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·· :INTRODUCCIO?L 

una \'e.f_ 

si6n digna ·y .d~~,o~~;~~·:~i~~ ~~~·~·~¡~~·j;i·f:··~~~'{;~q.h.~·~~ ~e·; ~o:ng~ :~e _·m!_ 

nifiesto -tOdO ºé1.--a·c~rvo~rcct~f~;~;'.:.qúe · debe-.dé P'?.seer para e~-­
frentar es~~· i~ba'~'>=-;,-:. ~;~_,.:__-;_~;-,:·:;,__--=.·;~_ ~'.~{~-:;~·-: ;· :· ·::.· .•. i:~~ ):.... -\ ::··. 

- .:_. ~:~ 

Ya que .el .ob1~~i~!'·P~l~ci,~~l del• traductor .es lograr una 

traduccÍ.6Í1 .coh·é~~#~~·~:y~~~-1tí"ida.·q·tie ];:espete con toda fidelidad 

la versi6n:: o_r~~-~n~.f{~-~--~~--;~~-~~:--tr·abajo. pretendo aportar algunas 

observacioneS:'. .. _~J.~~:!~iiP:~~-~~n· ·,la importancia de dicho Objetivo 

que constitu·i~-'. ,--~,~---~--~~~~~d~~ ~~ti~Í.ano del traductor prof~ 
sional. 

Considero que no está de más recalcar algunos puntos que 

abarcan desde una ortografía impecable hasta la transmisi6n 

fiel y cor'recta de los valores semánticos y sintácticos de la 

lengua fuente y de la lengua meta. 

Al avocarme a la realización de estos comentarios compr~ 

bé que el teatro contemporáneo es una tarea a la que no se le 

presta la atenci6n debida. Es por esto que examinaré algunos 

de los puntos más sobresalientes de la traducción al español 

de la obra de John Osborne, Look Back in Anqer, versión y 



adap~aci6n. de Raymundco c_ape~Í.~lo con el t~tulo La -ira 

del ay':r. ~lÍ,, •. · ... 

' ~. ;;._; 

... 
El' t;adU~t.;·r-.; ~ll:e carece de fundmne'nto·s sólidos para el 

desempeñ·o cabal de su labor incurre en graves y frecuentes 

errores~ No obstante que la versi6n de R. Capetillo contiene 

aciertos que señalaré más adelante, también existen muchos y 

variados errores de los que sólo comentaré los más s~ 

bresalientes. Asimismo ilustraré con ejemplos concretos cieE 

ta falta de solidez que se transparenta en la versión en cua~ 

to a algunos aspectos históricos, culturales y lingüísticos 

que forman el contexto de la obra. 

No se puede pasar por alto el hecho de que la traducción 

de una obra teatral está dirigida a un gran público y que ya 

que el teatro cumple, entre muchas otras, con la función SQ 

cial de ampliar el horizonte cultural del espectador, la veE 

si6n que se presente debe no sólo transmitir el mensaje de la 

obra original, sino apegarse a los cánones de la lengua esp~ 

ñola hablada. 

En la versión de R. Capetillo observé que un alto índice 

(1) Obra registrada ante la Secretaría de Educación Pública 
con el número de Control 10337, número 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
nerai de Escritores de México (SOGEM). 



de errores se encuentra en las acotaciones escénicas, staqe 

directions. No obstante que éstas no trascienden directamen­

te al público conviene depurarlas: ya que al exponer al actor 

en forma constante a dichos errores se contribuye, en primera 

instancia, al deterioro de toda una lengua como exponente de 

una cultura y finalmente a la pérdida de la identidad linglií~ 

tica. 

El campo de estudio del traductor no se limita exclusiv~ 

mente a encontrar dentro de la lengua meta el equivalente más 

o menos preciso de la lengua fuente. Para lograr una buena 

traducci6n 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 deberá de verterlo dentro del 

contexto de la lengua meta, tomando en cuenta todas las implb 

caciones hist6ricas, culturales, sintácticas y semánticas que 

coadyuven la transmisión fiel y correcta del mensaje. 

Así, este trabajo se apegará al siguiente esquema: 

Capítulo I.- Primeramente se delineará el desarrollo -­

hist6rico y social de Inglaterra después de la Segunda Guerra 

Mundial. Se hará una semblanza del grupo de escritores al 

que pertenece J. Osborne, "Los Jóvenes Coléricos", que dan un 

vigoroso impulso a las letras inglesas al incursionar en to­

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



innovad6r de una nueva corriente teatrar. Finalmente se exa-

minará la obra Look Back in Anger desde el punto de vista ~~ 

terari6 tomandri en cuenta todcis los elementos que cónforman 

la· obra. 

Capítulo II.- Se examinar§ una escena para ilustrar los_ 

problemas de.la versi6n de R. Capetillo, especialmente en lo 

que sé refiere a unidades mayores de lenguaje. 

C~pítulo III.- Señalaré con ejemplos concretos alguno~ 

de los errores en que incurri6 el traductor por el desconoci­

miento de ciertos aspectos hist6ricos, culturales y·lingUíst,! 

cosque conforman el contexto de la·obra. 

Capítulo -IV.- Se fragmé!ltá.r~ .:la . .-ver·S:-ión' de ;R.· Capetillo, 

ante la· imposibi_lida~ ~~- _anal_iz.~~ ~-t~4~ -~:~~:/t~.~~~~~i6n, .con ob­

jeto de ilustrar: ·~os er~~-re~'-;lé~¡~¿.·~~-~§-~·:.~~~p~¡~~;tativos de 

esta versi6n. 

Capítulo V.- Analizaré algunos aspectos de la sintaxis 

figurada de la lengua española tales como el solecismo, la 

falta de concordancia, el abuso de la voz pasiva y la anfibQ 

logía para señalar los vicios de dicción que detecté en la 

versión que comento. También, del Capítulo II al Capítulo V 

propongo alternativas de solución a cada uno de los proble-­

mas planteados. 



CAPITULO I 

PANORAMA GENERAL DE LA OBRA 

Inglat~rr~ Salió de la Segunda Guerra Mundial completame~ 

te agotada. El país se encontraba en grave situación económi­

ca, ya que no disponía de fondos para pagar sus importaciones. 

Los mét~dos ingleses de producción se habían vuelto anticuados 

y las industrias del carbón y acero necesitaban modernizarse. 

El Gobierno se vio obligado a solicitar préstamos a los Esta-­

dos Unidos y Canad§ para comprar alimentos, materias primas y 

otras mercancías. La tarea de reconstruir sus ciudades y reh~ 

bilitar sus industrias agotó todos los recursos del país. 

En 1944 mediante la firma de la Carta del Atl&ntico, In-

glaterra se comprometió a otorgar la libertad a las colonias 

que poseía en varios continentes. Y en 1956 se estipuló que 

las tropas británicas debian abandond..L. la zon.:i. del Ca.n!!l dP. 

Suez, en Egipto. El orgullo nacional inglés sufría intensame~ 

te al ver desmembrado el Imperio Británico. 

Pero parad6jicamente, la decadencia del imperio inglés en 

el panorama internacional, se transforrn6 dentro del país 

una nueva vitalidad. Al triunfar la tecnologia surgieron may2 

res oportunidades econ6micas que dieron lugar a una nueva cla­

se trabajadora que poseía otra escala de valores, divorciada 

de la arrogancia y del falso orgullo que habían caracterizado 

a los privilegiados arist6cratas. 



Toda la vitalidad y.la.conmoci~n que gener6 esta nueva 

movilidad social. de la _I~9~~~,e~.~~ _".1e la ·P~~-tgu':::C~~ _se refle_ji?.· 

fielmente en las letras '-inglesas -qu~·~ produje ron ·un nuevo ~~po 

de literatura en que el.- ·t-e~t~o. se ~s~r~,~~~e corl ·ira;. 'el ensayo 
; ~ 

con controversia, el: cuento con rcvclacioneS. y .tanto. la _novel.a 

como la poesía conmueven a los lectores con la agudeza de.las 

ideas que representan. 

Este renacimiento de las letras inglesas se debi6 a un 

grupo de escritores conocido como "Los Jóvenes Coléricos" que 

tomaron el nombre a raíz de la novela autobiográfica de Leslie 

Allen Paul. The Anqry Younq Man: escritores rebeldes que de­

nuncian agresivamente los convencionalismos y las limitaciones 

sociales de la Inglaterra de la postguerra y que se rebelan 

contra la soberbia elitista y el refinamiento inútil de las 

clab~8 superiores y sostienen Los vaLores de la gente trabaja-

dora, deleitándose con su vulgaridad, vigor, irreverencia y 

adaptabilidad. Estos sentimientos se expresan, veces con 

dramática intensidad, y más 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 ig 

justamente y que están convencidos de que ya no existen causas 

por qué luchar. 
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Gracias:·a.1,_ta1ento;de esté g:rup9 de es,c~itores, las mani-

-- festa6ione5 :-:ii.t~:r:~r~~~".-i~~.l~.i~~ J~~vi~ron-º ~~~- ~~~7:Y~'°', p~,:t:~P~:~:tiv_a. _ 

-, '~l. :r:~-~i~-i~-~ -~J~:~f.~p~-~~~~: _cr~+~~4-Y~-- _9u~~;- -~~~U"=~~1-á~-~ Pa~~~-)i·órecer_, p1~ 
namente ~ :s~~~ir_, coro~_ Yé~té::Ui~ p~-~a ':~efle-~a~- lá 'realidad- so--

.ciai .·de _Una' _naci6n. 

Entre los escritores más importantes de ·esta nueva _g~ner~ 

ci6n, se pueden citar a Kingsley Amis en el cuento y poesía;· a 

John Wain en el ensayo: a Allan Sillitoe en la novela. En-el 

teatro a John Osborne cuya obra Look Back in Anger (2 ) revol~ 

cion6 al teatro inglés sentando nuevas bases para el teatro 

con temporáneo. 

El teatro europeo de Ionesco, Sartre, Brecht, Beckett, 

Girardeux y Anouilh, ejerci6 también una influencia decisiva 

para el teatro inglés. Con este impulso creativo se e~criLi-

ria un teatro nuevo que incluía una temática cargada con la 

vitalidad y la conmoci6n del estilo de vida de la generaci6n 

inglesa de los años 50-60. 

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

1956, John Osborne ataca al sistema clasista británico por n~ 

(2) C.F. Beringause,Arthur F., Enqlish Literature V from 1940, 
Me. Cormick-Mather Pu~lishing Co. Inc., U.S.A., 1967, pp. 
2, 3, 22 y 113. 



garle a un joven. ~nStruido de la clase trabajadora la oportun! 

dad _par~: re~l~zar,se.}:~~-~~~·· muri'do._, El a1:1tor ~e la obra explora 

· 1a ~rustra~i.~~, .)_~~-.~~~l~g~~·a ;_::~~a, iilq\i'i~tud,· ia sqiedad y la ira 

-a.e_- alt]un-05 -~-~iSo~~~-~~~f~p~·~-~eri~~{~-ri:~~es. a- la c~ase trabajadora de 

-~Ad~~~-~~-''·~~_' P,resentar un tema lleno de vitalidad y de ener­

gía, ·~-;~6':b-~~· :·~a~e-j-~-'.,-~;n maestr:ta las expresiones del lenguaje 

generaci0na1 de la época. Como innovador de esta corriente 

t.eat,ral,-'"Osborne centra toda su fuerza ret6rica en los largos 

mon6logos ·del personaje principal, Jinuny Porter; mon6logos sa­

·turados de ironía y agresividad que permiten al espectador vi~ 

lwnbrar los aspectos sociales que subyacen a la obra. En es-

tos mon6logos se perciben ecos distantes de los dramas socia--

les de Bernard Shaw, pero a diferencia de éste, Osborne no se 

compromete ni ron ~Pnrlas ni con panaceas sociales. En la obra 

de Osborne, los aspectos sociales no forman parte de la acci6n 

y solamente se captan a través de la forma en que los perciben 

sus personajes. 

En Look Back in Anqer, Osborne se propuso sacudir la indi 

ferencia de sus contemporáneos por medio del hábil manejo del 

lenguaje cotidiano. La abundancia de contracciones refleja 

efectivamente la lengua hablada. Para enfatizar lo común de 

su vocabulario, Osborne emplea un número considerable de pala-

bras y frases del lenguaje informal o jerga, usado cotidiana--
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.:osb-o,rn~·."'?~nv~en~ce al.- pú~~ico ·de que sus personajes son rea­

les po~-,:~ed·¡~·~~~-1· i~figu~j~ clu~ caracteriza a cada uno de ellos • 

. A ~f~v~~-·,-a.~t~--~~~'.-_ d-~t-' 1-enguaje cotidiano Osborne -expresa el do-­

lar de1 idealismo frustrado de toda una generaci6n que veía r~ 

.flejada su pro~ia situaci6n en la figura de Jinuny Porter; una 

gen~raci6n inconforme con las injusticias de la época. 

La inmediatez de los Rucesos de la postguerra se refleja 

ampliamente en el lenguaje que Osborne recrea en su obra. Al-

gunos de los términos empleados por el autor no aparec1an en 

el Oxford Enalish Dictionary editado 1933¡ "blackout", 

"lipstick", 11 11 bomb" y 11 posh", pueden citarse como ejemplo de 

las palabras nuevas que se incorporaron al contexto inglés y 

que Osborne captó fielmente en su obra. 

Con la cuidadosa selección que hizo del lenguaje, Osborne 

logr6 imprimir un ritmo sumamente ágil a esta pieza teatral. 

En esta orquestación de palabras la constante que predomina es 

la naturalidad. La fuerza retórica de la obra reside en sus 

imágenes que son precisas, concretas y logran un efecto inme--

diato en el espectador. A pesar de que Osborne construye met! 

foras con palabras comunes, el efecto que logra con ellas dis-

ta de caer en lo trillado. Osborne también emplea la hipérbo-

le, la personificación, el símil y algunos eufemismos. 
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Para Osborne la transmisi6n del mensaje de Look Back 

in Anger ~-s, -~unda~e:!ltal. Por esta razón el. autor aprovecha el 

le:nguaje coloquial "del hombre de ~a calle" para determinar el 

estilo de su obra. Pero si en determinado momento emplea al­

g~ término que considera poco accesible, lo explica detallad~ 

mente como lo hace con la palabra "pusillanimous". Podría de­

cirse que el autor se concentra en asegurar la receptividad de 

su mensaje, interesándose más en lo que dice que en buscar una 

forma agradable de decirlo. 

Ya que el estilo y el lenguaje son dos elementos íntima--

mente ligados en toda composición literaria, no se puede pasar 

por alto que otra de las aportaciones de Osborne a la escena 

contemporánea consiste en sus frecuentes alusiones hist6ricas 

que están presentes en toda la obra. Por otro lado, el lengu~ 

je es sumamente üiJ.:¿;.::to, !:U t:"rltica franca y abierta; para SU2, 

vizarla utiliza el recurso del humor: hace que el espectador 

ría, mitigando la tensi6n, pero sin perder de vista el conteni 

do de la obra. 

La obra de Osborne no s6lo fue revolucionaria por su con-

tenido y forma, sino también por los novedosos aspectos técni-

cos propuestos por su autor: introducciones explicativas de e~ 

da acto y escena; instrucciones precisas para la direcci6n es­

cénica en que se especifica vestuario, escenografía y caract~ 

rísticas de los personcl.jes. Osborne retoma también 11 1a cuarta 



11 

pared", uno ~e;·l~s -~~ementps·d~l teatro natuiálista que per~ite 

a_-loS :ac-tore~·: __ ·deSenvOlvérse ~n esC'en~ con •to~a e~p~.ntaneidad al 

_imaqilla; :{l~~Ji:~i~~ · qúe-'· existe- ~~t~~ ~-~~-6~ :··;/· e1~· pGb1iccl--. 
- ._, '-' "./:-.--.·-" ;-."'~º--:.' ~_.;:,_:_:::_- -

·at~-~-·~-~e'.'.~~~: coiltribUc;;iohes mss·· Originaié_s de Osborne al 

teatro .irigl~s-·podría sintetizarse co'n l.a palabra "amor"; ya que 

- --el _'a'utor ··explora este sentimiento con diversos enfoques. El 

amor entre el hombre y la mujer, y el amor entre el hombre y la 

sociedad, crea situaciones dignas de analizarse ya que Osborne 

las aborda con profundidad. Muestra diferentes intensidades de 

amor: el deseo físico que Jim siente por Alisan, el afecto que 

éste siente por su amigo Cliff, la ternura que Jim sien.te 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 que le provoca 

ver el conformismo con yu~ lo= d~~n~ personajes aceptan su rea-

lidad y a los que Jim trata de rescatar de la indiferencia y la 

apatía. 

