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Introduccicn

Desde el siglo XX, han entrado en China numerosas obras literarias que permiten
a los lectores sinohablantes conocer mejor, culturalmente, el mundo occidental. Sin
embargo, la parte correspondiente al teatro y, sobre todo, al teatro espafol, todav & no
se ha difundido entre la poblacién china debido a las grandes diferencias que existen
desde un punto de vista lingUstico y cultural. Por otro lado, desde una perspectiva
traductoldyica, la traduccid teatral del espafol al chino no ha recibido la suficiente
atencicn por parte de los investigadores. Todo ello, constituye el objetivo principal de
la elaboracidn de esta tesis, que toma la obra Juicio a una zorra como objeto de
traduccidn. Se trata de una obra teatral espafbla contemporé&nea que bebe en la
mitolog & griega, y m& concretamente de la historia de Helena de Troya. En la obra,
una Helena posmoderna reivindica su imagen y plantea cuestiones muy candentes de
nuestra éooca actual, como la del género. Se trata de una parcela de la cultura
occidental que no se conoce de forma suficiente en China y que permite crear nuevos
puentes de uni& entre las dos culturas. La presente tesis se divide en cinco partes
principales:

La primera parte estadedicada a las dificultades lingUsticas generales de la
traduccicn del espafol a chino. Debido a la distinta estructura de las dos lenguas, tan
alejadas entre s¥ aparecen grandes obsta&ulos cuando se elabora un trabajo de
traduccidn, lo que afecta a la transmisién de la intencidn del texto original. En este
sentido, tomando ejemplos concretos de la obra Juicio a una zorra, se da cuenta de las
posibles soluciones a los problemas lingUsticos que se les plantean a los traductores.
Algunos de esos problemas estan estrechamente ligados a la cultura, como la
fraseolog & o el uso de las met&foras.

Seguidamente, la segunda parte se centra en el teatro chino. Dado que el objetivo
de este trabajo es llevar a cabo la traduccién al chino de un texto dramédico, se hace

necesario en primer lugar conocer camo es el teatro chino, quécaracter sticas presenta,

1



cudes son sus peculiaridades, etc. Con el objetivo de lograr una traduccicn adecuada
a las costumbres de los lectores o espectadores chinos.

La tercera parte presenta las diferentes ténicas y méodos para la traduccicn,
sobre todo la teatral, y propone soluciones adecuadas para los problemas de la
traduccicn de la obra Juicio a una zorra. Las obras traducidas hasta el momento,
aunque escasas, nos serviran de modelo y punto de partida. En este sentido, en esta
parte, no solo se estudiar&ala traductolog®, sino que también se analizard&n las
soluciones aportadas por distintos traductores al verter al chino obras de teatro
esparolas.

En cuanto a la cuarta parte, se dedica al ideario y la cultura presentes en la obra.
Puesto que Juicio a una zorra transmite una gran cantidad de ideas acerca del
feminismo, tales como la cuesticn del estereotipo femenino, la opresicn sexual, la
dominacicn masculina, etc., se estudia el desarrollo feminista en Occidente y China y
se investigan las diferencias entre los planteamientos que hacen ambas culturas.
También se proponen las f&mulas m& adecuadas con las que adaptar las ideas del
texto original y, finalmente, poder transmitir a los lectores chinos algunas de las ideas
de la obra desconocidas por ellos.

En dtimo lugar, se incluye en anexo la traduccién completa de la obra Juicio a
una zorra. Ser B nuestro deseo que esta traduccic sirviera para despertar el interés de
los lectores chinos por las obras teatrales espafolas y contribuyera a profundizar en el
estudio de la traduccicn espafrpl-chino desde la perspectiva literaria, cultural y

lingUstica.
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CAPITULO 1.
DIFERENCIAS GRAMATICALES Y LEXICAS ENTRE EL
ESPANOL Y EL CHINO Y SUS REPERCUSIONES DESDE
UN PUNTO DE VISTA TRADUCTOLOGICO

1. Aspectos morfosint&cticos

Desde el siglo pasado, se clasifican las lenguas en tres modelos tipol&yicos
siguiendo criterios morfol&icos: lenguas aislantes, aglutinantes y flexivas. Esta
clasificacidn sigue siendo relevante en la actualidad y la tomaremos como punto de
referencia.

Las lenguas aislantes, en las que se incluye generalmente el chino, se
caracterizan porque sus palabras no poseen marcas gramaticales. Estas lenguas tienen
muy pocos morfemas ligados, las relaciones sint&ticas dependen del orden de las
palabras y no hay distincicn entre palabras variables e invariables, sino que estas se
dividen en palabras conceptuales y particulares. Es decir, en comparacicn con las
lenguas aglutinantes y flexivas, <«das lenguas aislantes se caracterizan porque sus
palabras son o tienden a ser invariables y no presentan distinciones entre el radical y
morfema>>(Lu, 2000:85).

En cambio, las lenguas aglutinantes, como el finlandés, el turco, el japoné& y la
mayor B de las lenguas de Rusia, las palabras constan de muchos morfemas que se
van afadiendo uno a uno para expresar el concepto final.

Aunque en las lenguas aislantes y aglutinantes cada morfema tendr & Unicamente
un significado, la diferencia entre las dos consiste en que, como sefala Andrew
Radford (2009: 206), en <«una lengua aglutinante algunos de los morfemas ser &n
ligados, dando la posibilidad de construir palabras complejas, mientras que en una

lengua aislante todos ser &n morfemas libres>»



En un sentido amplio, en las lenguas flexivas, la expresicn desinencial o los
morfemas gramaticales expresados por morfos influyen en las palabras. La flexidn,
sin embargo, es una cuesticnh de grado. El espafdl es una lengua flexiva en mayor

grado que el ingl&®.

1.1. MORFOLOG A NOMINAL Y ADJETIVA

Los sustantivos y adjetivos en las lenguas flexivas presentan desinencias de
diverso tipo. En espafol, son caracter gticos los morfemas de género y nimero, de
modo que estas clases de palabras se dividen en masculino y femenino, singular y
plural. Como sefala Manuel Alvar (2000: 28), <o primero que se obtiene en este
nivel morfol&ico son los morfos, que podr Bmos definir como las expresiones de las
unidades morfoldyicas: p. ej., -0,-a en buen-o, buen-a ser &n los morfos del morfema
de género, masculino y femenino respectivamente>» El género y nUmero de los
adjetivos concuerda con el de los sustantivos a los que complementan. Esta es una
diferencia esencial con el chino que, como lengua aislante que es, no presenta este

tipo de morfemas.

1.1.1. El problema del plural

Segin la Nueva gram&ica de la lengua espafpla, <da categor m gramatical de
nUmero expresa la propiedad que poseen los nombres y los pronombres de referirse a
un ser o0 a varios. El ndmero expresa unidad o pluralidad en estas clases de palabras>
(GRAE, 2009: 127). ElI numero, en espafdl, es una informacién que se representa
morfolGyicamente, pero no en chino. La manera de expresar el plural en chino es,

pues, diferente a la del espafl, como veremos en las siguientes maneras.

! Manuel Alvar considera que el inglé <presenta a(n este rasgo en grado suficiente como para seguir
considerandose dentro del tipo flexivo, pues en sus secuencias se usa flexié para indicar las relaciones
entre sus elementos, frente a lenguas como el chino cl&ico, carente de inflexicn y perteneciente a un
tipo distinto, el aislante>>(2000: 40).



a) El morfema 1]

La forma m& comun para marcar el plural de los sustantivos cuyos referentes
son personas es el sufijo 1. Se utiliza acompafrado por pronombres y, en ciertos casos,
por otros sustantivos que también se refieren a personas. Segtn el diccionario Xinhua,

el 111 se pospone a los sustantivos. Veamos algunos ejemplos:

1. B prefer & la compafik de las amigas.

fi 5 RIS A A

2. Sus habitantes son muy felices

A ) e BT AR =248

En este tipo de casos, es conveniente marcar el plural de las amigas y los
habitantes en la traducci para que no se pierda informacin del texto original. En la
primera oracién se emplea las amigas para transmitir a los lectores que no ten & sdo
una amiga; en la frase 2, habitantes indica que no solo hay un habitante feliz, sino

muchos.

b) El plural por medio de adjetivos

A veces, en chino, <«el numero puede ser inferido de determinados adjetivos que
anteceden o suceden al sustantivo>> (Ram¥ez Bellerm, 2004: 109): AX ‘muchos’,
‘mucha gente’, # ‘todos’, # T+ ‘varios’, etc.

Veamos los siguientes ejemplos:

3. Hace tiempo que los dioses se aburrieron de este mundo.

AN KT Fis AR AT X 5B,



La traduccién de los dioses como 7 fiEAKFH ‘los dioses griegos’ tiene como
objetivo que los lectores chinos entiendan que el texto se refiere a varios dioses
griegos. Es evidente que aqu Tlos dioses es un concepto definido y plural. La palabra
## puede referirse a un dios 0 muchos dioses, por eso, si tradujé&amos los dioses como
i, que puede utilizarse tanto para un singular como para un plural, la secuencia ser &
ambigua. Para respetar el texto original y transmitir toda la informacin posible,
conviene traducir los dioses como A a lo que se puede afadir % ‘muchos’, lo
que ayuda a los lectores entender el concepto de muchos dioses.

El plural con adjetivos o adverbios numerales (%-# ‘varios’, % ‘mucho’, JL
‘unos’, % ‘cada uno’, etc.) plantea dos casos distintos que ejemplificamos a
continuacid: en el primero, la presencia o la ausencia de los adjetivos y adverbios
numerales no causa ambigtedad; y en el segundo, la ausencia de estas palabras causar &

una pé&dida de la informacicn acerca de la pluralidad del sustantivo:

4. Los gobiernos del pa® prestan atencicn a los problemas de educacion”.

BUN RIS R HCE 17

5. Los colegios estan empezando a afiadir la asignatura de francés”

BRI UG IETE TR AR

En el 4, el uso del adjetivo ##¥ ‘varios’ es opcional, porque su presencia o
ausencia no provoca ambigtedad en el lector; en el 5, sin embargo, su uso serm
obligatorio para evitar, precisamente, la ambigCedad. El plural cobra aqu ¥ en chino, la
forma de un adjetivo: los se traducir& como #Ff ‘varios’. En el caso de los
problemas de educacicn al chino, la ausencia de la part €ula %-Ff ‘varios’, no genera
problemas interpretativos, ya que el plural se deduce del contexto. No obstante, en la
propuesta de traduccién que presentamos en esta tesis, hemos decidido actuar con el

m&imo rigor y hemos recurrido al uso de la part Tula %&-Ff ‘varios’.

