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del debate. El coordinador del encuentro, Salvio Martin Menéndez, e

directorde la revistaVOCES, planteo algunos temas de discusion -

a los expositores y luego el piiblico comenzé a formular sus i | Sy 4

preguntas. Las inquietudes, en general, estuvieron relacionadas ' &

con el problema del lenguaje dentro de la traduccion teatral y las
diferencias entre oralidad y escritura. Ademds, se hablé de las
caracteristicas del vinculo con el autor y de la jerarquizacion de

la tarea del traductor:

Salvio Martin Menéndez: Creo
que se han planteado una serie de
problemas en los que me parece
importante profundizar. Fundamen-
talmente, el problema de traducirun
texto que no va a ser leido sino
escuchado. ;Cémo resuelven los
traductores esta cuestion cuando
estan trabajando?

Fernando Masllorens: El mejor
halago que nos pueden hacer con
respecto a un trabajo es decirnos:
“tiene tanta fluidez, que no parece
una traduccién™. Pero para llegar a
ese resultado, uno se enfrenta con

muchos problemas. En Flores de
Acero, por ejemplo, que es una obra
muy localista que transcurre en el
surde los Estados Unidos, hay anéc-
dotas que son casi imposibles de
trasladar al espanol. Alli tuvimos
que buscar elementos que se pare-
cieran a lo que se estaba contando.
Es decir, habia que respetar la esen-
cia de la historia narrada por alguno
de los personajes pero darle un sen-
tido a lo que decian en castellano,
porque si traduciamos literalmente
no se entendia nada. Algo similar
nos ocurrié con la obra irlandesa
Danza de verano, que también era
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muy localista. Buscando un lengua-
je diferente para cada una de los
personajes, conseguimos que el texto
adquiriera fluidez.

Teatro y oralidad

Salvio Martin Menéndez: ;Qué
sucede cuando el texto no es con-
temporaneo? ;Cémo resolvié Luis
Gregorich el problema de la orali-
dad?

Luis Gregorich: A propésito de
esto, yo quisiera re-
ferirme a un tema

pecie de estudio de legislacién
comparada, fui modificando mi ver-
sion. Ademas. les confieso que tam-
bién tomé en cuenta las versiones en
espanol del texto. No puedo decir
que haya copiado cosas de ninguna,
pero si observé las soluciones que
otros traductores habfan encontrado
para cada una de las situaciones
ambiguas de la obra. La verdad, es
que no encontré demasiadas cosas
que me gustaran en las ediciones
mas tradicionales de Hamlet, como
la de Astrana Marin, que segura-
mente muchos de nosotros hemos

uno encuentra leyendo a Shakes-
peare en el original o en algunas
buenas traducciones.

Mi tarea, entonces, fue tan senci-
Ila y tan compleja como esto: inten-
tar dar una resonancia actual a
Shakespeare. Ese fue mi intento que,
insisto, me llevé mucho tiempo. A
partir de aqui podria hablar de algu-
nos detalles de esta traduccion, de
ciertas bisquedas de significados o
de climas y de qué habia en esa
version que, en mi opinion, era fiel
al espiritu de Shakespeare pero que,
sin embargo, no era estrictamente
fiel a la letra del
texto. Este ultimo

que ha sido y es,
constantemente,
motivode debate: 1a
adaptacién.

Pienso que toda
traduccion es, por
principio, una adap-
tacion. No soy de
los que creen en la
literalidad. La lite-
ralidad es una fic-
cion. La traduccion
es, entonces, una a-
daptacién, que pue-
de ser mas o menos

El mejor halago que nos pueden
hacer con respecto a un trabajo
es decirnos: “tiene tanta fluidez,
que no parece una traduccion”.
Una de las maneras de alcanzar
ese resultado, es buscar un
lenguaje diferente para cada uno
de los personajes de la obra.

FERNANDO MASLLORENS

punto motivé algu-
nas discusiones en
esa época. Yo tuve
una recepcion ex-
celente por parte del
publico y la critica
y unamuy violenta
discusion con Ar-
gentores.

La gente de Ar-
gentores se enojoé
mucho conmigo y
designé una comi-
sion de tres miem-
bros (segtin ellos,

fiel 0 mas o menos

literal. Mientras que lo que habi-
tualmente conocemos como adap-
lacion constituye una operacion de
segundo grado sobre el texto.

Esa fue mi experiencia con el
Hamlet y les puedo contar, de modo
muy breve, como la llevé a cabo.