Con esta nueva temática Osborne derrib6 las barreras de1 

teatro convencional y creó un nuevo tono en l.'.l escena teatral: 

franco, directo y vigoroso· que constituy6 una de las innovaci2 

nes más importantes del teatro contemporáneo. En Look Back in 

Anqer, la acción se inicia calmadamente para ir dando paso 

la emotividad y a la pasión hasta convertirse en un grito de 

desesperación al que el autor no da una solución final. De m~ 
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nera diferente a .los autores del teatro convencional, Osborne 

plantea -~ºª· pos1:1?_!es soluciones para la obra; la relación de 

la pareja-madurará en el.futuro consolidándose en uria uni6n e~ 

tablé y-·p~~a~e~~te; o l.:l deteriorada relaci5n·. de-0 la pareja se 

desmoronará al caer nuevamente en el aburrimi~nto. El espect~ 

dor tiene ia última Palabra. 

- - o - -

EL pr~ncfiPa:~· ~-bjet~vo :de todo traductor es lograr una ve!'.. 

sión" á9il, cCoheiente y fiel al original. Con este prop6sito 

es necesar·i-0 interiorizarse en la obra teatral tomando en cuen 

ta el· lenguaje, el estilo, el tema, la trama, la caracteriza--

ci6n de los personajes y la atmósfera creada por el autor. 

El terna de la obra podría sintetizarse como el autoanáli-

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 básicamente de los personajes. Al igual 

que en la vida real, los acontecimientos surgen porque las peE 

sanas actúan de acuerdo a naturalezas diferentes. El persona­

je central de la obra Look Back in Anser, 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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su. mi.s~6n .e~ .iinpuls;ar. a·.lá :. so~iedad Pª-1:='ª adoptar una responsabi 

lidad más :p1~na. ;.-~'.(im".se 6-.~n~i~:rt~: en ·1'a VOZ públiCa·de la In-­

gla-terra :de- e·s·~- mom'ento. Su hogar es e_l pa_s;s _rn_is_mo y su voz, 

la· voz de' toda una naci6n. En su cr!tica franca y abierta exi§. 

t~n en forma subyacente la fe en un mundo mejor y la esperanza 

de que en ese mismo mundo se les permita a los humanos vivir c2 

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

Osborne fija deliberadamente toda la concentración emocio-

nal en el personaje principal_. restándole así profundidad a los 

demás caracteres, ya que su intención es crear un protagonista 

(J) vibrante y poderoso que brinde unidad a la secuenci_a de la 

obra. <4> 

La atm6sfera en la que el autor involucra al espectador p~ 

ra que responda y sienta con la misma disposición de ánimo de 

la obra, es de aburrimiento, de depresión y de parálisis. La 

abundancia de imágenes y símbolos también ayuda a crear la atm6~ 

fera de la obra. Existen imágenes recurrentes de animales. Las 

imágenes de la guerra y la cacería asociañas las mujeres 

son constantes. La recurrencia de estas imágenes hace que se 

(3) "El término alemán Protaqonist es definido como "Paladín 
de una idea", pero recoge también su sentido originario en 
la tragedia griega, como "el primer actor que actúa frente 
al coro". Sagredo, José, Diccionario ae· la literatura, 
Ediciones Rioduero, de EDICA., S. A., Madrid, 1977, p. 
230. 

{4) C.F. Carter, Alan, John Osbornc, Oliver Boyd, 
Edinburgh, 1969, p. 165. 
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conviertan en s1mbolos ·.de ' las actitudes humanas qu~ adóptan 

los 'pereon~je~.:~e.--.ta obi:á~j~-~-
- .. ;·,,,-'.'.-

- .-,,-_ ~~~}:: ·-~--~~·~-~ _;,,.:·~.,= ,-· 
El. lenguaJe- .¡ =,~l ~ estilO de osborñe ~S'e·~basan-'-- E!ii~' lil~~Í:'epeti--

ci6n. -· -.En·. ~~s ;~·~~~~J'~-~,, de ii~ ~~~~~·'. ·-~:;¿g~~i~~~-~-i,:~c;~-.r~i~~~s.· ~~~ino~ 
•' - e·.· --~.··'o;'.· 

pr'ofusame!nte r·_ep_~_ti~~ª--~ ·-_ T~mbi€n--:1~s- :·st~tu~ci.~'.m~~~- ._s"e.· rePiten en 

el-Cprimer y: tercer acto: ¡~--t~~-~~~-~--·~~].,_do~~-~go, -~ ia- mUc~éicha que 

plancha, los j6venes que leen el peri6dico, etc ..• 

Considero que un estudio detallado es necesario'para 

crear un nexo entre el traductor y la obra con el fin de que 

pueda transmitir con toda tidelidad el mensaje del autor. Dos 

traductores ampliamente reconocidos por su capacidad profesio­

nal coinciden en la creación de un vínculo de amistad entre el 

traductor y el autor. William Weaver, traductor de Umberto 

Eco y Gregory Rabassa, traductor de Juliv Cortfiz~r, n~rran las 

experiencias de su oficio y señalan que este lazo amistoso con 

el autor les brinda una mayor fidelidad en el desempeño de su 

trabajo. (5) 

Ante la imposibilidad de crear ese lazo amistoso con 

Osborne, he creído pertinente profundizar en la obra para com­

prenderla. 

(5) Esta afirmación unánime apa.reció publicada en la revista 
Newsweek del 3 de noviembre de 1986 en un artículo titu­
lado "Ambassadors of the word". 



CAPITULO II 

PROBLEMAS DE TRADOCCION EN UNIDADES 

MAYORES DE LENGUAJE 
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"Puesto que la lengua es arbitraria y CO!!. 
vencional, se puede hacer con ella lo que 
cada quien desea". Este es, en general 
el criterio de muchos traductores, que 
por ignorar y despreciar el c6digo que i!!. 
tenta regular la lengua, cometen con ella 
los mayores barbarismos que se hayan ese~ 
chado y leído". 

Al examinar la versi6n de R. Capetillo quiero demostrar 

que es absolutamente necesario que el traductor profesional CQ 

nazca el entorno del escritor, profundice en el momento hist6-

rico en que tuvo lugar la creaci6n literaria del texto fuente 

y 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 lro.ú.5m.iti;::- ::'..'.l. !!'.i:?ns-"'jF:" al espectador. Tam 

bién se pondrá de manifiesto que si el traductor no domina la 

lengua meta, su versi6n no s6lo desvirtúa el mensaje del autor 

y empobrece la calidad de la obra sino que también contribuye 

al deterioro de dicha lengua. 

Georges Mounin define la traducci6n como "una vitri­
na a través de la que se contemplan las obras de a~ 
te. El cristal de esta vitrina puede ser nítido, 
distorsionado o de colores 1

'. (6) 

(6) Mounin Georges, citado por Forste~ Leonard, Aspects of 
Translation, London, Secker & Warburg.· Studies of 
Communication 2, 1958, pp. 14-28. 
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Al concluir· la·lectura de la versión de R. Capetillo se· 

t~en~ ·.1a: ·i?np~esi.~~· --a~- co;ttem¡Úar una obra de arte cubierta por 

un ·cristal dist.orsionado. Los cambios injustificados, las am-

bigiledades, los errores y las calcos extranjerizantes impiden 

apreciar la obra de arte en toda su magnitud. 

En este capitulo examinaré en detalle una escena de la 

obra y su traducción correspondiente con el fin de ilustrar 

problemas de traducci6n de unidade~ mayores de lenguaje y, en 

consecuencia, el estilo o las tendencias del traductor, en lo 

general. 

El objetivo de dicha comparación es señalar en forma con-

creta los errores y algunos aciertos que aparecen en la ver-

si6n del traductor. Asimismo pondré de mard.í.it:"oto que el de§. 

conocimiento de la lengua meta hace que el traductor incurra 

en el ámbito de los préstamos innecesarios del inglés al espa-

ñol así corno en los calcos de enunciados que amenazan con ca~ 

biar el nivel léxico y la estructura sintáctica del español. 

A continuaci6n tra."J3cribiré la versi6n original (V.O.) 

(?) del Acto II, 2a. escena C9 ) y la versi6n (V.T.) de R. cap~ 

(7) De aquí en adelante usaré las abreviaturas~ 
V.O. versi6n original de la obra, 
V.T. versi6n del traductor y 
v.s. versi6n que sugiero. 

(8) Osborne, John, Look Back in Anger, Faber & Faber, Great 
Britain, 1983, pp. 48-49. 
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;<.·--· •• ,-: ' 

coi:\ .·e1 ·'.fúi;;-de ;.P.reS'~11:t.ar 'E!Struc~~ras -. ,·co~pie-tas en 

(9) Capetillo,Raymundo, La ira del ayer, traducci6n y adaE 
taci6n, México, 1982, pp. 8-9. 
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V.O.: 

11 JtMMY: .· w~y is- that nobody knows how to treat the p~pers in 

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

at them yet - not the posh ones, anyway. 

CLIFF: 

JIMMY: 

CLIFF: 

By the way, can I look at your New ~~-

No, you can'tl (Lou.dly). You want anytñing, you pay 

for it. Like I have to. Price 

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? ~ou've no 

intellect, no curiosity. It all just washes over 

you. Aro I right? 

CLIFF: Right. 

JIMMY: What are you, you Welsh trash?. 

CLIFF: Nothing, that's what I am. 

JIMMY: Nothing are you? Blirney you ought to be Prime 

Minister. You rnust have been talking to sorne of my 

wife's friends. They•re a very intellt::ct.u.a.1 set, 

aren't they?. I've seen'em. 

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! 

lle. •.taA.ú ea.U.ng. The. •.un..t- lwl>t:.lUty o 6 :the. two 1<l11111e.n hal. 

•e.t h.ún 066 on the. •ce.n.t, o.nd he. loolu. qu.Ue. che.eJt6ul., aUhough 
the. oe<JUional., .tkick e.dye. 06 h.U. vo.i.= be.U.u Lt. 

You know your trouble, ·san? Too anxious to please. 



19 

HELENA: Thank heavens somebody is l 

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, (.aa.\loWLÚtg e.veJUj 

Woltd} inside, all white, messy and disgusting. 

066vW!g úapo:t. ..,._dfy oto Helvla.. Tea?" 
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V.T.: 

11 JIMMY.- l.POi qué nadie sabe como tratar los periódic~s en e§_ 
t~--1\ig~-r? "(aeiena to-ma - un pl.ato y __ lo coloc·a en··- el 

~iu9~~:-~~~ --Cli_ff~) Mírenlos (Tom~ ~i __ ·~~! ~~~~~s~á,n)' 
-~i· -~~q~~era:· ~es-_he dado· una revfsad8.i' -por 'lo menos 
·no~:~_-_lO:s- popoff. - ,~-

·CLIFF.- - ·por- cierto, ·¿puedo echarle una mirada·· a'l.~ ~!'!W 

States ••• ? 

JIMMY.- t N§., no puedes 1 

ga por ello. Y~ 

(En voz alta). Si quieres algo pa­

los compré. El precio ••• 

CLIFF.- ¿El precio es nueve peniques en cualquier puesto?. 

Eres un viejo malo, eso es lo que eres. 

JIMMY.- De todas maneras ¿para qué los quieres leer?. Si no 

tienes intelecto ni curiosidad. Todo te pasa ~ 

por encima (Toma la silla que está en la cocina y 

la coloca por la mesa). ¿Estoy en lo correcto?. 

CLIFF.- Correcto. 

JIMMY.- ¿Qué es lo que tú eres, &asura galesa? (Se sienta) 

CLIFF.- Nada, éso es lo que soy. 

JIMMY.- Pequeño 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 gráfica entre par­
lamentos y acotaciones escénicas. 
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Los he visto (Cliff y Helena siguen comiendo) . Todos 

se sientan formando un círculo muy espiritual con sus 

manos intelectuales sobre las rodillas de los otros, 

discutiendo sobre sexo como si fuera el Arte de la F~ 

ga. Si no quieres ser una vieja solterona emociónal, 

escucha a tu papi. (Empieza a comer. El silencio 
hostil de las do::; mujeres, lo ha puetiLO sobre ld pis­

ta y se ve bastante alegre aunque su voz enroquecida 

por momentos lo traicione) ¿Sabes cuál es tu proble­

ma hijo?. Estás siempre ansioso por complacer. 

HELENA.- JGracias al cielo que alguien lo está!. 

JIMMY.- Acabarás siendo como uno de esos merengues de chacal~ 

te que tanto le gustan a mi esposa, (Alisan empieza 

a golpear las tazas). Mi esposa, la que está allí h~ 

ciendo sonar los tom-toms. Dulce y pegajosa en el e~ 

terior, pero cuando hundes los dientes en ella (Sabo­

reando cada palabra) por dentro está como una masa 

blanca y repugnante. (Ofreciéndole dulcemente la te­

tera a Helena). ¿Leche?. 
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Una vez ·tra·_~sci:i·t.os';.és~~-~. f~!J.gme~t~s. pr6c~der.é primerame.!l 

te a coment~i- mi~-:~~~{ii~lia1ek(~~~~~~u~¿~d~~-:--~~~-~-1a ·. · Vél:Si6n del 

trad~ct~~~-~ §:~·-~~·,';~~;~·~:~:k~ :_~-~+-~--_::~f~~~~~~~ .lff~~-~~-~¡·~a :d~: :traducci6n 

... ~'.;-"·~ (V.S.). 

_. ,. ', ·. º.::·?::.::. ·_·,~~' .. .::·_ 
En- la. segunda línea-del primer piirl~~ent<?-J_irn' dice: 

V.O.: 

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

not the posh ones, anyway. 

V.T.: 

( •.• ) Mírenlos. (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 además, tal parece que Jim sin-

tiera predilecci6n por leer los peri6dicos "popoff". Consi-

dero que la intenci6n del autor es precisamente lo contrario 

ya que Jim rechaza todo lo relacionado con las cla~c~ privi-

legiadas. Por otro lado, el uso del verba revisar es inade-

cuado ya que segGn el Diccionario Larousse Ilustrado dicho 

verbo significa: "Rever, ver de nuevo por encima" ( 1 O) ; el 

empleo de este verbo hace que la oraci6n resulte contradict~ 

(10) Diccionario Larousse Ilustrado, Ed. Librería Larousse, 
Par!.s, p. 811. 
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ria ya que· no. se PU.ede repetir u~a ·acci6n -que no se ha real.iza-

do, 

. . -:o 

,-El f?l.éct~nar_;o A~pl~tón_ Cuyá~ consigna el verbo qlance c2 

mo: "dar-un· vistazo o -una ojeada" (ll) con lo que se apegarta 
,, .. ,· 

m&s al teXto: ~:i:.iginal en que dicho verbo expresa que lcl dcci6n 

no ha sido -ejecutada aún. 

v.s.: 
( •.• ) Mírenlos. Ni siquiera les he echado una ojeada aún. 

Al menos no a los 11popoff". 

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

ci6n y adaptación en que se toma en cuenta la experiencia tea-­

tral que tiene su autor, sí considero adecuadas las indicacio--

nes escénicas que consigna entre paréntesis en el párrafo ant~ 

rior {C.F. p. 21): sin embargo, ~n la siguic:-!te l'ínPR el tradu_g 

tor aumenta un elemento innecesario. 

v.o.: 

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

V.T.: 

CLIFF: Por cierto, ¿Puedo echarle una mirada al New 

Sta tes ..• ? 

(11) Cuyás, Arturo, Appleton's New Cuyas Dictionary, Ed. 
Cumbre, México, 1966, p. 252. 
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Ya que las líneas de los actores son simultáneas con la 

acci6n todo el pGblico comprendería la situación si se deja 

que esta frase ~onclusa termine en New ••• sin agregar la pala 

bra ~, pues por la proximidad geográfica de nuestro país 

con los E.E.U.U., Re podría crear alguna confusión de que el 

desarrollo de la obra se lleva al cabo en el vecino país y no 

en Inglaterra. Otro argumento válido para suprimir dicha pal~ 

bra es percibir la intención 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 que Jim i~ 

terrumpe con brusquedad para decir: 

v.o.: 

JIMMY: No, you can'tl (loudl.q). You want anything, you 

pay for it. Like I have to. Price ___ _ 

V.T.: 

JIMMY.- tN&, no puedes! Si quieres algo paga por ello. 

Y& los compré. El precio .•• 

Pedro Gringoire, en su libro Repertorio de Dispa­

rates (l 2 ), condena la copia servil del anglicismo ºesperar 

porff como equivalente de to wait for, que también podría apl! 