2 Diccionario Xinhua.



Ejemplos de la obra Juicio a una zorra ser &n los siguientes:

Ejemplo 1
Una eternidad de fealdad para expiar ¢mis culpas, padre? (Mira al cielo) ¢Y c@no pagas
tdlas tuyas, dios todopoderoso?
(Escena 1, Recurso de casacian)
e K R £ R UM AL IR R M AR, w8, (BRRT) MRIRIE !

TRIGABLEREIRIE ! B ATRAN?

En este ejemplo, hemos recurrido a la palabra ##f ‘varios’ y ¢ ‘aquellos’
para el plural de culpas y de tuyas, a pesar de que segtn el contexto, la ausencia de
estas palabras no implicar & ninguna modificacicn en el sentido del texto original.

Ahora bien, hemos visto que en el ejemplo 5 el sintagma los colegios de la
oracicn original no funciona como un concepto, sino como una realidad material
concreta y plural: ‘todos los colegios’ o ‘muchos colegios’; por eso aqu ila traduccicn
ZA~ ‘cada uno’, ‘todos’ permite expresar la pluralidad. De lo contrario, la secuencia
ser R ambigua y los lectores podr &n entender que el texto se refiere a un Unico colegio.
De acuerdo con diferentes contextos, acudimos a distintas palabras, tales como JL
‘unos’, HTLE ‘aquellos, esos’, % ‘unos’, & Fh &% +f ‘varios, numerosos’, — L&

‘algunos, unos’, etc. Ejemplos de la obra Juicio a una zorra ser &n los siguientes:

Ejemplo 1
Bebo a todas horas.

(Escena 111, Eximente)

K —EAEM

Ejemplo 2
La reina madre se apiad&en el dtimo momento y lo confiGen secreto a unos pastores
gue lo criaron como suyo en los montes que rodeaban Troya. Al cabo de los afbs aquel

perdido volvida formar parte de la familia real por pura casualidad
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(Escena IX, Instruccicn)
fJm IR AL 5 BER R T I % 7 AR IR IE 4 TR AR LR AL
e B SR LT —FEIRE RS R L R LD L BEE R XA TSN
EEBARR T EE.

Ejemplo 3
Después de meses de viaje, los d Bs mas felices de mi vida...
(Escena IX, Instruccién)

2 T )IDHKEERE, JATA T3] T Rps, R RN A LR

Ejemplo 4
Los suefds de gloria se desvanecen cuando aparece la muerte y la destruccicn

(Escena X, Defensa)

2 BT MR o< T AL 6 R ) B AR TR AR 12 9 1K

Ejemplo 5
Comenzaron las primeras voces sobre la conveniencia de que se devolviera a los griegos
a la puta Helena y sellar una paz justa.

(Escena X, Defensa)
BRI, A LA AE 0 B FHEAS I 25 7 IS N2 A I AL, BRUOIX R
HHF

Ejemplo 6
Inventds las guerras y sus razones son preocuparos de que sean otros quienes paguen
Sus consecuencias.

(Escena IX, Acusacidn)

PRI A S, RSP EFERIFL L, 582 B AT AR .

Ejemplo 7

Sabes que ya no me asustan tus castigos eternos.
9



(Escena VII, Cuerpo del delito)
PREMENS, PRI IR TR IR T DT AN SR T

c) Uso del clasificador repetido

Otra manera de traducir el plural es la utilizacian de clasificadores reduplicados,
es decir, la estructura [uno + clasificador + clasificador + sustantivo], tal y como

podemos ver en el ejemplo 6.

6.
Las montaras

— ‘uno’ J% (clasificador de montafa) )% (clasificador de montafa) Kili ‘montafia’

Los vientos

— “uno’ FF (clasificador de viento) ¥ (clasificador de viento) & X ‘viento’

Los manzanos

— ‘uno’ P (clasificador de manzano) i (clasificador de manzano) 3f 5 ¥

‘manzano’.

En la obra Juicio a una zorra tendr Bmos los siguientes casos:

Ejemplo 1
Cuato orgullo hubo de tragarse al escuchar las voces de sus stbditos gritando entre
risas en cualquier acto publico.

(Escena 1V, Antecedentes)
AEAFIEB AT BT AT, AR — PR I i, BT
EZLLT

10



Ejemplo 2
Sacudida por Eros como viento que se abate sobre los robles de la sierra y as idoblegada
y sometida a sus empefos.

(Escena IV, Antecedentes)
Ak 52 2 RIS A, UG AT 7E 1L 8] 1) —BUBRR R — X3RS IRAE
ARE R

d) Plurales que no requieren traduccicn expl Tita

Aunque el plural puede traducirse de un modo eficaz recurriendo a alguno de los
mecanismos anteriores, como hemos visto, a veces resulta conveniente no traducirlo;
ello permite respetar mejor la naturalidad del discurso tradicional chino.

Veamos los siguientes ejemplos:

7. En sus ojos llena de 1&rimas.

b JE HR 22322

En esta secuencia, hemos empleado JHHR %%, una expresicn idioméica formada
con cuatro caracteres chinos llamados cheng yu, que significan, literalmente, ‘muy
triste” y ‘llora mucho’. Si no us&amos la expresié idiomé&ica, emplear Bmos 7%
‘llena’ HRVH ‘lagrima’, omitiendo el plural del sustantivo l&grimas. El concepto
chino de I&rima impide que se pueda hablar de solo una. Por eso, la traduccidn de la
secuencia como 7 ‘llena’ 1R £ ‘mucho’ HRIH ‘lagrima’, seria redundante,
tanto m& cuanto que la palabra 757#% ‘llena’ ya contiene el sentido de ‘muchos’.

Otros ejemplos en los que la traduccicn del plural no es necesaria son los

siguientes:

8. Somos nifbs m& bellos.

HA R BT

11



Dado que en la oracidn ya aparece un nosotros, la pluralidad se sobreentiende y
no es necesario hacerla expl Tita de nuevo en el resto de los elementos de la frase.

Veamos unos ejemplos de la obra Juicio a una zorra:

Ejemplo 1

Imaginaos la cara de Tind&eo, el poderoso rey de Esparta, cuando vio llegar al palacio a
la pobre Leda, su bella esposa, con un huevo debajo de cada brazo y los muelos
salpicados de plumas.

PRATARAE — T ik B B, X ANE BCA I E 7 2 Ath € B0 0 2E 5 7] 1% i ik —
TAE—AE, KR E R B ) E

Ejemplo 2
Lo que sTrecuerdo es que tiempo después, Agamenén no tuvo el m& mmnimo reparto en
sacrificarla a los dioses cuando se lo exigieron a cambio de enviar vientos favorables a
la expedicié griega que part & a la conquista de Troya.

(Escena V, dolo)
ARG, BT 1A A AR R IR SE T MR SS 1 At A oA, mliad ik
A ATT A AR B DGR SZE A0 HE A AE AR R i 7 o

Ejemplo 3
{camo corr & por el campo de batalla perseguido por Menelao y la furia de sus cuernos!

(Escena X, defensa)

TR ME 1 P SR RS AT IR R IE A k7 B

Ahora vamos a estudiar la omisicn de pluralidad: traducimos las palabras muelos
y plumas del ejemplo 1 como KJi# ‘muelo’ y & ‘pluma’, sin marca de
pluralidad. Podemos hacerlo porque aqu Ino hay posible ambigtedad que despiste al
lector del sentido original. Si lo tradujé&amos como fil % 4% KR IE B % 1R 2 M £
‘dos muelos salpicados de muchas plumas’, se interpretaria como una expresion

redundante.
12



En el ejemplo 2, en los vientos favorables tampoco hace falta marcar la
pluralidad, JliiJX ‘viento favorable’ es un concepto genérico. No hay que olvidar que
el espafol es una lengua tipol&yicamente m& redundante que el chino, y que requiere
de diferentes elementos.

En cuanto al ejemplo 3, podr Bmos traducir la palabra cuernos como 1R £ &%
¥ ‘cuernos’; sin embargo, en esta frase preferimos no emplear {8 % ‘mucho’. La
opcidn ZkME-T ‘cuerno’ es perfecta para que los lectores entiendan el adulterio de
Helena. Es m&, si agregamos 1R % ‘mucho’, es posible que los lectores entiendan
que Helena ten & relaciones addteras con muchos hombres. Esto no corresponder &
con el mensaje original, donde se intenta incidir en la gran furia de Menelao contra

Paris. Como Lvdrskaya (1997: 46) indica:

Es bien sabido que el intento por lograr la equivalencia comunicativa a veces requiere
sacrificios, sin embargo, esto no implica que nos alejemos de TO (hos alejamos tan solo
de su forma lingUstica, previamente exprimida de todo sentido), sino que, por el
contrario, propicia el acercamiento a la intencicn del autor y al valor comunicativo de
uno u otro elemento o fragmento del TO, haciendo, al mismo tiempo, el TM aceptable en

la nueva situacién comunicativa.

1.1.2. El problema del género

En espafpl <todo sustantivo comporta un morfema de géero. Por tradicidn,
distinguimos el masculino y el femenino>> (Alarcos Llorach, 1994: 60). La Nueva
Gram&tica de la Lengua Espafbla sefala que <«con muchos sustantivos que designan
seres animados, el género sirve para diferenciar el sexo del referente>>(NGRAE, 2009:
81). Es decir, el género gramatical aporta informacién seméantica.

