Uno, después de Babel (un lugar para la traduccién y para la tra-diccién)

El hilo de la fabula

Breathing life into Classics: the Utopic Task of Translating

Aristophanes

Fernandez, Claudia N.

Claudia N. Fernandez *
claudia.fernandez@conicet.gov.ar

Universidad Nacional de La Plata, Argentina
Consejo Nacional de Investigaciones Cientificas y
Técnicas, Argentina

El hilo de la fibula

Universidad Nacional del Litoral, Argentina
ISSN: 1667-7900

ISSN-e: 2362-5651

Periodicidad: Semestral

vol. 20, nim. 24, 0022, 2022

Recepeidn: 05 Septiembre 2022
Aprobacién: 16 Septiembre 2022

URL:

DOI:

Esta obra estd bajo una

Resumen: En este trabajo nos proponemos reflexionar sobre
cuestiones generales de la traduccién de textos cldsicos antiguos,
en particular de teatro griego —dada su naturaleza de libretos
pensados para la escena—. A su vez, a partir de nuestra
experiencia como traductores de Aristéfanes, ast como de los
testimonios de otros traductores del mismo autor, nos ocupamos
de puntualizar una serie de dificultades —no exhaustivas—, a la
hora de trasponer la lengua aristofdnica al espafiol, entre otras,
los juegos lingiiisticos, los nombres parlantes, el léxico obsceno,
los coloquialismos, las menciones a los hechos y personajes de su
tiempo.
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Abstract: In this paper we aim to reflect on general issues in the
translation of ancient classical texts, particularly Greek theater -
given their nature as scripts intended for the stage-. At the same
time, based on our experience as translators of Aristophanes, as well
as on the testimonies of other translators of the same author, we will
point out a series of difficulties -not exhaustive-, when transposing
the Aristophanic language into Spanish, including, puns, speaking
names, obscene lexicon, colloquialisms, mentions to the events and
characters of his time.
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"(...) the adage 'Make it New'is the best way to show respect for the old.”

Fuente: (Harrop & Wiles, 2008:63)

Larenovacién delas traducciones de la poesia grecolatina alengua espanola —un caso evidente en Argentina

en los tltimos veinte afos—[? obedece a una realidad inobjetable: los textos originales pueden no envejecer

—los textos clasicos son cldsicos precisamente por no perder su vigencia a pesar del paso del tiempo—,[3 ] pero

las traducciones tienen indefectiblemente fecha de caducidad. Cada nueva traduccién da nueva vida al texto
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original, y los textos grecolatinos, cuyo numero de lectores en lengua original es muy reducido, dependen
muy especialmente de esas traducciones para su existencia.¥! En palabras de Lianeri y Zajko (2008:10): “(...)
the necessity of translation indicates that no aspect of the classic can survive in the present in an unmediated
form; while, at the same time, the very existence of translations confirms that it is impossible simply to
repudiate the idea of cultural survival”.

Esta situacion posiciona a los traductores en un lugar no siempre reconocido, el de “interventores” en la
diseminacion de los textos: la trascendencia de un texto estd inscripta y mediada por su traduccién, que es la
que le permite permanecer significativo en un entorno lingistico y cultural nuevo. Cada nueva traducciéon
no solo genera nuevas copias, sino que establece y refuerza el estatus y valor de un texto, contribuyendo a
su proceso de canonizacién. Pero eso no es todo: cada nueva traduccidn inscribe una nueva interpretaci(')n,

consolida su lectura y genera nuevos lectores.”) Y esta interpretacién es un acto de creacién: se da a luz un
texto que antes no existia, ni en el lenguaje extranjero ni en el de llegada (Venuti 2008:35).

De entre la profusa variedad de propuestas tedricas acerca de cdmo pensar los mecanismos de la traduccion,
la ecuacién que asocia traduccién a “interpretacién” es la que mejor “traduce” nuestra propia idea del
problema: interpretar antes de traducir y garantizar los “efectos” del texto en su transposicién; vale decir,
formular hipdtesis interpretativas acerca del “efecto” previsto por el original. Interpretar significa hacer una
apuesta al sentido de un texto y a sus efectos; ha escrito Eco: “la partida de la tan mentada ‘fidelidad’ de una
traduccién se juega sobre las bases de esas decisiones interpretativas” (Eco, 2013:202).1 En toda traduccién
hay un proceso de “negociacién” (Eco 2013:25), segun el cual para obtener una cosa se renuncia a otra. Ambas
partes involucradas —por un lado, el texto fuente, el autor y la cultura donde el texto nace, y, por otro, el texto
de llegada y la cultura en la que se introduce, junto con el sistema u horizonte de expectativas de los lectores
previstos— deberfan terminar con una sensacién de razonable y reciproca satisfaccién.!”’