En primer lugar. fue un trabajo
que duré mucho tiempo, cerca de un
ano; por lo que pueden imaginarse
cudn poco rentable resulta esta ta-
rea. En todo caso, se trata de un
placer personal del cual, lamenta-
blemente, no se puede gozar muy a
menudo.

El proceso que segui durante la
traduccion fue el siguiente. Comen-
¢€ haciendo una versién absoluta-
mente literal. Una vez terminada,
estudié algunas ediciones anotadas
del texto original y versiones ante-
riores y las comparé entre si: sobre
todo, porque me habian quedado
unas cuantas dudasrespectode cier-
tas ambigiiedades. dobles sentidos
y anfibologias. A partir de esta es-
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lefdo, publicada por Editorial
Aguilar dentro de las Obras Com-
pletas de Shakespeare. Sin embar-
go, confieso que antes de leer inglés
masomenos bien, lef a Shakespeare,
por primera vez, en Astrana Marin.
Pero, cuando afios después lo lei en
su lengua original, me parecié en-
contrar a otro escritor. Era como si
antes hubiese leido al Duque de
Rivas o a cualquier otro autor ro-
méantico espanol. Esto que estoy
diciendonosignifica que desdenie la
tarea de un traductor como Astrana
Marin, que se tomé el trabajo de
hacer una edicion completa de todo
el teatro de Shakespeare conun gran
esfuerzo y con algunos aciertos par-
ciales. El problema es que Astrana
Marin trabajé sobre la obra desde su
perspectiva, que no es una perspec-
tiva moderna sino mads bien lade un
hombre del siglo XI1X (aunque vivid
en el siglo XX). Y Shakespeare es
un escritor del siglo XXI. Estaes la
pequeiia diferencia y eso es lo que

especialistas en
Shakespeare) encabezada por Mi-
guel Coronato Paz. Este firmd un
informe en el que me reprochaba
haber eliminado algunas escenas,
alegando que yo desconocia el espi-
ritu shakespeariano, que no tenia
antecedentes y que habia inducido a
engafio al piblico y a la critica con
los cortes que habia hecho en la
obra.

" Yo contesté a ese informe con
una carta muy extensa, en la que
celebrabalaatencién que este grupo
de especialistas, encabezado por el
senor Coronato Paz, habia prestado
ami version de Hamlet; senalando-
les, sin embargo, que ellos mismos
habian aprobado, sin que se les mo-
viera un pelo, gran cantidad de ver-
siones de Shakespeare en las que se
habia cercenado el texto original.
Porque hay que aclarar que a
Shakespeare, por lo general, no se
lo representa en su integridad. ya
que una version completa de Ham-
let 0 del Rey Lear duraria entre



cuatro o cinco horas como minimo.
Entonces. lo que suele hacerse, para
mayor comodidad, es usar la tijera.
Y a esto se lo llama wna buena
traduccion.

Bueno, yo considero que eso no
es ni una buena traduccién ni una
buena versién. La adaptacién de
Hamletdebe dar como resultado un
Hamlet en escala, en espiritu, en
esencia. No puede cortarse la obra
con unatijera para que dure s6lo dos
horas y media. Esto es lo que habi-
tualmente se habia hecho y lo que
las entidades correspondientes al-
guna vez habian aprobado.

Les cuento que después hice las
paces con Argentores y que hoy en
dfa soyunbuen socio, fiel y cumpli-
dor. Este fue s6lo un pequefio inci-
dente que se debid, supongo, al
hecho de que yo era un traductor
nuevo.

Alejandra Boero: Creo que hay
que aclarar, por si alguien no lo
conoce, quién era Coronato Paz.

Luis Gregorich: Yo debo rendir-
le unhomenaje a Coronato Paz como
autor comico de radio. De chico,
solfa escuchar una audicién suya
muy divertida que se llamaba EI
reldmpago.todos los mediodias por
Radio El Mundo. Por lo tanto, lo
considero un excelente escritor de
radio y un gran inventor de persona-
jes (uno de ellos fue Felipe, que
durante largos anos interpreto Luis
Sandrini) pero no era un especialis-
ta en Shakespeare.

El concepto de “intraducible”

Piiblico: ;Cuél es el concepto, si
existe, que ustedes tienen de lo in-
traducible? ; Han desechado o des-
echarfan la oportunidad de trabajar
en la version de una obra de teatro
por considerarla intraducible?

Federico Gonzdlez del Pino: En
nuestro caso, no. Si alguna vez he-
mos rechazado una traduccién, fue
porque no nos interesaba el tema,
pero no por intraducible. Por lo
general, nos gustan los desafios.

