred un nuevo tono en la escena teatral;
franco, directo y vigoroso que constituyd una de las innovacig
nes m&s importantes del teatro contempordneo. En Logk Back in
Anger, la accidén se inicia calmadamente para ir dande paso a
la emotividad y a la pasidén hasta convertirse en un grito de

desesperacidn al que el autor no da una solucidén final. De ma
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nexa dlfe:ente a 105 autores del teatro convenclonal, Osbo:ne
plancea dos poslbles soluciones para la obra; la relacion de

Ada parej madurars en el futuro consolldSndose en una un16n es

ftable y‘permanente- ‘o la deterxorada relaclén.de:la pareja se
desmoronaré al caet nuevamente en el aburrlmlento. 'El. especta -

dor tlene la ﬁltima palabra.

- 0= -

. El princ pa{ objet;vo de todo traductor es lograr una ver,

‘sisn 5g11,

coherent5~y_fxelralvoriqxnal. Con ' .este propdsito

es’ necesarxd interiorizarse en. la obra teatral tomando en cuen
~ta‘e1‘1ehguaje} el estilo, el tema, la trama, la caracteriza--—

cibn de los personajes y la atmdsfera creada por el autor.

El tema de la obra podria sintetizarse como el autoandali-—
sis oral en que los personajes exploran la naturaleza de su
propia existencia y cuestionan, al mismo tiempo, los valores

del mundo en que habitan.

La trama depende bidsicamente de los personajes. Al igual
que en la vida real, los acontecimientos surgen porgue las pexr
sonas actfian de acuerdo a naturalezas diferentes. El1l persona-
je central de la obra Look Back in Anger, se encuentra total--
mente convencido de poseer los valores correctos dentro de un

mundo que ha aceptado los valores equivocados. Considera que
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sa mxsién ‘es impulsar'a la5sociedad paza adopta: una responsabl
1 i oz pﬁblica de 1a In—-

"glaferra~de'é§e'momento.

.Su hugar es el pais mlsmo ;g su voz,
‘1a® voz de toda una nacién. -En su critlca franca y abierta exig
ten en ‘forma subyacente “la fe en un mundo mejor v. la esperanza
de ‘que ‘éen ese mismo mundo se les permita a los humanos vivir co

mo ellos quieran y no como la sociedad se los. imponga.

Osborne fija deliberadamente toda la concentracidn emocio-
nal en el personaje principal, restdndole asi profundidad a los
demds caracteres, ya que su intencidn es crear un protagonista
(3),vibrante y poderoso que brinde unidad a la secuencia de la

obras 4

:La atmsfera en la que el autor involucra al espectador pa
'ra~qﬁe responda y .sienta con la misma disposicidn de &nimo de
la obra, es de aburrimiento, de depresidén y de pardlisis. La

abundancia de imdgenes y simbolos también ayuda a crear la atmds

fera de la obra. Existen imdgenes recurrentes de animales. Las
imdgenes de la guerra y la caceria asociadas con las mujeres
son constantes. La recurrencia de estas imdgenes hace que se

(3) "El término alemdn Protagonist es definido como "Paladin
de una idea", pero recoge también su sentido originario en
la tragedia grlega, como "el primer actor gue actfia frente

al coro". Sagredo, Jos&, Diccionario de  la literatura,
Ediciones Rioduero, de EDICA., S. A., Madrid, 1977, p.
230.

{(4) C.P. carter, Alan, John Osborne, Oliver & Boyd,
Edinburgh, 1969, p.
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‘humanas ’que adoptan’

cqnviertan»én Simbolo' e#las‘;actitudes

ismos’ términos .

" profusamente 'se repiten en
el primer yftércér acto:. la tarée”§g; doh}néﬁ,riajhdchéché que

plancha, los jévenes que léen el périédicb, etc. ..

Considero que un estudio ‘detallado es necesario para
crear un nexo entre el traductor y la obra con el f£in de que
pueda transmitir con toda fidelidad el mensaje del autor. Dos
traductores ampliamente reconocidos por su capacidad profesio-
nal coinciden en la creacidn de un vinculo de amistad entre el
traductor y el autor,., William Weaver, traductor de Umberto
Eco Y Greqgory Rabassa, traductor de Julic Cocrifzar, narran las
experiencias de su oficio y sefialan gue este lazo amistosc con
el autor les brinda una mayor fidelidad en el desempefioc de su

trabajo. (s)

Ante la imposibilidad de crear ese lazo amistoso con

Osborne, he creido pertinente profundizar en la obra para com-

prenderla.

(5) Esta-afirmacibn undnime aparecié publicada
Newsweek del 3 de noviembre de 1986 en un
lado “"Ambassadors of the Word".

en la revista
articulo titu-
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CAPITULO 1T

PROBLEMAS DE TRADUCCION EN UNIDADES
MAYORES DE LENGUAJE

"Puesto que la lengua es arbitraria y con
vencional, se puede hacer con ella lo que
cada quien desea". Este es, en general
el criterio de muchos traductores, dque
por ignorar y despreciar el cédigo que in
tenta regular la lengua, cometen con ella
los mayores barbarismos que se hayan escu
chado y leido".

Al examinar la versifn de R. Capetillo quiero demostrar
que es absolutamente necesario que el traductor profesional co
nozca el entorno del escritor, profundice en el momento histd-
rico en que tuvo lugar la creacidn literaria del texto fuente
Yy en los cambios sociales que se generaron en ese momento, ya
que todos estos aspectos se hacen patentes en el lenguaje que
emplea el autor para trausmitir cu mensaje al espectador. Tam
bién se pondrd de manifiesto que si el traductor no domina la
lengua meta, su versibn no sélo desvirtfia el mensaje del autor
y empobrece la calidad de la obra sino que tambi&n contribuye
al deterioro de dicha lengua.

Georges Mounin define la traducecidn como "una vitri-

na a través de la que se contemplan las obras de ar

te. EL cristal de esta vitrina puede ser nitido,
distorsionado o de colores®. {6}

{6) Mounin Georges, citado por Forster, Leonard, Aspects of
Translation, London, Secker & Warburg.' Studies of
Communication 2, 1958, pp. 14-28.
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Al_concluir‘;éVIéctﬁra de la versidn de R.  Capetillo se

vrp§eéi5ﬁ de contemplar una obra de arte cubierta por
unyctiﬁtél'diétﬁfsionédo.x Los - cambios injustificados, las am-
;bigﬁedadeé, los errores y los calcos extranjerizantes impiden

apreciar la obra de arte en toda su magnitud.

En este capitulo examinar& en detalle una escena de 1la
obra y su traduccidn correspondiente con el fin de ilustrar
problemas de traduccifn de unidades mayores de lenguaje y, en
consecuencia, el estilo o las tendencias del traductor, en lo

general.

El objetivo de dicha comparacidn es sefialar en forma con-
creta los errores Yy algunos aciertos que aparecen en la ver-
s5ibn del traductor. Asimismo pcondré@ de manifliesto que el des
conocimiento de la lengua meta hace gue el traductor incurra
en el Zmbito de los préstamos innecesarios del inglés al espa-—
fiol asi como en los calcos de enunciados gue amenazan con cam

biar el nivel 1éxico y la estructura sintdctica del espafiol.

A continuacidn trascribiré la versidn original (v.0.)

n del Acto II, 2a. escena (8) y la versidén (V.T.) de R. Cape

(7) De aqui en adelante usaré& las abreviaturas:
V.0. versidn original de la obra,
V.T. versifn del traductor y
V.S. versibn que sugiero.
(8) Osborne, John, Look Back in Anger, Faber & Faber, Great
Britain, 1983, pp. 48-49.



(9) . Capetillo, Raymundo, La ira del ayer, traduccién y adap

tacibn, México,

1982, pp. 8-9.
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V.0

Why is-that nobody knows how to treat the papers in‘’

LATIMMY:
L this place? Look at them. I haven't even glanced

“*’at-them yet =~ not the posh ones, anyway.
CLIFFf: By the way, can I lock at your New

JIMMY: No, you can't! (loudly). You want anything, you . pay
for it, Like I have to. Price

CLIFF: Price ninepence, obtainable from any bookstalll! You
are a mean old man, that's what you are.

JIMMY: What do you want to read it for, anyway? You've no
intellect, no curiosity. It all just washes over
you. Am I right?

CLIFF:  Right.

JIMMY: What are you, you Welsh trash?.

CLIFF: Nothing, that's what I am.

JIMMY: Nothing are you? Blimey you ought to be Prime
Minister. You must have been talking to some of my
wife's friends. They're a very intellectual set,
aren't they?., I've seen'em.

CLifg and Helena carny on with their meal.

They all sit around feeling very spiritual, with
their mental hands on each other's knees, discussing
sex as if it were the Art of Fuge. If you don‘t

want to be an emotional old spinster, just listen to
your dad!

He starnts eating, The silent hostility of the two women has
set him o4 on the scent, and he looks quite cheerful, although
the occasional, thick edge of his voice belies it.

You know your trouble, son? Too anxious to please.



HELENA:
JIMMY:
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Thank heavens somebody isli

You'll end up like one of those chocolate meringues
my wife is so fond of. My wife - that's the one on
the tom-toms behind me. Sweet and sticky on the
outside, and sink your teeth in it, [(savouning every
word}l inside, all white, messy and disgusting.
Offerning teapot sweetly to Helena. Tea?"



JIMMY . ~
CLIFF.~

JIMMY .~

CLIFF.-
JIMMY .~

CLIFF.-

- Por,cie:to,
. States...?

20

aP’r qué nad;e sabe como . tratar 1os periodlcos en es’

zPuedo echarle...una’

IN§, no puedes! (En voz alta). si quieres algo:pa-
ga por ello. Y5 los compr&. EL precio..:

¢El precio es nueve peniques en cualquier puesto?.
Eres un viejo malo, eso es lo que eres.

De todas maneras ¢para qué los quieres leer?. 8i no
tienes intelecto ni curiosidad. Todo te pasa solo
por encima {Toma la silla que estd en la cocina y
la coloca por la mesa). ¢Estoy en lo correcto?.
Correcto.

éQué es lo gue tl eres, basura galesa? (Se sienta)

Nada, éso es 1o que soOy.

JIMMY.- Pequefio existencialista eres nada. Seguramente ~has

estado hablando con alguno de los amigos de mi espo-
sa. Son un grupo muy intelectual. ¢No es cierto?

* El traductor no hace ninguna diferencia gridfica entre par-
lamentos y acotaciones escénicas.




HELENA.-

JIMMY. -
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Los he visto (Cliff y Helena siguen comiendo). Todos
se sientan formando un circulo muy espiritual con sus
manos intelectuales sobre las rodillas de los otros,
discutiendo sobre sexc como si fuera el Arte de la Fu
ga.  Si no guieres ser una vieja solterona emocional,
escucha a tu papi. {Empieza a comer. El1 silencio

hostil de las dos mujeres, lo ha puesto sobre la pis-
ta ¥y se ve bastante alegre aunque su voz enroquecida
por momentos lo traicione) ¢Sabes cudl es tu proble~
ma hijo?. Estds siempre ansioso por complacer.

IGracias al cielo que alguien lo estal.

Acabards siendo como unc de esos merengues de chocola
te que tanto le gustan a mi esposa. (Alison empieza
a golpear las tazas). Mi esposa, la que estd alli ha
ciendo sonar los tom-toms. Dulce y pegajosa en el ex
terior, pero cuando hundes los dientes en ella (Sabo-
reando cada palabra) por dentro est8 como una masa
blanca y repugnante. (Ofreciéndole dulcemente la te-
tera a Helena). ¢Leche?.



22

:Uné:vez’ﬁrahsct fbs.estqs,f' gﬁento ‘prbcede;é'p:imerameg

ﬁrédﬁétor,

(...} Look at them. I haven't even glanced at them yet

not the posh ones, anyway.

(...} Mirenlos. (Toma el New Statesman). Ni siquiera
les ha dado una revisada, por lo menos no a los

popoff.

La V.T. es poco clara y ademés, tal parece que Jim sin-
tiera predileccidn por leer los periddicos "popoff". Consi-
dero que la intencibn del autor es precisamente lo contrario
ya que Jim rechaza todo lo relacionado con las clases privi-
legiadas. Por otro lado, el uso del verbao revisar es inade-

cuado ya que seglin el Diccionario Larcusse Ilustrado dicho
(10);

verbo significa: “Rever, ver de nuevo por encima" el

empleo de este verbo hace que la oracidn resulte contradicto

(10) Diccionario Larousse Ilustrado, Ed. Libreria Larousse,
Paris, p. 811.




ria ya que‘no. se pﬁedé‘:epgtir uﬁ

do.
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“accidn ‘que no se ha realiza-

El Dicc onarxo Appleton Cuyas consxgna el verbo glance co
{11)

stnzo o una o)eada con lo que se apegaria

més al texto orxglnal en que dicho verbo expresa que la accibn

no ha sxdo ejecutada alin.”