(12) Gringoire, Pedro, Repertorio de Disparates, Ed. Costa 
Antic, México, 1978, p .. 84. 
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carse en este caso.- De. ac.uerdo, con d~<?1:1º auto'r, · eSte cálco ª.!!: 
glicista se evitart.a con el uso· d~l p'r~n~ml?z;e enclítico y la 

supresi6n de la preÍ;>os-ici~-~:·:-~!-·:.:_ 

v.s. :·· 
( .... )__"Si quieres_ al90 .p_dgal~". 

v.o.: 
CLIFF: Price ninepence·, obtainable from any bookstallt 

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 que eres. 

La oración no debe tener signos interrogativos sino admi 

rativos, ya que Cllff repite con tono de letanía 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-­

tuación que se presenta en el original. 

dice: 

v.s.: 
( .•• ) Eres un viejo avaro, eso es lo que eres. 

La escena continúa cuando Jim le responde a su amigo y 

V.O.: 

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 



no,tienes intelecto ni curiosidad. Todo te pasa 

s2lo por encima. (Toma la silla que está en la 

cocina y la coloca E2.E la mesa). ¿Estoy en lo 

correcto?. 
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El empleo de la palabra intelecto es un calco de la pal~ 

bra inglesa intellect. Probablemente el traductor omitió la 

conjunción .!!.!. que denota neqaci6n, para evitar la cacofonia -

n! intelecto: hubiera sido más natural decir, 

v.s.: 
JIMMY.- Si no tienes ni entendimiento ni curiosidad. 

Las dos oraciones siguientes del parlamento anterior son~ 

rían menos rígidas y más coloquiales si se dijera: 

v.s.: 
JIMMY.- Todo se te borra. ¿No es cierto? 

(Y Cliff con la misma naturalidad contestaría, 

"Cierto"). 

En el mismo párrafo que comento el traductor introdu­

jo un paréntesis que contiene la indicaci6n escénica preswni--

blemente para dar mayor claridad: lamentablemente el uso inde­

bido que hace de la preposici6n ~ la vuelve confusa y obscu-

ra. 

V.T.: 

(Toma la silla que está en la cocina y la coloca por la 

mesa) . 
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El uso de la preposici6n EEf. es incorrecto y muestra ignQ 

rancia por parte del traductor. De acuerdo a Samuel Gili Ga­

ya (lJ) , cuando el uso de E2!. procede de la preposición lati-

na E!:.Ei 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 preposici6n latina E.EQ_, 

expresa sustitución o equivalencia: 11 salúdale por mí; cambiar, 

comprar, vender por 10 pesos". La indicaci6n debe decir: 

v.s.: 

(Toma la silla que est& en la cocina y la coloca junto ~ 

la mesa}. 

En la siguiente línea Jim le pregunta a Cliff: 

V.O.: 

JIMMY: What are you, you Welsh trash? 

V.T.: 

JIMMY.- ¿Qué es lo que tú eres, basura galesa? 

Esta estructura es un calco del original, y por otro l~ 

do, la preglff:.d es poco clara. Para darle la entonación y el 

énfasis adecuados, es conveniente separar las oraciones para 

transmitir el menosprecio con que Jim se dirige a su amigo, 

También la repetici6n del pronombre tú logra la intenci6n 

13} Gilí Gaya, Samuel, Curso Superior de Sintaxis Española, 
Ed. Bibliograf, S.A., Barcelona, 1981, pp. 255 256. 
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peyorativa con· que.·'~im. inte~roga ·a Cliff. 

V.T.: 

CLIFF .. ·- Na.da,·.éso .es lo ·que soy. 

Considero poco natural que un- hablante nativo se exprese 

de esa manera y sugiero el empleo de una 'frase hecha' la sa­

bidur1a popular, 

v.s.: 

CLIFF.- Nada. No soy nada. 

Osborne pone de manifiesto el desprecio que Jim siente 

por las clases privilegiadas cuando éste le dice a su amigo. 

V.O.: 

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

Minister. 

V.T.: 

JIMMY.- Pequeño existencialista eres nada. 
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El traductor cambió totalmente el contenido del enunciado 

anterior. La dificultad consiste en seleccionar el equivalen-

te de la interjección blimey y conservar al mismo tiempo el ni:, 

vel de lengua que usó el autor sin incurrir en el cambio inju~ 

tificado tan fuera de contexto del traductor. En la versión 

que se sugiere se aumentó el artículo ~' pues de acuerdo a lo 

que dice Gilí Gaya (l 4 ), dicho articulo se refiere, entre -

otros usos, al sustantivo con carácter genérico, bien refirié!!, 

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 Vázquez Ayora dice: 

"Tal vez el sello en español lo ponen los artículos 
definidos, por su propiedad 'conceptualizadora' que 
se mantiene en el plano intelectivo en que se desen­
vuelve nuestra l.engua 11

• (15) 

v.s.: 

JIMMY.- ¿No eres nada? ¡Caray! Entonces deberías de ser 

el primer ministro. 

Jim continúa con su parlamento y le dice a Cliff, 

V.O.: 

JIMMY: ( ••• ) You must have been talking to sorne of my 

wife 1 s friends. They're a very intellectual set, 

(14) Gilí Gaya, op. cit., p. 243. 
(15) Vázquez-Ayora, Gerardo, Introducci6n a la Traductotolo­

~, Georgetown University Press, Washington, D.C., 1977, 
p.121. 
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·aren't they? I've seen'em. 

V.T.: 

JIMMY ~ -- ( ~. _•) s.~gur_amente has estado hablando con alguno 

·ae lOs B:migos de mi esposa. Son un grupo muy int~ 

lectual. ¿No es cierto?. Loe he visto. 

La primera objeción es el uso innecesario del adverbio 

de modo seguramente, por ser, de acuerdo a Vázquez-Ayora, un 

'anglicismo de frecuencia'. (lG) 

De acuerdo con la V.O. las palabras de Jim expresan la 

probabilidad de que su amigo haya realizado la acción. Sería 

aconsejable cambiar el adverbio que usó el traductor por una 

locuci6n que se apegue con mayor fidelidad al texto original. 

-V .s.: 

JIMMY.- Has de haber hablado con alguno de los amigos de 

mi esposa. Son un grupo muy intelectual. 

¿Verdad?. Yo los he visto. 

(16) Ibid., p. 116; ( •.. ) La profusión de estos adverbios se d.!:. 
be: a que el inglés posee el sistema más flexible y regu­
lar de derivación del adverbio agregando -ly- a cualquier 
adjetivo y a los participios. No es necesario ponderar 
la pesadez y desfiguración de las versiones a causa de la 
transferencia de los adverbios del inglés, que son abU11-
dantes como prueba de su tendencia a los detalles con1ft'l9 
tos de la realidad. -
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Jim prosigue el monólogo en que se burla del grupo social 

que desprecia y_ die.e, 

V;O.:c 

JIMMY: They all sit around feeling very spiritual, with 

their mental hands en each other's knees, 

V.T.: 

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! 

JIMMY.- Todos se sientan formando un círculo muy espiri­

tual con sus manos intelectuales sobre las rodillas 

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 versión eliminé la preposición y la sustituí por el 

verbo reúnen que sugiere espontaneidad y brinda la idea de e~ 

tar juntos. Aumenté la conjunci6n adversativa aunque que den~ 

ta oposici6n con objeto de dar mayor fuerza al sarcasmo de Jim. 

También opté por el método de traducción oblicua que su­

giere Vázquez-Ayora (l?), -equivalencia de situaciones- para 

(17) !bid., 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 comparaci6n 

de las lenguas, la equiparaci6n a nivel lexémico carece de per­

tinencia: los lexemas de cada lengua están interrelacionados de 

acuerdo con sus propias modalidades de asociaci6n. Al abarcar 

la totalidad de la situaci6n, la equivalencia se relaciona ínti 

mamente con la experiencia humana que da a cada lengua su punto 

de vista caracteristico y su simbolo propio. 

v.s.: 

JIMMY.- Todos ellos se reúnen sintiéndose muy espiritua-­

les aunque mentalmente se acarician las piernas 

unos a otros y hablan del sexo como si fuera el 

arte de la fuga. 

El traductor emplea con frecuencia c~lcos dal inglés: 

V.O.: 

( ••• ) If you don't want to be an emotional old spin&ter, 

just listen to your dadl 

V.T.: 

( ••• ) Si no quieres ser una vieja solterona emociDnill, 

escucha a tu papi. 

Cambié el adjetivo emocional por sentimental, para evitar 

el calco del inglés. 
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v.s.: 

( ••• ) Si_ no quier~s ser -~na ~Oite~Ona -se1.1~im'e-~ta1, escu~­

cha:" a _tu p~pi .-· 

En la G.lt-im~-· par~-e del fra9mento. que analizo, Jim continúa 

ag_r~d.iendo a su _esposa· al decirle a Cliff: 

v.o.: 

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. 

V.T.: 

Sweet and sticky on the outside, and sink · 

your teeth in it, 'Aauowún.g e.vvu¡ i«JJtd) 

inside, all white, messy and disgusting. 

l055•JLÚl9 .teapo.t •we.e,Uij .to He.lena) Tea? 

JIMMY.- Acabarán siendo como uno de esos merengues de 

chocolate que tanto le gustan a mi esposa, 

(Alisan empieza a golpear lns ta=as). Mi esposa, 

la que está allí haciendo sonar los tom-toms. 

Dulce y pegajosa en el exterior, pero cuando hun-

des los dientes en ella (Saboreando cada palabra) 

por dentro está como una masa blanca y repugnante. 

(Ofreci~ndole dulcemente la tetera a Helena) 

¿Leche? 
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La explicaci6n que el traductor consignó entre paréntesis 

en 1a tercera línea resulta adecuada porque brinda claridad a 

esta escena. Sin embargo, existen algunos desacuerdos con es-

ta versi6n. Quizá el traductor conservó la palabra inglesa 

~ para lograr una cierta onom~topeya, pero este efecto 

no coincide con la onomatopeya para un hispanohablante. Sería 

rn§.s aconsejable hacer ciertos cambios a la V.T. y decir: 11 Mi 

esposa ••• la que está detrás de mí con los tambores". El Die-

cionario Appleton's Cuyas, consigna el significado de ~ 

como "tambor primitivo indio u oriental". (lB) 

Cambié el adverbio demostrativo de lugar allí que 

M. Seco ll9 ) designa "un lugar lejos de tí y de mí; aquí 

según 

re-

presenta el lugar pr6ximo a mí; ahí, el lugar algo alejado; 

all1, el lugar bastante alejado". Resulta m§.s adecuado usar 

la preposici6n detrás que se apega ml1s al. origi11dl, b~hind ~-=-

y que ubica con precisi6n el lugar que cada uno de los persona 

jes ocupa en el escenario. También eliminé "haciendo sonar 11 

para evitar el uso del gerundio; la explicaci6n que hizo el 

traductor de Alisen que golpea las tazas hace innecesario el 

verbo 'sonar'; basta con agregar la preposici6n ~para deci_E. 

lo en forma m&s económica. 

(18) op. cit., p. 615. 
(19) Seco, Manuel, Diccionario de Dudas y Dificultades de la 

Lengua Española, Ed. Aguilar, s. A., Madrid, 1976, p. 207. 
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En las siguientes líneas Jim describe los merengues y al 

mismo tiempo expresa la apariencia y realidad de los aristócra-

tas. Por lo tanto, el sujeto de la oración debe ser plural: 

"dulces y pegajosos". "por fuera" resulta mejor que "en el e~ 

terior" ya que la costumbre y el uso cotidiano de esta expre-

si6n en México refleja en mayor grado el nivel de lengua que 

usa Jim en el original y permite que el texto traducido sea más 

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 el.la", sino a los merengues que son los que pr~ 

sentan las características que describe Jim, por lo que es ne-

cesario cambiar el verbo y el pronombre. En la versión que s~ 

giero empleo la conjunción adversativa ~ que indica oposi--

ción entre las ideas, el imperativo directo clávales y el pr2 

nombre enclítico son más fieles al original tanto por la ca-

rrespondencia sintáctica como por el nivel de lengua del orig~ 

nal. Eliminé el uso del pronombre relativo ~ que, según 

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 ambigüedades entre los 

(20) Ibid., p. 103. 
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sujetos •. Cambié la expres.i6n.como una masa blanca por el adj~ 

tivo mazacatudo q~e ?r·~,;.~ie_~e de la palabra ~ que Mario 

Pei (2 l) co~signS en~su'diccionario como equivalente de la p~ 

labra inglesa· mffss' y C¡úé a.·1 eiñplearla como adjetivo brinda la 
.· '· '' 

ventaja de la·:e~'o'nomi~-~·: -

v.s.: 
JIMMY.- Acabar&s siendo como uno de esos merengues que 

tanto le gustan a mi esposa. (Alisen empieza a 

golpear las tazas). Mi esposa ••• la que está d~ 

trás de mí con los tambores. Dulces y pegajosos 

por fuera, pero clávales el diente (saboreando 

cada palabra) y por dentro están blancos, mazac2 

tudas y repugnantes. 

Por último, el traductor hace un cambio injustificado: 

V. O. : ( ••• ) l 066eA.i.ng .tuq>ot: 1>wedl.y :tJJ ffeLerul). Tea? 

V.T.: ( .•. )(Ofreciéndole dulcemente la tetera a Helena) 

¿Leche?. 

No babia razón para cambiar la palabra .!-ªpor leche. Es 

(21) Pei,.Mari? A:, The New World Spa~ish-Enslish and Enqlish 
Spanish Dictionary, The New American Library, U.S.A. 1 p. 
892. 
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bien sabido, por todos que los iilgleseS beben té con mucha fre-