La traduccién de las obras de teatro, por su parte, presenta no pocas peculiaridades, porque un texto
dramético involucra una situacién de comunicacién de multiples agentes y destinatarios.®! Los dramas que
nos han llegado de los antiguos griegos son la transcripcién de libretos, esto es, partituras formalizadas
probablemente luego de la puesta en escena (Andrisano 2014:7): sus autores escribian para actores, no para
lectores, para una unica ocasion, para un lugar especifico y para un teatro cuyos condicionamientos nos

son completamente ajenos.”’ El propio autor, en calidad de instructor (‘did4skalos’), estaba presente en la
preparacion de la puesta en escena (cf. Ley, 2013), razén que explicaria en parte la ausencia de indicaciones
de tipo escénico (‘parepigraphal’) en los textos que se han conservado, salvo raras excepciones que podrian
deberse a interpolaciones posteriores incluidas en los cédices, como sostiene Taplin (1977). En rigor, hay
muchas indicaciones escénicas, solo que encriptadas en el propio didlogo de los personajes. Algunos suponen
que toda la informacidn necesaria estd garantizada por el lenguaje verbal (Arnott, 1991; Taplin, 1977): el
texto memorizado por el actor habria sido el inico que registraba las directrices de representacién de manera
extrapolada (entrada o salida de los personajes, movimientos, gestos —‘cheironom{a’- altamente codificados)

(Rossi, 1989).“0] Incorporadas al didlogo, las didascalias se convierten en un texto residual que, en una

representacion —y traduccién— moderna, bien podrian obviarse.'!! E] espacio teatral griego era un espacio
esencialmente vacio, y el didlogo dramatico se veia en la necesidad de salvar esta ausencia. A través del lenguaje
se creaba la escenografia: por ejemplo, es sabido que la puerta de la ‘skené” podia resemantizarse y representar
diferentes moradas en una misma obra (lo que la lengua construfa, ella también lo podia destruir).'? La
palabra, por esto, centralizaba y guiaba el proceso de semiosis, abasteciendo aspectos que el teatro moderno
cubre con signos visuales.

La traduccién de una obra de teatro no deberia disociar el texto de la praxis teatral; por el contrario, resulta
amigable cuando ayuda al lector —que podria ser un eventual director— a imaginar la escena, a modo de guia.

En ese sentido, deberfamos reparar que, desde el punto de vista performativo,[m la palabra es voz y, por
tanto, un producto corporal y material —todo el cuerpo estd involucrado en el hablar. Por ello, segin Harrop
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& Wiles (2008), los traductores deberfan explorar también los modos en que los textos pueden ser capaces
de sugerir modos de corporalidad y sistemas de movimiento, lo que significa prestar atencién a la relacion
entre ‘léxis’ y ‘schémata’, para decirlo con términos griegos. Existiria la necesidad de que una traducciéon
sea no solo ‘decible’, sino también ‘movible’, ‘danzable’, y para ello tendria que atender a toda informacién
paralingiiistica o suprasegmental sugerida en el texto, como ritmos, pausas, entonacién, cambios de tono y
también de registro, silencios, y movimientos: “This corporeality of the spoken or sung word tends to be
forgotten in a culture of the book, and it is symptomatic that discussion of embodiment has virtually vanished
from academic discussions of drama in translation” (Harrop & Wiles, 2008:62).

El griego era un teatro marcado por los lazos con “su” publico —pensemos que el coro estaba compuesto
por ciudadanos comunes en quienes los espectadores podian verse reflejados (de Cremoux 2013)-, y esta
dependencia con la ocasion de la representacion se refleja en el lenguaje, que retoma categorias conceptuales y
debates importantes de la vida politica de la Atenas del momento. ¢ Cémo dar cuenta, pues, de las condiciones
culturales y sociopoliticas de produccién del texto de partida teniendo en cuenta al mismo tiempo las
condiciones del de llegada? No se trata por tanto solo de las diferencias estrictamente lingtiisticas, sino de las
diferencias politicas, culturales y econémicas también implicadas en una traduccidn, que trasciende el trasvase
entre dos lenguas para volverse el trasvase entre dos culturas o enciclopedias. Como estudiosos de la cultura
antigua, estamos especialmente equipados con las herramientas para despejar obstaculos en la comprension
de sus textos, reponiendo informacién, conciliando el saber académico sobre las convenciones escénicas de
la época con nuestra propia experiencia como espectadores de hoy en dfa.'#!

La reflexién sobre las propias traducciones ha sido una prictica recurrente en los traductores de todos
los tiempos. En la Antigiiedad, Cicerén, Horacio o Jerénimo son los ejemplos paradigmaticos —podriamos
afadir también a Quintiliano y Plinio—. Todos ellos necesitaron garantizar con sus deliberaciones una
préctica exitosa de su labor y, de algin modo, han inaugurado una forma de pensar la traduccién que se

ha perpetuado.[ls] Nos sumamos humildemente, en lo que sigue, a estas reflexiones, comentando acerca de

las dificultades y desafios que enfrenta el traductor de la comedia de Aristéfanes.'® Como traductores,
integramos un engranaje de relaciones de poder —cultural, politico y econémico—, del que forman parte las
editoriales, los autores, los textos, los lectores y otros agentes, como los del mundo académico. De forma
individual, para la editorial Losada, hemos traducido Lisistrata (2008), Asambleistas (2009), Pluro (2011) y
Paz (2013); y, en conjunto con colegas de la Universidad de Buenos Aires, Nubes (2008) y Ranas (2011),
publicadas por la propia universidad. Las primeras debieron ajustarse a los sefialamientos basicos de la
editorial, esto es, en prosa respetando linea a linea el original —un verdadero desafio para no caer en la dureza

de una reproduccién mimética— en unalengua que contemplara lectores aambos lados del Atlantico.'”) Para
las traducciones universitarias, en cambio, optamos libremente por el registro de lengua rioplatense, cercano
al habla coloquial, que optimizaba la traslacién de los juegos verbales, a sabiendas de que ello suponia un
recorte geografico importante en los lectores. Por la naturaleza de su para-texto (tenor de la introduccién,
notas eruditas), y por tratarse de traducciones con texto griego enfrentado, estaban destinadas a especialistas
o alumnos de la carrera de Clasicas. Sin embargo, por ser traducciones en una lengua plistica y flexible,
podrian llevarse a la escena con pocas modificaciones; responderfan a la categorfa que Walton (2006:182)
describe como “faithful to the original but actable”.["8 Es claro que no hay una tnica traduccién posible para
cada texto, ni siquiera cuando se trate del mismo traductor —nuestras traducciones responden a intereses
distintos, por ejemplo- y, por otra parte, toda traduccién es siempre provisoria, un acto literario destinado
a permanecer incompleto (Bassnett, 2011).