V.S.:
(.;.) Mirenlos. Ni siquiera les he echado una ojeada afin.

Al menos no a los "popoff".

Puesto que la V.T. que se comenta es un trabajo de traduc-

cibn y adaptacién en que se toma en cuenta la experiencia tea--

tral que tiene su autor, si consideroc adecuadas las indicacio--

nes escénicas que consigna entre paréntesis en el pdrrafo ante

rior {C.F. p. 21 }: sin embargo, en la siguicnte 1inea el traduc

tor aumenta un elemento innecesario.

V.0.:

CLXIFF: By the way, can I look at your New

V.T.:

CLIFF: Por cierto, ZPuedo echarle una mirada al New

States...?

(1i1)

Cuyds, Arturo, Appleton's New Cuyas Dictionary, Ed.
Cumbre, México, 1966, p. 252.
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Ya que las lineas de los actores son simult@neas con la
acecidn' todo. el plblico comprenderia la situacidén si se deja
que: esta frase inconclusa termine en New... sin agregar la pala
bra States, pues por la proximidad geogrdfica de nuestro pais
con los E.E.U.U., se podria crear alguna confusifén de gque el
desarrollo de la obra se lleva al cabo en el vecino pais y no

en Inglaterra. Otro argumento valido para suprimir dicha pala

bra es percibir la intencidn del autor que pone de manifiesto
la personalidad autoritaria de Jim que no permite que su amigo
termine de formular la pregunta que deseaba hacer y gue Jim in

terrumpe con brusquedad para decir:

V.0.:

JIMMY: No, you can'tl = {loudly). You want anything, you

pay for it. Like I have to. Price

V.T.:

JIMMY.- N5, no puedes! Si gquieres algo paga por ello.

Y6 los compré. El precio...

Pedro Gringoire, en su libro Repertorio de Dispa-

rates (12), condena la copia servil del anglicismo "esperar

por" como equivalente de to wait for, que tambi&n podria apli

{12) Gringoire, Pedro, Repertorio de Disparates, Ed. Costa
Amic, México, 1978, p. 84.
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carse en este caso.. De acuerdo con dlcho autor, este calco an’

glicista se evitarfia con el uso del P! onombre encl;tico y. la
supres;én de -la: prepo

VoS
(...):"8i guieres algo:pagalo’

En este ﬁisma'diﬁloqq,‘CLiff responde,

vio.r o i

CLIFF: Price ninépence} obtainable from any bookstalll!
You're a mean old man, that's what you are.

V.T.:
CLIFF: ¢El precio es nueve peniques en cualquier pues-
to?, Eres un viejo malo, eso es lo gque eres,

La oracién no debe tener signos interrogativos sino admi
rativos, ya que Cliff repite con tono de letania la respuesta
que Jim le da siempre. Con respecto a mean man, mean, no
quiere decir malo, sino avaro, lo cual se confirma en la si--
tuacidn que se presenta en el original.

V.5.:
{(...) Eres un viejo avaro, eso es lo que eres.

La escena continia cuando Jim le responde a su amigo y

dice:

V.0.:

JIMMY: What do you want to read it for, anyway? You've
no intellect, no curiosity. It all just washes
over you.

Am I right?

V.T.:
JIMMY.- De todas maneras ¢Para qué los quieres leer? Si
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no tienes intelecto ni curiosidad.  Todo te pasa
solo por encima. (Toma la silla que estd en la
cocina y la coloca por la mesa). ¢Estoy en lo
correcto?.

El empleo de la palabra intelecto es un calco de la pala
bra. inglesa intellect. Probablemente el traductor omitid la
conjuncidn ni que denota negacidn, para evitar la cacofonia -
ni intelecto; hubiera sido mds natural decir,

V.S.:
JIMMY.- Si no tienes ni entendimiento ni curiosidad.

Las dos oraciones siguientes del parlamento anterior sona

rian menos rigidas y mds cologquiales si se dijera:

V.S.:
JIMMY.~ Todo se te horra. ¢No es cierto?

(Y C1iff con la misma naturalidad contestaria,
"Cierto").

En el mismo pédrrafo que comento el traductor introdu-
Jo un paréntesis que contiene la indicacidn escénica presumi--
blemente para dar mayor claridad; lamentablemente el uso inde-
bido que hace de la preposicifn por la vuelve confusa y obscu-

ra,

V.T.:
(Toma la silla que estd en la cocina y la coloca 'por la

mesa) .
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El uso de ‘la preposicibn por es incorrecto y muestra igno
rancia por parte del traductor. De acuerdo a Samuel Gili Ga-
ya (13); cuando el uso de por procede de la preposicidn lati-
na per, expresa vagamente relaciones-locales y temporales: “ir
por la calle; pasar por Zaragoza; un viaje por mar". Cuando
el uso de dicha palabra procede de la preposicién latina pro,

expresa sustitucidn o equivalencia: "salfidale por mi; cambiar,

comprar, vender por 10 pesos". La indicacibn debe decir:

V.S5.:
{Toma la silla que estd en la cocina y la coloca junto a

la mesa).

En la siqguiente linea Jim le pregunta a CLiff:
V.0O.:

JIMMY: What are you, you Welsh trash?

V.T.:

JIMMY.- ¢Qué es lo que t{i eres, basura galesa?

Esta estructura es un calco del original, y por otro la
do, la pregyta es poco clara. Para darle la entonacidn y el
é&nfasis adecuados, es conveniente separar las oraciones para
transmitir el menosprecio con que Jim se dirige a su amigo,

También la repeticidn del pronombre ti logra la intencién

13) Gili Gaya, Samuel, Curso Superior de Sintaxis Espafola,
Ed. Bibliograf, S.A., Barcelona, 1981, pp. 255-256.
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peyorativa:c

: Tﬁ‘basurajééle;'

Néda,]ésb es lo que éay; o

Considero poco natural que un’ hablanta’ nativo se exprese
de ‘esa manera y sugiero el empleo de una ‘frase hecha' la sa-
biduria popular,

V.S.:

CLIFF.~ Nada. No soy nada.

Osborne pone de manifiesto el desprecio que Jim siente

por las clases privilegiadas cuando &ste le dice a su amigo.

V.0.:
JIMMY: Nothing are you?. Blimey you ought to be Prime

Minister.

V.T.:

JIMMY.~ Pequefio existencialista eres nada.
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El traductor cambib totalmente el contenido del enunciado
anterior.  La dificultad consiste en seleccionar el équivalen—
te de la interjeccidén blimey y consérvar al mismo tiempo el ni
vel de lengua que usd el autor sin incurrir en el cambio injus
tificado tan fuera de contexto del traductor. En la versidn
que se sugiere se aumentd el articulo el, pues de acuerdo a lo

(14), dicho articulo se refiere, entre -

que dice Gili Gaya
otros usos, al sustantivo con cardcter genérico, bien refirié&n
dose a todos y cada uno de los individuos de su clase, o bien
al conjunto, pero no a cada uno de ellos en particular. Por

otro lado, Gerardo VAzquez Ayora dice:

"Tal vez el sello en espafiol lo ponen los articulos
definidos, por su propiedad ’conceptualizadora' que
se mantiene en el plano intelectivo en que se desen-
vuelve nuestra lengua". (15)

V.83
JIMMY.- ¢No eres nada? (Caray! Entonces deberias de ser

el primer ministro.

Jim continfia con su parlamento y le dice a Cliff,
V.0.:
JIMMY: (...} You must have been talking to some of my

wife's friends. They're a very intellectual set,

(14) Gili caya, op. cit., p. 243.

(15) vazquez-Ayora, Gerardo, Introduccién a la Traductotolo-
gia, Georgetown University Press, Washingtom, D.C., 1977,
p.121.
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'a?enft‘they? . I've seen'em.

Sggufﬁmenée has estado hablando con alguno

<ide los qmigés de mi esposa. Son un grupo muy inte

“lectual. = ¢No es cierto?. Los he visto.

La primera objecidn es el uso innecesario del adverbio
de modo sequramente, por ser, de acuerdo a Vazquez-Ayora, un

'anglicismo de frecuencia'. (16)

De acuerdo con la V.0. las palabras de Jim expresan la
probabilidad de que su amigo haya realizado la accidn. Seria
aconsejable cambiar el adverbio que usté el traductor por una

' locucibn que se apegue con mayor fidelidad al texto original.

V.S8.:
JIMMY.- Has de haber hablado con alguno de los amigos de
mi esposa. Son un grupo muy intelectual.

éVerdad?. Yo los he visto.

(16) Ibid., p. 116; (...) La profusibn de estos adverbios se de
be: a que el inglés posee el sistema mas flexible y regu-
lar de derivacidn del adverbio agregando -ly- a cualgquier
adjetivo y a los participios. No es necesario ponderar
la pesadez y desfiguracidn de las versiones a causa de la
transferencia de los adverbios del inglés, que son abun-
dantes como prueba de su tendencia a los detalles conewe
tos de la realidad. -
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Jim’p:oéigﬁé el mondlogo en: que se burla del grupo social-:

- que-desprecia y dice;

N0, g .

: 3iMMY: 'ihéy all sit around feeling very spiritual, with
) " fhieir mental hands on each other's knees,

discussing sex as if it were the Art of Fuge. Iﬁ

you don't want to be an emotional old spinster,

just listen to your dad!

V.T.:

JIMMY.- Todos se sientan formando un circulo muy espiri-
tual con sus manos intelectuales sobre las }odillas
de los otros, discutiendo sobre sexo como si fuera
el Arte de la Fuga. Si no quieres ser una vieja

solterona emocional, escucha a tu papi.

En mi versién eliminé la preposicidn y la sustitui por el
verbo refinen que sugiere espontaneidad y brinda la idea de es
tar juntos. Aumenté la conjuncidén adversativa aunque que deng

ta oposicidn con objeto de dar mayor fuerza al sarcasmo de Jim.

Tambi&n opté por el método de traduccidn oblicua que su-

(17)

giere Vazquez-Ayora -equivalencia de situaciones- para

{17) Ibid., p. 316.
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traducir: "With their mental hands_on each other's knees", "se

acarician las piernas unos a otros", ya que en la comparacidn
de las lenguas, la equiparacifn a nivel lexémico carece de per-
tinencia; los lexemas de cada lengua estén interrelacionados de
acuerdo con sus propias modalidades de asociacifn. Al abarcar
la totalidad de la situacibn, la equivalencia se relaciona inti
mamente con la experiencia humana que da a cada lengua su punto

de vista caracteristico y su simbolo propio.

V.S5.:

JIMMY.~- Todos ellos se refinen sintiéndose muy espiritua--
les aunque mentalmente se acarician 1las piernas
unos a otros y hablan del sexo como si fuera .el

arte de la fuga.

El traductor emplea con frecuencia calcos del inglés:

V.0.:

{(..d) If you don't want to be an emotional old spinster,

just listen to your dad!

V.T.:

{(...) 5i no quieres ser una vieja solterona emocional,

escucha a tu papi.

Cambi& el adjetivo emocional por sentimental, para evitar

el calco del ingilés,
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V.S.s

“En ia_ﬁléiﬁi’bar:é del fragméntovque.anaiizo, Jim continda

'Aqyédiendo,aréﬁ’ﬁsposa'éi decirle ‘a Cliff:

L v.o::

JIMMY :

V.T.:

JIMMY .~

You'll end up like one of those chocolate
meringues my wife is so fond of. My wife
that's the one on the tom-toms behind me.
Sweet and sticky on the outside, and sink -
your teeth in it, ({savouring every wond)
inside, all white, messy and disgusting.

(044ering teapot sweetly Lo Helema) Tea?