transnlitir;·-~on: ':fide1i.di,,d :_ i~/arnbient~~ú5·~·: d·~-~-1.;· O_br~:- (¡~e · s-e des_! ... 

~~~-¡-1~--·:-~--.. -l~~ .ºCi·u~~¡ ·~~fl~i~f-~:a~:;r:~ ~~;,~~:- '~ .. ~ -- ·· -
.,,. e·:~~; ·,,,t;_~--f '.·; r·: -

V ._S.: /(~-~·~t) ( ¿Jri _:~~,i~~f~ _:_i~~t~~.¡:~bil_-; a·: aefen·a·_ la - tetera). 
_;_.:_~,~- .:.,·" 

- x_ i.oi;~t;;'}.J< .e'; -" 
:. - ' ,.·" .. , ,.' ·:;~:.: 

-. '::_.· ~~;-·:_· .• ~ ::;~_: :·~:f~f: ''.,~; . 
Omit't: ei::··,9erUi:i'di~-- y el ·adverbio de modo por las razones 

': -.__ . .J· 

túaciones ·· Similar'es. 

En resumen, de las unidades mayores de lenguaje que pre­

senté en este capítulo se puede observar que el traductor hace 

cambios injustificados, calcos del inglés, uso incorrecto 

de las preposiciones y ü~ los üdvcrbios OP, lugar. Satura su 

versión con adverbios de modo. Asimismo, incurre en errores 

de traducción y transmite oraciones confusas por el abuso de 

la traducci6n literal. 

Con el examen de una página completa de la obra, deseo d~ 

mostrar la responsabilidad que conlleva la labor de todo tra--

ductor al presentar su versi6n. 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 introducción de 
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este· trabajo; l.a ortografía debe de ser impec8bie y al hablar . 

de este aspecto :tan -inip~-rtant~,.:._:'ta'~ié~_.·se·· d~tie tener presen 

te e\ _m~~-~j~ -B:d~~C~~~C? de ~7,º~ -~~~~~-ª:de_ purit~~~-~6il para no des­

virtuar la i_ntenci6n del ~utc;~-. -":- :. , 

De_ este SOJ!!~~o ~x~~-n- ~~ :u~!~~~~i~ . .;l;~:~,~~i~~t'a de la V.T. 

se puede apreciar, e1· __ tipt?~-9':'..c ~~~~~,~-~~~!f~:;)~~~~··:¡¡n_·--~---Ó~:Ce-' el tradus;, 
·.";; ''',~<;:;-··- ~~--; 

tor. ·i '\' ~t; .· f,> 
En los si9Uie0t~s, ~~:p;·?~'Í.6·~~¿·;~;~ti~~~~~-:;.~~:~-:-~ay0r detalle 

los errores que .. ~he ~~ru~~-d~/~=~ )Íi"Si:.i~ta~ ·:c;:~~~b~ta.s .. 
:::--=--~-- ---¡.·...;-· 

'F• 

;~~·:.~ :~ . 



39 

CAPITULO III 

REFERENCIAS BISTORXCAS Y CULTURALES 

Una lengua debe ser fiel a su propia ide~ 
tidad y n su ~enio propio. Posee modos y 
normaD c;,ue arrancan de su íntimo ser his­
t6rico y filosófico, que no debe traicio­
nar sin n8garse a sí misma. Bien se ha 
dicho que la lengua es el espejo de un 
pueblo, y ese espejo ha de conservarse 
limpio y clara. Lo cual significa el de­
ber de amar y cuidar la lengua propia, 
sint!.endo orgullo de tenerla 'i' de hablar­
la bien. 

Pedro Gringoix:e 

En la introducci6n de este trabajo se hizo al.usi6n· la 

falta de fundamentaci6n en cuanto a las referencias históricas 

y culturales que presenta la V.T. de la obra de Osborne ~ 

Back in Anger. Esta carencia no s6lo obstaculiza la receptiv! 

dad del mensaje del autor sino que también propicia un alto 1!! 

dice de fallas en la lengua meta. No obstante que la inciden-

cia de errores de la V.T. es bastante elevada, en este capítu-

lo se comentarán en forma global los más sobresalientes y que 

bien pueden obedece~ a dos aspectos básicos: el desconocimien-

to de fuentes históricas y culturales y a la falta de adapta-­

ci6n al contexto cultural de la lengua meta. 

En toda traducci6n 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 uno de 

los procedimientos de la traducci6n oblicua que Vázquez-Ayora 



denomina como 'adaptación': 

Con el procedimiento de la 'adaptación' la traduc­
ción alcanza su verdadero valor y dinamismo, adquie­
re 11 viabilidad cultural", según las enseñanzas de 
Robert P. Stockwell. La adaptación nos permite evi­
tar un calco cultural qua puede producir confusión y 
obscuridad, pérdida de ciertos elementos extralin­
güísticos indispensables para la asimilación comple­
ta de la obra, o puede incluso ocasionar un contr~ 
sentido. (22) 
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La opinión de Vázquez-Ayora permite vislumbrar que existe 

una constante interacción entre las referencias históricas y 

culturales para afirmar la relación que se da entre los hechos 

sociales, culturales, psicológicos y las estructuras lingüísti 

cas de las diferentes visiones del mundo, según la cual cada 

lengua tiene su concepci6n particular de la realidad y cada 

pueblo ve el mundo a su manera. 

En la medida que el traductor cuente con un mayor acervo 

cultural contará con un mayor número de alternativas de adapt~ 

ci6n: sus conocimientos de cómo funciona la estructura lingüí~ 

tica tanto en la lengua fuente así como en la lengua meta, le 

brindarán el apoyo necesario para el logro de sus objetivos 

profesionales. 

La traducci6n de una obra teatral no se limita a los par-

(22) Vázquez-Ayora, Gerardó-,.- op. -cit.,· p~ 10. 
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iame~t~·~· qúe tra,sce_nderán direc~amente al público; también in-
. . 

cl.uye.las acotacioÍles escénicas propuestas· por el autor. Por 

lo tantO, ·aunque éstas afectan directamente al actor, es neces!!: 

rio comentarlas, ya que si éste es expuesto constantemente a 

versiones de mala calidad, terminará por adoptar los calcos ex-

tranjerizantes y las distorsiones lingüisticas como innovacig 

nes individuales que más tarde se generalizarl'in entre muchos h~ 

blantes, lo cual contribuirá al proceso de transculturación. 

Debido a lo extenso de este trabajo, a partir de este cap! 

tul.o proceder~ a fragmentar la V.T. en unidades aisladas con oE 

jeto de comentar los errores más sobresalientes de diCha ve~ 

si6n, en cuanto a ciertos aspectos hist6rico-culturales. 

Desde la primera linea del primer acto, el autor inicia el 

pi8.nte-amiento del conflicto interior que vive Jim, quien con el 

~nimo de hostilizar su esposa dice, 

V.O.: 

JIMMY: Well she can talk, can't she?. You can talk, 

can't you?. You can express an opinion. or 

does the Whi te Woman 1 s Burden make it 

impossible to think?. 

V.T.: 

JIMMY .- Bueno puedes hablar ¿.!!§_?. Puedes dar una 

opinión. l2 es que la enorme carga del ama 

de casa hace imposible que pienses?. 
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Adem&s de.estar en franco desacuerdo con el mal uso de los 

si9no~ .--d~ 'pu~\·:ÍlaCi6n y er monosilabo acentuado, considero que 

al traducir the White Woman•s Burden <23 ) como la carga del ama 

~ se est& traicionando al autor quien, según el crítico 

Alan Carter muestra una gran preferencia por el uso de fuentes 

hist6ricas que, en las lineas de los personajes siempre tienen 

una intenci6n precisa. 
(24) 

qar 

v.s.- Bueno, puede hablar, ¿no?. Puedes hablar ¿no?. 

Puedes opinar. O ¿la 'responsabilidad de la 

mujer blanca te impide p~nsar?. 

************************ 
:~/< .. ·. '.~:·;'.,:- _:<·.'· - -. . -

Entre otras de las pre;~~ell~ias del aut~r están la de ju­

con las palabras .. pa~a:-, a~tifi<i;::~~~~:~~r~~ios.'~té~i~o~ .<?~.),. y -. . .. ~ -··~,. . , .. ·- - :__:_ - ,. ' 
usar im&genes de ani~.3ieS." para 9~.tlºa~--::-¡~,º-:~~iirPlltía--a.e -l:Os -e-Spec.:. 

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 aludía 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 entrañaban sus dominios. 

(24) Carter, Alan, ~' p. 154. 
(25) C.F. !bid., p. 160. 
(26) Idem., pp. 155, 160. 
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Sf el :t~aductor hubiera investigado en la fuente hist6ri 

ca·a que alude al autor con morris dance l 27
> habría encon--

trado un término más apegado a la intención del autor, que 

surtiera el mismo efecto en español sin emplear folklore. Di 

cho tÁrmino se aplica con mayor precisi6n a nación, raza, pue 

blo, gente. Y.a que el autor juega con las palabras que inv~u 

ta, propongo un nuevo término informal que conserve la analo-

gía con la palabra rat6n y que además incluya la idea de un 

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

última sílabrd para formar la palabra "ratachá". 

(27) Morris Dance, danzas moriscas que fueron introducidas 
Inglaterra por Juan de Gante y alcanzaron su máximo es­
plendor durante el reinado de Enrique VIII como parte de 
las celebraciones populares durante las fiestas de mayo. 
Fueron prohibidas por los puritanos y casi olvidadas ha~ 
ta 1900 en que se rescataron. (C.F. Sachs, C., World 
History of the Dance, 1937. --



JIMMY: ·,··;An~-::oaddY ~B.t besir:Ie her, upri9ht and unafraid, 

dreaminq of his days among the Indian princess, 

and· unable to believe he'd left his horsewhip 

at home. 

V.T.: 

JIMMY.- Y ~api sentado a su lado, tieso y sin miedo, 

soñando en sus días cuando se encontraba entre 

príncipes Indús y no podía aceptar que había 

dejado su látigo en casa. 
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Pedro Gringoire establece claramente que aunque el genti 

licio indio es ambivalente, se aplica tanto a los naturales 

de las Indias (América) como a los naturales de la India y 

debe de interpretarse según el contexto.l 2 B) En Look Back in 

(28) C.F. Gringoire, Pedro, op. cit., p. 101. 
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Anqer ni!die éntenderí_a. que· .S~. tiát.:l.::d~ un indio ~arasco _O mix-. 

teca:-si~·O -~:~:;.--1~·~:~~:-h~ij:¡:~-~-rif~~- ~de 3-~_:_:-i~~-ia,;·~~~~)-~'.~~- tn:dfo~s: ~:e1 t~E 
~min'O _'hindci '.:~e ~-~~,_se_rya~_P_~j:'~ ;~~Í·_:.9~;-~p_r_9~E(~~:c.-~X-:_~~i1°dui_~~'?.-:~Y debe 

es~r~b~~-~-~:~:~~~-~-~~- Í~'t~~~:·;~h'.~· ~-;_ ~i~ m~Ylis~Üi~.:< 29 ) . 

. -- En.:;.la _ versi6n que propongo cambio el adjetivo tieso de la 

V.T.·=-por·erquido que refleja con mayor fide.lidad la gallardía 

de los militares. También, cambio la forma sin miedo que us6 

el traductor por el adjetivo valiente que es más económico y 

ya que aparece en el Roqet's Pocket Thesaurus ( 30) como sin§. 

nimo de unafraid - brave, resulta perfectamente válido. Sust! 

tu! los posesivos de la V.T. por artículos definidos ya que 

según V~zquez-Ayora: 

11 Los posesivos pueden ser equívocos en español, en -
czpcci.'.ll E.!! (hi~. her, thci::::, ~), ~-"- ~c.:. por s~ 
paraci6n del modificador o por exclusión de los par­
ticipantes o "actantes 11

• Por la profusión de poses.!, 
vos en inglés y un solo equivalente en español se 
tiende a abusar de su en las versiones castellanas, 
lo que viene sólo a aumentar las ambigüedades o los 
anglicismos de frecuenciaº. ( 31) 

Eliminé el uso de ~ que puede convertirse en un an-

glicismo peligroso como indiqué en el capítulo anterior (C.F. 

p. 35}. Sustituí la forma no podía de la V.T. por la preposi-

(29) Ibid., p. 102. 
(30) Roqet's International Thesaurus of Enqlish Words and 

Phrases, Pocket Books, Inc. U.S.A., 1946. 
(31) Vázquez-Ayora, Gerardo, op. cit., p. 167. 



ce, 

'~'cd-~{ ~·un ·:~infiii~t"ÍvO ,~~ il~·~~~i:6~~~ d~~f~~n:~ ~~·ch6~ sifl.lul ~:ineo 
o .ante~i-~r" ~~~~-,::,~,~-l--~~t~~,-~~rinci~~~1· • · (32) 

_El ~pa·r __ lame~~<? d~:.;·Jifu_'·quea6' ·a·s·:r: 
::.~:- - ;~~-·---

v.s.: 

46 

JIMMY :- Y ·papi sentado junto a ella, erguido y valiente, 

soñando en los d!as en que estaba entre prtnci­

pes iridios sin poder aceptar que había dejado el 

l&tigo en casa. 

****-** **************** 

En el segundo acto Jim cuerita: _acerc~a. de su inf:incia y di-

V.O .. : For twelve months, I watched my father dying 

when I was ten years oldl He carne back from 

the war in Spain. 

V.T •• - Durante doce meses, cuando tenta diez años, vía 

mi padre agonizar. Habta regre~ado de la guerra 

~España. 

(32) Seco, Manuel, op. cit., p. 312. 
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La inexactitUd-de la V.T. derivada del mal uso de l.a prep2 

sici6n .9.Q.!1, ~~:~/a·t-~·ib~i.~1~'; al-descono_cimiento de l.as fuentes hi.§. 

t6ri~~~':::;, Er_i}:·~~t~.~--ck~~iJ:, di-cha preposici6n. expresa_ relación; tal 

en 
. ·,:_ :·.- .. -· - •' 

la· y_~o~ ,/~1 ~·a_útc::>:r·· se ·refiere a la Guerra Civil Española (1939) 
:.' ~< '. 

que _se libr6_-~-en~ territorio español. Por la inmediatez del suc~ 

-'sci 'con rÉúa~~6n al estreno de la obra (1956) y dadas las ideas 

van_guai::distas de Jim, que seguramente asimi16 de su padre, con­

vi~pe· aclarar este hecho histórico, no sólo para evitar errores 

hist6riéos, ,sino tambi€n para que el espectador comparta las vi 
vencias_del protagonista. 

********************** . 

~-,_--;-

En el segundo acto, Alisan comenta con Hei~~~~~i :-PS:l:-~de-ro -

de un amigo de su esposo: 

V .o.: ( ... ) He must go abroad-to China, or sorne 

God-forsaken place. 

V.T .• - ( •.• ) Tuvo que irse al extranjero~~ algún lugar 

olvidado de la mano de Dios. 

No obstante que el uso del participio olvidado está ple-

namente justificado, mi principal objeción estriba en que el 
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traductor no recurri6 a la 'frase hecha' de nuestro idioma: 

"dejadO. de ·,la mano de Dios", que además se apegaría m§s al te.!_ 

_t_o ___ ~u~p.te que dice God-forsaken place; dejar y abandonar son 

sinónimos._ Aunque se trate de emplear una sinécdoque, es más 

cOmpre~sible para un hispanohablante si se usan las frases h~ 

chas,que_encierran un trasfondo filosófico de la percepción de 

l~ realidad para cada cultura. Estas expresiones están más 

bien determinadas por el uso generalizado que se hace de -

ellas. 

La omisión parcial del texto fuente (China} en la V.T. 

origina una cacofonía 2 2.. 2.lgún. Por otro lado, sólo se just! 

fica omitir algo que resulte reiterativo en español y éste no 

es el caso. Además toda versión debe respetar la voluntad del 

autor que en estas líneas quiso transmitir la idea de un lugar 

remoto y apartado. 

v.s.: 

ALISON.- ( ••• ) Tuvo que irse al extranjero, a China ••• 

o algGn lugar dejado de la mano de Dios. 

********************* 

Antes de terminar la primera escena del segundo acto, 

Jim relata la emoción de la Sra. Tanner al ver la fotografía 

de Alison, 

V.O.: ( ... ) But it was pure gold the way she said it. 



V.T.: ( •• _~) pero·en .la forma en que ella lo decía 

era·oro s6lido~ 
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ConsiderO-fuera de lugar·el anglicismo señalado ya que al 

decir oro· s6iido en vez-, de oro euro se rompe la fluidez de 

la oraci6n. A-dem~S le d8- unÍl -Cierta falsedad que no tiene el 

original. El. tr.:iductor desaprovech6 una frase ya hecha de 

nuestra lengua que encierra una intensa carga emotiva. 

V.S.: ( ••• ). p~ro en la forma en que lo decía era oro pü­

!.2· 

********************* 

En el mismo acto Jim critica a Helena y dice, 

V.O.: ( ••• ) I will tell. you the simple truth about her .. 

(~ IAlith. caJtt..) .. She is a cow. I wouldn't 

mind that so rnuch, but she seems to have becorne 

a sacred cow as well! 

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

(Articulando cuidadosamente). Es una vaca. Eso 

no me importaría mucho, ¡pero parece haberse con­

vertido en una vaca sagrada! 

Dentro de nuestra cultura existe la frase hecha n1a pu­

ra verdadn. La preposici6n ~.bL~ de la V.T. crea ambigüedad 
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y entorpece la oraci6n. Ya que se· ti;-aduce en cofitexto' y' ·no en 

~~~ma. _ais:l,_ad~/- el': i;>r~rio.mb~~e. pe:rsón~l ella~- .es -;i~~-~ce·s·~~ro :pues 

la si~~ie~·te · o~~~~ón Íe.- b~inaa claridad a -:i-aS ~~iih~as ~d~-~·9"-~· 

v.s.": :(;~.) Te diré _la pura verdad 9-e lo'.que.es. 

(Articulando con cuidado). Es-· una· vaca·. 

Í.mporta:C-ia mucho, tpero, pa~ec::~:,h~-~-~~~e­

en una vaca sagrada! 

***************** .-••••• 

¡;:so no me 

coilvertido 

En la primera escena del segundo acto las acotaciones e~ 

cénicas dicen, 

V. O. : ( She UJVIÚ üaJt.ing up gJt.e.Ut 6<tlad on .tite &oUh. pt.a.tu, 

wlú.ch 6he ;taku &Mm .tite cupboivufl. 

V.T.: (Empieza a romper la lechuga, distribuyéndola 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 asociación de la lengua meta, dicho 

verbo connota fragilidad. También considero necesario ca~ 

biar el verbo agarrar por tomar (coger con la mano una 

cosa) (JJ), eliminar el gerundio y sustituir el antepresente 

(33) Diccionario Laroussc Ilustrado, op. cit., p. 899. 
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simple 'del verbci~ Estos_ cambios se 'ap~ga~ ~~n inayor .. _-fi~~lida·d a 

Unas cuant~s ll'..'~eas· más 'ade.lante, en las acotaciones escéni­

cas aparece: 

V.O.: (Crossing to food cupboard for tomatoes, beetroot 

and cucumber) • 

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

cha y pepinos} . 

Es poco creíble que una persona sea capaz de atravesar un 

cuerpo s6lido de lado a lado, según la v.T. El empleo del ver­

bo agarrar también es inadecuado porque significa asir fuerte-

mente, que está de acuerdo con la situación de la V.o. Aun-

que en México el nombre correcto del fruto comestible que me~ 

ciona el autor es jitomate, puede decirse que el término ~ 

es bien conocido por todos. Sin embargo, el us~ de la palabra 

remolacha es poco acertado; en nuestro país se da el nombre de 

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



leer 

V.O.: 

V.T.- Reconstrucciones 

la Diosa C6ptica 

Según el Diccionario Larousse 

es el correcto, se aplica a: 

"Raza egipcia que ha conservado los caracteres de 
los antiguos habitantes: cristiano jacobita egiE 
cio". (35) 
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Por otro lado el sufijo ica del griego expresa ciencia o 

estudio de; lo que confirma el empleo inadecuado de Cóptica. 