Alejandra Boero: De todos mo-

dos, a veces hay elementos en una
obraque son muy localistas y, porlo
tanto, imposibles de trasladar. Allf
uno corre el riesgo de escribir otra
obray de no ser fiel a lo que el autor
quiso.

Federico Gonzdlez del Pino:Este
aiio, Alejandra Boero va a dirigir
una obra que tradujimos Fernando y
YO y que va a causar una gran con-
mocién en el piablico de Buenos
Aires. Se llama Angeles en Améri-
ca. Esta obra, por ejemplo, tiene
muchos localismos dificiles de tra-
ducir.

Otra cosa dificil de traducir son
los insultos. Por ejemplo. hay insul-
tos que en Inglaterra tienen un sig-
nificado mucho mds leve que en
Estados Unidos. Y a veces, el mis-
mo insulto, en Estados Unidos, es
mas grave que en Londres y vice-
versa. Por otra parte, ciertos autores
que son dialoguistas maravillosos,
como Neil Simon, incluyen en el
texto una sucesion de insultos que
tienen, musicalmente, una razén de
ser en el idioma original pero que en
la traduecién no representan lo mis-
mo.

También hay ciertos significados
politicos intraducibles. Angeles en
América es una obra en la que el
factor politico es importantisimo.
Alli se habla del problema que exis-
te entre los judios y los negros en
Estados Unidos, senalando la dis-
criminacion que se da entre sectores
que, a su vez, son discriminados por

otros grupos més poderosos. Pero si
uno entiende cudl es la idea de la
obra, ésta se vuelve totalmente tra-
ducible a la realidad argentina.

Lounico que no se puede traducir
en teatro, es lo que uno no quiere o
no respeta ideolégicamente o no lo
emociona estélicamente. La profe-
sion de traductor teatral es distinta a
la profesién de abogado, por ejem-
plo. Un abogado no tiene por qué
querer acadacliente. Ustedes, como
traductores ptiblicos, no tienen obli-
gacion de amar a cada uno de sus
clientes. Al contrario, pobres de
ustedes si los quisieran a todos.
Pero el teatro es diferente, porque es
un acto de amor y de locura que, a
veces, termina en un gran €xito y
otras, en un gran fracaso.

Priblico.: Ustedes han hablado de
autores sajones, irlandeses, ingle-
ses y americanos. ;Qué pasa con los
autores italianos y franceses? ;Por
qué son tan aburridas las traduccio-
nes de los autores latinos extranje-
ros? Por ejemplo, de Dario Fo.

Federico Gonzdlez del Pino:
Quiero aclararle que Fernando
Masllorens y yo no traducimos obras
italianas o francesas. Estamos por
hacer nuestra primera experiencia
con el idioma francés, pero todavia
no hemos llevado a cabo el proyec-
to. '

Tuvimos si una experiencia con
el teatro italiano, con la obra Las
wltimas lunas de Julio Bordén, que

(De izq. a derecha) Fernando Masllorens. Alejundea Boero v Luis Gregonich
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trataba un tema terrible: la historia
de un padre que decide internarse en
un geridtrico para darle el cuarto a
su nieto y morir alli. Este tipo de
problematicas. en un momento tan
doloroso como el que vive la Ar-
gentina, provocan un gran rechazo
en el publico. ,

Hay temas que, en determinados
contextos histéricos, no se pueden
tratar.

Porejemplo, Alejandra soiié toda
su vida con una obra que se llama
La ofensa, que se estrend en Ingla-
terra primero y en Estados Unidos
después. Esta obra presenta un ana-
lisis de la violencia a partir de la
violencia que tiene mucha relacién
con lo sucedido a Maria Soledad o a
Carrasco. Si esa obra se hubiese
estrenado en otro momento, cuando
nuestro pais no tenia la conciencia
que tiene hoy de la falta de justicia,
la recepcion hubiera sido totalmen-
te distinta.

Pero volviendo al tema de la tra-
duccién de las obras de Dario Fo,
estoy de acuerdo con usted en que
no son buenas. Lo curioso, es que
Fo también fue mal traducido al
inglés. Nosotros hemos visto una de
sus obras interpretada por Ellen
Parson, que es una maravilla de
actriz, y realmente, la traduccién
era muy pobre.