Hay coincidencia en que es mucho mas dificil traducir comedia que tragedia. Cuando cruza fronteras
geogrificas, el humor pierde su valor de divertir, pues a menudo la gracia depende de elementos lingtifsticos
y culturales, como la visién del mundo y las convenciones sociales, tipicos de la lengua y la cultura de la
fuente para la cual fue producido. Delia Chiaro (2010:1) lo expresa metaféricamente: “Verbal humour
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travels badly”.m] El panorama se complica, ademads, por la estrecha relacién de la comedia antigua con la
vida ateniense de su época —evoca debates y discusiones del momento y nombra y lleva a escena a figuras
histéricas, asi como refiere anécdotas y rencillas de poca monta y alude a personajes ignotos. Se trata por tanto
de un tipo de texto que exige un amplio prisma de conocimientos precisos sobre la realidad de su tiempo.
El problema reside en encontrar el modo como volcar esa abundancia de nombres locales, instituciones
tipicamente atenienses y nombres propios —lo que Capra (2012:339) denomina “la actualidad obsoleta”-, a
los que deben sumarse las referencias geogréficas y menciones a eventos y normas culturales. Los traductores
solemos salvar rdpidamente esta cuestién con notas a pie de pagina —y asi procedimos en todas nuestras
traducciones—, una solucion que claramente no es pertinente cuando se piensa en una puesta en escena: como
suele advertirse, no hay notas al pie del anfiteatro (Condello y Pieri, 2013). Reconocemos que para una puesta
en escena es necesaria una traduccion cultural, ya que si respetamos todas las referencias histéricas corremos
el riesgo, como también se ha advertido, de convertir la obra en un anticuario o pieza de museo. Para evitarlo,
por ejemplo, se ha procedido a reemplazar los personajes histéricos o las anécdotas con referentes modernos,
ajenos al universo griego original. En la comedia Ranas, por citar un ejemplo, los tragicos Esquilo y Euripides
pisaron la escena como Pasolini y Fellini, Shakespeare y Shaw, o Brecht y Claudel, entre otros, trazando un
recorrido que acerca los limites no siempre precisos entre traduccién y adaptacion o asimilacién.*”! Con los
personajes menos conocidos, cuya mencidn estd asociada frecuentemente a la peculiaridad de sus conductas
o de sus fisicos, bastard con rebautizarlos o adosar a su nombre un epiteto que haga referencia a aquello

ue lo caracteriza. Agregar asi al nombre de Cleénimo el mote de “cobarde”,*!) o el de “elotén” a Heracles,
q Sreg g

ermitiria retener la gracia que provoca su alusién, —el anadido de un epiteto o parafrasis funciona a modo
p g que p p p

de glosa incluida en el texto y evita la proliferacién de las notas.** Dentro de esa serie de conocimientos
que formaban parte del universo del espectador medio ateniense estaba también el repertorio de tragedias a
las que hacen referencias las citas parddicas que pueblan el texto comico. En esos casos, el cambio de tono'y
registro de la lengua de llegada es clave para lograr un impacto estilistico adecuado al original y hacer visible
la intrusién genérica.

Sin embargo, el gran desafio del traductor de Aristéfanes reside en reproducir en la lengua de llegada
los juegos de palabras, neologismos, repeticiones, doble-sentidos, paronomasias, polisemias, violaciones
a las reglas conversacionales ¢ implicaturas, ‘aprosdéketa’ (“contra lo esperado”) y contra-sentidos que
caracterizan el dinamismo del discurso cémico, lo cual genera esa sensacién de incertidumbre ludica de la que
habla Goldhill (1991:213), en tanto existe siempre la posibilidad de tomar las palabras en un sentido o en
otro. Las dificultades no son pocas, y en mas de una ocasién, sobre todo en las traducciones para la editorial
Losada, hemos renunciado a reproducir los juegos de palabras (‘puns’), sobre todo cuando se fundaban en
la creatividad morfolégica o la arbitraria relacién entre sonido y sentido, peculiar en cada lengua. En la
busqueda de transferir los efectos y asociaciones, los recursos pueden oscilar entre la refundicién mas radical
—por ejemplo, actualizando completamente un chiste con menciones a hechos o personajes de la cultura
de llegada—, hasta la eleccion de opciones menos drésticas, como la transmutacién o la adaptacién. En las
traducciones grupales de Ranas y Nubes logramos ilustrar mejor la riqueza de la lengua aristofénica a través
de la adaptacién del efecto pragmatico de estas rupturas de sentidos o la busqueda de la comicidad a través
del uso de las incongruencias y el absurdo. Por otro lado, también jugamos con las posibilidades del voseo y
el tuteo (o el Usted) para reflejar registros elevados de lengua —~como el de S6crates en Nubes o en los pasajes
paratragicos—.