En chino, no hay géero gramatical asignado a los sustantivos. Para las personas,
el Unico indicador de género es, a veces, el prefijo 55 ‘varon’ para el masculinoy %

‘mujer’ para femenino. Para sefialar el género de los animales, por otro lado, se

13



emplean los prefijos /A para el macho y £} para la hembra. Aqui5 ‘varén’, %
‘mujer’, v ‘macho’ y £} ‘hembra’, que funcionan como adjetivos que se colocan
delante de los sustantivos sobre los que se pretende indicar el género. Sin embargo, en

la mayor & de las veces, el género no se expresa en chino.

a) Flexiones de género que no requieren traduccicn expl Tita

A diferencia del espafol, que es una lengua muy redundante a la hora de marcar
el género, en chino no se indica la mayor & de las veces esta categor R morfoldyica.
Esto se explica por la propia naturaleza del sustantivo chino, que es epiceno por

defecto. Podemos ver el empleo del género en el siguiente ejemplo:

Laura es espafpla.

Laura s2P5EF A

En esta frase no es necesario traducir la palabra espafbla asignandole un género
femenino. La palabra espafpla, que sirve para indicar la nacionalidad de Laura, se
emplea en femenino en espafdl debido a que Laura es mujer, por eso aqu el género
desempefa un papel gramatical en vez de semantico. En otras palabras, el rasgo
significativo de ‘femenino’ ya lo aporta el propio nombre de Laura, por lo que no es
necesario repetirlo en el adjetivo que nos da la informacicn de su nacionalidad.

Veamos un ejemplo de la obra Juicio a una zorra:
Helena la argiva, Helena la aquea.

(Escena |, H&beas corpus)
B R At A IR

b) Traduccid del género

Ahora bien, si la informacidn del género desempefa un papel semantico
14



importante en la secuencia stdeber® traducirse. Podemos fijarnos en el contraste
entre el caso que ya hemos visto en el ejemplo Helena la aquea con el que

proponemos a continuacian:

Prefiero que me atienda una doctora.

A BN LA BE TR

En esta oracicn se expresa el deseo de que una persona de sexo femenino atienda
al sujeto, por lo que el género es en este caso una informacié importante para
entender el mensaje que quiere transmitir el emisor. De hecho, si se tradujera doctora
como meico en chino, la secuencia seraambigua. Astque hemos traducido una
doctora como % ‘mujer’ £ ‘médico’ en vez de simplemente A4 ‘médico’.

Como se ha expuesto, la traduccicn del género es parecida a la del nimero.
Primero se debe distinguir quépapel desempefa el género dentro de la secuencia. Se
tiene que prestar atencidn al valor semantico que tiene, y si es imprescindible para
transmitir o enfatizar cierta informacian.

Tendr mmos los siguientes ejemplos de la obra Juicio a una zorra:

Ejemplo 1
La divina entre las mujeres.
(Escena |, H&beas corpus)
praiil
Ejemplo 2
Prefer & la compar® de las esclavas.

(Escena VII, Cuerpo del delito)
by B 55 WAL

Cabe mencionar que en este ejemplo, aunque no aparece la palabra % ‘mujer’,
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hemos utilizado 4L ‘esclavo sexual’ para indicar el género. Gracias al contexto
lingUstico y extralingUstico procedente de la tradicicn literaria, la adicicn de la
palabra {4 ‘sexual’ al sustantivo esclavo permite deducir que en este caso concreto
se refiere a las mujeres. De lo contrario, la palabra sencilla %3 ‘esclavo’ seria

fuente de ambigCedad.

1.2. EL PROBLEMA DE LOS ARTLCULOS

Otra caracter Btica especial de la lengua espafpla es el determinante artulo.
Alarcos Llorach (1999: 212) considera que el arttulo en espafpl presenta dos
valores: <«d) convierte el sustantivo clasificador en sustantivo identificador y 2)
sustantiva las palabras o segmentos que originariamente desempefan otra funcién>

En espafol, «a funcidn del art Tulo es indicar si el sustantivo al que se refiere ya
ha aparecido anteriormente en el contexto, o si se halla en su primera aparicicn>
(Matte Bon, 1992, I: 198). Adem&, <el papel fundamental del artculo consiste, en
efecto, en especificar si lo designado por el sustantivo o el grupo nominal constituye o
no informacién consabida>>(NGRAE, 2009:1023). El chino, sin embargo, carece de
arttulos, lo que nos obliga a buscar alternativas para expresar su funcicn en espafol

si es necesario hacerlo en el contexto.

a) Traduccicn del art Tulo definido

En el anbito de la traduccicn prestamos especial atencicn al significado del
arttulo definido, que a veces es difTil de traducir. <€l rasgo de definitud que
caracteriza al artTtulo, asicomo a los demostrativos y a los pronombres personales,
contiene informacicn gramatical que sirve para restringir la construccicn de una
interpretacicn adecuada por parte del receptor>>(Bosque y Demonte, 1999: 791). Los
arttulos definidos, dada su inexistencia en chino, se deben traducir como
demostrativos, pues muchas veces tienen ese sentido. Como sefala la NGRAE (2009:

1043):
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La gran versatilidad del art tulo determinado se debe a su capacidad de poner en relacicn
la informacién I&ica aportada por el grupo nominal con el complejo sistema de
conocimientos al que se acaba de aludir. Este hecho le permite alternar en ocasiones con
otros determinantes definidos: el demostrativo (como en Vendra el~ este / lunes; Dame

{ el~ese / libro).

Aunque no hay una palabra en chino equivalente a la del arttulo, para el
demostrativo sla hay; por lo tanto, cuando el art Tulo tiene este valor, lo traducimos
con un demostrativo chino. Un caso podr & ser el de: iIX™ ‘este, esto, esta’ o A

‘aquel, aquello, aquella’, que vemos en el ejemplo 1.

1. Me refiero a la chica que estahablando con su amigo.

AR 2 AAFERR A U] ACUE T 1 L 4%

En esta secuencia, despué de chica hay un elemento modificador que le da ese
sentido demostrativo, por lo que podr @mos traducir el art €ulo la como #E™ “aquel,
aquella’, al tiempo que afadimos un modificador antes del nticleo al que se refiere. Es
decir, 4~ ‘aquel’ + modificador 7EFRUBAH A Uiih ‘est&hablando con su amigo’ +
la palabra auxiliar /) + 4% ‘chica’.

Tendr mmos unos siguientes ejemplos de la obra Juicio a una zorra:

Ejemplo 1
Y me enamoré€y segu fal hombre que cre & que me amaba y era bello a mis 0jos.
(Escena 1V, Antecedentes)

AR HE EIFIBRE 7 AR 23, T H AR RARSLR I A

Ejemplo 2
{cano envidié a Enone, la ninfa que hab® amado a Paris antes que yo, cuando,

corriendo como una loca se arroj&en la misma pira en la que ard & el amor de mi vida!
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W2 A RO DR A% A Rl 22, RO R EA N R 52 2K
Z

Ahora bien, conviene sefalar también el caso del art Tulo + el relativo que.

Las locuciones: el que, la que, las que, los que funcionan en oraciones relativas.
Funcionan como relativos complejos, pues constituyen unidades compuestas capaces
de expresar en la sintaxis los contenidos de otros elementos I&icos simples (NGRAE:
2009, 3294); esta denominacidn, en sentido estricto, implica que lleven un
antecedente expreso. Estos relativos pueden conformar grupos relativos, entre los que
son especialmente frecuentes los grupos preposicionales relativos, como en El
restaurante al que fuimos ayer. Pero también pueden encabezar relativas en las que el
antecedente, que no estaexpreso, se interpreta semanticamente (NGRAE: 2009, 51),
como en El que la hace la paga. Son las Ilamadas relativas libres o semilibres.

De acuerdo con las diferentes funciones modificadoras que ejercen, las
subordinadas de relativo permiten dos tipos de oracidn. Una es relativa especificativa,
como en la frase: Los espafbles que consumen aceite de oliva desde pequefds no
estén acostumbrados al sabor del aceite de cacahuete. Mientras que la otra es relativa
explicativa, como en Los espafles, que consumen aceite de oliva desde pequefds, no
estén acostumbrados al sabor del aceite de cacahuete. As Tpues, la diferencia radical
entre ambas consiste en que la primera <precisa la denotacicn del grupo nominal del
que forman parte> (NGRAE, 2010: 838), es decir, el ejemplo de oracicn
especificativa intenta expresar que Unicamente los que consumen aceite de oliva
desde pequefs no tienen por costumbre el sabor del aceite de cacahuete en lugar de
todos. Sin embargo, la oracicn explicativa tiene la funcién de afadir cierta
informacidn, en lugar de restringir la denotacicn del grupo nominal (NGRAE, 2010:
838), en este sentido, el ejemplo propuesto de oracién explicativa transmite que todos
los espafrples no tienen por usual el sabor del aceite de cacahuete y que todos los
espafples consumen aceite de oliva desde pequefbs. Este tipo de oracicn se
caracteriza por colocar signos de puntuacicn en la escritura para separar el

antecedente y su subordinada. Cabe precisar que cuando el antecedente acompara los
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determinantes o los cuantificadores, en el caso de la relativa especificativa queda bajo
<el anbito de los cuantificadores numerales, mientras que la explicativa queda fuera
de @»(NGRAE, 2010: 846).

Dado que en la gramdica del chino no existe un fendneno totalmente
equivalente a la diferencia m& caracter stica de la oracicn especificativa y la oracicn
explicativa (la colocacicn de signos de puntuacidn) y dado que, adem&, desde el
punto de vista gramatical, en el chino moderno no hay oraciones subordinadas, en este
sentido y para la traduccicn de estos dos tipos de oraciones recurremos a la
interpretacicn semantica.

Veamos los siguientes ejemplos:

1) Al acto asistieron cuatro embajadores que representan a los pa®es de la Unicn
Europea.
2) Al acto asistieron cuatro embajadores, que representan a los pa®es de la Unidn

Europea.

Teniendo en cuenta la graméica del chino, la traduccié al chino de la frase 1
supone colocar los elementos modificadores antes del grupo nominal (el antecedente
en el t&mino de la gramdica espafpla); sin embargo, al mismo tiempo, entre los
elementos modificadores y el grupo nominal har & falta afadir la palabra auxiliar f1°.