El por qué de los titulos

Fublico: ;Cudl es el criterio para
la eleccion de los titulos? ; Por qué
se cambian al traducir las obras? Por
ejemplo, Flores de Acero en inglés
se llama Steel Magnolias. ;Por qué
no se lo respetd en la traduccién?

i
UCs
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Sin embargo, se conservo el titulo
original de Perdidos en Yonkers
que tal vez debiera haberse traduci-
do como Perdidos en los suburbios,
ya que Yonkers no significa nada
para un argentino,

Federico Gonzdlez del Pino:Con
respecto a la primera obra que usted
menciona, nuestra intencion era ti-
tularla, como en el original, Mag-
nolias de acero: pero como la pe-
licula se llamaba Flores de acero,
los productores nos pidieron que
conserviramos ese titulo.

Por otra parte, una magnolia del
sur de Estados Unidos no es igual
que una magnolia nuestra. Para no-
sotros lamagnolia tiene un perfume
similar al de la violeta, perfume
generalmente circunscripto a las
solteras o a las solteronas de Garcia
Lorca. Ahora no, porque en Paris,
Ives Saint Laurent sacé un perfume
que tiene practicamente el mismo
olor a violeta que tenian todas nues-
tras profesoras de francés.

Conrespecto a Perdidos en Yon-
kers, la traduccién no es nuestra
sino de Antonio Larreta, aunque
aquf la firmé otra persona. Coincido
con usted en que hubiera sido mas
acertado titularla Perdidos en los
suburbios, porque Yonkers noesun
sitio muy popular. Pero también
hay quienes nos dijeron que se tra-
taba de un suburbio que apareciaen
Hello Dolly.

Otro caso particular fue el de una
obra que vamos a estrenar este afo
cuyo titulo original es, literalmente,

El desvio equivocado en la escala

de los anfibios. Usted se dara cuenta
de que si conserva un titulo como
ése, lounico que vaa lograr teneren

la sala es gente del Museo de La
Plata.

Fernando Masllorens: Aclare-
mos que, en Estados Unidos, cuan-
do el piblico ve un titulo de esta
naturaleza vaal teatro aaveriguar de
qué se trata la obra. En Argentina,
en cambio, la gente sale corriendo.

Federico Gonzdlez del Pino: El
desvio equivocado en la escala de
los anfibios parece mas bienel tema
de una conferencia. Ahora, si ade-
mds la gente se entera de que esa
conferencialadan Araceli Gonzilez
y Rodolfo Bebin, la cosa deja de ser
seria por completo.

Por eso, para solucionar este pro-
blema, buscamos algo dentro de la
obra que pudiera servir como titulo.
Y vimos que el texto terminaba con
un poema de Eliot que dice Yo no
soy Hamlet ni nunca quise serlo ...
Entonces, pedimos permiso al autor
(porque el autor es el dueno del
titulo y, por lo tanto, hay que pedirle
permiso cuando uno quiere cam-
biarlo) para ponerle a la obra Yo no
soy Hamlet .

Fernando Masllorens : Pero nos
dijeron que no, porque habia un
titulo en inglés que era muy similar:
I Hate Hamlet («Y oodioa Hamlet»)
ylos agentes del autor pensaron que
podian tener problemas de copy-
right. Por otra parte, la obra habia
empezado a promocionarse aqui
como Yo no soy Hamlet; entonces,
sobre el pucho, analizamos de nue-
vo el texto y en el mismo poema
encontramos una estrofa que decia:
« Y las sirenas cantardn, pero solo
entre ellas». Propusimos el titulo ¥




las sirenas cantardn...y nos contes-
taron que si. Por lo tanto, ése fue el
nombre que le quedé a la obra.

Federico Gonzdlez del Pino:
Ahora tenemos el caso de una obra
que, en inglés, se llama Death De-
Jiant Acts. Esta frase se usa en el
circo para presentar “los actos que
desafianel peligro». Pero, latraduc-
cién literal de este titulo no es tan
atractiva para el publico argentino
comola variante que
elegimos: Humores

justamente, con la valoracion de la
labor del traductor. ;Cuantas obras
hemos visto que no sabemos quién
las tradujo? Como decia Luis Gre-
gorich, una traduccién es siempre
una versién del original. Bien vale,
entonces, que el nombre de este
nuevo escritor que es el traductor
aparezca en el cartel de la obra.
Ademids, no es igual una version de
Hamlet de Astrana Marin que una
version de Gregorich. Por lo tanto,

doscientos cincuenta espectiaculos
en Londres, Paris, Nueva York,
EspanaeItalia. A eso hay que sumar
las obras de teatro que leemos. En
este momento, representamos, ade-
mds, a cuatrocientos autores. Y no
solamente lo hacemos con autores
americanos, ingleses, franceses e
italianos en la Argentina; también
representamos a autores argentinos
en el exterior. Ahora hemos conse-
guido, por ejemplo, que en Holly-
wood se haga una
pelicula sobre un li-

que matan. Induda-
blemente, este titu-
loestilejos del con-
cepto original, pero
conserva la idea del
peligro. que es el
tema principal de la
obra: ya que vivi-
mos rodeados de
actos que nos pro-
ducen sensaciones
de peligro y de hu-
mores (ue nos ma-
tan o que nos pue-
den matar,