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



V .o.: ·~'Helena:-, ,,.·even I gave up believing in the 

di Vine <rights ·of rnarr iage long ago". 

v.T •• ~ "Helena ••. hasta yo renuncié a creer en loS 

divinos derechos del matrimonio, desde hace 

tiempo. 
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Sin duda, el autor hace alusi6n al derecho divino Üd los 

reyes (el monarca era el instrumento de Dios para manejar los 

asuntos terrenos), comparándolo con el matrimonio. Cultural--

mente existe la tradición de conservar, en este caso, el sus-

tantivo seguido del adjetivo: derecho divino en singular. Si 

se varia dicho orden, elimina todo el contexto hist6rico. 

En mi versi6n elimino la coma que precede ~, por ser 

innecesaria. 

V.S.- "Helena .•. hasta yo renuncié a creer en el 

derecho divino del matrimonio desde hace 

tiempo". 
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"·' ~ < •• 

En un diálogo entre Jim y··. cli~·f ~: ~~t-e::m.anifiesta ·su deci.­
: -·.- -: .. ,::·<·'·~·c.' 

si6n de abandonar el depa:rt~me~ti. ciue·.~ ~ompa~~~~, ;·Jim~:,ie "S~Ü(jié~:: 

re que busque una novi8: y. die~, -. ~ ' .':; . '. , :: 

:7:-.". -~:~~--- \~-::,e:~ 'i-~~'.:;'._,'~~~;. 
_:___>. 

v .o.: " ( ... ) She • 11.'marry. you, ~~~-~~e :_y~~-:·-~#-~-~-~~:,~'?,~~~ 

and you' 11 end up as -e lean as a_ ~~\.t:~~~" ~ ~-. 

V.T •• - "( ••• ) Te pondrá a trabajar y terininarás ··!!!!. 

limpio como un alfiler". 

Hice una pequeña encuesta con personas que no hablan in-

glés para investigar si esta 'frase hecha' -stock phrase- que 

se tradujo literalmente en la v.T. tenía algfin significado co~ 

ceptual para estas personas; todos coincidieron en no enea~ 

trarle ningún sentido a la frase. La falta de adaptaci6n re­

sulta obvia en la V.T. en que se desaprovech6 la posibilidad 

de usar alguna de las 'frases hechas' de nuestro acervo cultu-

ral que de antemano LiGn~n un ~ignificado propio al alcance de 

todo público. En mi versión opté por la 'frase hecha', ~ 

limpio como tacita de plata, ya que además de su significado 

conaeptual brinda la oportunidad de transmitir la ironía de 

Jim y su desprecio por los arist6cratas. 

v.s.: 

JIMMY.- "( ..• ) Se casará contigo, te pondrá a trabajar 

y terminarás tan limpio como tacita de plata". 



a Jim. cuando Alison le dice a Helena 'que ··entonc'es-· ·Jinuny 

quedara. solo, Helena le contesta: . '.~;_:;~_·/_·~ _'.·_:·:~_._-_~:_,: -;_:;<.: '··· 
. - - ¡~~ . ~; 

V.O.: 

-.. <»-~--, 

11 Oh, my dear, h~' ii _- ~i:_~--:~~~9b0'dy ~·~~>~~-~~;~¡ ,::'.::~~­
probably hold a coui-t her~. ·.,¡·Ü~,~::·. ~~~<'._ ~-;~·---~---.-·; 

of the Renaissance·popes 11 • 

v. T.- tOhl querida ya encontrará a alguien. Proba­

blemente instaure un tribunal aquí como los de 

los _lapas _Benñcentistasº. 
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se 

La falta de solidez de la V.T. en cuanto a refere~cias 

históricas y culturales propicia un error de significado. El 

traductor confundió el significado de ~, acompañamiento o 

s€quito de un soberano, y tribunal, lugar donde los magistra-

dos pronuncian sus sentencias. El término correcto es ~· 

Culturalmente, las cortes de los papas renacentistas {con mi­

núscula) han servido para expresar con un eufemismo, los exce-

sos y el desenfreno. 

v.s.: 

HELENA.- "Oh, querida, ya encontrará a alguien. Proba­

blemente instaure aqu1 una ~ como la de 

los papas renacentistas". 

********************* 
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Al volver Alison al departamento encuentra a Helena que 

se ha mudado'ª i::s~.-_lugar ·y le· dice: 

V~ o. =~ -~~~o~~--;~~~:i.~ ~1\;,~~¡~-~-- ~~e:~- a thouSand mil.es away 1" 

V .T.•:- "t se9ur~mente:·. desCas :que me encuentre a miles 

de millas de distancia 111 

Con objeto de no ser demasiado repetitiva en cuanto al 

abuso que se hace en la v.T. del adverbio de modo para indi­

car suposici6n (C.F. p. 30), s6lo comentaré tres aspectos 

con los que estoy en desacuerdo. Gerardo Vázquez-Ayora señ~ 

la la conveniencia de adaptar al sistema métrico del país t2 

da referencia al respecto (JG), por lo que considero más con 

veniente sustituir kilómetros por millas. De esta forma se 

elimina la cacofon1a de ~iles de ~illas; por otro lado es 

conveniente recordar que no todoti 10~ ~spcctador~~ P.n México 

tienen una idea precisa de cu&nto es una milla, pero sí de 

cu§nto es un kilómetro. 

Otra discrepancia con la v.T. es la omisión parcial de 

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

son se refiere a todos los personajes que habitan el depart!:! 

mento y no sólo a Helena. 

(36) V&zquez-Ayora, op. cit., p. 43. 
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Mi tercer ci~mentario _es. para insistir en el uso de 'fra­

ses hechas' 'de nuestra culturá ya que f~cilitan la transmisi6n 
·, . : . -"-.:·,- __ ·-<:"-:: -·.=- .. · ,-: .t., 

del. mensaje 1- ·el._ tra~_u~tor.. pu~a: haber empleado la expresión 11~ 

segUio 11
- ·y ~~i.ti~'\J~~~in-~(-.Caico· de· la v.o. En México, dicha 

frase se ut:f..l:i-Z~: Pa~a·· eXPresar Suposici6n de un hecho no con-­

firmado. 

v.s.: 

ALISON.':.:.. "De seguro que todos ustedes quisieran que 

es't;uviera a muchos kilómetros de aquí". 

********************** 

Ignorancia, pobreza de léxico, con el añadido de vaca--

bles espurios, sintaxis tergiversada, frases repetidas hasta 

la saciedad, calcos extranjerizantes y préstamos innecesarios 

del inglés al espanol son las características de muchas ~radug 

cienes 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 hist6rico y filos6fico. 

Es necesario que el traductor profundice tanto en las re-

ferencias hist6ricas as! corno en las referencias culturales de 

la lengua fuente y de la lengua meta para poder combinarlas 

con el procedimiento de adaptaci6n para la asirnilaci6n comple-

ta de la obra, tomando en cuenta que cada pueblo disecta la 

realidad de manera diferente. S6lo de esta manera podrá ofre-
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cer versiones din&rnicas y respetuosas del mensaje del autor y 

del. ge1\io .de ia ·_le~gu"a 

-,~,E!_l· _eii~~~a~~j·o·~-/~-~~~ com·e~~O~ tie_.S'eñllt8do 'l'o-s-_errores más re--

i,_r~~-~~-~~-t·i~~~-~ ~,~~- ~-P~r~C~n -~" ~~t~. ~er~i6n y· que probablemente, 

._.ob~ciec~n_·· al_·_. __ d~-s~ori~t;imient<.?_ de .las referencias hist6ricas y cu]:_ 

_turales_y tambi~n al desconocimiento del procedimiento de adap­

taci6n. 

No obstante, considero conveniente aclarar que uno de los 

aciertos del traductor de la versi6n que comento, con respecto 

al procedimiento de adaptaci6n, constituye el título de la obra; 

ya que La ira del ayer, sintetiza el meollo de la anécdota. En 

la actualidad, existe una versión argentina, sin crédito al tra­

ductor, que con el título Recordando con ira <37 > , ha populariz~ 

do en varios países de habla española, inclusive México <39 >, la 

obra de Osborne. Sin embargo, dicho título presenta el problema 

del uso del gerundio, mismo que se aborda en diferentes capítu--

los de este trabajo. 

En el siguiente capítulo analizaré algunos de los errores 

léxicos en que incurrió el traductor de la versión que comento. 

(37} Recordando con Ira. Ed. Sur, Buenos Aires, 1971. 
(38} C.F. Excelsior, Sección de espectáculos", 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 que extrañar-­
se, todos los han cometido, unos menos 
y otros m~s. 

En un mundo en que el aislamiento es cada vez menos posi-

ble, en que la tecnología 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 máximo de eficiencia; cuenta para ello con una ;i.mporta!! 

te cantidad de obras de consulta que brindan las estrategias 

necesarias para llevar al cabo los procedimientos técnicos de 

la traducci6n que le permitirán el logro de versiones natura--

le~, ágiles, coherentes, fieles al original y respetuosas del 

genio de la lengua meta. 

La lengua, vehículo de comunicaci6n y expresión del ser 

humano, debe de considerarse como una entidad viva y como tal 

crece por desarrollo propio: produce neologismos que son el r~ 

sultado de la aceptación y adaptación de términos de otras leg 

guas que se convierten en recursos ventajosos para enriquecer 

su expresividad al ser incorporados al uso cotidiano. Pero p~ 

ra que este uso forje la lengua, la establezca y le imparta a~ 

toridad, sin caer en la producción de los gazapos, es necesa--

ria tener presentes dos normas imprescindibles: 



"Primera, que no existan en castellano castizo equiv~ 
lentes, muchas veces hasta mejores, o sea que la adoE 
ci6n, sea en verdad necesaria. Y segunda, que la 
adaptaci6n, se haga de conformidad con el genio y las 
normas fonéticas y ortográficas de la lengua castell~ 
na". (39) 
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En este capítulo ilustro ülgunos desatinos lingilísticos 

que aparecen en la V.T. que comento, entre los que sobresalen 

los gazapos, el uso de false cognates o 1 falsos amigos' <4ol y 

los calcos anglicistas, debidos tanto a la falta de acervo le-

xicográfico en la lengua meta como al desconocimiento de la 

lengua fuente. En e~ta versi6n el traductor incurrió en una 

serie de fallas que se ajustan al modelo condenado po~ un res-

petado estudioso de la gram§tica: 

"Los h~cedores de palabras nuevas, muchas veces hue­
ras, sin ningún fundamento semfintico, no se dan rep2 
so y ponen en circulación vocablos que sacan de sus 
entendederas. Luego la gente las repite, porque 
-asi lo lei~ asi lo dicen ~u la r.;..dic ·1 tclc~.~i~ió!'!.­
no repara en inconvenientes. Nunca debe olvidarse 
que nuestra lengua, hermosa, rica, expresiva, tiene 
los vocablos apropiados para expresar lo que con 
aquellas se pretende". (41} 

En las acotaciones escénicas del primer acto dice, 

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

(39) Gringoire, Pedro, op. cit., p. 11. 
(40) Palabras inglesas que son engañosas porque tienen simili­

tud aparente con palabras del español, sin embargo, su 
significado no corresponde con el de la lengua fuente. 

(41) Montes y M. Lázaro, en 11 Gramatiquerias", La Cultura al 
Dia, Excelsior, agosto 29, 1987, p. 2. 
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junqle of. newspapers and weeklies". 

v.T.- 11
( ••• ) A sus lados y entre ellos hay_ una ver-
. ' 

dadera jungla de peri6dicos y- semanarios domi-

nicales. 

Según el diccionario de M. Seco <42 >, iunqla es el angli-

cismo de selva¡ por esta raz6n estimo conveniente cambiar es-

te término que aparece en la V.T. por la palabra española cg 

rrespondiente. 

*********************** 

En el primer acto, Jimmy enojado por la apat1a y la indi-

ferencia de su esposa y de su amigo, dice, 

V .o.: "Let' s pretend we' re human" 

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

La traducci6n del verbo pretend como pretender que apare­

ce en la V.T. es un false cognate. En inglés significa apare~ 

tar, fingir, simular que no corresponde al significado del veE 

bo pretender. De acuerdo al Diccionario Larousse 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 sentido'.·de suponer es un galicismo (C.F. p .. 

755). Por ~~-,'..t.anto 'debe de traducirse como:· 

v.s.- "Hag~o~_cuenta de que somos humanos" o bien, 

"FiD)amos que somos humanos". 

********************** 

En el primer acto cuando Alisan le dice a Jirn que se com­

porta como niño, éste responde: 

v.o.: 11 oon 1 t try and patronize me". 

V.T.- "No intentes tomar una actitud eaternalista 

conmigo". 

El adjetivo paternalista que aparece en la V.T. no es~á 

consignado en ningún diccionario y es un gazapo que se ha per-

meado de la jerga burocrática; su uso empezó por ser una inno-

vación individual de ulgún economista y su empleo incorrecto 

ya está muy difundido. El Diccionario Appleton's Cuyás da dos 

acepciones de este verbo que transmiten con fidelidad la inte~ 

ci6n de la V.O.: 'condescender con altivez; tratar con arroga~ 

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.: 11 No trates de ser condescendiente conmigo". 

************************* 
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En la primera. 'escena del tercer acto Jim le. recuerda a H~ 

lena el inicio de su relaci6n: 

V .o.: .".You made a good enemy; didn' t you? •· What 

they calla worthy opponent". 

V.T.- "Hiciste un buen enemigo, ¿verdad?. Lo que 

llaman un digno oponente". 

La forma 'hiciste un buen enemigo' es un calco del in­

glés. La construcción de esta oración es totalmente ajena a 

la construcci6n del español, por lo que resulta demasi.ado rí­

gida y hasta difícil de enunciar. La siguiente oración es 

otro calco de estructura; entre las 'preferencias secretas' 

del español existe la de emplear el pronombre 'se' antes del 

verbo principal para expresar una acción que se lleva al cabo 

de manera general y que en inglés se acompaña del pronombre 

'they', 'se sabe', 1 se dice', etc •.. Por otro lado, ningún 

diccionario consigna la palabra oponente como sustantivo. El 

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

relaciona con la anatom:í.a {C.F. p. 403). Propongo la siguie_!! 

te alternativa, más coloquial: 

V.S.- ''Fuiste un buen enemigo, ¿verdad? lo que 

se dice un digno contrincante". 
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En la segunda escena del tercer acto, Alison vuelve a ca­

sa enferma y cansada. Jim le . pregunta ·a ~-H~ler_i.a: 

- -· ·-· 
b~t- gh~~~~~·-n .>:~.-- ~ -,' ,_ --~-'>~-" ~;~._'.-.--- ~-.--

'· ·-,' '· .. •·--~· 

v.T.- "¿ -Nó se.r.t~º~~:i~r,:;~:G~.~~~~'· ·s~~tara_?.· Se ve un 

poco ii\rid~ ñ-. 

El uso del adjetivo ~ es inadecuado. Tanto Pedro 

Gringoire <43 > corno M. Seco <44 ), coinciden en señalar que di­

cho adjetivo significa amoratado y es posible que el error pr2 

venga de que un cadáver se pone amoratado cuando comienza la 

descomposici6n. De allí que resulta un gazapo usar dicho voc~ 

ble como sin6nimo de pálido. 

v.s.- "¿No sería mejor que se sentara?. Se ve 

un poco demacrada 11
• 

*********************** 

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

V.O.: "You're a savage, a hooliqanl. You really arel 

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.- "¡Eres un salvaje, un qamberrol. JDe verdad y:ue 

lo eresJ. ¿Sabes? ¡No mereces vivir en la misma 

casa donde hay gente decente y sensitiva!". 

El empleo del adjetivo sensitiva es incorrecto por ser un 

falso cognado¡ dicho término se reserva en español para des-­

cribir las percepciones que se transmiten directamente al ce­

rebro por medio de los sentidos. Sensitivc 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 qamber~o que utilizó el traductor es 

un regionalismo español poco difundido y por lo tanto,· prod~ 

ce obscuridad en cuanto a su significado. 

V.S.- "¡Eres un salvaje, un rufián!. JDe verdad que 

lo eres y lo sabes! ¡No mereces vivir en la 

misma Cdbd t:H ~ui; hay gen t.:: cl.::centc "i .::;cn:;iblc! 11 

Además de los ejemplos anteriores, resultado de la inte~ 

ferencia de la 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.O.: "He. .i6 eiuy ami JtWued a!JrtoA~ hJ ~y, 



wlth :the. Jia:thell. hruí., rux.tnML .in-te.lL4¡eM.e. 