Acabar@n siendo como uno de esos merengues de
chocolate gque tanto le gustan a mi esposa,

{(Alison empieza a golpear las tazas). Mi esposa,
la que estd alli haciendo sonar los tom-toms.
Dulce y pegajosa en el exterior, pero cuando hun-
des los dientes en ella (Saboreando cada palabra)
por dentro est& comoc una masa blanca y repugnante.
(Ofreciéndole dulcemente la tetera a Helena)

ileche?
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La explicacibn que el traductor consignd entre paré&ntesis
en la tercera linea resulta adecuada porque brinda claridad a
esta escena. Sin embargo, existen algunos desacuerdos con es-
ta versibn. Quizd el traductor conservé la palabra inglesa
tom-toms para lograr una cierta onomatopeya, pero este efecto
no coincide con la onomatopeya para un hispanohablante. Seria
mis aconsejable hacer ciertos cambios a la V.T. y decir: "Mi
esposa... la que estd detr8s de mi con los tambores". El Dic-

cionario Appleton's Cuyas, consigna el significado de tom—tom

como "tambor primitivo indio u oriental”. (18)

Cambi& el adverbio demostrativo de lugar alli que segfn
M. Seco (19) designa "un lugar lejos de ti y de mi; agui re-
presenta el lugar préximo a mi; ahi, el lugar algo alejado;
alli, el lugar bastante alejado". Resulta m&s adecuado usar
la preposicifn detr&s que se apega mads al original, bzhind me
Y que ubica con precisifn el lugar que cada uno de los persona
jes ocupa en el escenario. También eliminé “haciendo sonar®
para evitar el uso del gerundio; la explicaciédn que hizo el
traductor de Alison que golpea las tazas hace innecesario el
verbo 'sonar'; basta con agregar la preposicifn gon para decir

lo en forma mis econdmica.

{18) op. ecit., p. 615.
(19) Seco, Manuel, Diccionario de Dudas y Dificultades de la
Lengua Espafiola, Ed. Aguilar, S. A., Madrid, 1976, p. 207.
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‘En’'las siguientes lineas Jim describe los merengues y al
mismp‘tieﬁpo expresa -la apariencia y realidad de los aristécra-
tas.b Por ld tanto, el sujeto de la oracidn debe ser plural:
:"dulégs y begajosos". “por fuera® resulta mejor gue "en el ex
terior" ya que la costumbre y el uso cotidiano de esta expre-
sién en Mé&xico refleja en mayor grado el nivel de lengua gque
usa Jim en el original y permite que el texto traducido sea més

fluido.

Con respecto al siguiente enunciado es pertinente aclarar
que no se trata de morder a la esposa de Jim, “"cuando hundes
los dientes en ella", sino a los merengues qgue son los que pre
sentan las caracteristicas que describe Jim, por lo que es ne-
cesario cambiar el verbo y el pronombre. En la versidén que su
giero emplec la conjuncién adversativa pero que indica oposi--
cisn entre las ideas, el imperativo directo clévales y el pro
nombre enclitico son mds fieles al original tanto por la co-
rrespondencia sintéctica come por el nivel de lengua del origi
nal. Eliminé el uso del pronombre relativo cuando que, segfln

dice M. Seco (20),

puede convertirse en un anglicismo peligro-
so. Cambié el verbo hundir por clavar el diente (en singu--
lar), que es una forma perfectamente aceptada para sustituir
al verbo morder y que refleja el sarcasmo con el que habla

Jim. La forma singular el diente evita ambigiiedades entre los

(20) Ibid. p. 103.
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£omo_una mese Do

sujetos.. Cambié& -la expresién:como una masa blanca por el adje

tivo mazacatudo éke p:o“ ejﬁé de la palabra mazacote que Mario

“consigha en-su’diccionario como equivalente de la pa

1/emplearla como adjetivo ‘brinda.. la

e EL :Vﬁ;:dgmehto quedd asi:

SV.S.:

JIMMY.~ Aéabarﬁs siendo como uno de e€sOs merengues que
tanto le qustan a mi esposa. (Alison empieza a
golpear las tazas). Mi esposa... la que estd@ de
trids de mi con los tambores. Dulces y pegajosos
por fuera, peroc cldvales el diente (saboreando
cada palabra) y por dentro estidn blancos, mazacg

tudos y repugnantes.
Por filtimo, el traductor hace un cambio injustificado:

V.0.: (...)|0ffering teapot sweetly to Helena). Tea?

V.T.: (...}{0freciéndole dulcemente la tetera a Helena)

¢Leche?.

No habia razén para cambiar la palabra té por leche. Es

{21) pei, .Mario A., The New World Spanish-English and English
Spanish Dictionary, The New American Library, U.S.A., p.
892,
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bieq‘sébidd,por tod'§ ue 105‘ihgleseslpében‘£é'¢oﬁ:hddh§ “fre-

cuencia:y.-

. transmitir’c

que ya'mencion partados anteriores en que comenté si-

tuaciones similares

En resumen, de las unidades mayores de lenguaje que pre-
senté en este capitulo se puede observar que el traductor hace
cambios injustificados, calcos del inglés, uso incorrecto ~-—-
de las preposiciones y de los adverbios dAe lugar. Satura su
versibn con adverbios de modo. Asimismo, incurre en errores
de traduccidn y transmite oraciones confusas por el abuso de

la traduccidén literal.

Con el examen de una pigina completa de la obra, deseoc dc
mostrar la responsabilidad gue conlleva la labor de todo tra--
ductor al presentar su versidn. Dicha responsabilidad consis-
te en transmitir el mensaje de la lengua fuente y respetar al
mismo tiempo, la idiosincrasia de nuestra lengua. Al mismo

tiempo, reafirma el concepto que expresé en la introduccién de
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r 1mpecable y al hablar .

este’ trabajo, la ortografia dehe de

de e'te

de la: V.T.
se ‘puede-apreciar. el rre‘el traduc

tor.

&éiconimayor ‘detalle
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CAPITULO IIXI

REFERENCIAS HISTORICAS Y CULTURALES

Una lengua debe ser fiel & su propia iden
tidad y a su qgenio propio. Posee modos ¥y
normas Gue arrancan de su intimo ser his-
tdérico y filoséfico, que no debe traicio
nar sin n2garse a si misma. Bien se ha
dicho gue la lengua es el espejo de un
pueblo, 7 ese espejo ha de conservarse
limpio y claro. Lo cual significa el de-
ber de amar y cuidar la lengua propia,
sintiendo orgullo de tenerla y de hablar-
la bien.

Pedro Gringoire

En la introduccidn de este trabajo se hizo alusién’ a 1la
falta de fundamentacifn en cuanto a las referencias histdricas
y culturales gque presenta la V.T. de la obra de Osborne Look
Back in PEnger. Esta carencia no sflo obstaculiza la receptivi
dad del mensaje del autor sino gue también propicia un alts In
dice de fallas en la lengua meta. No obstante gue la inciden-
cia de errores de la V.T. es bastante elevada, en este capitu-
lo se comentarén en forma global los més sobresalientes y due
bien pueden obedecer a dos aspectos b8sicos: el desconocimien-
to de fuentes histéricas y culturales v a la falta de adapta--

cidn al contexto cultural de la lengua meta.

En toda traduccidn debe contemplarse el hecho fundamental
de que cada cultura percibe la realidad de manera diferente y
que, por lo tanto, es, con frecuencia necesario aplicar unc de

los procedimientos de la traduccibn oblicua que Vazquez-Ayora
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denomina come ‘adaptacidn':

Con el procedimiento de la 'adaptacidn' la traduc-
cién alcanza su verdadero valor y dinamismo, adquie-
re "viabilidad cultural", seglin las ensefianzas de
Robert P. Stockwell. La adaptacidn nos permite. evi-
tar un calco cultural gque puede producir confusifn y
obscuridad, pérdida de ciertos elementos extralin-~
giifsticos indispensables para la asimilacidn comple-
ta de la obra, o puede inclusc ocasionar un contra
sentido. (22)

La opinién de Vazquez-Ayora permite vislumbrar que existe
una constante interaccifn entre las referencias histdricas vy
culturales para afirmar la relacidn que se da entre los hechos
sociales, culturales, psicolégicos y las estructuras lingliisti
cas - de ias diferentes visiones del mundo, segfin la cual cada
lengua tiene su concepcidn particular de la realidad y cada

pueblo ve el mundo & su manera.

En la medida que el traductor cuente con un mayor acervo
cultural contard con un mayor nfimero de alternativas de adapta
cibn; sus conocimientos de como funciona la estructura lingiiis
tica tanto en la lengua fuente asi como en la lengqua meta, le
brindarin el apoyo necesario para el logro de sus objetivos

profesionales.

La traduccidn de una obra teatral no se limita a los par-

(22) vazquez-Ayora, Gerarda,  op. cit. ' p. 10, "
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- qu trascender&n dlzectamente al pﬁb11c0~ tambi&n in-

cluye las acotacxones escénlcas propuestas fpor el-autor. - Por

lo tan S, “aungue éstas afectan dlrectamenteyal ctor,. es necesa

rio comgntarlaé, ya que si &ste es expuesté constanteménte a
'vefsionés‘de mala calidad, terminard por adoptar los calcos ex-
tfénjéﬁizantes ¥ las distorsiones lingiiisticas como inﬂovacig
nes individuales que mis tarde se generalizarin entre muchos ha

blantes, lo cual contribuird al proceso de transculturacidn.

Debido a lo extenso de este trabajo, a partir de este capi
tulo proceder& a fragmentar la V.T. en unidades aisladas con ob
jeto-de comentar los errores mis sobresalientes de dicha ver

si6n; ‘en:cuanto a ciertos aspectos histérico-culturales.

Desgde la primerh linea del primer acto, el autor inicia el
Pi}nteémiento'del conflicto interior que vive Jim, quien con el

Gnimo de hostilizar su esposa dice,

V.0.:

JIMMY : Well she can talk, can't she?. You can talk,
can't you?. You can express an opinion. Or
does the White Woman's . Burden make it
impossible to think?.

V.T.:

JIMMY.- Bueno puedes hablar ¢n6?. Puedes dar una
opinidn. {9 es que la enorme carga del ama

de casa hace imposible que pienses?



- al tr duc;r the White Woman's Burden
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‘Ademﬁs de: eétér en franco desacuerdo con el mal uso de los

signos de puntuac16n y el monosilabo acentuado, .considero que
{23)

como la carga del ama
de casa ..se estéltra1c1onando al autor quien, seglin el critico
Aiaﬁ‘cartér muestra una gran preferencia por el uso de fuentes
histéricas que, en las lineas de los:personajes siempre tienen

una intencidén precisa. (24)

V.S.- Bueno, puede hablar, Zno?. . Puedes hablar &no?.
Puedes opinar. -0 ¢la ‘responsabilidad de la

mujer blancd te impide ﬁénsar?

ARk R R AR AR R ARk A Rk

Entre otras gde las preferencias del autor: estén 1a de ]u-
gar con las palabras. para ac
usar: imigenes de animales para g

tadores. (26}

(23) A fines del siglo XIX, Rudyard Kipling, poeta y cuentis—-
ta hablaba a toda Inglaterra de 'la responsabilidad del
hombre blanco', con lo cual aludia a las obligaciones del
imperio de gobernar con justicia a los pueblos sometidos.
Con humildad y con orgullo al mismo tiempo, exhortaba a
los ingleses a no olvidar las graves responsabilidades
que entrafiaban sus dominios.

(24) cCarter, Alan, op. cit., p. 154.

(25) C.F. Ibid., p. 160.

{26) idem., pp. 155, 160.



iratén, soy un

baile folkldrico.

§1 el’ traductor:hubiera investigado en la fuente histdri

caia‘que alude al autor con morris dance (27,

habria encon--
trado un té&rmino mds apegado a la intencidn del autor, que --
surtiera el mismo efecto en espafol sin emplear folklore. Di
cho t&rmino se aplica con mayor precisi6n a nacidn, raza, pue
blo, gente. Ya que el autor juega con las palabras que inveu
ta, propongo un nuevo término informal gue conserve la analo-
gia con la palabra ratdn y que ademds incluya la idea de un

baile popular como el cha-cha-cha; de esta palabra tomo la

iltima silabra para formar la palabra "ratach

{27} Morrig Dance, danzas moriscas que fueron introducidas a

Inglaterra por Juan de Gante y alcanzaron su md3ximo es-
plendor durante el reinado de Enrique VII1 como parte de
las celebraciones populares durante las fiestas de mayo.
Fueron prohibidas por los puritanos y casi olvidadas has
ta 1900 en que se rescataron. (C.F. Sachs, C., World
History of the Dance, 1937.
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be ‘con :toda:iro

elidia de'la boda de ambos

y dice;

And Daddy sat beside her, upright and unafraid,
'agééming of‘his days among the Indian princess,
. ahd'unable to believe he'd left his horsewhip

at ‘home.

LVeTes o
JIMMY.- Y Papi sentado a su lado, tieso y sin miedo,
soflando en sus dias cuando se encontraba entre
principes Indiis y no podia aceptar que habia

dejado su létigo en casa.

Pedro Gringoire establece claramente que aungue el genti
licio indio es ambivalente, se aplica tanto a los naturales
de las Indias (América) como a los naturales de 1la India vy

debe de interpretarse segiin el contexto.(za) En Look Back in

(28) C.F. Gringoire, Pedro, op. cit., p- 101.