Jerarquizacion
de la tarea del

Pienso que toda traduccién es,
por principio, una adaptacién.
No soy de los que creen en la
literalidad. La literalidad es una
ficcion. La traduccién es, en-
tonces, una adaptacién, que
puede ser mas o menos fiel o
mas o menos literal. Mientras
que, lo que habitualmente co-
nocemos como adaptacion
constituye una operacion de
segundo grado sobre el texto.

LUIS GREGORICH

brode Jacobo Lang-
sner. Hemos logra-
do,ademas, que una
obra argentina (que
todaviano podemos
nombrar) vaya a
Broadway y que una
opera de Piazzola
seallevadaaescena
porelequipode pro-
duccion de Harold
Prince.

Por lo tanto, lo
que nosotros hace-
mos en el teatro, tie-
ne un valor y ese
valor debe ser res-
petado, tanto en
nuestra funcién de
traductores comoen

traductor

Piablico: En los carteles de las
obras que ustedes traducen, sus nom-
bres aparecen tan grandes como el
del autor o el productor. ;No temen
que esto se interprete como un acto
de vanidad?

Fernando Gonzdlez del Pino: Es
que se trata de un acto de vanidad.
Lo asumo como un acto de vanidad,
porque ademds, creo que lo que
hago tiene tanto valor como lo que
hace el disenadorde luces, porejem-
plo. cuyo nombre suele aparecer
casi mds grande que el de una actriz
secundaria. Nosotros nunca coloca-
mos nuestros nombres mas grandes
que el del autor. El tamaiio es siem-
pre de un setenta y cinco por ciento
respecto del de su nombre.

Salvio Martin Menéndez: Creo
que esta cuestion esta relacionada,

es importante que aparezca el nom-
bre del traductor para que el piblico
sepa qué es lo que va a ver.

Fernando Masliorens: Quiero
aclarar, ademas, que para conseguir
que nuestros nombres estuvieran al
setenta y cinco o al cincuenta por
ciento, tuvimos que luchar durante
dieciocho anos. Por otro lado, los
nombres que generalmente se im-
primen equivocados en los progra-
mas son los nuestros, ningtin otro.

Federico Gonzdlez del Pino: Por
mi parte, hace ya muchos anos que
no pretendo que me quieran, lo tni-
CO que exijo es que respeten mi
trabajo. Y mi trabajo no es fécil.
Para comprar los derechos de una
obra, por ejemplo, nosotros vemos
cien. Hacemos dos viajes anuales,
en los que asistimos a alrededor de

nuestra funcién de
~agentes literarios.
No creo que el hecho de exigir que
el propio nombre sea tenido en con-
sideracion, equivalga a cometer un
acto de pedanteria. Uno, simple-
mente, defiende lo que hace porque
lo hace con seriedad. Y esa defensa
de su trabajo la tienen que realizar
todos: el director, al que durante
muchos afos no se le dio la preemi-
nencia que debia darsele; el
escenografo, el iluminador y cual-
quieraque hagaalgoenelteatro. Yo
defiendo al autor y al traductor,
tanto si la traduccidn es mia como
de otro. Cuando nosotros sabemos
que una obra ha sido traducida por
alguien, no permitimos ni autoriza-
mos, como agentes del traductor,
ninguna otra traduccién que la que
ha sido autorizada en su momento.
De ese modo, estamos respetando
una labor que exige mucho trabajo y
que ademads es una labor muy crea-
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tiva cuando se la toma con seriedad.

La relacion con el autor

Piiblico: ; Recurren alguna vez al
autor cuando estdn traduciendo una
obra?

Federico Gonzdlez del Pino: En
general, consultamos con el autor
cuando tenemos dudas respecto del
sentido de algiin pasaje de la obra,
en el que no nos queda claro qué es
lo que quiso decir. En el caso de
aquellos autores en los cuales nos
hemos especializado, como Gur-
ney, con quien mantenemos ade-
mads una gran amistad, simplemente
lo llamamos y aclaramos nuestras
dudas.