Lalengua cémica, a diferencia de la tragica, es también sensible a las diferencias étnicas, culturales y sociales
de sus personajes. Nos referimos, entre otros, a los errores en el habla de los extranjeros —los persas en
Acarnienses o el dios tracio en Aves—, que son factibles de reflejar en una traduccién moderna, o, més dificil de
resolver, las diferencias dialectales —el laconio de las espartanas y espartanos en Liséstrata, por ejemplo, que
no hemos logrado reproducir satisfactoriamente en nuestra traduccién y ha quedado entonces invisibilizado,
aunque existen propuestas de traduccion al espafiol peninsular que han hecho hablar a las espartanas como
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andaluzas (Garcia Novo, 2002).[23 JEn la misma direccién, el traductor debe estar atento a las jergas técnicas,
evidentes sobre todo en el campo léxico —como sucede con los adjetivos terminados en ‘-ikds” en boca de
los sofistas (Nubes) o el vocabulario leguleyo de los ciudadanos atenienses enfermos por la mania de pleitar
(Aves), o la terminologfa bélico-militar en boca de la heroina Lisistrata, en la comedia homénima-, que
tampoco suelen recuperarse en las traducciones a lenguas modernas, con lo cual se deshace la parodia del
original y se desvanecen parcialmente los diferentes sentidos de las obras.?*) Ciertamente es de por si un
problema determinar el cardcter técnico de algunas palabras cuando al mismo tiempo registran un uso menos
connotado y las competencias profesionales todavia no habian alcanzado un grado de especificidad alto.
Se exige que el traductor esté atento a los contextos marcados e indagar a fondo en el uso atestiguado de
las palabras en cuestién. La gran variedad y libertad en los registros y estilo, la ruptura de los sentidos, el
grotesco en general y la inadecuacion entre registro y personaje, sumado a la gran cantidad de neologismos
que Aristofanes supo crear exigen por parte del traductor una intervencién de una manera mas visible y un
rol mds agresivo para destrabar los textos (Walton 2006:157).1%!

Un caso particular de juego lingiiistico lo constituyen los nombres parlantes (‘redende Namen’) de muchos
de los personajes de comedia, especialmente héroes y heroinas —algunos atestiguados histéricamente, otros

inventados para la ocasién—.1?) La forma de traducir el nombre es una dificultad no menor a la que se
enfrenta el traductor. En Nubes, decidimos reflejarlo en el espanol. Ast Strepsiades (derivado de ‘strépho’,
“cambiar”, “girar”, “volver”), normalmente castellanizado como ‘Estrepsiades’, aparece en nuestra propuesta
como ‘Tergiversero”. En esta oportunidad, el nombre tiene una relacién muy fuerte con la naturaleza proteica
del personaje: por un lado, porque cambia radicalmente de opinién acerca de S6crates y de su escuela; y por
otro, porque s interesa por tergiversar la justicia, dando vuelta las razones y manipulando el lenguaje.”*”
Regularmente, el nombre de los personajes se conoce muy avanzada la comedia, lo que permite que el autor
no solo juegue con su significado, sino también con la sorpresa de su revelacion, algo que obviamente se
desarticula con la lectura. Para el caso de Lisistrata, para comentar otro ejemplo, optamos por reproducir el
nombre estandarizado, que es una transliteracién del griego. En principio porque, tratdéndose de la comedia
probablemente mds popular de Aristéfanes, es rdpidamente reconocido por los lectores y acarrea una serie de
connotaciones que su transposicién al espanol haria perder, como su vinculacién con la lucha por laliberaciéon
femeninay el pacifismo més radical —aun cuando esta interpretacidn dista mucho de la propuesta de la obra-.
Por otro lado, porque su etimologia tampoco es univoca: podria significar “la disuelve ejércitos”, y marcaria
una relacién con el nombre la sacerdotisa de Atenea Poliade, una tal Lisimaca (“la disuelve guerras”), o podria
relacionarse con el epiteto de la propia diosa Atenea (‘phobesistrate’), en cuyo caso serfa "la dispersadora de
ejércitos".[ZS] Como se ve, el traductor debe ser, en primer lugar, un lector critico, y un escritor luego, para
encontrar la forma de dar cuenta de lo que un texto quiere decir, a sabiendas de que siempre se sacrifica
una parte en desmedro de preservar otra. También decidimos conservar la transliteracién de los nombres
de Riqueza y Pobreza, es decir Pluto y Penia (en Pluzo), personificacion de los conceptos a los que aluden,
porque en castellano se perderfa la oposicion del género gramatical explotado en el griego en término de
género sexual.l?”!

Hemos dejado para lo ultimo el tema de las obscenidades, que, tanto en su vertiente escatoldgica como
sexual, estan relacionadas con el contenido sexualizado de sus argumentos. Segiin Ewan (2010:82), aun
con toda la permisividad que hemos alcanzado en la actualidad, muy pocos traductores estin preparados
para trasladar a la lengua moderna la total falta de inhibicién de la comedia aristofénica en lo relativo a