_-Anger nadie. entenderti

=B la Ve 516n que propongo cambio el adjetivo tieso de .la

V. por erguxdo que refleja con mayor fidelidad la gallardia
‘de los milltares. También, cambic la forma sin miedo que usd
el traductor por el adjetivo valiente que es mis econdmico y

: ya queiapaxece en el Roget's Pocket Thesaurus (30)

como siné
‘nimo de unafraid - brave, resulta perfectamente vilido. Susti
tui los posesivos de la V.T. por articulos definidos ya que

seglin Vizquez-Ayora:

"Los posesivos pueden ser equivocos en espafiol, en -

especial gu  (his, her, their, your), ya sea por se
paracibn del modificador o por exclusién de los par—
ticipantes o "actantes". Por la profusién de posesi

vos en inglés y un solo equxvalente en espafiol se
tiende a abusar de su en las versiones castellanas,
lo que viene s6lo a aumentar las ambigiliedades o los
anglicismos de frecuencia". (31)

Eliminé& el uso de cuando que puede convertirse en un an-
glicismo peligroso como indiqué en el capitulo anterior (C.F.

p. 35}). Sustitui la forma no podia de la V.T. por la preposi-

(29) Ibid., p. 102,

{30) Roget's International Thesaurus of English Words and
Phrases, Pocket Books, Inc. U.S.A., 1946.

(31) Vazquez=-Ayora, Gerardo, op. cit., p. 167.
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simultfnes .

<-:El:parlamento.de Jim quedd as

ViBii

Y papi ‘sentado junto a ella, erguido y valiente,

‘sonando en. los dias en que estaba entre princi-
. pes 1ndios 51n pcder acepcar que habla dejado el

latlgo en casa.

SRR AR RAR RN

éeriﬁ ds'Bd infancia 'y idi-

En el segundo actoJim cuenta

ce,

V.0.:  For twelve months, I watched my father dying
when I was ten years old! He came back from

the war in Spain.

V.T..- Durante doce meses, cuando tenia diez aifios, vi a
mi padre agonizar. Habia regresado de la guerra

con Espaifia.

(32) Seco, Manuel, op. cit.,p. 312.



47

La inexactltud de la V T. der:wada del mal uso de 1a prepo

1a v 0.,’ eliautorise: refiere a la Guerra Civil Espanola (1939)

erritorio espanol. Por la inmediatez del suce
iac 6n'h1 estreno de la obra (1956) y dadas las ideas

vanguard stas de Jim, que seguramente asimild de su padre, con-

. viene aclarar ‘'este hecho histdrico, no sélo para evitar errores

histbri os,

sino tamblén para que el espectador compartalas vi

rvvencias del protagonlsta.

V.S.: {...) Habfia fegkesado de:lafGﬁe?fé ci

AR R R R KRR AT RR KR

En el segundo acto; Alison comenté,co He pargdefdi

de un amigo de s5u esposo:

Vv.0.: (...) He must go abroad-to China, Or‘soﬁe

God-forsaken place.

V.T..- (...) Tuvo que irse al extranjero o 2 algGn lugar

olvidado de la mano de Dios.

No obstante que el uso del participio olvidado estd ple-

namente justificado, mi principal objecidn estriba en que el
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‘1t;§duq£or no ‘recurrié a la:'frase hecha' de nuesﬁrok idioma:
: "déjadd dé}lé:méno de Dios", que ademds se apegarfia mis al tex

:@séﬁuép#é~é;évdice God-forsaken place; dejar .y abandonar . son
o S;ﬂén;mos, Aunque se trate de emplear una-sinécdoque;, .es més
Aqémprénsible para un hispanohablante si se usan 155 fra§e5 he
éhas:éue,encierran un trasfondo filosdfico de la percepcibn de
lé realidad para-cada cultura. Estas expresiones e;tén més
'bien‘determinadas por el uso generalizado que se hace de -

“ellas.

La omisidn parcial del texto fuente (China) en 1la V.T.
origina una cacofonia g a algin. Por otro lado, sGlo se justi
fica omitir algo que resulte reiterativo en espafiol y &ste no
es el caso. Ademds toda versidn debe respetar la voluntad del
autor que en estas lineas quiso transmitir la idea de un lugar

remoto y apartado.

V.S.:
ALIéON.- {...) Tuvo que irse al extranjero, a China...

o alglin lugar dejado de la mano de Dios.
(2RSS 22222222222 22

Antes de terminar la primera escena del segundo acto,
Jim relata la emocidn de la Sra. Tanner al ver la fotograffa

de Aalison,

V.0.: (...) But it was pure gold the way she said it.
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éonéider6~£uéfa{dé lugar ‘el anglicismo sefialado ya que al
¢gcit“or6:§6iidof,en vezae ofﬁ éﬁro se rompe la fluidez ' de
‘la otﬁciﬁ;. :éﬂéﬁ&s ie da una cierta falsedad que no tiene el
’ofidinal;; El trédﬁctor‘desaproveché una frase ya hecha de

nuestra 1ehgua que encierra una intensa carga emotiva.

.pero’'en la forma en que lo decia era oro pa-

T RRRR KRR AR AR R AR IR

_En_el mismo acto Jim critica a Helena y dice,

V.0.: "{...) T will tell you the simple truth about her.
{Articulating with eare). She is a cow. I wouldn't

mind that so much, but she seems to have become

a sacred cow as welll

V.T.- {(...) Te voy a decir la simple verdad sobre ella.

(Articulando cuidadosamente). Es una vaca. Eso
no me importaria mucho, ipero parece haberse con-

vertido en una vaca sagradal

Dentro de nuestra cultura existe la frase hecha "la pu-

ra verdad". La preposicibn ggbre de la V.T. crea ambigiiedad



(Articulando con culdado).

lmportaria mucho, lpero, parece h bers i convertido

en una vaca sagradal

LR 2 T e e T e 2 1 1

En' la primera escena del segundo acto las acotaciones es

cénicas dicen,

V.0.: (She starts fearing up gaeen salad on the four plates,
which she takes from the cupboard).

V.T.: (Empieza a romper la lechuga, distribuyé&ndola en
cuatro platos que ha agarrado del aparador}.

El verbo romper de la V.T. es inexacto, ya que de acuer-
do a las modalidades de asociacidn de la lengua meta, dicho
verbo connota fragilidad. También considero necesario cam
biar el verbo agarrar por tomar (coger con la mano una

(33)

cosa) eliminar el gerundio y sustituir el antepresente

(33) Diccionario Larousse Ilustrado, op. cit. p. 899.
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“simple ‘del vgrbd;uisétos cambios‘sefapgéan é?n‘hgyof fiéglidia a.

la inmediateb

‘. Unas cuantas.lineas m&s“adelante, en las acotaciones escéni-

cas aparece:

V0.t ‘(Ciossinq to food cupboard for tomatoes, beetroot

and cucumber} .

V.T.— (Cruza el aparador para agarrar tomates, remola-

cha y pepinos}.

Es poco creible gue una persona sea capaz de atravesar un
cuerpo sblido de lado a lade, seqin la V.T. El1 empleo del ver-
bo agarrar también es inadecuado porque significa asir fuerte-
mente, que no estd de acuerdo con la situacién de la V.0. Aun-
que en México el nombre correcto del fruto comestible que men
ciona el autor es jitomate, puede decirse que el t&rmino tomate
es bien conocido por todos. Sin embargo, el uso de la palabra
remolacha es poco acertado; en nuestro pais se da el nombre de

betabel a esta planta salsoldcea de la que se extrae gran canti



Seglin el Diccionario Larousse Ilustrado . e

es el correcto, se aplica a:

"Raza egipcia que ha conservado los caracteres de
los antiguos habitantes: cristiano jacobita egip
cio". (35}

Por otro lado el sufijo ica del grieqgo expresa ciencia o

estudio de; lo que confirma el emplec inadecuado de Cobptica.

{34) C.F. Diccionario Larousse Ilustrado, op. cit., p. 796.
.35) Ibid., p. 250.



Tanto diosa . como. copta- -‘deben escribirse.con minsculal

eépartamento-gque ocupa con Jim le

FHeléné 'évgn I gave'up bélieving in the

dlvine"righls'éf ﬁairiage long ago”.

‘*Helena... hasta yo renuncié a creer en los

divinos derechos del matrimonio, desde hace

tiempo.

Sin duda, el autor hace alusidn al derecho divino de los
reyes (el monarca era el instrumento de Dios para manejar los
asuntos terrenos), comparindolo con el matrimonio. Cultural--
mente existe la tradicidn de conservar, en este caso, el sus-
tantivo seguido del adjetivo: derecho divino en singular. si
se varia dicho orden, se elimina todo el contexto histdrico.
En mi versidn elimino la coma que precede a desde, por ser

innecesaria.

V.S.- "Helena... hasta yo renunci@ a creer en el
derecho divino del matrimonio desde hace

tiempo”.



En un diflogo entre Jim Y:c1 ££,7°8s

sién de abandonar el departamento que

re que busque una fovia 'y dice,:

V.0.1 ") Sﬁé'lifmafry;yéu

and 'you'll end up ag-c¢lean as
V.T..- "(...) Te pondrd a trabajar y terminar&s. tan

limpio como un alfilex".

Hice una pequefia encuesta con personas que no hablan in-
glés para investigar si esta 'frase hecha' -stock phrase- que
se tradujo literalmente en la V.T. tenia alglin significado con
ceptual para estas personas; todos coincidieron en no encon
trarle ninglin sentido a la frase. La falta de adaptacibn re-
sulta obvia en la V.T. en que se desaprovechd la posibilidad
de usar alguna de las 'frases hechas' de nuestro acervo cultu-
ral que de antemano tienen un significado propio al alcance de
todo piiblico. En mi versidn opt& por la 'frase hecha', tan

limpio como tacita de plata, vya que ademds de su significado

conaeptual brinda la oportunidad de transmitir la ironia de

Jim y su desprecio por los aristbcratas.

V.S.:
JIMMY.~ "(...} Se casard contigo, te pondrd a trabajar

Y terminards tan limpio como tacita de plata".

RERARRKRKRRRRRRR AR KRR ”



V.O.:‘

probably hold a'court here lik

of the Renaissanée”popes"."‘

AL e IOhl 'quefida ya encontrard a alguien. CP:bBé—
; blemente instaure un tribunal aqui como los’ de

los papas Renacentistas".

La. falta de solidez de la V.T. en cuanto a referencias -
histdricas y culturales propicia un error de significado. El
traductor confundib el significado de corte, acompafiamiento o
s€quito de un soberano, y tribunal, lugar donde los magistra-
dos pronuncian sus sentencias. El t&rmino correcto es corte.
Culturalmente, las cortes de los papas renacentistas {con mi-
nfiscula) han servido para expresar con un eufemismo, los exce-

s50s y el desenfreno.

V.S.:
HELENA.- "Oh, querida, ya encontrard a alguien. : Proba-

blemente instaure aqui una corte -como  la = de

los papas renacentistas".

L2222 22 2 I r 2L
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Al volver Alison al departamento encuentra a Helena que

ViTi.- “!Seguramente'deseas que me encuentre a miles

de m111as de’ dxstanc;al"

Con objeto de no ser demasi#do repetitiva en cuanto al
abuso que se hace en la V.T. del adverbio de modo para indi-
car suposicidn (C.F. p. 30), sblo comentaré tres aspectos
con los que estoy en desacuerdo. Gerardo Vizgquez-Ayora sefa
la la conveniencia de adaptar al sistema métrico del pais to

da referencia al respecto (36),

por lo que considero més con
veniente sustituir kilémetros por millas. De esta forma se
elimina la cacofonia de miles de millas; por otre 1lado es
conveniente recordar que no todos los &spoctadores en México
tienen una idea precisa de cuinto es una milla, pero si de

culnto es un kildmetro.

Otra discrepancia con la V.T. es la omisibn parcial de

you-all, todos ustedes, que hizo el traductor. Ya que Ali--—

son se refiere a todos los persconajes gue habitan el departa

mento y no s&lo a Helena.

(36) v&zquez-Ayora, op. cit., p. 43.
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Mi tercer comentar;o es; para in515tir en el uso de ‘fra-

ya que. facilltan la transmxsxGn
haber empleado la expresidn "de
S "de”1a’.v.0.  “En México, “dicha

suposicién de un hecho no con--

"De séguro que todos ustedes quisieran que

'esﬁuviera a muchos kildmetros de aqui".

HARAKKIRK IR ARK RTINS

'vIgnorancia, pobreza de léxico, con el afiadido de voca-~
blos espurios, sintaxis tergiversada, frases repetidas hasta
la saciedad, calcos extranjerizantes y préstamos innecesarios
del inglés al espafiol son las caracteristicas de muchas traduc
ciones en las que se pasa por alto el hecho de que cada cultu-
ra posee su idiosincrasia propia que arranca a través de su

ser histbrico y filos6fico.