De este modo, la traduccién de la frase 1 ser & X ANE A PYAME 2 K B [ 5%

HIKAEZ 00, que literalmente seria: ‘al acto hay cuatro + representan a los pa®es de

la Unich Europea + la palabra auxiliar HJ+ embajadores + asistieron’.

En cambio, respecto a la frase 2, el relativo que representan a los pages de la
Unidn Europa sirve para agregar m& informacidn, en este caso no podr Bmos
traducirla como la frase 1, tendr Bmos que colocar una coma para separar la oracién

principal y su informacién afedida; en la sintaxis china se llama & 4. Por lo tanto, la

®La palabra auxiliar ] se utiliza despué del atributo para manifestar la relacién modificadora entre
dos grupos nominales o locuciones.

* 5 f) ‘oracion compuesta’ es una de las estructuras oracionales. Consiste en que en una frase hay dos
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traduccién de la frase 2 ser & XME A WA KAES 0, AbAT 0 mAER T A RIHTER
WEZ, que literalmente significar &: ‘hay cuatro embajadores que asistieron al acto,
ellos representan a diferentes paises de la Union Europea respectivamente’.

Basandonos en lo que hemos mencionado, generalmente, cuando estamos ante la
traduccidn de la oracicn especificativa, colocar Bmos los elementos modificadores
antes del grupo nominal para manifestar su funcicn restrictiva; en cuanto a la oracicn
explicativa, podr Bmos seguir la estructura de la oracicn original; es decir, también
colocamos una coma e interpretamos las oraciones dependiendo del caso concreto.

A continuacidn, hablamos de la traduccié de la oracicn de relativo complejo y
la relativa libre. En cuanto a la primera, teniendo en cuenta que <«os relativos
complejos son siempre definidos o determinados>>(NGRAE, 2010: 837), podr Bmos
aplicar el mismo mé&odo que la traduccicn de la oracidn especificativa mencionada
(elementos modificadores + la palabra auxiliar ] + el grupo nominal). Veamos el

siguiente ejemplo:

3) El &bol en_el que los pdaros hicieron el nido.

Tal y como hemos dicho, la traduccién de la oracién 3 ser & /N3 HT, que
literalmente significaria ‘los péjaros hicieron el nido + palabra auxiliar f#J + arbol’.
La raz&n consiste en que en casos como este en chino no hace falta una preposicicn;
astpues, la interpretar imos como *el &bol que los pdaros hicieron el nido.
Traducirmos los relativos completos como relativos simples (u oraciones
especificativas).

Veamos m& ejemplos de la obra Juicio a una zorra:

Ejemplo 1
Si no adivinds entre los escombros del tiempo la belleza divina de Helena, tal vez lo

hagds con los otros nombres por los gue se me conoce.

0 m& oraciones, entre las cuales tienen cierta relacidn: causa y efecto, coordinacién, relacicn

adversativa, etc.
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(Escena I, Hdbeas corpus)
A SRAE I 8] BRI P R ARATT DA H 36 A phitEAS:, PT BEARAT T T J A N BRI 3 — 44

=

%

En este ejemplo, traducimos los otros nombres por los que se me conoce como
W N gy 5 —A 47, literalmente ser & se me conoce + la palabra auxiliar 47
+ los otros nombres. Dado que aqu el chino no requiere una preposicicn como el
esparol, traducir Bmos los relativos completos como los relativos simples. Veamos los

siguientes ejemplos que también pertenecen a esta categor B.

Ejemplo 2
Ahora solo ve &n al pr fcipe cuya lascivia hab & provocado la guerra de la que solo sab &
defenderse con un arco.

(Escena X, Defensa)

BUE R B 2 E 7 D B St SRR o 1 5 57 B <

Ejemplo 3
Curiosas las razones en las que se enreda el honor para hacer m& o menos noble la
muerte del adversario.

(Escena X, Defensa)

XL BR P BT R H RO 1L AR B AT

Ejemplo 4
Reunieron a todas las mujeres a las que no hab &n asesinado.
(Escena X1, Acusacian)

AT B B A B L NTTERAE —

A continuacidn, existen casos en los que la preposicién de la oracicn original
también es necesaria para la traduccicn en chino, teniendo en cuenta que entre el

espafdl y el chino existen una gran diferencia de la sintaxis y estos dos idiomas no
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comparten la misma funcié de las preposiciones (incluso hay algunas preposiciones
que no existe en chino), en el caso de relativas preposicionales, la traduccin cambia
dependiendo de la funcidn que cumplen los diferentes grupos preposicionales.

Veamos siguientes ejemplos de la obra:

Ejemplo 5
Esta noche seréyo quien hable desde este lugar al que he sido condenada. Este limbo
imperecedero en el que vuestra memoria me convierte en inmortal.

(Escena 11, Recursos de casacién)

AWk, FERBHRAHTT, HUIEB R, ERITCIZHE A B IGE AR .

Observamos que la preposicidn utilizada en este ejemplo es en, «4a preposicicn
en es la m& caracter Btica para expresar ubicacicn>» (NGRAE, 2010: 568). Cuando
una preposicicn + arttulo + el relativo que tiene una funcién de los modificadores
adverbiales (de tiempo, lugar, modo, negacid, etc.) se colocan antes del verbo. La
razén se halla en que la sintaxis china se concentra m& en el orden de las palabras®,
en este sentido, para la traduccidn, la frase: este limbo imperecedero en el que vuestra
memoria me convierte en inmortal podr® interpretar como en este limbo
imperecedero vuestra memoria me convierte en inmortal. Adem&, en la traduccid,
ponemos en este limbo imperecedero antes del verbo convertir, la preposicicn en la
traducimos como 7E ‘en, estar’.

Veamos el siguiente ejemplo que también encaja en este caso concreto:

Ejemplo 6
A Aquiles hubo que ir a buscarlo a un harem en el que se escond & disfrazado de muijer.

(Escena IX, Instruccién)

Bel e Btk 1 [ 1 s SR A BT R L A

® En chino, un car&cter o una palabra puede ser un verbo, un sustantivo, una preposicicn, etc., pero
cada elemento tiene un orden predeterminado en una oracidn, por lo tanto, el orden de una palabra

podr & ser la clave para conocer su categor & morfosintactica.
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Sin embargo, en el momento que las relativas preposicionales se interpretan
como argumentos dependientes del verbo, la traduccié de la preposicién en como 7&

‘en, estar’ simplemente, no es posible. Veamos el siguiente ejemplo:

Ejemplo 7
Sabes que nada puede hacerse, ni siquiera t amontonador de nubes!, para salir del
pozo del olvido en el gue los humanos echan aquello que no les interesa.

(Escena 11, Recursos de casacién)
MTHEAVEO R S A BS B R, ERARAEH A HA R, B! KOy
PRASEELE AT IE S ARG o H R

El complemento preposicional encabezado por en depende del verbo echar; ast
pues, hemos utilizado la palabra A ‘entrar, en’ que combinaria mejor con el verbo
# ‘echar’.

Cabe precisar que en nuestra versicn hemos traducido el relativo el que por su
antecedente (el pozo del olvido), con el fin de ofrecer una versicn m& natural;
literalmente, pues, la traduccidn ser & la siguiente: los humanos echan aquello que no
les interesa en el pozo del olvido, pero, sabes que nada puede hacerse, gmontonador
de nubes!, ni siquiera tuno puedes dejar a los humanos salir del pozo del olvido. Es
evidente que se trata de separar el antecedente y el relativo del texto original segtn la
sintaxis china.

A continuacidn, veamos los ejemplos que omiten la traduccicn de relativo o la

del antecedente.

Ejemplo 8
Hubo un tiempo en el que Paris... Paris...
(Escena 1V, Antecedentes)

Fy LA e LA A B )
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Ejemplo 9
Luego fue ella_la que pasda la historia como la perra homicida de su marido mientras
que el capullo de Agamenén lo hizo como el conquistador de Troya.

(Escena V, Dolo)
5 P52 BRI R LR R AL . 5 G B HSAS 1 e 4 1) o A8 ) A
g, (EAR R B AR I

Ejemplo 10
Un afp en el que Teseo, que ya hab® cumplido los cincuenta, me convirtiG en su
juguete sexual.
(Escena V, Dolo)

FEX—FRR TR, B4 50 % 2 KaliEit &2 1 b r ki A
Ejemplo 11
El tupido velo bajo el que hab & vivido cegada y amordazada se levant&de golpe para
mostrarme la vida.

(Escena VIII, Enajenacicn)

JE I S T AR OB A XUIR I B SR RFITER AN

En los ejemplos 8 y 9, omitimos la traduccicn de relativo el que teniendo en

cuenta la naturalidad del chino, ya que, de lo contrario, la frase resultar & redundante.

Por eso, la traduccién de Hubo un tiempo en el que Paris ser & I 517 & 45 B[]

‘hubo un tiempo Paris’; fue ella la que pasda la historia como JJj 5 L ithh /& “ella

paso a la historia’. En los ejemplos 10 y 11 omitimos la traduccion del antecedente un

aro y el tupido velo, que se manifiesta en la de relativo, en otras palabras, un afp en

el que se traduce como en un af; el tupido velo bajo el que como bajo el tupido velo.

En los ejemplos mencionados la traduccicn de la oracicn relativa ser B bastante

literal; concretamente, la mayor & de las veces lo traducimos como su antecedente.

Ahora bien, combinando la naturalidad y la estéica de la traduccidn, en determinadas

ocasiones no traducimos literalmente el antecedente ni el relativo. Buscar Bmos otras
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alternativas para evitar la repeticicn y encajar mejor en el texto original; sobre todo en
el caso de que se necesitara expresar tanto el antecedente como el relativo. Veamos

los siguientes ejemplos de la obra:

Ejemplo 12
Revuévete dios todopoderoso, fulmmame con tu rayo si es verdad que tienes m&

huevos que_los que hiciste poner a Leda.