lo sexual y escatolégico.BO] El sexo —y los 6rganos sexuales, sobre todo masculinos— tenia entre los griegos,
recordemos, un significado ritual que escapa al lector/espectador contemporéneo: era concebido como algo
saludable, un aspecto divertido de la vida, relacionado con la plenitud y la fecundidad, en relacién con los
cultos religiosos, sobre todo agrarios, como los de Deméter y Dioniso. El desarrollo del lenguaje obsceno
reposa sobre una concepcioén hiperbélica y grotesca del cuerpo humano en los dominios de las funciones
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alimenticias, sexuales y excrementales. Las expresiones relativas a estos campos suelen ser metaféricas y ello
pone en juego la competencia en la traduccién del lenguaje figurado. Por otro lado, no siempre la terminologia
obscena estd marcada, y la encrucijada se centra entonces en si dar una traduccién cientifica, eufemistica
o coloquial de la misma, ya que existe toda una gradacion en el léxico asociado al sexo: transita una gama
amplia desde la sofisticacién muy elaborada a la vulgaridad més escabrosa. En tal sentido, no hemos opacado
ninguna mencion obscena o vulgar, pero la tentativa de buscar una correspondencia al espanol que pueda
ser comprendida por todos no es una tarea sencilla, porque el nombre obsceno de los drganos sexuales es
fuertemente local, idiosincratico, hasta parroquiano, de modo que lo que puede resultar gracioso en Espana,
no lo serd en América, vinculado fuertemente como estd a la sensibilidad en relacién con la propia cultura.l?!
En efecto, las sociedades difieren notablemente en la construccién y caracterizaciéon del comportamiento
sexual y excremental y en los pardmetros de aceptacién del uso y registro emocional asociados a ellos (Roberts
2008:378).

En cuanto a lo formal, para preservar el efecto ritmico de oralidad que le imprime el metro yambico
al griego, la prosa parece la mejor opcidn para el didlogo (cf. Aristételes, Poética 1449225, 1459a10).
Prosa y lengua coloquial son una buena amalgama para los pasajes recitados del texto aristof4nico.*? Sin
embargo, la variedad lirica de los interludios corales, los ‘kommof’, o las monodias (troqueos, anapestos,
déctilos, espondeos, docmios, etc.) requieren un replanteamiento en tal sentido, si no se quiere que esa
variedad persista insospechada.[33] En cualquier caso, se nos ocurre que serd una empresa ilusoria, porque,
aun recuperando los ritmos (algo muy complicado de por sf), se pierden las asociaciones con los sonidos, las
relaciones de la métrica con los géneros —un aspecto muy relevante en la poesia griega— o con determinada
danza. Pero ademds, ni siquiera hay un acuerdo entre los especialistas acerca de la valoracion de la lirica
aristofdnica, si tiene o no significado poético —leemos juicios pocos positivos en Silk, 1980, o Parker, 1997)
—. Nuestras traducciones han mantenido la prosa también para la lirica, pero sin ignorar que, como afirma
Sommerstein (1973:145), “It will perhaps be generally agreed that a translation wholly in prose, whatever its
merits, cannot be offered as a fair representation of a play substantial parts of which were originally sung(...)”

ALGUNAS CONCLUSIONES

First, and very obviously: translation does not happen in a vacuum, but in a continuum; it is not an isolated
act, it is part of an ongoing process of intercultural transfer. Moreover, translation is a highly manipulative
activity that involves all kinds of stages in that process of transfer across linguistic and cultural boundaries.
Translation is not an innocent, transparent activity but is highly charged with significance at every stage;
it rarely, if ever, involves a relationship of equality between texts, authors or systems. (Bassnett y Trivedi,
1999:2)

Toda traduccién exige del traductor cierto gesto de generosidad. Partiendo de la sensibilidad y cultura del
lector se debe apuntar, como dice Eco (2013:22), a la comprensién de lo que el otro texto dice en relacién
con la lengua en que se expresa y el contexto cultural en que ha nacido. Antoine Berman (1992) ha acufiado,
en tal sentido, el término “ética de la traduccién™ la traduccién no puede definirse solo en términos de
comunicacién o transmision de mensajes, porque su esencia es el reconocimiento y el respeto de la otredad y se
encuentra en esa cuerda floja —la imagen es de Wilson (2005:11) —, que se extiende entre la lengua receptora
que no puede dejar de decirse a si misma e imponer su mirada hegemoénicay el cardcter indescifrable del texto
en lengua extranjera. El desafio es tender puentes entre las culturas, no absorber la una en la otra (Walton
2006:164), hacer accesible el pasado, pero evitando todo atisbo de colonizacién.?¥

Nunca habré una traduccién perfecta de Aristéfanes, advierte Sommerstein (1973:14), lo que no debe
conducirnos a una actitud renunciataria o resignada. Hay traducciones para cada ocasién. ;Puede conciliarse
la exactitud filoldgica con una traduccién en un didlogo vivo y actual para el lector contemporaneo? Parece
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una relacién dificil de armonizar. El traductor de teatro antiguo se ve tensionado entre el esfuerzo por
permanecer lo més cercano al contexto original para dar cuenta de su peculiaridad y dinamismo, y las
estrategias por evadir cualquier tipo de hermetismo que opaque y destruya la vitalidad del texto de partida.
Se trata de mantener vivo un texto, a pesar de su anacronismo, de atender a lo semdntico, pero también a
lo comunicativo.®> El traductor de Aristéfanes, en particular, tiene frente a si un texto muy demandante
a la hora de reflejar su exuberancia. Aun asi, asume el compromiso que sabe no serd del todo satisfactorio:
imposible dar cuenta de su riqueza lingiiistico-semdntica, los rasgos de estilo, la polifonia discursiva, por
no mencionar el problema hermenéutico de la posicién del autor. Pero la utopia es cosa de comedia y
compromete en su propuesta también al traductor.
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NoTASs

[1]Esta es una version corregida y actualizada del articulo “Filélogos devenidos traductores”, publicada en Ribeiro Barbosa, Palma

y Chiarini (2017).