•6 :the. he.l6-.taugh.t. 16 J.únny aU.i.ena.te.h lave., 

Cli.66 he.em& .to e.xact Lt - de.mohtha.tionl> •6 .U.; 

a.t lul..t, e.ue.n 6JtDm :the. CJULÜJJUI>". 
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V.T.- "Es tranqui1o, relajado, casi aletargado. Con una 

inteligencia más bien triste inherente al autodi-­

dacta. Si Jim alej~ ~l cariñQ, Cliff paree~ 

ce atraerlo, es exacto, aún sus demostraciones de 

afecto no rebasan el límite de la prudencia". 

La discrepancia mayor con la V.T. del p§rrafo que prese~ 

to es la confusión del verbo ~, verbo transitivo, con 

la función adjetiva del mismo vocablo. En inglés, dicho ver­

bo significa: imponer, exigir, propiciar. El desconocimiento 

de l.::. lengU8 fUFmte por parte del traductor generó, además, 

una confusión en los sujetos del último enunciado; Cliff es 

el que recibe la acción del verbo (objeto del verbo) que eje­

cutan los otros sujetos - lo m§s reservados -. La falta de 

conocimiento de la lengua origen del traductor hace que al no 

apegarse al texto cambie su contenido y afecte ~u interpreta­

ci6n teatral; ya que Cliff representa un personaje lleno de 

simpatía natural y calor humano y no un individuo parco en la 

demostraci6n de sus sentimientos. 

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

segundo enunciado. En la tercera oraci6n sustituí el verbo 
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alejar de ·la ,V".T. ·por la expresi6n reeEile la ternura para evi­

tar la ·~a"c-~1:~~1~ ~~f~j'.{'~r· -cariño que aparee.e e_n_ la. yer~i6n que 

comen fo.--~ -

v.s~- '~Es sencillo, tranquilo, casi distante. ~ 

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 más reservados'1
• 

La descripci6n del padre de Alisan dice, 

V.o.: "&wugkt up h:J conrnand 11.upe.c.t, he. iA o&-ten wltlrdlt.awn 

ami ll11CUU!f ttoW cthat he 6.úu1& h.ónl.e-1.6 .in a. Wo!Wl wh<M. 

h.i.o ruJ.tiwltLáj luu !Mely become tu• and U.• 

V.T.- "Acostumbrado al mando, está a menudo retra_!do 

~ i_nc6modo ahora que él mismo se encuentra en 

un mundo donde su autoridad cada dta está m&s 

fuera de duda 11
• 

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

El traductor no tom6 en cuenta que la frase alude al hecho de 

que el coronel Redfern, militar de carrera, recibi6 una educa-

ci6n profesional -brought up - que conformó su personalidad de 



modo que su presencia bastaba:para i~poner respeto-~ 

respect- conceptos _que no e-~~tlin~~en ia: v~·T. 
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En la segunda it~eá 'con~'id~i-~~-:[r;~d~~~~d~· :e1 uso de la pa­

labra mismo de l.a . .v~~--1 -:.~~;~~t~-:~~i:~r:~~-~~~:-~e~~-·-f!J~~a;·re~lexiva d.! 

cha palabra resulta inne~·~·s~~i~~~~~·~;::~~-~~s·f~!- ~~uri~iado- invertí el 

orden de los adjetivos -P:~~a-~.irie_ m~·y-or:.fiuidez a esta ora­

ción. 

La ignorancia de la lengua fuente del traductor cambi6 en 

forma total el significado de la frase final. Al usar el ver-

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

cada día está más fuera de duda- se entiende que la autoridad 

del coronel es cierta, segura, que no puede dudarse de ella. 

La intenci6n de la V.O. es todo lo contrario; existe un doble 

negativo less and less unguestionable que expresa que la 

ci6n ya no está vigente: su autoridad se pone en duda. Esta 

frase establece el contraste entre el mundo en que vivi6 el c2 

ronel y su entorno actual. 

V.S.: "Educado para imponer respeto, a menudo está 

inquieto y retra!do (acentuada), ahora que 

se encuentra en un mundo en que últimamente 

su autoridad se pone cada día más en duda". 

********************* 
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En el primer acto Cliff trata de animar a Alison después 

de que ésta s~ quem6 una mano por la imprudencia de Jim. Una 

vez que le ·ha curado la mano le da masaje para aliviarla de la 

tensi6n emocional-a la que está sometida. Transcribo algunos 

diálogos y acotaciones escénicas para señalar ciertas inexact! 

tudes de la V.T. 

V.O.: "lle nwu•agM .tite bacll 06 heA neck, and •he 

lÚl> hvr. he.ad 6aU 6o'""'1UU". 

ALISON: "Wherc is he?" 

CLIFF: 11 In my room~'. 

ALISON: "What' s he doing? 11
• 

CLIFF: "Lying on the bed. Reading, I think. 

(stltotú.ng hell ne.c.b.I That better? 11 

V.T.- "El 1~ el_; 1\Ld.bdje en el cuello y .§.lla deja 

caer la cabeza hacia a.trás) 11
• 

ALISON.- "¿Dónde está?". 

CLIFF.- "En mi cuarto". 

ALISON.- "¿Qué está haciendo?". 

CLIFF.- "No sé {le aprieta el cuello). 

¿Te sientes mejor?". 

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

desenlace fatal arrancado de una novela del género policíaco, 

en vez de tratarse de un drama que explora las relaciones 
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entre seres humanos. Además la _imprecisi6n de la·s acotaciones 

escénicas serían ca~~ce~ .·de ·Conf':1~c:1:.~~- ~~: ~iupo teatral m&s ex­

__ periment.ad_C?· 
·:·· .. ~. . '; ·; 
.. -:- :e¿,:~· 

v·.s.':"' ; 11 É1-- -(pronomb.rei:iiceli.~Uadf?) _le da- (monosílaba sin 

-~ce-~tq).':~a~¡-j~-- ~i(·i~·.::·p~~~e ·Posterior del cuell.o 

'y ef~~ ·:y~iii ·aée~to1 · dCj.i c8.-ér la cabeza hacia 

·adelante) 11
• 

ALISON.-"¿Dónde está?". 

CLIFF. - "En mi C\.\arto 11 • 

ALISON.- "¿Qué está haciendo?". El gerundio tiene 

carácter durativo. 

CLIFF.- 11 Está acostado. Leyendo, creo". 

(Le frota el cuello con suavidad). 

11 lYa mejor?". 

En el segundo acto, Alisan le explica a Helena el juego 

del oso y la ardilla. El comentario de Helena es, 

V.O.: 

HELENA: "I didn't realise he was a bit ~' as 

well as everything else l 11 .. 

ALI SON: "Oh, there' s nothing ~ about Jirnrny" .. 



V.T.: 

·,HELENA·:~·· ·.:-.11 Nb·- me '.-~~~i~ d_~~o-~cuent;_~_-,d~::::~ue_.~él:. é"stá 

·:_ ~~:.-~Oribllrido :; ·jcom~:( t¡.;a¿;·~- iO- d~;~a·s¡·:~ ·:~ _:~:~~:· · -
---~-o·.:·--'"' 
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Esta traducci6n es inexpliciable ya --que ,ill es el arcaís­

mo de stranqe. Probablemente el. autor de-· l.a V. o. - pone esta p~ 

labra en labios de Helena para evidenciar una cierta afecta­

ci6n en los modales de dicho personaje. 

v.s.: 

HELENA.- "No me babia dado cuenta de que él es un 

poco extraño, igual que todo lo demás". 

ALISON.- "tOhl Jimrny no tiene nada de extraño". 

Un último ejemplo de la falta de competencia lingilistica 

del traductor y que da origen a cambios de sentido: 

En la segunda escena del tercer acto Jimmy dice, 

v.o.: 

JIMMY: "I don't exactly relish the idea of anyone 

being ill or in pain. It was my child, too, 

you know. But (h~ Mt1tug.&) i t isn • t muy first 

loss". 

ALI SON: 11 (on. heJL blte.ath) It was mine 11
• 
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V.T.: 

JIMMY.- '.'.No·me complace''particularme_nte. l.a idea de que 
_--:_·- _:::._<'"- ;;·;;.·, ->~~--~--~ ,::: '.>"·>· -. : -·~·.,:,. . -
· algUien. :é.-sté""' .. er\fermo"·.o -con ~do_lor. · -- Era mi hijo 

-, i;~~-~Í~ri~~/~_:;;~~-.=~-~~~~~~-~~~~- ci~_;:_~-~ro~)- no fue 

::. mi :_¿~.i~~f-_ ~~~d¡:~~~~ ~;· .·/ 

El calco anglicista de la V.T. con respecto a la primera 

oraci6n hace que ésta resulte rtgida y difícil de enunciar 

porque carece de la naturalidad con que un hispanohablante se 

expresaría. Además, en la V.T. se omite parte del texto, ~ 

know. Pero lo que resulta inexplicable en dicha versi6n es 

la reopuesta que da Alisan. Al traducir en forma tan inexac-

ta la V.O. se corta la secuencia de la escena. Con toda seg~ 

=idad, m~8 de un espectador o lector, segOn el·caso, quedará 

perplejo ante la contestaci6n tan incongruente de Alison en 

la V.T. y que en la V.O. sirve para sintetizar la vida de di-

cho personaje. Una vida de abundancia en que nunca se había 

enfrentado a la muerte, a diferencia de la vida de privacio--

nes y de pérdidas que. ha sufrido Jim y que el traductor no P.!! 

do captar. 

v.s.: 

JIMMY.- 11 No es que yo disfrute de manera especial 

porque piense que alguien está enfermo o 
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.que_-. sufre~ .. : T_~~i~~~ '~-~;~.'.:~_{;~_~j~~ ~ª~~e~-~: P_ero, 
.. '···-· .. - ,.-... "·'··-. 

(se er:icoge de -~Ombros1,·:-no:~·:es m~.- pr.i~ei~ 

p!;rdÜ!a".:'.,' ;.· .• -.-'~ -~~~;~--.--.I~.:.·.; ... ~.·.'I .'.E .. ·.·- > 
. ;" :::">_.: . ,·i.~~: - : --~-~,.,~~¡ .. ··,··--. -,-;;:-

ALISON~;~ · 11• (~·h ·:-~-~- s~~-~~t:·o-; -~·-;·-;_<~."~~-~o-~·a1· J.a; mr.8 11 ª 

~********************** 

Para concluir este ·capítulo, cito la opinión de Gerardo 

V&zquez-Ayora: 

11 Si hay tantos traductores que apenas pueden enten­
derse con las estructuras normales, ya que para e~lo 
te6ricamente bastaría dominar las reglas, ¿Cómo po­
drán perseguir efectos expresivos por medio de anorn~ 
l!as psicológicas y semánticas, como en la li ter atu­
ra y poesía, si carecen de esa facultad innata, de 
esa intuición lingüística que se posee en la 'lengua 
materna•?" (45) 

La carencia de la 'competencia subyacente 1 la lengua 

meta y la falta de dominio de la lengua fuente d~l traductor 

de la versión que comento son el or/9en de muchos errores tan­

to en los diálogos como en l.as acotaciones escénicas. 

Dichos errores afectan no sólo la transmisi6n del mensaje 

original del autor, sino tambi~n ento~pecen la interpretación 

de l.a obra al crear obscuridad y confusión en el receptor que 

puede ser el actor o el espectador. 

(45) Vázquez-Ayora, Gerardo, op. cit., p. 45. 
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CAPITULO V 

ASPECTO SINTACTICO 

La comunicaci6n está integrada por un conjunto de signos 

lingüísticos que deben guardar una relaci6n lineal y ordenada 

para que adquieran sentido; éstos están relacionados en forma 

lineal porque no se dan dos a la vez. 

Los enunciados están formados por varios signos lingüist,!. 

ces puestos uno después de otro; sin embargo la relación l,!. 

neal no basta para la comunicaci6n, ya que es preciso que di­

chos signos guarden un orden determinado. Las combinaciones 

lingüísticas que se pueden crear son innumerables pero exigen 

reglas para ordenar, precisar y articular el mensaje que se d~ 

se<" r.omunicar. 

Para redactar con claridad es necesario atenerse a una s~ 

rie de normas y restricciones propias de la lógica, la semánti 

ca y la gramática. En ocasiones los hablantes o escritores r~ 

curren a alteraciones sintácticas que se conocen corno Gintaxis 

figurada. La sintaxis figurada se refiere las figuras de 

construcci6n {hipérbaton, elipsis, pleonasmo, silepsis y tra~ 

laci6n) en las que se altera el orden regular de las palabras 

dentro del enunciado, sin producir cambios semánticos, aunque 

si estilísticos. 
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El ·abuso o empleo inadecuado de las figuras d~ construE_ 

cióñ. -Ob.ScUrece _la· eXpreSi.ón':-·y propicia los vicios de ~icción 

(ba_~bari~m_o~ -:ª~-~-~~;~rno, ·'?acofon1a, anfibología, monotonía y po­

breza) •. E~ la traducción estos efectos se magnifican. 

Vicios de Dicción que Entorpecen el Mensaje de la Obra. 

En este capítulo analizaré los vicios de dicción más r~ 

presentativos que detecté en la V.T. que comento. Estos no s6-

lo entorpecen la comunicaci6n del mensaje que el autor plantea 

en la V.O. sino que también obstaculizan la interpretaci6n de 

los actores; si las acotaciones escénicas carecen de precisi6n 

y de claridad generarán dificultades de actuación en detrimen-

to de toda la obra. 

Los vicios de dicci6n que analizaré ~n Gste c~pítulo son: 

- El Solecismo. 

- La Falta de Concordancia. 

- La Voz Pasivd.. 

- Los Posesivos. 

- Las Preposiciones. 

- El Pronombre Demostrativo y 

- La Anfibología. 



El ~o1ecismo 

s. González Reyna dice: 11 El. Solecismo es el. vicio 
que resulta de una mala construcción sintlctica,, o 
de una concordancia inadecuada 11

.. (46) 
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Al aplicar la definicíón anterior al caso concreto de lü 

traducci6n; se podr!a decir que el solecismo equivale a viole~· 

tar el genio propio de nuestra lengua. A este respecto vaz­
quez-Ayora t 47 l dice: 

"El genio de la lengua es aquella 'preferencia seer~ 
ta. 1 , a la que, según insiste Jean Darbelnet, hay que 
prestar suma atenci6n. La orientaci6n conceptual y 
cultural imprime su sello en cada lengua y exige las 
modalidades de expresi6n y los giros que sean autén­
ticos para que la traducci6n no parezca extraña, 
fr1a y disecada. Las palabras y las frases pueden 
parecer españolas, pero los símbolos son extraños. 
Esto hablando s6lo de la falta de espíritu, del ca-­
rdcler di~tintivo de la lengua. El problema es más 
grave todavía sí la v~Lsi6n, no s6lo carece del espl 
ritu propio sino que adquiere caracte~1sticas de 
otra lengua. Aunque esas característicds fueran viE 
tudes de la otra lengua, violentarían la naturalidad 
de una versión 11 ~ 

Más adelante el mismo autor dice: 

"Cuando en vez de seleccionar la más apropiada de 
las 'correspondencias' que ofrece el español nos con 
tentamos simplemente con copiür la forma más pareci~ 
da o, inclusive la misma del inglés, y cuando dicha 
forma goza en la lengua anglosajona de uso muy fre-

{46) González Reyna, Susana, Manual de Redacción e Investiga­
ción Documental, Ed. Trillas, México 1986, p. 79. 

{47) v&zquez-Ayora, Gerardo, op. cit., p. 86. 



cuente, se ha creado una anomdlía que se difunde a 
través de toda una versi6n, haciendo difícil la asimi 
lación y delatando una manera extranjerizante que nO 
se amolda al genio de nuestra lengua. La traducción, 
en consecuencia, no fluye con naturalidad, porque hay 
una influencia extraña que hace sentir sus efectos en 
todo el texto sin localizarse en ninquna parte: se ha 
producido un ANGLICISMO DE PPECUENCIA. Como su nom­
bre lo indica, es causado por la 'frecuencia' insóli­
ta con la que aparece algGn 'giro' o 'término' sin 
que ese giro o término sea necesariamente un anglicis 
mo en sí. Puede no ser giro extranjero, más su repe= 
tici6n en el uso no es castiza, y en ello se distin-­
gue de las otras clases de anglicismos que hemos cong 
cido antes. Puede ser, 'léxico' o 1 estructural 1

, y a 
veces puede afectar inclusive a períodos enteros, por 
la forma en que están construidos. La fuerza de la 
interferencia lingüística en los que no saben prec<l-­
verse contra ella, los insensibiliza hasta el punto 
de que no se dan cuenta de algo que salta a la vista 
del que no estS contaminado por el bilinguali~ 
mo". 148) 
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El siguiente ejemplo, que de acuerdo con lo dicho por Vá~ 

quez-Ayora, se clasificaría como 'anglicismo de estructura' 

contiene un solecismo. 