(Escena VI, Cuerpo del delito)
95 RSN, H R, R DA BRI, A SRR ARR T RANERI) W I LAMNER B
AT

En el ejemplo 12, empleamos dos diferentes palabras para traducir huevos y los
que: FAIFRAI M ZBA] ‘mis hermanos y yo’ y FAZEF ‘hijo bastardo’. Por lo tanto,
la traduccidn de tienes m& huevos que los que hiciste poner a Leda ser& fRBx 13
A A BATLLSMNE A E 2 FA 4T “aparte de mis hermanos y yo, tienes mas hijos
bastardos’. Porque en este caso concreto la traduccion literal de huevos, £ ‘huevo’,
no transmitir & claramente la informacidn teniendo en cuenta la caracter gtica del
teatro, que exige a que los espectadores entiendan inmediatamente lo que transmite el
actor.

Veamos un ejemplo ma:

Ejemplo 13
M& de mil barcos partieron rumbo a Troya bajo la absurda excusa de recuperar a la

adUtera reina de Esparta a la que erigieron en el smbolo de su honor.

(Escena IX, Instruccidn)
A P Bl 21 A A A 37 LS04 e AR B, — T 2 A R AT R A
AT BAL R B 2R R AL

En el ejemplo 13, la traduccicn del antecedente la adUtera reina de Esparta y la
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que tampoco son iguales. Hemos traducido literalmente el antecedente como £L7%
BT EIAFE S “la adiltera reina de Esparta’, mientras que el relativo la que se
traduce como F ‘yo’. Dado que la adultera reina de Esparta se refiere a Helena y la
obra es un mondogo de ella; en este caso, para evitar la repeticicn de palabras
utilizamos en forma directa yo, que facilitar & también la pronunciacicn del actor, una
de las caracter #ticas relevantes del teatro. De este modo, la traduccién ser & 77 & K17
AT A E R XM NS, — T2 KA ERS 5, B v fh
ATIEFA R 525 [ G4, literalmente ser B: bajo las excusas de recuperar la
adUtera reina de Esparta, m& de mil barcos partieron rumbo a Troya, porque ellos
me erigieron en el smbolo de su honor.

La alternativa de la traduccién del relativo como un pronombre personal también

se refleja en el siguiente ejemplo.

Ejemplo 14
Ya nadie ocultaba su cdera hacia la pareja a_la que todos culpaban de haber iniciado
aquella guerra.

(Escena X, Defensa)
—HRIZEN, A E AT G 1R, KRR AR B 2R
X

En este, como en el 13, traducimos literalmente el antecedente la pareja como
5 N\ ‘pareja’ y la traduccion del relativo la que es fiifi] ‘ellos’. Por lo tanto, la
traduccién de la frase es —& FX0ME N, AHEHZEFOMMA TG E 78S, X
I VA N REFIH ] SIS K, literalmente ser&: al ver a la pareja, al recordar
que debido a ellos, desembocOla guerra, en este momento nadie ocultaba su cdera.

Finalmente, veamos un ejemplo un tanto complicado en el que hay m& de un

relativo.

Ejemplo 15

Su cara conservaba el mismo gesto arrugado con el que culminaba las agresiones
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sexuales a las que me sometidlos breves d &s en los gue estuvimos casados.

(Escena XI, Acusacian)
A ARSI DR i AR, R ERATT G5 A8 I J LR At R B, Lo Al T A v
B 3 ) ] 1R A

En este ejemplo, hay tres relativos en una frase. Con el que es el modificador
adverbial del verbo someter, mientras que a las que es un complemento argumental
del mismo verbo. En cuanto al dtimo relativo, en los que, tambié es modificador
adverbial referido a los breves d &s.

Teniendo en cuenta los andisis realizados, traducimos los breves d Bs en los que
estuvimos casados recurriendo al méodo del ejemplo 1. As pues, la traduccin ser &:
WAL USHABJLK (la estructura: estuvimos casados + la palabra auxiliar 1) +
breves d Bs); traducimos las agresiones sexuales a las que me someti&Gcon el méodo
del ejemplo 7. La traduccién ser &, entonces, la siguiente: 1EFR i AR T-4th (7B ‘me
sometiOa las agresiones sexuales’, con el fin de representar bien el verbo someter. En
este caso la preposicién a se traduce como T ‘a, hacia, para, etc’. Por lo que
respecta a la traduccién de el mismo gesto arrugado con el que culminaba, aplicamos
de nuevo el modelo del ejemplo 7, que supone traducir el antecedente y el relativo por
medio de una misma palabra, pero separéndola, es decir, introduciendo entre las dos
formas I&icas otros elementos segtn las normas de la sintaxis china. Por lo tanto, la
traduccién del ejemplo ser® At [ JiGiE CREFE RS IRE, BERFRATLEHATL
AR, LT AR T At ) JE ) Ak B s (1) 2R AE — B — 4%, literalmente ser &
la siguiente: su cara conservaba el gesto arrugado, parece el gesto que culminaba
sometiéndome a las agresiones sexuales en los d Bs que estuvimos casados.

En conclusicn, cuando nos enfrentamos a la traduccicn de los relativos
complejos, hemos de analizar, en primer lugar, la categor & gramatical que desempera
el relativo. A continuacidn, teniendo en cuenta la sintaxis china y sus giros
lingUsticos, aplicar Bmos las soluciones descritas anteriormente (cambiar el orden,
la omisicn del antecedente o el relativo, la alternancia de las palabras, la separacicn

del antecedente y el relativo, etc.).
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A continuacidn, hablaremos del segundo caso del relativo: las relativas libres y
semilibres.

Segtn la NGRAE (2010: 838) las relativas libres y semilibres «constituyen una
subclase de las especificativas>» As ipues el manual para [los que quieren conocer el
examen] es una relativa especificativa y la parte que estaencerrada entre corchetes
constituye una relativa semilibre. Como no hay un antecedente expreso, de acuerdo
con la NGRAE (2010: 837), «da interpretacicn del antecedente de las relativas
semilibres se obtiene a menudo a partir del discurso anterior o del posterior>>» Como
en la frase: el que queda es el tuyo, el nCcleo nominal que est&ausente entre el y que
podr & tener muchas posibilidades: libro, pan, vaso, etc., se podr & confirmar segtn el
contexto.

Ahora bien, cabe precisar que las oraciones relativas poseen mayor complejidad
en las frases subordinadas por permitir el modo subjuntivo e indicativo. Tal como
indica la NGRAE (2010: 482) <40 normal en las subordinadas de relativo es que sean
posibles ambos, aunque con significado distinto>» Concretamente, <el indicativo suele
favorecer la interpretacicn espec fica del grupo nominal, mientras que el subjuntivo
introduce la inespec fica>»>(NGRAE, 2010: 482). Como en la frase El que me hablara
ser B mi amigo y El que me habla es mi amigo.

En primer lugar, hemos de tomar en consideracicn los casos en el que las

subordinadas de relativo rigen el indicativo. Veamos los siguientes ejemplos:

1). El que vino ayer es mi hermano

2). Encontréla que buscaba

En la frase 1, el nCcleo nominal podr & ser chico, hombre, mélico, etc. Adem&s,
las relativas libres pertenecen a las oraciones especificativas;, en este sentido,
podr mmos aplicar el mé&odo de la traduccicn para dichas oraciones (elementos
modificadores + la palabra auxiliar [1J + el grupo nominal). Dado que el antecedente

no estaexpreso, en la traduccia tampoco es necesario expresarlo. En consecuencia,
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la traduccicn ser i WER K2 F 575, lo que literalmente significaria: ‘vino ayer +

la palabra auxiliar F] + es mi hermano’.

Respecto a la frase 2, recurr Bmos a la misma ténica, como hemos mencionado
previamente. La traduccicn ser® &4k 3| | FLEFL K] ‘encontré + buscaba + la

palabra auxiliar [’

Veamos los ejemplos que aparecen en la obra Juicio a una zorra y gque encajan

en esta té&nica.

Ejemplo 16
Cuanto menos enreden los dioses en el mundo tanto mejor para el mundo. Aunque hoy
la gue viene a enredar soy yo.

(Escena |, Hébeas corpus)

I, R AR AR AR D /2GS, BROR A RORBGESVE K )52 3 o

En este ejemplo, la traduccicn ser & KA IX 8877 /K (1723 “viene a enredar + la

palabra auxiliar [ + soy’. Como hemos mencionado arriba, el n(cleo nominal entre

la y que podr & ser mujer, persona, diosa, etc. En la traduccicn tampoco hace falta
indicar un ntcleo nominal, porque, en chino, para este caso el modificador adjetival
también puede funcionar como un sustantivo. As ipues, la omisién del nccleo nominal,
al igual que sucede en el texto original, no supone ninguna p&dida de significado.

El siguiente ejemplo encaja en este modelo, pero con un matiz.

Ejemplo 17
Aungue de vez en cuando me visitaba buscando desesperadamente el varén que nunca
Ileg@ El que llegSfue mi pr ncipe troyano.

(Escena VI, Cuerpo del delito)
EORA R A 2 BEri S R E B A RA N, TEATTRA M S AW, &
BN RARHE T ET

En este caso, segtn el contexto, podr Rmos deducir que el ncleo nominal de el
29



que ser B varn; as Ipues, la traduccidn puede seguir la que propusimos en el ejemplo
9 MW HBEH ANHNEREHLEF ‘mi hombre fue el principe troyano’, es decir,
traducimos directamente el que como el nCcleo nominal deducido (el hombre).

A continuacid, veamos un caso especial.

Ejemplo 18
A resultas de la coyunda pajarera, la pobre Leda puso dos huevos... (Mira al cielo.) jLos
gue a dios prepotente le faltaban para enfrentarse a su seforal!