[2]Destacamos la labor de las editoriales argentinas Losada y Colihue, que en los tltimos afios han lanzado al mercado editorial
renovadas traducciones al espafiol de los cldsicos grecolatinos. Las editoriales espafiolas (entre otras, Gredos y Alianza) comenzaron
esa renovacién unas décadas antes.

[3]Escritores como Borges, Calvino o Coetzee se han expresado acerca de lo que es un texto ‘cldsico’ (cf. Ferndndez, 2008).
Observamos que Kermode (1983) sigue siendo un referente citado sobre el tema, aunque su definicién de lo cldsico peca de un
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esencialismo que deberfa evitarse. Como ha sefialado Venuti (2008:29), la clasicidad de un texto se basa en una determinada
interpretacion del mismo: “The circle of interpretation and evaluation that constitutes classic texts is always contingent on a set
of variables that are at once personal and cultural, social and historical.”

[4]La traduccién no solo adscribe valor a un texto, sino que podria provocar también un efecto contrario, como subvertirlo (Lanieri
& Zanko, 2008:20).

[S]Lefevere (1998:41) destaca el rol de la traduccidn en la distribucién y regulacién del capital cultural. Pero ademds de favorecer
la circulacién de bienes simbdlicos e ideas, la tarea del traductor incide en el enriquecimiento de su propio pensamiento critico, al
forzarlo a comparar sistemas lingiifsticos y culturales distintos y verse consecuentemente obligado a relativizar sus propias categorias
de pensamiento (Sapiro 2014:91).

[6]Es la direccién planteada por la teoria del escopo (‘Skopostheorie’) del aleman Hans Vermeer (1989), es decir, la adecuacién
funcional al propdsito del texto de partida: producir en el lector efectos andlogos a los del texto fuente, ya sea en lo relativo al
plano semdntico, sintéctico, estilistico, métrico y fono-simbélico, como al plano emocional. La relacién fundamental no se sittia
més entre el texto fuente y el de llegada, sino entre el texto de llegada y su escopo.

[7]En Roma, la practica de la traduccidn también viene conceptualizada a través de la metéfora cultural de la esfera del cambio,
de la moneda y la economia en general (la etimologia de la forma latina ‘interpres’ -‘inter-premium’- estd relacionada con el
valor comercial). En Grecia, el término ‘hermenefa’ (“interpretaciéon”, “traduccién”) también tendria un sentido mercantil, por su
relacién con Hermes, dios del comercio (Bettini, 2012).

[8]Nos referimos al cuadro enunciativo auténomo del intercambio dialdgico de los personajes, por un lado, y la representacion
como acto de enunciacién en el que el autor se dirige al ptblico, por el otro (cf. Maingueneau, 2005). Por eso Condello (2014:30)
advierte que la traduccidn de teatro es un caso especial de ‘target’ de traduccion doble -lo denomina “strabico”, en razén del
cortocircuito que se produce por la interferencia de dos competencias diversas: la del libro y la de la escena. En la misma direccién,
Bassnett (1998) afirma que el texto dramdtico existe en relacién dialéctica con respecto a la ‘performance’ de ese mismo texto.
Sobre la traduccién de drama griego, cf. también Ghiron-Bistagne (1984); Walton (2006); Neri y Tosi (2009).

[9]De la misma opinién es Revermann (2006:95): “Whatever changes happened during the rehearsal phase, there is a strong case
for assuming that the preserved texts of fifth-century drama reflect an advanced stage of a play’s evolution in which the experience
of at least one production (and quite possibly only one production) under competitive conditions is already incorporated into
the script”.

[10]La reproduccién de estos gestos en escena exige también un ejercicio de traduccidn. Sobre la codificacién cultural de los gestos,

cf., entre otros, Bremmer y Roodenberg (1991), Boegehold (1999); Catoni (2008); en el teatro, Capponi (2021).

[11]Estamos presuponiendo que las conductas sefaladas en el texto acompafiaban a reales comportamientos escénicos de los
actores. Sin embargo, Arnott (1962) y Dale (1956), para citar dos ejemplos, no creen que todo lo que se describe en el didlogo
encontraba su correlato visual sobre la ‘orchéstra’, sino mds bien que el texto esclarecia y suplementaba el espectdculo. Es casi seguro
que muchas de las indicaciones escénicas compensaban las limitaciones fisicas de la percepcién de los espectadores en un teatro
al aire libre como el griego.

[12]Paralelamente, debemos suponer la existencia de una cantidad importante de juegos escénicos que, a pesar de la autarquia del
texto, no estaban consignados en el didlogo.

[13]Bassnett (1991; 1998) ha puesto en duda el concepto de “performabilidad” del texto dramético de un modo general, porque
no todas las obras de teatro estdn escritas exclusivamente para su puesta en escena, del mismo modo que otros tipos de textos no
dramdticos a menudo pueden escenificarse. Asimismo, hay diferentes lecturas de una obra de teatro: la lectura de un simple lector
de literatura, la del director, del actor, de los disefiadores, la del ensayo, etc. Claramente la diversidad de lectores genera y justifica
la diversidad de traducciones y traductores.