Pero me gustaria darles un ejem-
plo del tipo de consultas que pode-
mos llegar a realizar. Por ejemplo,
al traducir la obra Cristales Rotos
de Miller, nos encontramos, en la
escena final, con una frase que de-
cia: «pero entonces Hitler es un
perseguido». Esta idearesultaba un
tanto delicada politicamente, por
eso decigimos consultar al autor,
para entender por qué decia esto en
la obra. El nos explicé que crefa que
Hitler era el mds grande de los per-
seguidos porque, debido a su inse-
guridad, solamente se comunicaba
con los demds a través del alarido.
Asi, habia transformado a Alema-
nia «en un gran alarido». Este tipo
de aclaraciones ayudan, indudable-
mente, a mejorar la calidad de la
traduccion.

Por otra parte, es importante re-
cordar siempre que nosotros no es-

cribimos la obra. Nuestra tinica mi-
sion es desentranar la voluntad del
autor. Y tampoco somos los tinicos
que tenemos dudas. También Ale-
jandra, como directora, tiene dudas.
Incluso podemos llegar a conside-
rar que algunas partes de las obras
deben ser «peinadas» (como deci-
mos en el teatro) o resumidas. Pero
antes de hacer un cambio, hay que
consultarlo con el autor.

Ademas, si pretendemos que se
respete nuestro trabajo, debemos co-
menzar por respetar el trabajo de los
otros. En este caso, debemos respe-
tar el trabajo del autor, y mds ain
cuando estd vivo. Gregorich, por lo
menos, tuvo la suerte de que Sha-
kespeare estuviera muerto.

Alejandra Boero: Creo que se
trata de un problema ético, un pro-
blema de conciencia.

Piblico: Pienso que al trabajar
en una obra el traductor se acerca al
texto, ante todo, como espectador.
Entonces, ;por qué ir a preguntarle
al autor lo que quiso decir si yo,
como espectador, sé el significado
que la obra tuvo para mi?

Federico Gonzdlez del Pino:Pero
lo que usted tiene que traducir es el
pensamiento del autor y no el suyo.

Alejandra Boero: A mi criterio
es vilido que uno encuentre en un
texto elementos que tal vez el autor
no previé. Pero existe un riesgo: el
de traducir lo que uno siente en
lugar de lo que efectivamente el
textoexpresa. Y esoyaes unproble-
ma de conciencia: ;qué digo, lo que

me pasé a mi o lo que quiso decir el
autor?

Luis Gregorich: Yo creo que el
traductor debe ubicarse en una posi-
cion mds cercana a la racionalidad
del autor que a la emocion del lec-
tor, sirviendo antes al primero que
al segundo. Eso no quiere decir que
no pueda hacer elecciones propias.
Pero debe someterlas al autor. So-
bre todo si éste estd vivo. En mi
caso, la situacion fue diferente, por
lo tanto, me pude tomar algunas
libertades. Pero estando el autor
vivo, creo que el vinculo del traduc-
tor con €l es absolutamente indis-
pensable.

Idioma y variedades
dialectales

Piiblico:Enun pais como el nues-
tro, tan dependiente de la cultura
extranjera, ;jno seria conveniente
defender el idioma argentino en las
traducciones?

Federico Gonzdlez del Pino: No
Creo que uno tenga que tener una
actitud defensiva hacianada cuando
estd haciendo una traduccion. Lo
que dijo un autor extranjero es lo
que dijo y punto. Ademds, no creo
en los idiomas a defender . Esto me
hace acordar a la época de Castillo,
en que a Nini Marshall la prohibie-
ron por hablar en lunfardo.

Alejandra Boero: Ademais, ;de
qué idioma estamos hablando? Por-
que existe el argentino que yo lla-
marfa culto, el argentino popular y

A Shakespeare, por lo general, no se lo representa en su
integridad, ya que una versién completa de Hamlet o del Rey
Lear duraria entre cuatro o cinco horas como minimo. Entonces,
lo que suele hacerse, es usar la tijera. Y a esto se lo llama una
buena traduccién. Bueno, yo considero que €so no es ni una
buena traduccién ni una buena version. La adaptacion de
Hamlet debe dar como resultado un Hamlet en escala, en
espiritu, en esencia. No puede cortarse la obra con una tijera

para que dure sélo dos horas y media. LUIS GREGORICH
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Lo tinico que no se puede traducir en teatro, es lo que uno no
quiere o no respeta ideolégicamente o no lo emociona
estéticamente. La profesion de traductor teatral es distinta a la
profesion de abogado, por ejemplo. Un abogado no tiene por qué
querer a cada cliente. Ustedes, como traductores publicos, no
tienen obligacién de amar a cada uno de sus clientes. Al
contrario, pobres de ustedes si los quisieran a todos. Pero el
teatro es diferente, porque es un acto de amor y de locura.