Es necesario que el traductor profundice tanto en las re-
ferencias histdricas asi como en las referencias culturales de
la lengua fuente y de la lengua meta para poder combinarlfs
con el procedimiento de adaptacifn para la asimilacifn comple-
ta de la obra, tomando en cuenta que cada pueblo disecta la

realidad de manera diferente. S56lo de esta manera podrd ofre-
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‘cer versiones . dinimicas’y respetﬁosas del mensaje del —autor .y

lédo Ioéférrbres'més re--

»ﬁuraleé,y'también al desconoc1miento del procedimiento de adap- -
“tacidn.

No obstante, considero conveniente aclarar que uno de los

aciertos del traductor de la versidn que comento, con respecto
al procedimiento de adaptacidn, constituye el titulo de la obra;
ya que La ira del ayer, sintetiza el meollo de la anécdota. En
la actualidad, existe una versidn argentina, sin crédito al tra-
ductor, que con el titulo Recordando con ira (37), ha populariza
do en varios paises de habla espafiola, inclusive México (38), la

obra de Osborne. Sin embargo, dicho titulo presenta el problema
del uso del gerundio, mismo que se aborda en diferentes capitu--

los de este trabajo.

En el siguiente capitulo analizaré algunos de los errores

1l&xicos en gque incurrid el traductor de la versidn que comento.

(37) Recordando con Ira. Ed. Sur, Buenos Aires, 1971. .
(38) C.F. Exceisior, 'Seccidn de espectdculos", p. 3-E, 17 de no-
viembre de 1992,
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CAPITULO IV
ASPECTO LEXICO

En materia de gazapos por grande que
sea el escritor, no hay gue extrafar—-
se, todos los han cometido, unos menos
y otros mis.

En un mundo en que el aislamiento es cada vez menos posi-
ble, en gue la tecnologia produce nuevos medios y formas de vi
da que propician un mayor intercambio cultural, el traductor
debe de esforzarse por alcanzar sus objetivos profesionales
con un miximo de eficiencia; cuenta para ello con una importan
te cantidad de obras de consulta que brindan las estrategias
necesarias para llevar al cabo los procedimientos té&cnicos de
la traduccidn que le permitirén el logro de versiones natura--
les, &giles, coherentes, fieles al original y respetuosas del

genio de la lengua meta.

La lengua, vehiculo de comunicacidn y expresidn del ser
humano, debe de considerarse como una entidad viva y como tal
crece por desarrollo propio; produce neologismos que son el re
sultado de la aceptacidn y adaptacidn de términos de otras len
guas que se convierten en recursos ventajosos para enriquecer
su expresividad al ser incorporados al uso cotidiano. Pero pa
ra que este usc forje la lengua, la establezca y le imparta au
toridad, sin caer en la produccidn de los gazapos, es necesa--

rio tener presentes dos normas imprescindibles:
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"primera, gue no existan en castellano castizo equiva
lentes, muchas veces hasta mejores, o sea que la adop
cibén, sea en verdad necesaria., Y segunda, que la
adaptacién, se haga de conformidad con el genioc y las
normas fondticas y ortogrédficas de la lengua castella
na". (39)

En este capitulo ilustro algunos desatines lingilisticos
que aparecen en la V.T. gue comento, entre los que sobresalen
los gazapos, el uso de false cognates o 'falsos amigos' (40 '
los calcos anglicistas, debidos tanto a la falta de acervo le-
xicografico en la lengua meta como al desconocimiento de la
lengua fuente. En esta versidn el traductor incurrid en una

serie de fallas que se ajustan al modelco condenado por un res-

petado estudioso de la gramética:

“Los hacedores de palabras nuevas, muchas veces hue-
ras, sin ningfin fundamento semfntico, no se dan repo
so Yy ponen en circulacidn vocables que sacan de sus
entendederas. Luego 1la gente las repite, porque
-asi lo lei; asi lo dicen en la radic y televigisn-
no repara en inconvenientes. WNunca debe olvidarse

que nuestra lengua, hermosa, rica, expresiva, tiene
los vocablos apropiados para expresar lo gque con
aquellas se pretende”. (41)

En las acotaciones escénicas del primer acto dice,

V.0.: "(Beside them, and between them, is a

(39) Gringoire, Pedro, op. cit., p. 1l1l.

(40) Palabras inglesas que son engafiosas porgue tienen simili-
tud aparente con palabras del espanol, sin embargo, su
significado no corresponde con el de la lengua fuente.

(41) Montes y M. Lazaro, en "Gramatiquerias", La Cultura al
Dia, Excelsior, agosto 29, 1987, p. 2.
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E junglekofvnewspabers and:weeklies".

1adbs y entre ellos hay. una ver-
dadera jungla de perisdicos y semanarics domi-
nicales.

Segln el diccionario de M. Seco (42)

, Jjungla es el angli-
cismo de selva; por esta razén estimo conveniente cambiar es-
te término que aparece en la V.T. por la palabra espafiola co

rrespondiente.

L e T e R T L 2

En el primer acto, Jimmy enojado por la apatia y la indi-

ferencia de su esposa y de su amigo, dice,

NV.0.: "Let's pretend we're human”

V.T.- "Pretendamos que somos humanos".

La traduccibn del verbo pretend como pretender que apare-
ce en la V.T. es un false cognate. En inglés significa aparen
tar, fingir, simular que no corresponde al significado del ver

bo pretender. De acuerdo al Diccionario ILarousse Ilustrado,

pretender: solicitar una cosa o procurar. El empleo de este

(42) seco, M., op. cit., p. 206.
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mismo verbo en el Bentld’ ‘de suponer es un gallc;smo (C.F. p-

“F njamos que somos humanos

KEARKIRRRAARRRRA KRR AR IR

En:el pfimér acto cuando Alison le dice a Jim Querse com—

porta como nifio,;  8ste responde:
V.0,: '"Don't try and patronize me"

V.T.~ "“No intentes tomar una actitud paternalista

conmigo".

El adjetivo paternalista gque aparece en la V.T. no estd
consignade en ningiin diccionario y es un gazapo que se ha per-
meado de la jerga burocr@tica; su uso empezd por ser una inno-
vacidn individual de algiin economista y su empleo incorrecto

va estd muy difundido. El Diccionario Appleton's Cuyds da dos

acepciones de este verbo que transmiten con fidelidad la inten
cidén de la V.0.: 'condescender con altivez; tratar con arrogan
te condescendencia’ (C.F. p. 423), De este mismo verbo proce-—
de el adjetivo 'condescendiente' que refleja la actitud de Jim

que se siente socialmente inferior a su esposa.

V.S.: "No trates de ser condescendiente conmigo”.
Ik hk kAR XX Kk A AR X R R AN A kK
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En la primera ‘escena del tercer acto Jim le. recuerda- a He

lena elkiniciq de su relacidn:

. What

"You maqe,é good .enemy, didn't you?.

they call a worthy opponent".

V;T.—';"Hiciste un buen enemigo, ¢verdad?. Lé gue‘ il g

~'llaman’ un digno oponente".

La forma 'hiciste un buen enemigo' es un calco del in;
glés. - La construccibn de esta oracién es totalmente ajena a
la construccibn del espafiol, por lo que resulta demasiado ri-
gida y hasta dificil de enunciar. La siguiente oracién es
otro calco de estructura; entre las 'preferencias secretas'
del espafol existe la de emplear el pronombre 'se' antes del
verbo principal para expresar una accidn que se lleva al cabo
de manera general y que en ingl&s se acompafla del pronombre
'they', 'se sabe', 'se dice', etc... Por otro lado, ningiin
diccionario consigna la palabra oponente como sustantive. EL

Diccionario Appleton's Cuyds, la define como adjetivo que se

relaciona con la anatomia (C.F. p. 403). Propongo la siguien

te alternativa, més coloquial:

V.S.- "Fuiste un buen enemigo, é¢verdad? lo que

se dice un digno contrincante”.

e e A T T e ST e 2 2]
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Enla segunda escena ‘del tercer acto, Alison'vuelve’a- ca-:

sa enferma y cansada.’ Jim leupteédnta‘arhelépa

El uso del adjetivo livida es 4inadecuado. Tanto Pedro
(43)

Gringoire como M. Seco (44), coinciden er sehalar que di-
cho adjetivo significa amoratado y es posible que el error pro
venga de que un cadiver se pone amoratado cuando comienza la
descomposicifén. De alli que resulta un gazapo usar dicho voca

blo como sindnimo de palido.

V.S.- "g¢No seria mejor que se sentara?. Se ve

un poco demacrada".
AR IR AR N A AN AR AR AR &K

En el tercer acto Jim le dice a su amigo Cliff,

V.0.: "“You're a savage, a hooliganl. You really are!
Do you know thatl You don't deserve to live in

the same house with decent, sensitive peoplel"

(43) Gringoire, Pedro, op. cit., p. 113,
(44) Seco, M., op. cit. p. 216.
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V.T.- "jEres un salvaje, un gamberrol. iDe verdad: 4ue-
lo eres!. ¢Sabes? {No mereces vivir en la misma

casa donde hay gente decente y sensitival".

El empleo del adjetivo sensitiva es incorrecto por ser un
falso cognado; dicho término se reserva en espahol para des—-
cribir las percepciones gue se transmiten directamente al ce-
rebro por medio de los sentidos. Sensitive en inglés expre-
sa: sensible, impresionable, delicado. En esta caso debe de
traducirse por sensible que evita el calco anglicista. Por
otro lado, la palabra gamberro gque utilizé el traductor es
un regionalismo espafiol poco difundido y por lo tanto,’ produ

ce obscuridad en cuanto a su significado.

V.S.- "iEres un salvaje, un rufiénl. tDe verdad que
lo eres y lo sabes! [No mereces vivir en 1la

misma Casa en que hay gente decente y sensiblel!”

KRR KA KRR N ARk kAR RN AR K

Ademds de los ejemplos anteriores, resultado de la inter
ferencia de 1la lengua origen en la lengua meta, encon—
tré otros que solamente se pueden atribuir al desconocimiento

de la lengua fuente.

En las notas introductorias, el autor describe a Cliff,

V.0.: "He is easy and nefaxed afmost to Lethangy,
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with the nather sad, natural intelligence
of the self-iaught. 1§ Jimmy allienates Love,
CLiff seems to exact it - demosirations of if;

at Least, even fnom the cautious®.

V.T.~- "BEs tranquilo, relajado, casi aletargado. Con una
inteligencia mads bien triste inherente al autodi--—
dacta. Si Jim aleja al carifio, Cliff parece

ce atraerlo, es exacto, alin sus demostraciones de

afecto no rebasan el limite de la prudencia".

La discrepancia mayor con la V.T. del parrafo que presen
to es la confusidn del verbo to exact, verbo transitivo, con
la funcidén adjetiva del mismo vocablo. En inglé&s, dicho ver-
bo significa: imponer, exigir, propiciar. El desconocimiento
de la lengua fuente por parte del traductor generd, ademas,
una confusién en los sujetos del Gltimo enunciado; Cliff es
el que recibe la accidn del verbo (objeto del verbo) que eje-
cutan los otros sujetos - lo mlds reservados -. La falta de
conocimiento de la lengua origen del traductor hace gue al no
apegarse al texto cambie su contenido y afectec su interpreta-
cidn teatral; ya que Cliff representa un personaje lleno de
simpatia natural y calor humano y no un individuo parco en la

demostracidn de sus sentimientos.

En la versién que sugiero, agregué el verbo poseer en el

segqundo enunciado. En la tercera oracidn sustitui el verbo
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alejar dela' V. por la expresx&n regele 1a tetnura para evi-

al carino que aparece en la versxﬁn “que

"Es sencillo, tranquilo, casi distante. Posee
la-inteligencia natural un poco triste del au-
todidacta. Si Jim repele la ternura, Cliff

parece propiciarla, por lo menos muestras de

afecto, incluso de los més reservados".

L e T

La descripcifn del padre de Alison dice,

V.0.: "Brught up Zo command respect, he i3 often withdrawn
and uneasy now that he finds himself in a wonld whexe
his authonity has Lately become Less and &ess
wiguestionable”.

V.T.- "Acostumbrado al mando, estd a menudo retraido

e inctmodo ahora que &L mismo se encuentra en

un mundo donde su_autoridad cada dia_est8 mis

fuera de duda".

La forma acostumbrado al mando de la V.T. es incorrecta.

El traductor no tomb en cuenta que la frase alude al hecho de
que el coronel Redfern, militar de carrera, recibid una educa-

cibn profesional ~brought up - que conformd su personalidad de
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modo que su presencia bastaba‘para impoher respeto —-command

respect- conceptos due no .estin

En la segunda line
labra mismo de la:V.
cha palabra resulta.inne arie ste enunclado inverti el

orden de-los adjeﬁiVOS‘bara :rie,hayorwfluidez a esta. ora-

cidn.