[14]Evidentemente el traductor debe tomar partido por una traduccién orientada hacia el texto fuente o una orientada hacia el
texto de llegada, una dicotomia que ya estaba planteada en Cicerdn y Jerénimo. En términos de Schleiermacher (1992), mover
al lector hacia el escritor, lo que considera una verdadera traduccidn, o bien mover al escritor hacia el lector. Este asunto fue
tema de debate a comienzos del siglo XX entre los traductores ingleses de Homero (la tan mentada disputa Arnold-Newman):
si ignorar los rasgos arcaicos del estilo y eliminar ciertas peculiaridades homéricas, como los detalles de distraccidn, o retener
la singularidad de la lengua épica; cf. Arnold (1914). La traductologfa hoy en dia habla, siguiendo la denominacién propuesta
por Venuti (1995), de “extranamiento” (‘foreignization’) —cuando el traductor pierde su invisibilidad y advierte a los lectores de
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que estdn leyendo una traduccidn, subrayando las diferencias entre los pardmetros culturales y estilisticos de las dos culturas— o
“familiarizacién” (‘domestication’).

[15]En el s. XX, los lingiiistas aportaron una base cientifica a estas reflexiones (recordemos la influencia de Jakobson (1959), que
definid la traduccién como la “equivalencia de mensajes en cddigos diversos”, y su clasificacién de las traducciones en tres tipos:
interlingual, intralingual e intersemidtica). Con las aportaciones provenientes de los estudios literarios y culturales, los estudios
traductolégicos se vieron también alcanzados por lo que se ha dado en llamar el “giro cultural” (‘cultural turn’), y sus intereses
sec ampliaron a otras cuestiones sociales mds amplias, por ejemplo, cdmo la traduccién contribuye a la representacién de la otra
cultura, o el rol del traductor como mediador cultural, el papel de las editoriales, el mercado, los lectores, las relaciones politicas
y econdmicas, la diversidad geolingiiistica, etc. (cf. Bermann & Porter 2014, sobre el desarrollo y estado actual de los estudios de
traduccién).

[16]Gran parte de los traductores de Aristéfanes se han visto en la necesidad de contar su experiencia y sefalar las dificultades de
traducirlo; entre otros, Sommerstein (1973) -con especial énfasis en los diferentes lectores alos que las traducciones pueden apuntar
y en sus limitaciones o demandas; Mastromarco (1991); Henderson (1993); Ewan (2010); Capra (2012); de Cremoux (2013);
Beta (2021); o bien comentar las traducciones de los otros, como Robson (2012); Eissen y Gondicas (2014); Walsh (2016a); Wyles
(2016). Han proliferado, también, en los tlltimos afos, los libros dedicados a la recepcién de Aristéfanes en los que las traducciones
y puestas en escena de todas las épocas son analizadas (cf., por ejemplo, Hall y Wrigley, 2007; Walsh, 2016b).

[17]Sin duda esta exigencia impone muchas limitaciones. Sommerstein (1973:140-141) seiala que la comedia es la tinica rama de
la literatura griega que debe ser traducida separadamente para los lectores britanicos y los lectores norteamericanos (observacion
que valdria para el espafiol latinoamericano y el peninsular). Hemos tratado de evitar, a pesar del registro ‘neutro’ que debimos
utilizar, lo que se llama “traslacionismo” (del inglés ‘translationese’), una suerte de traduccién “filologizada”, que se practica
instrumentalmente en el aula, cuando se ensefia la lengua original, dura y dspera sintdcticamente, que torna indecible lo traducido
y que a veces fatalmente se traslada a los libros; cf. Condello y Pieri (2011, 2013); Condello (2014).

[18]La clasificacién de Walton se completa con las traducciones literales; las literales, con el sello del traductor, pero sin
pretensiones de ser textos escénicos; las destinadas a la produccion o derivadas de ella, con algunas licencias; las adaptaciones
o basadas en el original, pero de dramaturgos/escritores sin conocimiento directo del griego; las obras originales inspiradas en
tragedias clsicas concretas; las transpuestas a otra cultura.

[19]Sobre los procedimientos humoristicos en Aristéfanes, cf. Robson (2006) —que se basa principalmente en los trabajos de corte
lingiiistico de Attardo-; Ferndndez (2012); Kidd (2014); sobre el humor en general Swallow y Hall (2020).

[20]Walton (2006) comenta el caso de Sondheim, que los sustituyé por Shakespeare y Shaw; y Ley (2014) comenta su propia
versién con Brecht por Euripides y Artaud por Esquilo (la propuesta alcanza al reemplazo de Pluto por Stanislavski y de Caronte
por Grotowski). Silk (2007:291), a partir de su propia experiencia con las puestas del King’s College de Londres, est4 a favor de
conquistar la distancia cultural mediante las equivalencias y transposiciones que se consideren necesarias y apropiadas para lograr el
impacto. En la misma direccién, cf. Walton (2006:163): “In Aristophanes questions arise, not of updating so much as reinventing
in the present”.

[21]Politico burlado por haber tirado el escudo en batalla, sinénimo de cobardia, mencionado en muchas de las comedias de
Aristofanes (cf. Acarnienses 88, 844; Caballeros 958, 1293-9, 1372; Nubes 353-4, 400, 673-6; etc.); sobre cémo proceder con los
nombres propios de personajes poco conocidos, cf. Capra (2012:340).

[22]De manera similar, Beta, en su traduccién de la comedia Liséstrata, ha traducido el juramento espartano “Por los dos dioses”
por “Por Céstor y P6lux”.