(Escena IV, Antecedentes)
KRR RS AR AT IS I IA A TN . (BRIRAS). AT AR
P B AR 2 T

Se ve claramente que, como en el ejemplo 17, el nCcleo nominal del relativo los
que puede deducirse segtn el contexto: dos huevos. Sin embargo, dos huevos en la
frase los que a dios prepotente le faltaban para enfrentarse a su sefra se refieren a
los huevos de Zeus (los test Lulos), y su uso constituye, por tanto, una met&ora para
expresar que uno no tiene valent®. Dado que en la lengua china no existe esta
met&ora, tendr Bmos que traducir el ncleo nominal huevos como valent . Adem&s,
tenemos que prestar m& atencich al nlcleo nominal en el caso de que no
compartamos el mismo concepto con la interpretacicn del antecedente.

Como los relativos complejos, para los relativos libres o semilibres también ser n
posible recurrir a la alternativa del pronombre personal. Veamos los siguientes

ejemplos:

Ejemplo 19
Claro que, no es f&til integrarte en un grupo que te mira como a un advenedizo. Sobre el
gue, ademds, pesa una profec B que cuenta que serala causa de la ca @a de la ciudad.

(Escena IX, Instruccicn)

VERIRE RN — MR RAR B T HARIE T 73 18 BURRE K TS
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En este caso, traducimos el que como el pronombre &. Transformar Bmos sobre el
que pesa una profeck en una profecm pesa sobre &. Conviene sefalar que los
art ctulos definidos y los pronombres en tercera persona mantienen una fuerte relacidn,
tanto desde la perspectiva sincrénica, como desde la diacrénica. <Efectivamente, el
pronombre y el arttulo funcionan como si fueran variantes de un Cnico elemento
gramatical>>(Bosque y Demonte, 1999: 808).

Ahora bien, las subordinadas de relativo pueden regir el subjuntivo. Analicemos el

siguiente ejemplo:

Ejemplo 20
El que venciera se quedar & con la bella Helena y sus riquezas.
(Escena X, Defensa)

HEm T HERLIAT IR AN

Aqu ise ve claramente que el que induce el subjuntivo venciera. Como hemos
mencionado, <el indicativo suele favorecer la interpretacicn espec fica del grupo
nominal, mientras que el subjuntivo introduce la inespec fica>»>(NGRAE, 2010: 482).
En este sentido, tendr Bmos que darnos cuenta de que la traduccién no resultar & igual
para los dos modos. En este caso concreto, se ha empleado la palabra it ‘quien’ para
expresar incertidumbre. Literalmente, la traduccicn ser B quien venciera se quedar B
con la bella Helena y sus riquezas.

Cabe mencionar que si la frase subordinada empleara el modo indicativo,
obtendr mmos el que venciOse queddcon la bella Helena y sus riquezas. Podr Rmos
traducirla como BRI ANIA TS A4 E, que literalmente ser & la gente que gand
se quedacon la bella Helena y sus riquezas. La diferencia radicar & en que, en el caso
del indicativo, se traducir & el que venciGcomo la gente que venciGpara expresar con
ello la certeza.

En conclusidn, desde la perspectiva de la traductolog B, ante una oracicn relativa
primero tendr Bmos que distinguir entre oracidn especificativa y oracidn explicativa;

entre las primeras hay dos tipos de relativos (relativos complejos y relativos libres o
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semilibres); después, deber Bmos analizar la categor R gramatical que desempef® el
relativo para recurrir a las distintas té&nicas mencionadas. Luego, de acuerdo con el
caso concreto, emplear Bmos diferentes méodos para transmitir de forma fidedigna la
originalidad y naturalidad del texto, tales como la aplicacién de la palabra auxiliar 1,
la omisicn de la traduccicn de la preposicidn, el relativo o el antecedente, la
aplicacicn de pronombres personales, la alternativa de sindnimos, etc. Finalmente,
prestar Bmos m& atencicn a los relativos libres o semilibres cuando la interpretacicn
del antecedente y del relativo no contengan el mismo sentido. En consecuencia, no es
posible recurrir a una sola ténica. Cabe mencionar que el chino es un idioma
altamente contextual, por lo que también ser & posible traducir una oracicn explicativa

como la especificativa siempre que el contexto lo permita.

b) Arttulo definido que no requiere traduccin expl Eita

Desde el punto de vista semantico, el papel fundamental del art Tulo determinado
es el de permitir al oyente identificar a la persona o a la cosa a la que se pretende
hacer referencia de modo unwoco. Igualmente, la NGRAE (2009: 1042) denomina
informacicn consabida a la informacién que el oyente comparte con el hablante.
Ahora bien, en este caso, el arttulo definido no se traduce en chino. Veamos los

siguientes ejemplos:

4. Nos vemos el viernes

FATEI LI

En el ejemplo 4, el viernes es informacicn consabida, y por lo tanto, no se
traduce en chino.

Ademd&, en el caso de que se cumpliera la llamada condicién de unicidad,
tampoco ser & necesario traducir el art tulo definido en el paso al chino. Como explica
la NGRAE (2009: 1043), <el individuo o el conjunto de individuos designado es

identificable para el oyente si en el dominio discursivo relevante no existen otros
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posibles candidatos que respondan a la misma descripcidn>»

5. El sol proporciona luz a la tierra

KPR PEEE HERE

En el ejemplo 5, sol y tierra cumplen con la condicicn de unicidad, y por lo tanto,
son los Cnicos que pueden realizar su funcidn en el sistema conceptual de los lectores
chinos, as ique no ser B necesario aradir art Tulos que pudieran determinar a quésol o

a quétierra se refiere la oracid. Lo mismo ocurre con nombres propios de montafas,

mares, regiones, provincias, etc.:

6. Universidad del Pa® Vasco

By Ko

Veamos también el siguiente ejemplo:

7. AsicomenzOla farsa de los pretendientes

BRI T 46 1

En el ejemplo 7, podemos traducir como la farsa como farsa. En espafol,
gramaticalmente, de los pretendientes sirve como un especificativo para farsa, por eso
ante la palabra farsa se afade el arttulo definido. Sin embargo, en chino no existe

este fendneno gramatical, as Ique no es necesario traducirlo.

c) Traduccicn del artTulo indefinido

Frente al art Tulo definido, el art Tulo indefinido plantea otros problemas. Segtn
Manuel Leonetti (apud Bosque y Demonte, 1999: 834), <el elemento que la tradicicn
gramatical denomina art tulo indefinido proviene hist&icamente del numeral latino

unus. Es un hecho bien establecido que, en la mayor parte de las lenguas que poseen
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art tulo indefinido, este deriva de un numeral (o de un clasificador numé&ico)>» Por lo
tanto, <o seranecesario distinguir el pronombre indefinido uno del artulo o del
numeral>(Bosque y Demonte, 1999: 834). Sin embargo, para la traduccié al chino,
hay ocasiones en que hemos de distinguir su funcié numeral y su funcién de art Ttulo

indefinido.

c.1) Numeral

El artTulo indefinido puede traducirse al chino como un numeral. Veamos los

siguientes ejemplos:

1. Una mujer en la dinast & Qing.

AL IR g

2. Es una cosa horrible.

e — AR R i g5

En este caso, se traduce el artEulo indefinido como — ‘uno’, mdas el
clasificador del sustantivo. Como se sabe, el chino requiere que entre el nUmero y el
sustantivo aparezca un clasificador. Generalmente, existen grupos de sustantivos que
cuentan con sus clasificadores espec ficos, aunque también hay otros que se emplean
con unos clasificadores especiales.

A continuacicn, presentamos una tabla con los diferentes clasificadores® chinos.

Tipos Usos Ejemplos

g Se ha convertido en un | Tres personas
clasificador general. Si un | Siete manzanas

® Segtn La gram&ica b&sica del chino, la definicién del clasificador es «# 7% i1 5 547 () i)»
(Lii, 2000: 107) “la palabra que representa la unidad de medida’. Se divide en tres tipos, «#J& if»
‘clasificador del objeto’, «Zl&Eid» ‘el clasificador de la accion’ y «E & &Eif» ‘los clasificadores

compuestos’ (Liao, 1987: 63).
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extranjero o0 un nifo nativo
desconoce el clasificador
correspondiente  a un
sustantivo, puede emplear
. Adem& si algunos
sustantivos no  tienen
clasificadores espec ficos,
se emplea 1.

Dos hermanos

i

Se usa con sustantivos
cuyos  referentes  son
objetos con mango

Silla, cuchillo, paraguas,

Se usa con sustantivos
cuyos referentes poseen un
conjunto de hojas

Libro, cuaderno, novela,

%

Se wusa con sustantivos
referidos a objetos largos y
finos

Pantalones, falda,
serpiente, ro

S

Se wusa con sustantivos
referidos a objetos
extendidos

Papel, foto, cartel

(55

Se usa con sustantivos que
hacen referencia a ropa y
asunto

Camiseta, abrigo, asuntos

Se wusa con sustantivos
referidos a lonchas

Jamdn, queso

Se wusa con sustantivos
referidos a personas

Profesor, alumnos, mélico

Se usa con sustantivos que
hacen referencia a aparatos
elé&tricos

Televisicn, ordenador,
coche, nevera

R

Se wusa con sustantivos
cuyos  referentes  son
objetos finos, largos vy
blandos

Churros, cuerda, pl&ano

Se usa con sustantivos que
hac Bn a en objetos pares

Zapatos, calcetines,
palillos

#HE

Se usa con sustantivos que
se refer mn a grupos

personas, animales

H

Se usa con sustantivos que
se refer ®n a fraccicn o una
porcicn

Ternera, galleta,

Se usa con sustantivos que
hac &n referencia a
| quidos, para indicar muy

Agua, sangre
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pOCo

R Se usa con sustantivos que | Perro, gato, conejo
hac &n referencia a
animales

T Se usa con sustantivos que | Agua, tallarines, arroz

hacen referencia a un
cuenco del elemento al que
acompare

Fuente: elaboracién propia

Veamos ahora unos ejemplos

Un profesor

a. — ‘un’ i (clasificador) /i ‘profesor’

b. — ‘un’ ™ (clasificador) /i ‘profesor’

Como se puede ver en este ejemplo, la traduccién de un profesor presenta dos
posibilidades que dependen del clasificador. Los clasificadores fiZ y 4~ son

apropiados a sustantivos que hacen referencia a personas y profesiones, si bien {7 se

emplea cuando se quiere expresar mas respeto.