La ignorancia de la lengua fuente del traductor cambié en
forma total el significado de la frase final. Al usar el ver-

bo en forma positiva con la locucidn fuera de, su autoridad

cada dia estd mis fuera de duda- se entiende que la autoridad
del corcnel es cierta, segura, que no puede dudarse de ella.
La intencidn de la V.0. es todo lo contrario; existe un doble

negativo less and less unguestionable gue expresa que la ac-

cibn ya no estd vigente: su autoridad se pone en duda. Esta

frase establece el contraste entre el mundo en que vivié el co

ronel y su entorno actual.

V.S.: "Educado para imponer respeto, a menudo estd
inquieto y retraido (acentuada), ahora que
se encuentra en un munde en gque filtimamente

su _autoridad se pone cada dia mas en duda".

KAk kK ARERER KRN KRR ALK
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En el primer acto Cliff trata de animar a Alison después

de que &sta se‘quemd una mano por la imprudencia de Jim. Una

vez que le ha gura@é 1arﬁaﬁo le da masaje para aliviarla de la

tensidn emocionala-la“que estd sometida. Transcribo algunos

didlogos y acotaciones escénicas para sefialar ciertas inexacti

tudes de la V.T.

"i{e massages the back of her neck, and she
Lets hex head fall fomwards™.

ALISON: "Where is he?"

CLIFF: "In my room”.

ALISON: "What's he doing?".

CLIFF: “Lying on the bed. Reading, I ‘think.

{Stroking her meck) That better?”

"£l le di masaje en el cuello y &lila deja

caer la cabeza hacia atrés)”.

ALISON.- "¢D&nde est&a?".
CLIFF.- "En mi cuarto".
ALISON.~ ":Qu& estd haciendo?".

CLIFF.- "No s& (le aprieta el cuello).

¢Te sientes mejor?".

Tal parece, de acuerdo con la V.T. que la obra tendrd un

desenlace fatal arrancado de una novela del género policiaco,

en vez de tratarse de un drama que explora las relaciones
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. entre seres humanos. Ademss 1a 1mprec1516n de las acotac;ones

vescenlcas serian capaces de> onfundir al grupo teatral més . ex—

lper1mentado'

dcento):masaje enla’parte posterior ‘del - cuello

adelante)"
ALISON.-"¢Ddnde est&?".
CLIFF.- "En mi cuarto",
ALISON.- "¢Qué estd haciendo?”. El gerundio tiene
cardcter durativo.
CLIFF.- "Estd8 acostado. Leyendo, creo".

{Le frota el cuello con suavidad).

"¢Ya mejor?”.

EEEEAEEKI AR NI R ANk ok h kK

En el segundo acto, Alison le explica a Helena el Jjuego
del oso y la ardilla. El comentario de Helena es,
V.0.:
HELENA: "I didn't realise he was a bit fey, as
well as everything elset".

ALISON: "Oh, there's nothing fey about Jimmy".
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7‘Estgrtra@ucéiéh:és‘inexplidabiq’yaique,fex -es el arcais-
mo de strange. ' Probablemente el aqﬁof déila V.d.'pone esta pa
labra en labios de Helena para. evidenciar una cierta afecta-

cidn en los modales de dicho personaje.

V.S.3
HELENA.~ "No me habia dado cuenta de que &1 .es un
poco extrafio, igual que todo lo dem&s”.

ALISON.- - "{Oh! Jimmy no tiene nada de extraiio".

AEAXb e kR R R A AR RIS

Un iltimo ejemplo de la falta de competencia 1inqﬁisﬁica

del traductor Yy gue da origen a cambios de sentido:

En la segunda escena del tercer acto Jimmy dice,

V.0.:

JIMMY: "I don't exactly relish the idea of anyone
being ill or in pain. It was my child, too,
you know. But (he shrugs) it isn't muy first
loss".

ALISON: " {on her breath] It was mine".
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. ’no

" fue

El calco anéliciéfa de 'la V.T. con respecto a la primera
oracidn hace que éstabresulte rigida y dificil de enunciar
porgue carece de la naturalidad con que un hispanohablante se
‘sxpresaria. Ademds, en la V.T. se omite parte del texto, you
know. Pero lo que resulta inexplicable en dicha versidn es
la respuesta que da Alison. Al traducir en forma tan inexac-
ta la V.0. se corta la secuencia de la escena. Con toda segu
ridad, m&s de un espectador o lector, segln el caso, gquedari
perplejo ante 1la ;ontestaciﬁn tan incongruente de Alison en
la V.T. ¥y que en la V.0. sirve para sintetizar la vida de di-
cho personaje. Una vida de abundancia en que nunca se habia
enfrentado a la muerte, a diferencia de la vida de privacio--
nes y de pérdidas que ha sufrido Jim y que el traductor no pu

do captar.

V.S5.:
JIMMY.- "No es que yo disfrute de manera especial

porque piense que alguien estd enfermo o
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Para concluir. este ‘capitulo, cito la opinidn de Gerardo

V&zqQuez-hyora:

"Si hay tantos traductores que apenas pueden enten-
derse con las estructuras normales, ya que para ello
tebSricamente bastaria dominar las reglas, ¢Cémo po-
drén perseguir efectos expresivos por medio de anoma
lias psicoldgicas y seminticas, como en la literatu-
ra y poesia, si carecen de esa facultad innata, de
esa intuicidn lingliistica que se posee en la 'lengua
materna'?" (45)

La carencia de la 'competencia subyacente' en la lengua
meta y la falta de dominio de la lengua fuente del traductor
de la versidn que comento son el orﬁaen de muchos errores tan-

to en los diflogos como en las acotaciones escénicas.

Dichos errores afectan no sdlo la transmisidn del mensaje
original del autor, sino tambifn entorpecen la interpretacidn
de la obra al crear obscuridad y confusidn en el receptor gque

puede ser el actor o el espectador.

(45) vazquez~Ayora, Gerardo, ©op. cit., p. 45.
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CAPITULO V

ASPECTO SINTACTICO
Ld comunicacibn est8 integrada por un conjunto de sighos
—lingﬂiétibos que deben guardar una relacidn lineal 'y ordenada
74péra‘qﬁe adquieran sentido; &stos estdn relacionados en ' forma

lineal porque no se dan dos a la vez.

Los enunciados estdn formados por varios signos lingliisti

* cos puestos uno despu&s de otro; sin embarge la relacidén 1i
neal no basta para la comunicacién, ya que es preciso que di-
chos signos guarden un orden determinado. Las combinaciones
lingiiisticas que se pueden crear son innumerables pero exigen
reglas para ordenar, precisar y articular el mensaje que se de

sea comunicar.

Para redactar con claridad es necesario atenerse a una se
rie de normas y restricciones propias de la lbgica, la semdnti
ca y la gramdtica. En ocasiones los hablantes o escritores re
curren a alteraciones sint@cticas que se conocen como sintaxis
figurada. La sintaxis figurada se refiere a las figuras de
construccidn (hipérbaton, elipsis, pleonasmo, silepsis y tras
lacidén) en las que se altera el orden regular de las palabras
dentro del enunciado, sin producir cambios semdnticos, aunque

si estilisticos.
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El abuso o empleo 1nadecuado de las figuras-de. consffug

’cxﬁn Ob‘curece la” expresxén Yy proplcia los‘ viciosl“de"aicciﬁn :
f;(barbarlsmo, ¢ kt: acofonia, aniibologia, monotonin y po-i>:

_: breza).’ ‘En 1a traduccx&n estos efectos se magnxfican.

Vicios de Diccibn que Entorpecen el Mensaje de la Obra.

En este capitulo analizaré los vicios de diccidn mids re
presentativos que detecté& en la V.T. que comento, Estos no sd-
lo entorpecen la comunicacidn del mensaje que el autor plantea
en la V.0. sino que tambi&n obstaculizan la interpretacidn de
los actores; si las acotaciones escénicas carecen de precisidn
Y de claridad generardn dificultades de actuacidn en detrimen-

to de toda la obra.

Los vicios de diccidn que analizaré en este capfitulo son:

El Solecismo.

La Falta de Concordancia.

La Voz Pasiva.

Los Posesivos.

- Las Preposiciones.

El Pronombre Demostrativo y

La Anfibologia.
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El Solecismo

rs.‘Gonzéléz Reyna dice: "El Solecismo es ‘el vicio .-
que resulta de una mala construccidn sintéctica, .. o
de .una concordancia inadecuada”. (46}

‘Al aplicar la definicién anterior al caso concreto de .la’
‘ttaducciﬁn; se podria decir que el solecismo equivale a violen-
tar el genio propio de nuestra lengua. A este respecto Vaz-~

quez~Ayora (47) dice:

"EL genio @e la lengua es aguella 'preferencia secre
ta', ‘a la que, segfin insiste Jean Darbelnet, hay que
prestar suma atencidén. La orientacidn conceptual y
cultural imprime su sello en cada lengua y exige las
modalidades de expresidn y los giros que sean autén-
ticos para que la traduccidn no parezea extrana,
fria y disecada. Las palabras y las frases pueden
parecer espafiolas, pero los simbolos son extrafios.
Esto hablando sBlo de la falta de espiritu, del ca~~
racter distintivo de la lengua. El1 problema es mas
grave todavia si la versidn, no sdlo carece del espi
ritu propic sino que adquiere caracteristicas de
otra lengua. BAungue esas caracteristicas fueran vir
tudes de la otra lengua, violentarian la naturalidad
de una versidn",

M&s adelante el mismo autor dice:

"Cuando en vez de seleccionar la mds apropiada de
las 'correspondencias' gue ofrece el espafol nos con
tentamos simplemente con copiar la forma mas pareci-
da o, inclusive la misma del ingl&s, y cuando dicha
forma goza en la lengua anglosajona de uso muy fre-

[46) Gonzalez Reyna, Susana, Manual de Redaccidn e Investiga-
cibn Documental, Ed. Trillas, México 1986, p. 79.
(47) Vazquez-Ayora, Gerardo, op. cit., p.
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cuente, se ha creado una anomalia que se difunde a
través de toda una versidn, haciendo dificil la asimi
lacibén y delatando una manera extranjerizante que no
se -amolda al genio de nuestra lengua. La traduccidn,
en consecuencia, no fluye con naturalidad, porque hay
una influencia extrafia que hace sentir sus efectos en
todo el texto sin localizarse en ninguna parte: se ha
producido un ANGLICISMO DE FRECUENCIA. Como su nom-
bre lo indica, es causado por la 'frecuencia' insdli-
ta con la que aparece algfin 'giro' o 'término' sin
que ese giro o té&rmino sea necesariamente un anglicis
mo en si. Puede no ser giro extranjero, mds su repe-
ticibén en el uso no es castiza, ¥ en ello se distin--
gue de las otras clases de anglicismos que hemos cono
cido antes. Puede ser, 'léxico' o 'estructural', y a
veces puede afectar inclusive a periodos enteros, por
la forma en que estdn construidos. La fuerza de la
interferencia lingliistica en los gque no saben preca--
verse contra ella, los insensibiliza hasta el punto
de que no se dan cuenta de algo que salta a la vista
del gque no estd contaminade por el bilingualis
mo". (48)

El siguiente ejemplo, que de acuerdo con lo dicho por V&

In

quez-Ayora, se clasificaria como ‘'anglicismo de estructura’

.-contiene un solecismo.

En la primera escena del segundo acto, Alison le confia a

Helena las razones que la impulsaron a casarse con Jim y dice,

V.0.: "Jimmy went into battle with his axe swinging

round his head - frail and so full of fire.
I had never seen anything like it. The old

story of the knight in shining armour - except

that his armour didn't really shine very much".

(48) Ibid., p. 102-103.
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V.T.- "Jimmy se enfrentd a la batalla con su hacha

girando alrededor de su cabeza... era tan

.frigil y tan lleno de fuego. Nunca habia visto
nada asi. Era como el viejo cuento del caballe-
ro brillando con_ su_armadura. Excepto que esta

armadura no brillaba mucho".

La forma en que el traductor manejd la primera parte de
estas lineas, da la impresibn de que el hacha girara por st
misma. Al violentar la sintaxis propia del espafiol el traduc-
tor. pas6 por alto el hecho de que cada lengua disecta y simbo-

liza a su manera la experiencia objetiva.

Lo que el espafiol considera como hecho principal es 1la
accién y, por lo tanto, confia su manifestacidn a un elemento
importante, el verbo.

La V.T. carece de uno de los procedimientos de la traduc-
cidn oblicua que VaAzgquez-Ayora denomina come ‘'amplifica-

cidn', (43)

V.5.: "Jimmy enfrentd la batalla blandiendo =21

hacha sobre la cabeza“.