FEDERICO GONZALEZ DEL PINO

el idioma de la barra brava de la
cancha. ; A cudl argentino nos esta-
mos refiriendo? Por otra parte, la
eleccién del lenguaje debe estar en
relacién con lo que la obra necesita,
con el tipo de lengua que requiere.
Porque en ningtin lugar del mundo
existe una sola forma de hablar el
idioma.

Salvio Martin Menéndez: Yo me
permitiria agregar que lo que exis-
ten son variedades de registro, es
decir, distintas elecciones léxicas o
gramaticales que se toman en fun-
cion de determinado tipo de cir-
cunstancias.

Alejandra Boero: Esa eleccién
debe estar sujeta, también, al estilo
del autor y a lo que éste quiso decir.
Por eso, en general, solemos estu-
diar el contexto histérico y geogri-
fico de la obra para saber como
deben hablar los personajes.

Luis Gregorich: Indudablemen-
te. dentro de cada idioma hay va-
riantes. En Buenos Aires, hablamos
espanol rioplatense y lo usamos en
todo lo que hacemos: en la expre-
sion oral, en la escritura y por su-
puesto, en la traduccion. Esto no
significa hablaren lunfardo, porque
el lunfardo es otra cosa. Los traduc-
tores argentinos, entonces, usan un
idioma espafiol neutro con un tono
rioplatense; del mismo modo que
los traductores espafioles usan un
tono cercano al registro del espafiol
de Espania.

Pero la dificultad, en teatro, con-
siste en el hecho de que algunas

obras estian escritas en un dialecto:
el dialecto popular de Londres o el
dialecto popular de Nueva York.
Entonces, se nos plantea un dilema:
idebemos traducir el texto en el
idioma de la calle de Buenos Aires
o en el idioma de la calle de Ma-
drid?,

En general, esta cuestion se re-
suelve teniendo en cuenta el lugar
geografico en el que va a represen-
tarse la obra.

Salvio Martin Menéndez: Qui-
siera preguntarles a todos algo que
estdenrelacion con este tema. Cuan-
do uno tiene que optar, en una tra-
duccion, por una marca que nos
identifica pero que también nos
separa del resto de la comunidad
hispanohablante, que es la marca
del vos, el voseo, ;qué debe hacer?
(Hay que vosear o hay que tutear
en el teatro?

Alejandra Boero: Por mi parte,
creo que el voseo ya estd incorpo-
rado al teatro argentino. El proble-
ma se suscita cuando se trata de una
obra clasica. Alli, pareciera que el
it es imprescindible y que el vos
molesta. Pero, cuando los temas son
cotidianos y los personajes tienen
una relacién familiar, entonces, ¢l
vos se impone.

Luis Gregorich: Cuando hice mi
version de Danza Macabra de
Strindberg, que es unatipicaobrade
fin de siglo, hice un cotejo de la
version inglesa y de la francesa.
Esta tltima era una version directa
del sueco que todo el mundo consi-

deraba la mejor. Ademds, cotejé
algunas versiones en espafiol ya
existentes. Por supuesto, todas usa-
ban el #i. Pero, como la obra narra-
ba un conflicto de pareja, es decir,
un conflicto intimo, & mi me costa-
ba mucho emplear esta forma gra-
matical. Me parecia que la econo-
mia interna de ese texto exigia el
vos. Entonces, decidi usarlo pero
con la mayor discrecion posible, sin
enfatizar lo que podia tener de indo-
le dialectal.

Federico Gonzdlez del Pino: Yo
adhiero a lo que dicen Alejandra
Boero y Luis Gregorich. Son los
personajesy lasituacion los que van
pidiendo determinado lenguaje. Por
ejemplo, en la obra Master Class,
cuando en el mondlogo final el per-
sonaje de Maria Callas cuenta su
relacién con su marido y con Ona-
ssis, creimos necesario, dado el ca-
racter operistico de ella, usar las
formas verbales correspondientes al
fii. Eso no quiere decir que lo que
sugerimos nosotros en la traduccidn
sed lo que finalmente Agustin Ale-
7zo, que es el director, y Norma
Aleandro, que es la protagonista,
acepten. Porque si ella no se siente
comoda con ese #i tiene la posibili-
dad de cambiarlo. Nuestra obliga-
ciones respetar al autor, pero en este
caso es imposible determinar con
qué forma gramatical nos encontra-
mos mas cerca del texto original,
porque en inglés no existe la dife-
rencia entre el fu, el vos y el usted.
En cambio, en Danza de Verano, el
personaje de la maestra hablaba de
(i, porque aqui las maestras han
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Fernando Masllorens, Alejandra Boero.

usado durante mucho tiempo el ui.
Eso le aportaba gracia al personaje.