Veamos m& ejemplos:

Una ternera
a. — ‘uno’ I (clasificador) 4+/Al ‘ternera’
b. — ‘uno’ i (clasificador) P4 ‘ternera’

Los dos clasificadores de la palabra ternera: £t y F hacen referencia a
realidades distintas. EI primero se combina con sustantivos que designan una fraccicn

0 una porcicn de la ternera; mientras que el segundo, 7, se combina con sustantivos

que designan a una rodaja de

Una pasta

la misma.
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a. — ‘uno’ ¥ (clasificador) 4% ‘pasta’

b. — ‘uno’ Wi (clasificador) [M%% ‘pasta’

Los clasificadores #2 y i, apropiados al sustantivo pasta, le otorgan diferentes
sentidos; 12 se refiere a una entidad fina y larga, en este caso, una Cnica pieza de
pasta; mientras que f5i se refiere a un cuenco del elemento al que acompafe, aquT
har & referencia a un cuenco de pasta.

En la obra Juicio a una zorra encontramos los siguientes usos en que es

necesario recurrir a un numeral (+ clasificador) en chino:

Ejemplo 1
JPe verdad alguien en su sano juicio puede pensar que yo toméesa decisicn? ¢Una
mujer en ese tiempo?
(Escena VI, Nuda propiedad)
IER R EYEARAR, HAA N2 M due 2 — AR AR A?

Como hemos mencionado, el clasificador para la gente puede ser £i7 y *; el
primero expresa ma& respeto que el segundo. En este ejemplo, de acuerdo con el
contexto, la palabra una mujer presenta connotaciones de indefensié y un cierto tono

irénico; por eso hemos elegido el clasificador 4~

Ejemplo 2
Salvo las de Pr Bmo, que siempre me acept®con una sonrisa

(Escena IX, Instruccién)

WA B, XS RITE 255

Para la palabra sonrisa, se puede recurrir al clasificador m& comtn />. Sin
embargo, existen otras palabras que ofrecen un sentido m& impl Eito. En este caso
concreto, hemos empleado el clasificador %z, que literalmente significar & hilos

fin simos y flexibles que salen del gusano de seda o araf®, lo que har & referencia a
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poco o una cantidad reducida. En consecuencia, —#£2f#%¢ ‘una sonrisa’ expresa
una sonrisa menos expl Eita que —M#%E ‘una sonrisa’, que ser & un gesto sutil.
Adem&, en el texto original encontramos la palabra siempre y hemos de tener en
cuenta que Pr&mo es el rey de Troya; as ipues la traduccidn —#2%#%€ ‘una sonrisa’

ser & la m& adecuada.

c.2) Cuantificadores

Otro aspecto que llama la atencicn es que <el art Culo un/una se acerca a veces

los cuantificadores como algtn/alguna>>(NGRAE, 2009:1104). Por ejemplo:

Un dia espero poder visitar el Sahara”.

Ay A RIEAT DL LRG3

Aqu T en los entornos prospectivos, un se equivale a algtn. Por lo tanto, cuando

trabajamos con tales secuencias, se deber & traducir un/una como algin/alguna.

c.3) Arttulo indefinido que no requiere traduccicn expl Tita

En este ep prafe, volvemos a los casos del arttulo no traducido. Como sefala

Munuel Leonetti (apud Bosque y Demonte 1999: 839):

La costumbre de traducir el artTulo indefinido, en la notacicn I&yica, por medio del
cuantificador existencial, junto a la posibilidad de inferir la existencia del nuevo
referente de discurso introducido, ha hecho pensar a menudo que la implicacidh de
existencia del referente forma parte del significado lingUstico de un. No es as¥ sin
embargo. Hay muchos contextos en los que un no admite una representacicn con
cuantificador existencial, y son t picamente los contextos en los que su interpretacian es

afectada por elementos como el condicional y los adverbios de cuantificacicn
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1. Si Juan compra una casa, hormalmente la decora.

U SR 2 S B 1A — M e

En este caso, no traducimos este determinante una como un numeral. De acuerdo
con el contexto de la oracicn, no podr & inferirse que una es la simple cuantificacicn
existencial. Heim (1982) denomina a este fendmeno cierre existencial. Por lo tanto, en
este caso, en chino se expresa directamente el sustantivo casa sin que haga falta

traducir el art Tulo indefinido una.

d) Diferencias de la traduccicn entre el art tulo definido y el art tulo indefinido

En chino, tambié hay una manera para marcar la diferencia entre los matices

que en espardl expresan el art Tulo definido y el indefinido: el uso de .

d.1) El uso de 4

Para expresar el significado propio del art Tulo definido en espafol, en chino se
usa #, que es un marcador del complemento directo.

Una secuencia con # suele marcar una relacién estrecha entre el sujeto, el
verbo y el objeto (el paciente); en este tipo de oracidn, el agente realiza una accicn
que recibe un paciente definido’. La accién del verbo transitivo influye en el paciente,
que sufre un cambio de estado. Por eso, una oracién con # normalmente requiere un
verbo de accidn. De hecho, no se pueden usar verbos que no tengan este sentido,
como gustar, tener, ser, ir, creer, etc. Ademd, el objeto que introducido por £ debe

ser definido®.

" De acuerdo con La gram&tica del chino b&sico, la definicién de la oracién con i es i 4],

iR EIERMSE, A EEELEE RS (RIZ30E) RBISEET, Hs— MiEMeRE, &

WAL B 45 H» (Liao, 1987: 185). ‘las oraciones con % se refieren a que el sujeto es el agente. Ademds,

se coloca el paciente antes del verbo con la part €ula #* para constituir una locucién que sirve como

modificador adverbial y que hace hincapié en el resultado’.

ST IE N AN, WP iE A JURNIE 5218 FT 8 1 24T 4 o RSB AT K 2 =2 2 A
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La ordenacicn de este elemento en chino ser®&: sujeto + % (marcador del
complemento directo) + objeto + verbo + otros elementos.

Veamos los siguientes ejemplos:

1. He roto la ventana

PACEITH T

2. He roto una ventana

PATOL T

En 1, de acuerdo con lo mencionado anteriormente, % funciona como un
art Tulo definido, la estructura ser & yo +4%+ ventana+ romper; mientras que en 2 el
art Tulo indefinido una no se ha traducido al chino porque funciona como un cierre

existencial, la estructura ser B: yo + romper+ ventana.

1.3. MORFOLOG A VERBAL

En la lengua espafpla también hay flexicn verbal; as¥ en cantébamos, —bamos,
-ba- representa conjuntamente los contenidos categoriales modo y tiempo y —mos los
de nUmero y persona.

Ahora bien, segtUn la Gram&ica descriptiva de la lengua espafpla, la flexicn
verbal también presenta dificultades. En primer lugar, la homonimia: si contrastamos
la forma habl-a—-mos, el indicativo presente, con las formas beb—a-mos, subjuntivo
presente, comprobamos que se utilizan dos morfemas —a— homdnimos.

En segundo lugar, <si recorremos la flexigh completa dentro de una misma
conjugacid, nos encontramos a veces con que una misma forma flexiva puede
expresar distintos contenidos gramaticales>> (Bosque y Demonte, 1999: 4341). Es

decir, en hablamos, el indicativo presente y el pret&ito indefinido de indicativo

> (Liu, Pan, Gu, 2017: 733). ‘cuando el hablante usa la oracion con #{, el oyente conoce a quése

refiere el objeto, que en la mayor & de las ocasiones es definido’.
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resultan formas iguales; en hablaba, la primera persona del preté&ito imperfecto de
indicativo expresa lo mismo que la tercera persona del singular; en habla, el presente
de indicativo de la tercera persona singular expresa lo mismo que el imperativo de la
segunda persona. Por ende, los datos anteriores ilustran el riesgo de ambigtedad
gramatical.

Los verbos del espafol tienen hasta 100 terminaciones que permiten incorporar
matices de persona, nUmero, modo, tiempo, aspecto o voz. Por el contrario, el chino
nos muestra el m& alto grado de lengua aislante: sin aglutinacicn, ni fusidn, ni

simbolismo, tal y como podemos ver en el siguiente ejemplo:

jlutey g

fff, expresa tercera persona singular, &. 45 %% corresponde al contenido
semantico ‘casarse’, mientras que J es un part€ula que expresa un accidn
terminada y pasada. En espafol dir Bmos, por el contrario, se cas@

El chino, pues, en contraste con la conjugacién verbal del espafpl, carece de
conjugacidn, asique los verbos no tienen ra & ni desinencia. En su lugar se emplean
distintas parttulas. Es decir, el <iempo, aspecto y modo estan b&icamente
determinados por el contexto, los t&minos expl Titos de la oracid o las parttulas y
elementos que acomparan al verbo>(Ram Tez Beller m, 2004: 111).

A continuacidn, vamos a estudiar cano se podr & solucionar el problema de la
traduccidn del pasado entre el chino y el espafpl. Para lo que recurriremos a algunos

ejemplos de los tiempos pret&itos de indicativo

1.3.1. El tiempo con valor pasado

Al contrario que el espafl, que tiene formas verbales bastante estrictas a la hora
de marcar el tiempo pasado, en chino, el valor pasado podr B expresarse a través de

diferentes recursos: los sufijos T o i, adverbios como PAR] ‘antes’, Z:4F ‘el afio
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pasado’, b~ A ‘el mes pasado’, WE K ‘ayer’, .4 ‘ya’, complementos
resultativos como % en combinacié con los verbos o la estructura (;2) ...fJ, etc., tal

y como puede apreciarse en los siguientes ejemplos:

Kz L ‘Comi’

fth £ AELEEEE El estuvo en Paris el afio pasado’
REZSMITHIE T Yale llame’

WLEELUF T “El billete se comprd’

PATRAEFARINIR ‘Nos conociamos en el colegio’

Sin embargo, en chino, a la hora de marcar el valor pasado no es obligatorio
expresar los elementos mencionados arriba. Por ejemplo, la frase: FAEFK 24> “*yo
estudiar en casa’, podriamos traducirla como estudio en casa, estudiaba en casa,
estudiéen casa o incluso estudiaréen casa, siempre que el contexto lo permita, como

en los siguientes ejemplos:

JRueéhaces? Estudio en casa.