(49). Malblanc, Vinay y Darbelnet en Vdzquez-Ayora, Ibid., p.
337: "La 'amplificacitn' es el procedimiento por el cual
en LT se emplean mids monemas (lexemas y morfemas) que en
LO para expresar la misma idea".



co el g6 ‘que’ hago:-del derundio ‘blandiendo'™

pase en lo’que dice Qili Gaya:

"Cabe emplear el gerundio para expresar actos poste
riores al verbo principal, cuando las dos acciones
son tan inmediatas que se funden en la representa--—
cidén con apariencia de simultaneidad. Los dos actos
obedecen a un solc impulso del sujeto, y pueden ser
sentidos como simultdneos. El hablante puede fun--
dir ambos actos inmediatos en una sola representa--
c¢ién que justifica el empleoc del gerundio". (50)

Examino ahora el segundo solecismo que aparece en la

V.T., (...) el viejo cuento del caballero brillando con su ar-

madura. El traductor cambid un adjetivo por un gerundio pero
en ia V.0. shining, es un adjctivo. FEl adjetivo 'brillante'

modifica al sustantivo ‘armadura‘; carece de toda l6gica enten
der que el que brillaba era el caballero, seglin aparece en la

v.T.

V.S.- "Jimmy enfrentd la batalla blandiendo el hacha

sobre la cabeza... era tan frigil y tan 1lleno

de fuego. Nunca habia visto nada asi. Era co

mo el viejo cuento del caballero de brillante

armadura. Excepto que la armadura no brillaba

mucho".

(50) Gili Gaya, Samuel, op. cit, p. 193.

Es TESIS
SALIR DE LA

N0 DEBE
BIBLIBTEC
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to,; ‘Alison resume el sufrimiento . que le

de’ su ﬁijo y dice,

“Dpﬁ t'&pu'understand? It's gone! It's gone!

That’ -that helpless human being inside my body.

I thouéht it was so safe, and secure in there,

Nothing could take it from me".

V.T.- " "zNo lo entiendes? {Se acabd! iSe acabd! se

: acabd ese ser humano desamparado que existia.deg
tro de mi cuerpo. Pensé que estaria segura Y

protegida alli adentro, que nadie me la podia

quitar".

En este caso del ejemplo, el sustantivo 'ser humano' es
masculino y por lo tanto, los modificadores y el pronombre de
ben de conservar el mismo g€nero. De esta manera se evita el
solecismo en que incurrid el traductor al alterar la concor--

dancia entre sujeto y modificadores.

V.S5.- "zNo lo entiendes?. iSe acabdl iSe acabd! Se
acabd ese ser humano desamparado que existia
dentro de mi cuerpo. Pensé gue estaria seguro y
protegide alli adentro, que nadie me lo podia
quitar".

R T T T Y
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Abuso de la Voz Pasiva

En el priméf,édﬁg de. la bké‘aimhi élat{ﬁa éon Cliff‘y di

ce,

vV.o.: "Wh§p~$he'goéé out, I go through everything
‘t}ﬁnké; caées} drawers, bookcase, everything.
Whyé:VTo see if there is something of me
sémewhere, a reference to me. I want to

know if I'm being betrayed".

Cwv.rs "Cada vez gque clla sale reviso todo, los bafiles,
cajones, estantes, libreros, todo. ¢Por qué?
Para ver si hay algo mio o referente a mi,

en alguna parte. Quiero saber si estoy siendo

traicionado".

Al traducir al espafiol textos de otras lenguas, especial-
mente del inglés, es necesario tener en cuenta gue nuestro
idioma se caracteriza por la amplitud del sistema verbal y 1la
marcada preferencia por la construccidn activa sobre la pasi-
va. Aungue en algunos casos el empleo de la voz pasiva es co-
rrecto, su abuso es una de las cosas que mds desfiguran el ge
nio de nuestra lengua, y que mds dan a un escrito ﬁn aire ex--

tranjerizante, quitdndole toda naturalidad.

Por otro lado, es importante destacar la opinidn de
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Vazquez Ayora respecto. a la voz pasiva:

"Hay que tomar en cuenta adem@s una razdn psxcolégz—

c.caz la-pasiva borra el actante y generaliza, el suje
to esti casi siempre ‘ausente; permite eludir el suje
to de la oracidn o el sujeto de la cosa" (51

Considero que precisamente por la razén psicolbgica que

menciona Vazquez-Ayora, el empleo de la voz pasiva del . iltimo

enunciado . del ejemplo es incorrecto, pues se pierde el actante

vy se.le resta fuerza a la oracidn.

"Cada vez que ella sale reviso todo: Los bafles,
cajones, estantes, librero, todo. ¢Por qué?
Para ver si hay algo mic o relacionado conmigo

en alguna parte. Quiero saber si me estd

traicionando".

L e e e T

En el segundo acto Alison discute con su padre las razo--

nes por las que contrajo matrimonio con Jim y dice,

V.0.:

"Oh, Daddy, please don't put me on trial now.
I've been on trial every day and night of my

life for nearly four years".

(51) Vazquez-Ayora, Gerardo, op. cit., p. 108.
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“papi, por~favor- no:me-enjuicies. ahor.

noches de. mi vida durante casi’cua

Transcribo-a continuacién otra opini&n'deb Vézquez-Ayora

respecto al uso-de-la voz pasiva:

"En ingl&s, como dijimos, nc sblo es muy frecuente
sino muy ' productiva. Por su tendencia a actuar
dentro del 'plano de la realidad' prefiere la 'vi-
8i6n factiva' o 'cumplida’ de la experiencia. El

esp
va'",

ol se orienta a la ‘'visifn activa transiti

(52)

Considero pues, que es necesario cambiar la oracifén en

voz pasiva de la V.T. a la forma activa. En 1la versidn que

sugiero

aumenté& el adverbio 'ya' con objeto de reforzar el

pasado del verbo y evitar el uso del gerundio (C.F. p. 79).

Cambi& la expresi&n 'todos los dias y las noches' de la V.T.

por la "frase hecha" del espafiol 'de noche y de dia' que ex--

presa una accidn repetitiva y que brinda mayor agilidad al

enunciado por su economia.

vV.s-

"papa, por favor no me enjuicies ahora.

Ya me han juzgado de noche y de dfa du-

rante casi cuatro afios de mi vida®.

HRERRRA KKK IRE R R KR %K

(52) Ibid., p. 337.
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El Uso Excesivo del Posesivo.

Uno:de-los anglicismo de frecuencia que més entorpecen -
una versidn es el uso abundante de los posesivos. Ya que mien
tras que el inglés recarga en su estilo las formas posesivas,
el espafiol recurre a muchos otros elementos para insinuar las
relaciones entre los objetos y sus poseedores. La insistencia
en conservar en nuestra lengua todo el volumen de posesivos
del texto fuente ocasiona que el escrito adquiera un matiz ex-

trafio al genio de la misma.

En el primer acto Jimmy recuerda a una de sus antiguas no

vias y dice,
V.0.: : ZH
JIMMY: "(...). She had mo#e anih&tiﬁn in her little
fingefithaﬁ ybh€€€;r§§£ £ogether".
CLIFF: "Who did?". ‘ s

ALISON: "Madeline".

V.T.:

JIMMY.- "(...} Tenia més animacidn en su dedo chico

que la gue ustedes dos juntos puedan tener".
CLIFF.- "¢Qui&n?"

ALISON.- "Madeline".
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'Considéio inadecuado el empleo del posesivo.'su', yér que
el qontéxtorde la siﬁuacién establece plenamente- la ."relacidn
entre ei‘objgto.y su poseedor. Por otra parte, cambi& la ex~-
ﬁresiﬁﬂi;dedo chico' por  ‘dedo mefiique' que es mis correcto

y da ma?or claridad al enunciado. Omiti los verbos 'puedan

‘:tener’ ' ‘que aparece en la V.T. no s6lo en funcidn de concisi&n
y claridad, sino porque el usc de la expresidn 'ustedes dos

juntos'  hace que los verbos de la V.T. resulten innecesarios.

También cambi&é la palabra 'animacidn' de la V.T. por la
-acepcidn 'vivacidad' para traducir el sustantivo animation de
la V.0. que capta con mayor fidelidad el mensaje de Jim que lu
cha por rescatar a los demds personajes de la apatia y la indi
ferencia. Considero que la imagen aclstica del término ‘'viva-

cidad' es m@s elocuente que el calco que aparece en la V.T.

V.S.:
JIMMY.- "(...) Tenia m3s vivacidad en el dedo mefique

que ustedes dos juntos”.
"CLIFF.- ":Qui&n?"

ALISON.- "{Madelinel".

E e Y R k]

Jim, enternecido con'el:recuérdo’de la’Sra, Tanner . dice

en el segundo acto,
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‘V.0.: "I remember the first time I shoﬁed.her your

. ' _photograph’ - jus£ after we were married. She‘
loAked at it,‘and the tears justt wellad up
in her eyes, and she said: but she's: so
beautiful! She kept repeating it as if

she couldn't believe it".

V.f.— "Recuerdo la primera vez gue le ensefié tu
fotografia -poco después de habernos casado.
La miré y las ligrimas rodaron de sus ojos,
y dijo: 1Es tan hermosal 1Es tan hermosal
Siguid repitidndolo como si no lo pudierxa

creex”.

En la versidn que sugiero cambi la expresibn 'y _las 1a-

grimas rodaron de sus ojos' éde la V.T. por 'y se le llenaron

los ojos de lagrimas’' que contiene pronombres reflexivosy gque
es otra de las formas en gue nuestra lengua establece 1la rela
cidén poseedor-objeto sin recurrir al uso del posesivo, ademds

de apegarsc més al texto fuente.

Aument& la conjuncién adversativa 'pero’ con objeto de es
tablecer oposicién con el filtimo enunciado en que omiti el ver

bo ‘'poder' de la V.T. porque resulta innecesario.

V.S.: "Recuerdo la primera vez gque le ensefi@ tu foto-

grafia, poco después de habernos casado. La mird



Probleﬁaé de Preposiciones.

Ya que la preposicidn es la parte invariable. 'de .la ‘ora
cidn gue une otras palabras y denota la relacidn que  tienen
entre si, es necesarioc esforzarse en seleccionar la mds apro--
piada entre las correspondencias que ofrece el espafiol, y ~que
se amolde al genio de nuestra lengua para no alterar el conte-
nido de la traduccidn. Los problemas que sefialaré en  este

apartado son:

a} Preposicidn Innecesaria,
b) Preposicidn Incorrecta y

¢) Falta de Pzebosici&n.

a) Pr icién I aria

En el seqgundo acto Jim da el tftulo de una cancidn que

acaba de componer,

V.0.: "Thought of the title for a new song today.
It's called. "You. can gquit hanging round

my counter Mildred 'cos you'll find my
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~:position

.~ de

fvductdrueﬁpigu 1a preéosicién ‘por'.

des de;ar de rondar por mi mostrador,

Mxldred porque’ encontrards mi_puesto

cerrado”

Las dos preposiciones 'en' y ‘por' de la.V.T. son innecesa
rias; el verbo 'rondar' se usa sin preposicién {(C.F. Dicciona-

rio® Larousse Ilustrado, p. 818}.

Es necesario recordar que una vez que se Opta por un cri-
terio de traduccidn hay que apegarse al ﬁismo para qué la ver-
sién resulte clara y comprensible. Con mayor razdn en la tra-
duccisn de una obra de teatro por la rapidez con que se desa
rrollan los acontecimientos la claridad de la comunicacidn es
un factor de gran importancia ya que una obra teatral es una
manifestacibén artistica que por el hecho de llevarse a un pG--
blico vivo requiere precisifn. Este criterioc no fue tomadoc en
cuenta por el traductor, ya que con una diferencia de seis 1li-

neas cambia 'mi puerta' por 'mi pueste' que puede crear con--



89

fusiones en‘el receptor.

'CamhLé 1 ‘ué aﬂtiQo del iltimo. enunciado 'el hegocio‘ ya

parece el sustantivo position que ‘de -acuerdo
: nc16n, se puede aplicar a negocic o empleo.
: Omlti 1 /posesivo de la V.T. (mi puerta, mi puesto) con. el fin

exlos posesivos que sefialé ‘en las paginas

R AT "Hoy pensé en el ticulo para una nueva cancidn.
. 'Puedes dejar de rondar mi mostrador Mildred

porque encontrerﬁs el negocxo cerrado'".

kb kAR R AR RN IR NRN

b} Preposicibn Incorrecta.