Piiblico: ; Como traducen las pa-
labras pertenecientes al argot? ; Las
sustituyen por términos del lunfar-
do?

Federico Gonzdlez del Pino: En
general, tanto las expresiones idio-
maticas como los insultos deben ser
traducidos porque su presenciaenel
texto tiene un sentido. Habitual-
mente se traducen por otras expre-
siones idiomdticas que significan
mas o menos lo mismo. Piensen,
ademds, que el lunfardo o el argor
son formas lingiifsticas que perte-
necen a lacultura popular y el hecho
de que un personaje utilice este len-
guaje aporta informacion al espec-
tador acerca de la situacién. Los
insultos, particularmente, pertene-
cen a estos lenguajes populares. Es
muy raro que uno insulte a alguien
en un lenguaje culto, salvo que uti-
lice la ironia.

Alejandra Boero: Esto depende
también de lapuestaen escena, delo
que decide hacer el director. Por
ejemplo, recuerdo haber visto en
algin texto la expresion «hijo de
perra» como traduccion de son of a
bitch. Pero, ;quién puede creerse
una escena en la que, frente a una
situacién candente, un personaje dice
«hijo de perra»? Nadie. Alli, enton-
ces, resulta imprescindible la adap-
tacion.

Federico Gonzdlez del Pino:{Us-

tedes no saben la cantidad de insul-
tos que se utilizan en el teatro con-
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temporaneo! Sin embargo, hace al-
gunos afnos, causaba conmocion el
hecho de que uno de los personajes
de,Quiénleteme a Virginia Woolf?,
de Albee, dijera: «mi mujer es como
el huevo derecho de mi padre». Esta
simple frase hacia que, en el Teatro
Regina, se pararan siempre dos filas
de plateas y se fueran. Sin embargo,
era un insulto pertinente porque ex-
presaba la violencia con la que se
comunicaba la pareja protagénica.
En general, cuando uno se comuni-
ca con violencia, insulta.

Humor y traduccién

Publico: ;Como resuelven el
tema del humor en la traduccién?

Federico Gonzdlez del Pino: El
humor es algo muy dificil de tradu-
cir, porque hay que buscar chistes
equivalentes en castellano. Es difi-

-cil traducira Simon, que es un gran-

de, 0 a Gurney, que es un autor muy
sutil. Les voy a contar una anécdota

para que vean como influye en el
humor el contexto. En un pasaje de
la obra Cartas de amor, el protago-
nista le manda una carta al padre
desde el colegio en la que le cuenta
que se estd aburriendo mucho. Ade-
mas, le dice que si bien el abuelo le
ha pedido que no sea el primero de
la clase porque solo los judios son
los primeros; €l debe informarle que
esa advertencia no tiene sentido, ya
que el colegio es tan exclusivo que
no acepta judios. Estas lineas suelen
producir siempre, en el publico ar-
gentino y uruguayo, una carcajada.
Sin embargo, cuando presentamos
la obra en Espafa, nadie se rio.
Entonces, al salir, le preguntamos a
Mercedes Mild, que eralamujer del
productor y una periodista muy in-
teligente, por qué nadie se habia
reido con esa parte de la obra que
representaba una critica aguda ha-
cia una sociedad racista. Y ella nos
contesto: “Es que eneste pais, desde
que los expulsamos en 1492, no
hemos vuelto a tener noticias de
ellos».

Priblico: Cuando una obra fiene
muchos localismos, ;no se puede
hacer una version para los porteios
y otra para el interior, sin tantos
localismos, de modo que la gente la
entienda?

Federico Gonzdlez del Pino: Le
aclaro que soy rosarino y, que yo
sepa, en Rosario hablamos el mis-
mo idioma que en Buenos Aires.
Ademas, en la actualidad, no son los
localismos o el idioma popular los
que chocan. Lo tinico que realmente
choca hoy en dia, es la ignorancia.

A mi criterio es valido que uno encuentre
en un texto elementos que tal vez el
autor no previé. Pero existe un riesgo: el
de traducir lo que uno siente en lugar de
lo que efectivamente el texto expresa. Y
eso ya es un problema de conciencia:
squé digo, lo que me pas6 a mi o lo que
quiso decir el autor?

ALEJANDRA BOERO
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