[23]En otras lenguas también se han aprovechado los dialectos dentro de una misma lengua, como es el caso de la edicién italiana de
Funaioli (2009), que utiliza el toscano paralas espartanas, o lade Sommerstein, que las ha hecho hablar en escocés. El procedimiento
no es nuevo: Borheck, en su edicién alemana de 1806, ha usado el dialecto de la Baja Sajonia.

[24]Nosotros hemos omitido el color militar de cierto vocabulario de Lisistrata, aunque con posterioridad hemos reparado en la
importancia de su deteccién y del trasvase en las traducciones modernas (Fernandez 2016). Sobre las jergas técnicas en Aristéfanes,

cf. Denniston (1927); Willi (2003: 56).

[25]Como ejemplo de traduccidén de sus neologismos, remitimos a nuestra edicién de Ranas, v. 250, donde tradujimos por
“burbuchisporroteos”, el hipax Topdorvyomadrdopacty, o por “calmadreja’, el griego yediiv (8304), un error de prosodia en boca
del actor Hegéloco. Sobre las dificultades y necesidades de la intervencién del traductor en los juegos de palabras -incluida la
compensacién-, cf. Kanellakis (2022).
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[26]Sobre los nombres parlantes, cf. Kanavou (2011), de Cremoux (2013); Beltrametti (2019); Treu (2019).

[27]Siguiendo la misma légica, el nombre de su hijo Pheidippides (combinacién de ‘pheid’, “ahorrar” y el sufijo ‘hippos’, “caballo”),
fue traducido por “Ahorripico”. El nombre es un verdadero oximoron y reproduce el desparcjo casamiento del campesino con
una aristécrata, de quien el hijo ha heredado el gusto por los caballos. El mismo procedimiento se us6 para todos los nombres
propios parlantes: cf. Ranas, 427, donde Zefivov 6011 otiv AvadhiaoTiog se volvid “Tecojo, el de Pajalandia”, traduccién que pierde
su gracia en Espana, donde deberfa traducirse por “Tejodo” o “Tefollo”. Los nombres parlantes no son un recurso privativo de
Aristéfanes; también es explotado por Epicarmo, Magnes y Cratino.

[28]Para unay otra propuesta cf. Lewis (1955) y Sommerstein (2009).

[29]Para preservar ese juego, Garcfa Novo (2002) tradujo Pluto por “Dinero”, un modo ingenioso de mantener el género
masculino, pero restdndole parte de su significado al griego ‘plotitos’, restringiéndolo a lo monetario.

[30]Durante el s. XIX y muy entrado el XX, ciertos pasajes aristofdnicos eran simplemente censurados y cercenados de las
traducciones, o bien traducidos al latin, para que pudieran ser leidos solo por los eruditos; se daba a entender que estos eran inmunes
ala corrupcién a la que las obscenidades per se conducian, o bien que ya estaban corrompidos (Roberts 2008:293).

[31]Pongamos por ejemplo el prélogo de Lisistrata donde la heroina oculta el nombre de aquello a lo que las mujeres deben
abstenerse, para generar una tensién creciente hasta su mencién (wéog, v. 124). El griego méog tiene un grado de obscenidad que
deberia dejarse leer en la lengua de llegada. En inglés ha sido traducido eufemisticamente por “the joys of Love” en la edicién
de Rogers (1878), “sleeping with them” en la de Dickinson (1957), mis crudamente por “cock and balls” en la de Sommerstein
(1990), “cock” por Henderson (1996), “prick” por Halliwell (1998). Por nuestra parte hemos elegido el término “pija”, que es una
de las formas como se designa vulgarmente en Argentina el pene, porque un espafol puede entenderlo, aunque la forma peninsular
es el masculino “pijo”. Como se ve, no siempre es posible encontrar un término obsceno, vulgar y cémico para la totalidad de los
hispanoparlantes. Sobre la traduccién del humor obsceno, cf. Robson (2008).

[32]Valgan los siguientes ejemplos de coloquialismos en nuestras traducciones: “gentuza” para movnpoi (Nubes, v.102), o
“chiquilinada” para vimiov (Nubes, v. 105), o “estoy hecho pelota” para miélopar (Ranas, v. 3).

[33]Por norma del editor de Losada, los pasajes cantados se sefialan simplemente con letra cursiva, para diferenciar del didlogo.
Capra (2012), en su traduccién al italiano de Las asambleistas, ha reproducido las variables métricas de la siguiente manera: en prosa
el trimetro ydmbico cémico, en endecasilabos sueltos los trimetros tragicos, en varios metros las piezas liricas. Sobre la traduccién
de los versos liricos, cf. Robson (2012), con estudios de caso sobre Aves y Acarnienses en particular.

[34]Laimagen dela traduccién como el tendido de puentes entre comunidades proviene de Steiner (1975): todo acto de traduccién
puede entenderse como un acto por abolir la multiplicidad.

[35]Es cuestion de ver la traduccidn y el texto traducido como parte de un proceso mutuo mas amplio, de evaluacién, comprension
y creatividad, poniendo sobre el tapete la interdependencia histérica y estética de ambos, tal como lo hace Hardwick (2008:343).
La autora propone entender la traduccién como un proceso de hibridacidn, esto es, una combinacién de rasgos de la lengua de
origen y de llegada, de formas y contextos; el vocablo proviene de la biologfa y denota fertilizacién entre diferentes categorias o
razas. Se trata de una manera de concebir la literatura alejada del purismo tradicional que percibe la traduccién, la adaptacién y el
uso creativo de los textos como algo invasivo. Cf. también Cassin (2016).