En la primera escena del segundo acto, Alisen le confía a 

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

V.O.: 11 Jimmy went into battle with his axe swinginq 

round his head - frail and so full of fire. 

I had never seen anything like it. The old 

story of the kniqht in shininq armour - except 

that his arrnour didn't rl?ally shine very much". 

(48) Ibid., p. 102-103. 



V.T.- "Jimmy se enfrent6 a la batalla con su hacha 

girando alrededor de su cabeza •.• era tan 

frágil y tan lleno de fuego. Nunca había visto 

nada así. Era como el viejo cuento del caballe-

ro brillando con su armadura. Excepto que esta 

armadura no brillaba mucho". 
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La forma en que el traductor manej6 la primera parte de 

~stas líneas, da la impresi6n de que el hacha girara por sí 

misma. Al violentar la sintaxis propia del español 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 español considera como hecho principal es la 

acci6n y, por lo tanto, confía su manifestaci6n a un elemento 

importante, el verbo. 

La V.T. carece de uno de los procedimientos de la traduc­

ci6n oblicua que Vázquez-Ayora denomina como 1 amplifica­

ci6n1. <49 ) 

V. S.: "Jinuny enfrentó la .batalld. blandiendo el 

hacha sobre la cabeza". 

(49) Malblanc, Vinay y Darbelnet en Vázquez-Ayora, Ibid., p. 
337: "La •amplificación' es el procedimiento por el cual 
en LT se emplean más rnonernas (lexemas y morfemas) que en 
LO para expresar la misma idea". 
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-Omit1--, 1:-a: p~~posi~;i.6Ii '~con'· y el' p~ses~vo tr~ 

ductor-_.emple~ _dc?.B 
" ;.;::· 

.~/· -

JuStifico e1 uso que hago del gerundio 'blandiendo' con 

base en lo.que.dice Gilí GaYa: 

1'Cabe emplear el gerundio para expresa?: actos post~ 
rieres al verbo principal, cuando las dos acciones 
son tan inmediatas que se funden en la representa-­
ci6n con apariencia de simultaneidad. Los dos actos 
obedecen a un solo impulso del sujeto, y pueden ser 
sentidos como simultáneos. El hablante puede fun-­
dir ambos actos inmediatos en una sola representa-­
ción que justifica el empleo del gerundio". (50) 

Examino ahora el segundo solecismo que aparece en la 

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

El traductor cambió un adjetivo por un gerundio pero 

en la V.O. shininq, es un adjcti•:o. F.l adjetivo 'brillante 1 

modifica al sustantivo 'armadura'; carece de toda lógica ente~ 

der que el que brillaba era el caballero, según aparece en la 

V.T. 

V .s.- 11 Jinuny enfrentó la batalla blandiendo el hacha 

sobre la cabeza ••• era tan frágil y tan lleno 

de fuego. Nunca hab1a visto nada así. Era CQ 

mo el viejo cuento del caballero de brillante 

armadura. Excepto que la armadura no brillaba 

mucho". 

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

TESIS 
DE LA 

NO DEBE 
BIBUIJE( 
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La Falta de Concordancia. 

~.Eñ ei.-.~~~¿¿:.· 8.~to, -,~lison resume el sufrimiento que 

caus6 i.a~~ .. ~~~~:~a.a::~:c?_~-:·suº hijo y dice, 

le 

·:• :-

v.o;:. -_"po~ ,·t· you· understand? It's gonel It's gonel 

·--Th.it' -that helpless human being inside my body. 

I thought it was so safe, and secure in there. 

Nothing could take it from me". 

V.T.- "¿No lo entiendes? ¡Se acaból ¡Se acabó l ~e 

acabó ese ser humano desamparado que existía de~ 

tro de mi cuerpo. Pensé que estaría segur~ y 

protegid~ allí adentro, que nadie me ~ podía 

quitar". 

En este caso del ejemplo, el sustantivo 'ser humano' es 

masculino y por lo tanto, los modificadores y el pronombre d~ 

ben de conservar el mismo género. De esta manera se evita el 

solecismo en que incurrió el traductor al alterar la concor--

dancia entre sujeto y modificadores. 

v.s.- 11 ¿No lo entiendes?. tSe acaból t Se acabó l .§.e 

acabó ese ser humano desamparado que existía 

dentro de mi cuerpo. Pensé que estaría segur2 y 

protegidQ allí adentro, que nadie me lQ podía 

quitar". 

********************* 



Abuso de la Voz Pasiva 

ce, 

V.O.; "When she goes out, I go through everything 

trunks, cases, drawers, bookcase, everything. 

Why? To see if there is something of me 

somewhere, a reference to me. I want to 

know if I 'm being betrayed". 

V.T- "Cada vez que ella sale reviso todo, los baúles, 

cajones, estantes, libreros, todo. lPor qué? 

Para ver si hay algo mio o referente a mi, 

en alguna parte. Quiero saber si estoy siendo 

traicionado". 
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Al traducir al español textos de otras lenguas, especial­

mente del inglés, es necesario tener en cuenta que nuestro 

idioma se caracteriza por la amplitud del sistema verbal y la 

marcada preferencia por la construcción activa sobre la pasi­

va. Aunque en algunos casos el empleo de l<.1. voz pasiva es 

rrecto, su abuso es una de las cosas que mds desfiguran el ge 

nio de nuestra lengua, y que más dan a un escrito un aire ex-­

tranjerizante, quitándole toda naturalidad. 

Por otro lado, es importante destacar la opinión de 



Vázquez Ayora respecto a la voz pasiva: 

"Hay que tomar en cuenta además una razón psicológi­
c~:_ la pasiva borra el actante y generaliza, el su.je 
to está casi siempre ausente; permite eludir el suje 
to de la oración o el sujeto de la cosa 11 (51) -
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Considero que precisamente por la razón psicológica que 

menciona Vázquez-Ayora, el empleo de la voz pasiva del último 

enunciado del ejemplo es incorrecto, pues se pierde el actante 

y se le resta fuerza a la oración. 

v~s.- "Cada vez que ella sale reviso todo: Los baúles, 

cajones, estantes, librero, todo. ¿por qué? 

Para ver si hay algo mío o relacionado conmigo 

en alguna parte. Quiero saber si me está 

traicionando 11
• 

En el segundo acto Alisan discute con su padre las raza--

nes por las que contrajo matrimonio con Jim y dice, 

V.O.: 11 0h, Daddy, please don't put me on trial now. 

I 1 ve been on trial every day and night of my 

life for nearly four years". 

(51) Vázquez-Ayora, Gerardo, op. cit., p. 108. 



V-.-T. - 11 Papá, por- fá.vor- no-· me .-enjui~iéS ·.~!1~~~- .. ;~_ 

· .. estado siendo juzq-ada- todos-:~os-·'.~í-~~>y ! '~ia~ 
noches de mi vida dUrante ca.Si· Cúatl:O .añó-s 11 ~ 
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Transcribo a continuaci6n otra opini6n de Vázquez-Ayora 

respecto·al uso de la voz pasiva; 

11 En inglés, como dij irnos, no s61o es muy frecuente 
sino muy productiva. Por su tendencia a actuar 
dentro del 'plano de la realidad' prefiere la 'vi­
si6n factiva' o 'cumplidd' de la experiencia.. El 
español se orienta a la 'visi6n activa transiti 
va 111 • (52) -

Considero pues, que es necesario cambiar la oraci6n en 

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

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

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

Cambié la expresi6n •todos los días y las noches' de la V.T. 

por la "frase hecha" del español •de noche y de día• que ex--

presa una acción repetitiva y que brinda mayor agilidad al 

enunciado por su economía. 

V.S- "Papá, por favor no me enjuicies ahora. 

Ya me han juzgado de noche y de dia du-

rante casi cuatro años de mi vida". 

********************** 

(52) Ibid., p. 337. 



84 

El Uso Excesivo del Posesivo. 

Uno de los anglicismo de frecuencia que más entorpecen 

una versi6n es el uso abundante de los posesivos. Ya que mie~ 

tras que el inglés recarga en su estilo las formas posesivas, 

el español 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

traño al genio de la misma. 

En el primer acto Jimmy recuerda a una de sus antiguas n2 

vías y dice, 

v.o.: 

JIMMY: n( ••• } She had more animation in her little 

finqer- than yo-u- tWo- i;>Ut together". 

CLIFf: "Who did?". 

ALISON: "Madeline". 

V.T.: 

JIMMY.- "( .•• } Tenía más animaci6n en su dedo chico 

que la que ustedes dos juntos puedan tenerº. 

CLIFF.- "¿Quién? 11 

ALISON.- 11 Madeline 11
• 
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Considero inadecuado el empleo del posesivo 'su', ya que 

el contexto de la situaci6n establece plenamente ld relaci6n 

entre ei objeto y su poseedor. Por otra parte, cambié la ex--

presión 'dedo chico' por 'dedo meñique' que es-m~s correcto 

y d<i mayor claridad al enunciado. Omit! los verbos ·~ 

~· que aparece en la V.T. no sólo en función de concisión 

y claridad, sino porque el uso de la expresión 'ustedes dofi 

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

Tambi~n cambié la palabra 1 animaci6n 1 de la V.T. por la 

acepción 'vivacidad' para traducir el sustantivo animation de 

la V.O. que capta con mayor fidelidad el mensaje de Jim que l~ 

cha por rescatar a los demás personajes de la apatía y la indi 

ferencia. Considero que la imagen acústica del término 1 viva­

cidad' es más elocuente que el calco que aparece en la V.T. 

v.s.: 

JIMMY.- 11
( ••• ) Tenia más vivacidad en el dedo meñique 

que ustedes dos juntos 11
• 

CLIFF. - 11 ¿Quién? 11 

ALISON.- 11 tMadelinel 11
• 

********************* 

Jim, enternecido con el. recuerdo: de. i.a ·sra. Tanner dice 

en el segundo acto, 
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V.O.: "I remember the first time I showed.her your 

photograph - just after we were married. She 

looked at it, and the tears iust welled up 

in her eyes, and she said: but she's so 

beautifull She kept r~peatinq it as if 

she couldn't believe it". 

V. T. - 11 Recueráo la primera vez que le enseñé tu 

fotografía -poco después de habernos casado. 

La miró y las lágrimas rodaron de ~ojos, 

y dijo: iEs tan hermosa! ¡Es tan hermosa! 

Sigui6 repiti&ndo1o como si no lo pudiera 

creern. 

En la versión que sugiero cambié la expresi6n ·~ lá­

-grirnas rodaron de sus ojos' de lo. v·.T. por •y se le llenaron 

los ojos de lágrimas' que contiene pronombres reflexivos.Y que 

es otra de las formas en que nuestra lengua establece la rele 

ción poseedor-objeto sin recurrir ~l uso del posesivo, además 

de apegarse más al texto fuente. 

Aurnent~ la conjunci6n adversativa 'pero' con objeto de eé 

tablecer oposíci6n con el último enunciado en que omiti el ve~ 

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

v.s.: 11 Recuerdo la primera ve2 que le enseñé tu foto­

grafía, poco después de habernos casado. La miró 



y se· le llen'aron los oios de lá,gr.imd.s:: . Y. dijo: 

~·~erO-_es_:· 9~~ -~~-~: i~·~· ~~~~~~~~ 1 :.~·::: '._ t ~-g·-~~~~,. hermosa 1. 

-~~.9U.~-~ -~-~~itl'él)d~t~ --~~~-.~~Í. -,~(:f:710~-----'-·- :.f: 

Problemas de Preposiciones. 
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Ya que la preposici6n es la parte invariable de la or~ 

ci6n que une otras palabras y denota la relaci6n que tienen 

entre sí, es necesario esforzarse en seleccionar la más apro--

piada entre las correspondencias que ofrece el español. y que 

se amolde al genio de nuestra lengua para no alterar el cante-

nido de la traducci6n. Los problemas que señalaré en este 

apartado son: 

a} Preposición Innecesaria, 

b) Preposici6n Incorrecta y 

e) Falta de Preposición. 

a) Preposici6n Innecesaria 

En el segundo acto Jirn da el titulo de una canci6n que 

acaba de componer, 

V.O.: 11 Thought of the title for a new song today. 

It's called. "You can quit hanginq round 

my counter Mildred 'cos you'll find rny 
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_P';1~~.~~~~. is .. cl~~ed 11 

.; 

-·,:;..'· :<~ .. 
V, T .• ~ '• ~ .. ~~f~'iin' ~·Í ~~gu~l,~p~y~ Úlla nu~~a ¡;anci6n i ",Pue-

de;~:."· ~~j'~~~ ~i~~:. rond~f.'":-~~_"'.: mi··,~ostrad~~, .MÍldred, po_;: 

:· «;iJ~;,eTu:iOntl:.ir&s\~'.-~i: ~~~-~-ta '~errilaa·~ ·~ · 
., ~~ :.:t~'{::,_ ___ , .-.. -: :,;_;_;· º_:,-~-- -c'.;-L-' 

~.-~~' g~. ':.::~~;:~:-; 
Sei's i:ine~;~:-miS~: adelante, ¡~~~~~~~ Jim recita las líneas 

la misma c~ric~-~-~-~/~-~- t·~~d~ctor-.e~pl".!a la preposición '~· 

V.T.- "PU.edes cl~jdr _de rOndar ~mi mostrador, 

Mildred porque encontrarás mi puesto 

cerradon. 

de 

Las dos preposiciones ·~· y '.E2!:' de la .V.T. son inneces~ 

rias; el verbo •rondar' se usa sin preposición (C.F. Dicciona-

ria Larousse Ilustrado, p. 818). 

Es necesario recordar que una vez que se opta por un cri-

terio de traducci6n hay que apegarse al mismo para que la ver­

sión resulte clara y comprensible. Con mayor razón en la tra-

ducci6n de una obra de teatro por la rapidez con que se des~ 

rrollan los acontecimientos la claridad de la comunicaci6n es 

un factor de gran importancia ya que una obra teatral es 

manifestaci6n artística que por el hecho de llevarse a un pú--

blico vivo requiere precisi6n. Este criterio no fue tomado en 

cuenta por el traductor, ya que con una diferencia de seis lí-

neas cambia 'mi puerta' por 'mi puesto' que puede crear con--
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fusiones e,n: el receptor • 

. cambié_/el __ sustantivo del último enunciado •el negocio' ya 

que -~~:-.¡~-'':-J.·~:é{~ -:~pa~~~·e·-.e1 sustantivo eosition que de acuerdo 

·-á-1 6ori~-~x~O:<d~ '.la canci6n, ·se puede aplicar a negocio o empleo. 

·oMi~i,<~~l ~,~:~es"t~-O·- de la V.T. (mi puerta, mi puesto) con el fin 

·de: ev~~a:-r :·e1 ab~~O·._de·: ios posesiVos que señalé en las páginas 

84 y 85. 

v.s:--"Hoy-pensé.en el titulo para una nueva canci6n. 

-,'Puedes ·dejar de rondar mi mostrador Mildred 

-porque -encontrarás el.· negocio cerrado'" • 

....................... 

b) Preposici6n Incorrecta. 

En el segundo acto Cliff le dice a Helena, 

V.O.: 

CLIFF: "( ••• ) Listen Helena - I don't feel like 

V.T.: 

Jimmy doc~ about you, but I'm not exactly 

on your side either". 

CLIFF: "( ••• ) Escucha Helena -y.§. no me siento 

~ como Jinuny, pero no estoy exacta­

mente de tu lado tampoco". 
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La. ·.e~p.re.~i_étn .~.~ P<:">co na.tural. La combinaci6n de la prepo-

sici6n ' 1 hdcia 1 .. -~:_'.con el reflexivo 'me•, ·resUlta. co-nfusa. En la 

v .s. uS~~-~~~ --prepúS¡~i15'~:,: 1 pO·~·,·--,--; ~ú~·-::~S~cj-~~ -·~---- -~~~-º (_5_3>, expresa· 

obje~~vo_ ~::_fiñái1dad. omitt ~i'~,~~-~~~atl,r-~ -~~fiex-ivb. ·•me• - por-­

el;- ad-que ··es innecesario dentro· de esta.: é::on·Sti:~cci6ñ ~- Cainbié 

verbio ~-como' ~or 'lo- que~, ~~~ s~~hn:·~: -~eco .. ; 

"A veces pone de relieve la duda, -la incredulid~d. o 
el problematismo de una aseveración expresa o s~ 
puesta. (54) 

Coloqué el adverbio de negación 'tampoco' después de la 

conjunción adversativa en funci6n de claridad y economía del 

enunciado. 