En el seéundo acto Cliff le dice a Helena,

V.0.:

CLIFF: "{...) Listen Helena - I don't feel like
) Jimmy does about you, but I'm not exactly

on your side either"
V.T.:
CLIFF: "(...) Escucha Helena -y5 no me siento

hacia ti como Jimmy, pero no estoy exacta-

mente de tu lado tampoco®.
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La‘expresibnies poco na‘tux'yal. La’ comb:.nac:.én de 1a prepo-—

S Alta"confusa. ©BEn 1a

, | expresa’

flexivo me’ !p’é;

B que es Lnnecesarm dent:o de e nstruccxﬁn. c.smb:.eb el:ad-

verbio 'como‘ por 'lo que' que aeqﬁn M. Seco Lo

"A veces pone de relieve la duda;"la‘incredulidad.o:
el problematismo de una aseveracidn expx:esa o sy
puesta. (54) . :

Coloqué el adverbio de negacibn 'tampoco' después de: la
conjuncién adversativa en funcibn de claridad y ‘economia  del

enunciado.

Evité el calco del adverbio de modo exactly que aparece
en la V.0., sustituyéndolo por la expreccifin ‘precisamente' que

se aplica mds al genio de nuestra lengua.

v.S.:

CLIFF.~- "(;..) Escucha Helena, yo {sin acentoc) no siento
por ti (sin acento) lo gue Jimmy, pero tampoco
estoy precisamente de tu lado".

LR e e e

{53) Seco, M., op. cit., p. 266.
(54) Ibid., p. 217.
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HELENA.- "¢Estds segura gue ya té sientes bien?".

De acuerdo con M. Seco (55', debe agregarse la preposi-
cidn 'de' puesto que se trata de un complemento del adjetivo,
en este caso el adjetivo 'sequra'. De esta forma se corrige
el solecismo en que incurrid el autor de la V.T. que omitib la

preposicibn,

V.S.:

HELENA.- ":Estds Segura de que ya te sientes bien?“.

KA RII NIRRT KRR RNR KR AT RK

El Pronombre Demostrativo that.

(56)’

De ‘acuerdo con Véazgquez-Ayora los articulos defini-

dos del espafiol determinan el plano intelectivo en gque se

(55) Ibid., p. 307.
{56} Vazquez-Ayora, op. cit., p. 121-122.
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desenvuelve nuestra lengua que recurre al uso de éstos“pgpa

1En el primer acto”

de fumar dentro de ‘1

ras’ a encender esa vie]a pipa ‘otra vezz

:Lverdad? Apesta todo ‘el lugar. (A Allson}

¢No huele horrendo?".

.Considero necesario el cambio del demostrativo that por
el posesivo 'tu' que se amolda mds al genio de nuestra lengua.
Por otro lado los signos interrogativos de la V.T. estan mal
empleados; al iniciar la oracidn en forma interrogativa, tal
parece gque Cliff invitara a su amigo a fumar mientras que en
la v.0. la intencibn de este personaje es desanimar a su amigo
para que no lo haga. El empleo incorrecto de dichos signos

afecta la interpretacidn de la obra y su comprensidn.



93

‘huele:horrendo?

L AERARRR AR AR KRS R AR AR

En‘el segundo acto el coronel Redfern recuerda con nostal

gia el momento en que abandond la India para regresar a Ingla-

terra.
V.0.:

EL CORONEL: “(...) I think the last day the sun shone
was when that dirty little train steamed
out of that crowded, suffocating Indian

; station, and the battalion band playing
for all it was worth. I knew in my heart
it was all over then: Everything".

V.T.:

EL CORONEL.- "{...} Creo que el {iltimo dia que el sol
brilld fue cuando ese sucio trenecito salid
de esa estacidén Hindfi, sofocante y llena de
gente y la banda del batalldn tocaba a todo
lo que podia. Mi corazdn supo que era el

final de todo aquello. De todo".



94

Considero que el calco del demostrativo that dirty de la
V.0. como ‘ese sucio’ que aparece en la V.T. es~ incorrecto;
el adjetivo demostrativo 'ese' sirve para lo que estd més cer-
ca de la persona a quien se habla que de la que habla (C.F.

Diccionario Larousse Ilustrado p. 383). Situacidn que no estd

de acuerdo con la V.0. ya que el coronel Redfern hace recuer--
dos del pasado. Por lo que serfa mas conveniente decir ‘aquel.
sucio'; 'aquel', adjetivo demostrativo que designa lo gque estd
lejos de la persona que habla y de la persona con quien habla

{C.F. Diccionario Larousse Ilustrado p. 78). Con respecto al

empleo del demostrativo ‘'esa estacidn' de la V.T. es mads con~-—
veniente usar el articulo definido 'la estacidn' ya que se tra
ta de una de las 'preferencias secretas' del espafiol que més

se amoldan al genio de nuestra lengua.

V.S.:

EL CORONEL: "{(...) Crec que el dltimo dia que brilld
el sol fue cuando aquel trenecito sucio
salid de la estacidn india, sofocante .y
aglomerada y la banda del batalldn tocaba
a todo lo que daba.
Mi corazbn supo entonces que ya todo habia

terminado. Todo".

LR R R T
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:En ei,tercer acto ‘Jim hace planes con Helena para iniciar
- una nueva-vida ;

;and Paﬁ}jwe'll make‘; good dﬁﬁble.
g I'll close that damned'
‘swqétggtaii; and we'll start everything from

/f sdfaééh. What do you say?. We'll get away

from this place”.

V.T.:

JIMMY.- "T. S. Elliot y Pam - haremos una buena pareja.
Si me ayudas. Cerraré esa maldita dulcerfa y
empezaremos todo desde cero. IQue opinas?.

Nos iremos lejos de este lugar".

El.calco anglicista del demostrativo 'esa maldita’, entor-
pece la fluidez de la oracibn. Ya que para ambos interlocuto--—
res estd plenamente identificado el objeto al que se refiere
Jim, 'la dulceria', es preferible emplear el articulo definido.
En este mismo enunciado cambié& ‘empezaremos todo desde cero' de
la V.T. por la 'frase hecha' de nuestra lengua 'empezaremos to-
do desde el principio'. En el Gltimo enunciadeo evité usar el
demostrativo 'este lugar' de la V.T. y lo sustitui con la frase
prepositiva 'lejos de aqui' que es mds econSmica y se amolda
mids al genio de nuestra lengua por ser otra de las '‘frases he-

chas' de nuestro idioma.
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V.S5.:

1. principio.

La Anfihologis

Susana GonzSlez Reyna dice:

"La anfibologia es un vicio de diccibn que -consiste
en una mala articulacidn sintéctica o falta de clari
dad en los enunciados". (57)

Doy a continuacidn dos ejemplos de anfibologia que aparecen
en la V.T. y que por la articulacidn sintfctica obscurecen la re

ceptividad del mensaje.

Después de que Alison abandona su hogar, Helena permanece
en el departamento de Jim y espera el regreso de &ste; mientras
tanto recorre todo el lugar con ociosidad. (Segundo acto). Las

acotaciones escénicas dicen,

V.0.: "She goes ovex to the dressing table, now cleaned bul fon
a_gnamed photograph of Jiwemy™.

(57) Gonzédlez Reyna, Susana, ©op. cit., p. 80.



(C:F Samuel le Gaya, p.~53—64) fuern de 1uqar, el traduc--
tor: incurre en ‘la anfibologia. ¢Quiédn estd enmarcado, Jimmy
o’'el ieﬁiato?. Ademds considero conveniente cambiar el pro--
nombre indefinido cual por ‘el que', ya que de acuerdo con
M. Seco, 'cual' se usa como pronombre interrogativo {acentua-
do) ; cuando cumple una funcidn sustantiva {acentuado); como
adverbio interrogativo o exclamative (acentuado) y como pro-~-
nombre indefinido en oraciones distributivas (sin acento)
{C.F. p. 102). Ninguno de los casos que cita Seco se aplica
al ejemplo citado. El mismo autor dice del giro que propon--
go:
"El que es verdadero pronombre relativo cuando ya

hay enunciado un sustantivo antecedente y al rela-
tivo le precede preposicién". (C.F. p. 283).

V.S5.- "va al tocador sobre el gue sblo queda

un_retrato enmarcado de Jimmy".

e L R T T T

En esta misma escena, Helena espera a Jim y las acotacio

nes escénicas dicen,



v.0.: W (.. ). She looks up ‘quicklyas.the door crgéhes /

oéeﬁ,‘aﬁd 5im@y,enterél(;;})":

e mira la puetta cuando Jimmy

ntra: x la agorrea (..

j;aApor:ea a’ Helena o aporrea la puerta?. Si hien, el autor

. de la v.o. aprovecha el efecto de las "palabras imagen" del in-

g;és como ‘las llama Vizquez-Ayora (58’, es pertinente buscar

una Eoima de traduccidn para el término to crash open gque evite
"la ambigliedad que presenta la V.T.

Vv.S.- "{...) Voltea répido hacia la puerta gue se

abre con violencia y entra Jimmy.

P e e e T

En este capitulo se ha hecho &nfasis acerca de la importan
ciagque tienen las diferencias y contrastes que separan las len
guas y que conforman la parte medular del procedimiento de tra-—

_ducEiSn.

La sintaxis act@a en el &mbito de la significacifn basica

y es, de acuerdo con Saporta, "previsible" (59). Mientras que

(58} Vézquez—Ayora. Gerardo, op. cit., p. 82.
{59) Saporta en Vazquez-Ayora, Gerardo, Ibid., p. 69.



“lcon
(d la‘relacidn de 1a palabra con ' la vx-
61}

-da-real"

Pero el domxnxo de la estxlistxca no se concreta sdlo al

vocabulario, ya las construcciones sintfcticas, las es-

'tructuras morfoléglcas V4 1os sonidos son tambi&n, medios de

expresién.

No obstante que el vocabulario es la fuente principal de
la expresividad, la sintaxis de la expresidn tiene un papel
primordial dentro de la estilistica. Ya que como dice Pierre

Giraud:

"Si el léxico es la carne del estilo, la estructu-
ra de la oracidn es su alma". (62)

(607 saporta, Ipbid., p. 69. R -
(61) Bally, en Vazquez-Ayora, Ibid., p. 70.
(62) Giraud, Pierre, en Vazquez-Ayora, Ibid., p. 71.
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CONCLUSTON -

puede imp:ov1sarse: existen una se:ie de elem tos fundamenta-

les que deben d ominarse pa a el logro de una’ versién cabal,

Uno -de los elémentos fundamentales en que el .traductor de
belde profhndizat es el aspecto literario de la .obra a tradu-
cir. Evaluar si la obra fue escrita para ser leida o bien pa-
‘ra ser interpretada en forma oral, como en el caso de la

versidn que comento.

Una obra teatral debe de ser actuada y por la rapidez con
dque cada personaje interpreta su papel, requiere de «claridad
para que puada comprenderse, tanto por los actores que la re-
presentan asi como por los espectadores. Aunada a la clari
dad, la precisidén es indispensable para la transmisibn fiel

del mensaje original.

Ya que la literatura es el reflejo social de su &poca, es
necesario que el traductor profundice en el entorno social y
cronolégico de la obra a fin de que su versidn se apegue al
original. Tambi&n es imprescindible que el traductor haga un
andlisis literario completo de la obra para poder percibir a

través de las estructuras patentes de la obra los valores sub-
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para ‘transmitir en

yacentes melicitos en dxchas estructuras

,forma fiel los matxces psxcoléglcos y emotivos gﬂe fo:maﬁ‘paf-V

V;e de 1a\intenc16n del autor,de(;a v

En cunnto a los aspecto
tenga la obxa es necesarlo q

mente fuentes conflables par

- rencias que no “sélo pueden c:e

sino. también generar obscuridad en Jla qecépcién del

mensaje.’

Todo traductor debe de precaverse en contra de los calcos
anglicistas de palabras y de estructuras cerciorindose en un
buen diccionario de la existencia de determinados vocablos vy
empleando procedimientos de adaptacidn que se amolden al genio
de la lengua meta. Al vaciar el contenido de la lengua fuente
arla lengua meta, la ortograffia ocupa un lugar relevante; una
ortografia deficiente desvirtfia el 1logro de cualgquier ver-

sidén.

El traductor que aspira a lograr una versidn coherente vy
fluida de su trabajo debe de dominar perfectamente la lengua
meta para no violentar la sintaxis propia de la misma. Es-
to es, sin perder de vista las diferencias y contrastes que se

paran a. la lengua fuente y a la lengua meta.
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Por 61:1mo, es también meortante que el traductor apele a

su propia sens:.b:|.11dad y 18gica naturales ".para no - conformarse

por_'opt:ar por determinada regla gramatical sino: seleccionar la

alteérnativa’ mis idbnea para conformar unatraduccién.
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