Evité el calco del adverbio de modo exactly que aparece 

en la v.o., sustituyéndolo por la e~prc=i6n 'prPr.isamente' que 

se aplica más al genio de nuestra lengua. 

v.s.: 

CLIFF.- "( .•• ) Escucha Helena, yo (sin acento) no siento 

por ti (sin acento) lo que Jinuny, pero tampoco 

estoy precisamente de tu lado". 

******************** 

(53) Seco, M., ~, p. 266. 
(54) ~., p. 217. 
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e) Falta de P.i:;eposic1:6n. 

En. el ie'r6lf ~éitci ÍÍiii:eria l.i;iregunta.!~:AHsÓri, 
v;o.: .- :~'f - <e: ._'_: ., _ 
HELENAi'; --."·Aré>~§?-, sure ;~~u-,i~e¡ all right now?". 

V .• T.: 

HELENA.- "¿Estás segura gue ya te sientes bien? 11
• 

De acuerdo con M. Seco (SS), debe agregarse la preposi­

ci6n 1 de' puesto que se trata de un complemento del adjetivo, 

en este caso el adjetivo 'segura'. De esta forma se corrige 

el solecismo en que incurri6 el autor de la V.T. que omiti6 la 

preposici6n. 

v.s.: 

HELENA. - "¿Estás segura ~ que ya te sientes bien?u. 

El Pronombre Demostrativo ~-

De acuerdo con Vázquez-Ayora (SG) los articulas defini­

dos del español determinan el plano intelectivo en que se 

op .. cit., p. 121-122. 
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desenvuelve nuestra lengua que ·recurre al·. uso de éstos para 

sus~ituir, a. ci;~~tos de~Ó·~t-ra'j:¡Vo~/ ?-e~~_ih~~~-~-~·: ~Y que nos dejan 
, .-.·-· .. .-. " - _'<- - :e·--- - . 

~ver: el- car.S.Cter -privativo;,-dei, eSJ?a:ñOi:·. ·Por -<lo tanto:~_:ei 'ca1CO 

·de -~¡~~~~- de~-b~t~~~i~6~s- ~,~-c~::~~ú~-~~~-~§~~~~~n-~:~~: ~~é_l~~~-~:ª~-~~-~-: al--
genio de· nuestra·: 1eiÍc;Ua ··y:.-·ori9·1~-~~:·u.n-·'~01áCiSñié:i~--~ - .-

' - . " ' -- ., '· ;-,-. -, ,_,-. -- -~:c~-
.:l:¡i ~;~:~·s, -_ ·:é- ·:·. 

de f~:r e:e::::e:~ ª::~ h:~~:wi~~~r;::t~::, .. ~~hostll$re 
. <:'.\~~-~ ~\- .- :.> 

:T:::~ _.--;,-. 
;.;;,:; ::..»'··· :.:~:;~ . :-<'-~-

"Oh, you•)~;:~~~:#~-~~~-~~~-~ ~º- ~~~ft ::~~-· ~~-ª~-; -~~d 
".:.~·-" ~-.-:..-.":t.;;,.;_ -

again;~,':~r~~'.Y.o_u;.;·- -;;::r:t · 'átinks ·'. fhe · ._i>i:?tce 
ou~~ · tTo :~ii~.6~t ±:::~~;~~~'.~·:;(;-f~·;:~·riieii ·a~ful?" 

_,_.2;. -~,~~;·=::~~!,.,"S:::·~. .~;·_!:: 

V.O.: 

CLIFF: 

pipe 

V.T.: 

CLIFF.-: "¿~º--Y.ªs a encender~ vieja pipa ·otra vez? 

¿verdad? Apesta_ todo el lugar. (A Alisen) 

¿No huele horrendo?". 

Considero necesario el cambio del demostrativo ~ por 

.el posesivo 1 tu 1 que se amolda más dl genio de nuestra lengua. 

Por otro lado los signos interrogativos de la v.T. están mal 

empleados; al iniciar la oraci6n en forma interrogativa, tal 

parece que Cliff invitara a su amigo a fumar mientras que en 

la V.O. la intención de este personaje es desanimar a su amigo 

para que no lo haga. El empleo incorrecto de dichos signos 

afecta la interpretaci6n de la obra y su comprensi6n. 



v.s.; 

CLIFF.- ·"Oh, ~o :~~,S ~ .. e'.nc~nde.r~ tu·:.v:ieja pipa otra 

-vez.-~-. c.v~~-~a-~j~· .':_~P.e_~~~~- .. !-OdQ;:,e~: 1.~<]ar·. 

(Y. pre~u~~--~--~i.~~~~i~~~~i~~~-~ ~~;A~~i-~n·)-, :'¿No.· 

· huele·-·h~i·~~~~6-?~·,:;: · 

******* *. * * *** * •• ** ** * 

93 

En el segundo acto el coronel Redfern recuerda con nosta~ 

gia el momento en que abandon6 la India para regresar a Ingla-

terra. 

V.O.: 

EL CORONEL: 11 
( ••• } I think the last day the sun shone 

V.T.: 

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 hedrt 

it was all over then: Everything 11
• 

EL CORONEL.- "{ •.. } Creo que el último día que el sol 

brill6 fue cuando ~ sucio treneci to sali6 

de ~ estación Hindú, sofocante y llena de 

gente y la banda del batallón tocaba a todo 

lo que podía. Mi coraz6n supo que era el 

final de todo aquello. De todo". 
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Considero que el calco del demostrativo that dirty de la 

V.O. como 'ese sucio' que aparece en la V.T. es incorrecto; 

el adjetivo demostrativo 1 ese 1 sirve para lo que está más cer­

ca de la persona a quien se habla que de la que habla (C.F. 

Diccionario Larousse Ilustrado p. 383) • Situaci6n que no está 

de acuerdo con la V.O. ya que el coronel Redfern hace recuer-­

dos del pasado. Por lo que sería más conveniente decir 'aquel. 

sucio'; 'aquel', adjetivo demostrativo que designa lo que 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 estaci6n' de la V.T. es más con-­

veniente usar el artículo definido 'la estación' ya que se tr~ 

ta de una de las 'preferencias secretas' del español que más 

se amoldan al genio de nuestra lengua. 

v.s.: 

EL CORONEL: '1 ( ••• ) Creo que el último día que brilló 

el sol fue cuando aquel trenecito sucio 

sali6 de la estación india, sofocante y 

aglomerada y la banda del batallón tocaba 

a todo lo que daba. 

Mi coraz6n supo entonces que ~ todo habia 

terminado. Todo". 

*********************** 
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·En el tercer a~to Jim ~aae plane.s c'?n Hele~a para iniciar 

J~~Y~. ·; "T.-: s.-"El~~t a~d: ?am, ·we' 11 make a qood double • 

V.T.: 

. :·r:f',"'you'. 1 1.1--h.~lp'me. I'll clase that damned 

s'W:~et-Stall, and we-1. ll start everythinq fr0m 

scratch. What do you say?. We'll get away 

fl:-om this place 11
• 

JIMMY.- 11T. s. Elliot y Pam - haremos una buena pareja. 

Si me ayudas. Cerraré ~ maldita dulcería y 

empezaremos todo desde cero. ¿Que opinas?. 

Nos iremos lejos de este lugar". 

El calco anglicista del demostrativo 1 esa malditd', entor-

pece la fluidez de la oraci6n. Ya que para ambos interlocuto--

res está plenamente identificado el objeto al que se refiere 

Jim, 'la dulcería', es preferible emplear el artículo 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 último enunciado evité usar el 

demostrativo •este lugar' de la V.T. y lo sustituí con la frase 

prepositiva 'lejos de aquí' que es más econ6mica y se amolda 

más al genio de nuestra lengua por ser otra de las 1 frases he-

chas' de nuestro idioma. 



v.s.: 
JIMM'i: "T. s. Eliot '.(con'-uná,-'l.'.) ·y:Pam~ haremos una 

buena-· p~r~j"a ~ ~~_;:~¡:~:~~ ·-~~~~~~ .· }:,:~.E7~~~ré_) la maldita 

dul.é:ei~-ª .:::::·:__E~P~~~-ª~~mO~~;_;_o_~c,--~es·de_'.: el. principio .. 

¿Qué. ~~i~~;~} N~~\7ir~~os·~;~·íéj6-; :d~~---~qut ñ~~ 
. - . i.'.~I~~·' ·?:~;-~;'/: ?;~'.--.-.-:,;, 

................. :.. .. -••• -.,,it •••• -.' 

La Anfibologia 

Susana González Reyna dice: 

"La anfibología es un vicio de dicci6n que consiste 
en una mala articulaci6n sint&ctica o falta de clar! 
dad en los enunciados" .. (57) 
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Doy a continuaci6n dos ejemplos de anfibología que aparecen 

en la V.T. y que por la articulaci6n sint&ctica obscurecen la r~ 

ceptividad del mensaje. 

Después de que Alisan abandona su hogar, Helena permanece 

en el departamento de Jim y espera el regreso de éste; mientras 

tanto recorre todo el lugar con ociosidad. (Segundo acto) • Las 

acotaciones escénicas dicen, 

V. O. : "Slte. 90eb OVelt .tD -the. d/iu•.ing .tabt.., 110W cLea!Led bu.t: &o._ 
<1 f;rlJJfted plw.tDglla:ph •6 ).;,,.,.</'. 

(57) González Reyna, Susana, op. cit., p. 80. 
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V.T.- "Va- a'.l tocador sobre~ sólo queda· un retrato 

de.==~==== 

qu~--·~s un a~jetivo verbal pasivo 

p. 63-64) fuera de lugar, el traduc--

tor incurre eri la anfibologia. ¿Quién está enmarcado, Jimmy 

o el retrato?. ~demás 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): ~uando cumple una función sustantiva (acentuado); como 

adverbio interrogativo o exclamativo (acentu~do) 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 preposici6n 11

• (C.F. p. 283). 

v.s.- "Va al tocador sobre el que s6lo queda 

un retrato enmarcado de Jimmy 11
• 

En esta misma escena, Helena espera a Jim y las acotaci2 

nes escénicas dicen, 



V.O.: "C. •• ). she lookS· uP quickly-·_as the door crashes 

open, aitd:Jimn:iy, enters ( •• ·.)" 

Rápidame~~~ mira la 

entra y la aporrea ( .•• )" 

Jinuny 
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-l.APO'rr·ea a Helena o aporrea la puerta?. Si bien, el autor 

de la V.O. aprovecha e1 efecto de las "palabras imagen" del in­

ql§s como las llama Vázquez-Ayora (SS), es pertinente buscar 

una forma de traducci6n para el término to crash open que evite 

la ambigüedad que presenta la V.T. 

v.s .. - 11 
( ••• } Voltea rápido hacia la puerta que se 

abre con violencia y entra Jimmy. 

En este capítulo se ha hecho énfasis acerca de la importa.!!. 

cia qne tienen las diferencias y contrastes que separan las le_!!. 

guas y que conforman la parte medular del procedimiento de tra­

duc'ci6n. 

La sintaxis actúa en el ámbito de la significaci6n básica 

y es, de acuerdo con Saporta, "previsible" (591 Mientras que 

(58) V!zquez-Ayora, Gerardo, op. cit., p. 82. 
(59) Saporta en Vázquez-Ayora, Gerardo, Ibid., p. 69. 
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la .selecci6n 'de"',alternativas! se sitúa dentro_def. ámbito de ··1a 

esti1tS~¡c¡-~-~.-~i~~~ __ q~~:-;~:~~~t~:r_~· d-~- .u~~ ~~~~º-~~-~-¡s-/~~:. ~~-~s~~il.i~~ 
~da~~- y d~·::-\~~~~-~ ,:fii€~~:~~~\:~-~~:-::~:~i~;~:~~et,-~-~~-=~duc:~~:~;~~~~~ -,no Puf!(d:e 

conformars~ con: ~~C~ge~ :-:'~i~P.~e~-~~tf{~:~-~-~f-~:- ~~~'.~Y~;L~:t~~:_: Í:~(j_i~ gr~ 

ina tical> .· .. ···. e· .·.·· Lji;~& ':{f:':< ... ;,~~ ·.X .· 

. La e~~llt~ú;;~ 4¿~;.·~s' ~~J.wi~i~;~~;;::~~~i~i;inl~~~' .~i~egdn·· 
sapor_ta· (GO~, .. debe de 'ser ·\pii:;·f~:~di~~da ~-~-n ~:~::;·p~~~O'.~~-~C>nC:é·b-~dO 

,:'.~-r . _, ., 

por. ~ally: · ·>. · ·:\t;P{';·~ '::~~-~-~~. 
'' -_.-!º~:..~~, . : ,,;::,,-.·.-

Pero el·dominio.de· ia:estil:istica no se concreta s6l.o al 

voc.:ibulario, ya .. q:Uf'.! las construcciones sintácticas, las es­

tructuras' rnorfol6gicas y~los sonidos son también, medios de 

expresi6n. 

No obstante que el vocabulario es la fuente principal de 

la expresividad, la sintaxis de ld expresi6n tiene un papel 

primordial dentro de la estilística. Ya que como dice Pierre 

Giraud: 

"Si el léxico es la carne del estilo, la estructu­
ra de la oraci6n es su alma". (62} 

(60) Saporta, Ibid., p. 69. 
{61) Bally, en--vrz-quez-Ayora, Ibid., p. 70. 
(62} Giraud, Pierre, en Vázquez-Ayora, ,!!?M., p. 71. 
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CONCLOSION 

Como resultado de:"l.os ~-~~~~·~-t-~'~:'i6s :qU~ j:~~~~-r~~n. este trab!. 

jo se -pued-e c~~~l~-~r q~~ -~--i~ i-~b-or· déi --~~a~Uc_t.~~LP~~~-~-~AOn_a~- no 

puede irnprovis:árs'é ;- eXiSte~ una serie ·de elementos fundamenta­

les qu~ deben de ·dOmiriar·se·par:k el logrO dti -una versi6n cabal.. 

Uno de los elementos fundamentales en que el traductor d~ 

be de profundizar es el aspecto literario de la obra a tradu­

cir. Evaluar si la obra fue escrita para ser leída o bien pa-

ra ser interpretada en forma oral, corno en el caso de la 

versi6n que comento. 

Una obra teatral debe de ser actuada y por la rapidez con 

que cada personaje interpreta su papel, requiere de claridad 

para que pued~ co~pr.P.nderse, tanto por los actores que la re-

presentan así como por los espectadores. Aunada la clar!_ 

dad, la precisión es indispensable para la transmisi6n fiel 

del mensaje original. 

Ya que la literatura es el reflejo social de su época, es 

necesario que el traductor profundice en el entorno social y 

cronológico de la obra a fin de que su versión se apegue al 

original. También es imprescindible que el traductor haga un 

análisis literario completo de la obra para poder percibir a 

través de las estructuras patentes de la obra los valores sub-
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yacef!,tes implícitos en dichas estructuras p_ara trans.mitir ,en 

forma fiel los matices psicol6gicos y· .emC?tiV_O.s qUe_ ~ormari par­

te de l.a ·inteñci6n del- autor de ~,l.a· v~~·si~1L9~-~grr:~~1/'.', : 

En cuanto a los .asp~ctoS :hi'~~6~,.~¿p~·'.,~f~-.~J~~~i~~~'~-~-:~~~;'.-c~~-~:­
tenga l.a obra es- Oe·C~sarÍ.o · q~e ~i,-_tl:~!iií~~~~:~~~~ri-~~~-t~_;i~~~~ustiv!!. _ 

mente fuentes cónfiableS-:pa~a-~eVitB.~;¿_i~:;:_:·pk~·dt:·~C.i~ri-.::-4_~~-'.:irit~~fe--
" - . - ' _- .. , 

rencias que no s6lo\;ued-~n_:~-~-e:~~/~~~~-~,r~_ft~-:~;~> ia·;~~ i~~°gua meta, 

sino tambi&n generar obscurida'd en·' cuanto ca· 1~~: 'i::ecepci6n del 

mensaje. 

Todo traductor debe de precaverse en contra de los calcos 

anglicistas de palabras y de estructuras cercior~ndose en un 

buen diccionario de la existencia de determinados vocablos y 

empleando procedimientos de adaptaci6n que se amolden al genio 

de la lengu~ mc!-a. Al vaciar el contenido de la lengua fuente 

a la lengua meta, la ortografía ocupa un lugar relevante; una 

ortografía deficiente desvirtúa el logro de cualquier ver­

si6n. 

El traductor que aspira a lograr una versión coherente y 

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 s~ 

paran a la lengua fuente y a la lengua meta. 
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Por último, es también importante que el traductor apele a 

su propia_ ~ens_i?_:J..l.idad ·y l.6gica nat~rales para no conformarse 

por .. optar por determinada regla gramatical. sino seleccionar la 

alternativa.más id6nea para conformar·una·traducci6n. 
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