PRI 47 BRAEFK 2]

Cuando yo estudiaba en casa, mi amiga me llama
WAL G2 2 I, AR AT LT

Joséno me creyGcuando le dije que estudiéen casa.

] FE AR T PR Dy R At e BRAE K27 2]

Este fin de semana no salgo,_estudiaréen casa.

RAARBAMT, RAERT

Las traducciones de los diferentes tiempos verbales del espaipl pueden tener el
mismo sentido en el idioma en chino. El tiempo en espafol es una categor®
gramatical. Las formas verbales marcan una relacicn de anterioridad, posteridad y
simultaneidad al momento del habla, que tiene la funcicn de punto de referencia. Al

mismo tiempo, en el caso del chino, el punto de referencia de una oracicn puede ser el
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momento del habla o el momento del evento. Por lo tanto, en ciertas traducciones no
se manifiesta “lingiiisticamente” el marcador del tiempo pasado. En consecuencia,
podr Bmos afirmar que el chino es un idioma altamente contextual.

Ahora bien, en espafdl hay varios aspectos del pasado que hemos de tomar en
consideracid; siendo estrictos, el concepto aspecto en el sentido interno del tiempo
no tiene su equivalencia en chino, y el campo de la temporalidad del chino de hecho
se ha investigado poco hasta ahora. Las té&nicas mencionadas previamente focalizan
m& bien en el tiempo externo (t&itamente en acciones terminadas en el pasado) o, en
otras palabras, podr & decirse que, desde la perspectiva del idioma chino, el preté&ito
perfecto compuesto, el pret&ito perfecto simple, el preté&ito imperfecto y el pret&ito
pluscuamperfecto son iguales en cierto modo. En cambio, desde la perspectiva de la
traductolog B y la semantica, deber Bmos distinguirlos segUn dos grandes aspectos:
terminacié y continuidad. Por lo mismo, en los siguientes apartados tomamos el
preté&ito perfecto simple y pret&ito imperfecto como ejemplos.

En primer lugar, hablamos de preté&ito perfecto simple. <€l uso del preté&ito
perfecto simple implica, como se ha indicado, que han de suponerse los limites inicial
y final del evento>» (NGRAE, 2009: 1737). Por eso, en chino, el uso protot pico de
esta forma verbal es emplear el sufijo 1 o i después del verbo. Y es que la part €ula
1 «puede denotar t&mino de la accién, cambio de la situacién, ambas cosas a la vez y
orden o conminacién> (Ram ez Bellerm, 2004: 243); en las oraciones con iI, la
accidn o el estado antes de la part€ula i tiene relacién o influencia en los que estén
hablando y la part €ula i indica la experiencia pasada®.

Por tanto, para traducir del espafol al chino el pret&ito perfecto simple de un
texto, en la mayor & de las veces, lo m& conveniente en la mayor & de los casos es
recurrir a la parttula 7 o iZ, porque son las que m& se acercan seméanticamente al
preté&ito perfecto simple.

Veamos los siguientes ejemplos:

® Traduccicn de la cita: «EE AT, AT HEESORES SEE IEEHE I FIEE X R,
S IEAE e SR R . Bhin]id %R 2256 »>(Liu, Pan'y Gu, 2017: 399)
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Fui a Francia.
Lk
Le enviéel correo.

Hgh b e 1 BT

En el caso de los verbos de estado como ser, estar, gustar, querer, pensar, poder,
saber, etc., y dado que en chino estas palabras impl Titamente tienen un car&ter
durativo, normalmente, se recurre en su caso a los adverbios temporales en lugar de a
la partTula 1, que indica la terminacién de una accidn.

Veamos los siguientes ejemplos:

Ella fue profesora.
it ARG “antes’ & i
El martes pasado estuve en casa.

FENEM = ‘el martes pasado’ 7E %

Pudo hablar espaiol.

fh AR {%  ‘en aquel tiempo’ 2= Vi FHHE 415

Como hemos mencionado, en chino el punto de referencia del habla puede ser el
momento de evento; as Ipues, en algunos contextos, el preté&ito perfecto simple podr &

interpretarse como presente y futuro. Los siguientes ejemplos nos ilustran:

Mi madre me dijo que har Bmos pan.

F b b g F AT

JSabes quénos pasGayer? e nos olviddllevar los pasaportes! Y no pudimos coger
avian.

PRAERER KA A T2 TATSIL WM, IRE A RELR KL

El d m en que lleguéa Inglaterra fue un d & inolvidable.

FWI 2 5 [ AR RARME S
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Gracias al contexto, observamos que aunque expresemos el pasado con tono
presente, no cambiar & el sentido de la frase, y que este carater se refleja m& en la
traduccicn del preté&ito imperfecto.

A continuacidn, estudiamos el pret&ito imperfecto y sus posibles traducciones.
De acuerdo con Andrés Bello (1847: 628), el preté&ito imperfecto es <«co-pret&ito>y
funciona como <el presente del pasado>» Astpues, lo consideramos para hechos
pasados coexistentes, es decir, en simultaneidad. También podr Bmos entender el
concepto como una descripcidn de la situacién del evento pasado. Teniendo en cuenta
el punto de referencia mencionado, respecto a la traduccié, generalmente omitimos
su valor de pasado. Lo dividiremos en tres casos diferentes:

En primer lugar, el aspecto progresivo, que <presenta la situacicn en su
desarrollo, focalizando un (nico punto del mismo>»(NGRAE, 2010: 447). Tal y como

nos ilustran los siguientes ejemplos:

Cuando se duchaba, le llamé
PRI IR ORT A, AT DL
Ayer nevaba sin parar.

VR —HE T

Se observa que aplicamos la palabra £ ‘estar’ en las traducciones de los
ejemplos e interpretariamos “se duchaba” como “estaduch&ndose”; “nevaba” como
“estanevando” para manifestar <das situaciones en su curso, enfocando su desarrollo
interno sin aludir a su comienzo ni a su final>»(NGRAE, 2010: 444). En consecuencia,
en este caso recurrimos a las palabras o expresiones que denotan una accicn
progresiva.

En segundo lugar, el aspecto habitual y continuo, que describe las situaciones

c tlicas permanente en el pasado. Veamos los siguientes ejemplos:

El afo pasado viajaba por un pa ¥ todos los meses.

FERFGAN AL —AE KR
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Cuando yo era pequefD, pasaba la Navidad en la casa de mi abuela.
F/IN R I 7 3 008 00 5 2o Sy
Todas las mafanas com & un croissant.

RERF_EBAC A

En los dos primeros ejemplos, como hay marcadores de tiempo, el afb pasado y
cuando yo era pequefd, la interpretacicn del preté&ito imperfecto como presente no
causaria ambigiiedad. Como si narrdramos un cuento con tono “neutro” (aqui se
refiere al presente), es decir, como si el contexto ya llevase el valor temporal. Sin
embargo, en el caso de una oracicn independiente, como todas las mafanas com & un
croissant, podr Bmos afadir el adverbio < Fi ‘antes’ o A B} [E] ‘durante un cierto
tiempo’ para aclarar el tiempo cuando sea necesario. Cabe mencionar que si solo nos
enfrentamos a la frase “com @ un croissant”, seria posible utilizar palabras como
W ‘frecuentemente’, £ ‘con frecuencia’, /& ‘siempre’, etc.

En tercer lugar, est&el valor futuro del pasado. Interpretamos los dos primeros
casos como presente, teniendo en cuenta que el punto de referencia es el momento del
evento; también es posible traducir el pret&ito imperfecto con valor futuro. <Se
expresa lo inminente de alguna accidn téica situada en el pasado, de cuyo resultado

no se informa>»>(NGRAE, 2010: 447). Veamos los siguientes ejemplos:

Cuando iba a dormir son®el tel&ono

AL EEE 5T L T

Hemos aradido la palabra IE#: ‘ir a, estar a punto de’ para marcar el sentido
futuro. En este caso, de acuerdo con los diferentes ejemplos, utilizar Bmos distintas
expresiones de futuro.

Las teéenicas anteriores se basan en la interpretacicn del pret&ito imperfecto
como presente o futuro. A continuacidn, y dado que el preté&ito imperfecto se fija en
el transcurso de la accicn pasada, tendr Bmos que prestar atencidn a su valor de

presente. En primer lugar, estudiaremos el imperfecto citativo o de cita, que <permite
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al hablante eludir la responsabilidad directa por sus palabras y presentarlas como
informacicn emitida por otros>>(NGRAE, 2010: 445). Es decir, impl Titamente como
Si expresara segun me informaron...

Veamos los siguientes ejemplos:

¢No dec Bs que hoy ir Bmos al colegio junto?
PRASRE A R — ke 25 A 2
ZJren®s dos hijos, no es cierto?

RAREA A LT ?

Se ve claramente que en las traducciones hemos aradido la palabra £ 7& ‘no ser’
antes del verbo decir y tener, que equivale a jno es cierto que...? En el caso del
imperfecto citativo tenemos la expresicn equivalente en chino; lo importante ser
identificar el aspecto.

En segundo lugar, estén los valores prospectivos. Uno de sus usos es expresar

<hechos frustrados>(NGRAE, 2010: 446), por ejemplo:

Era un d & relajante y ahora me doy cuenta de que hay un trabajo pendiente.
VIR — K, FRFRIR K IAT T AR A A
Ten ®mmos un viaje, pero mi comparero estaenfermo.

PANARE N 72, (HRARFFR T

En estas dos frases el preté&ito imperfecto denota una accicn que debe tener lugar
en el futuro, m& no realizada al final. Desde la perspectiva semantica, en chino
podr &mos afadir las palabras como A<k ‘originalmente’, iLLJAN ‘antes creia que’,
MiiZ “deber’, etc., para mantener el sentido original de la frase.

En consecuencia, de lo expuesto se desprende que el punto de referencia podr &
ser una clave esencial para la traduccicn del valor de pasado del espafol al chino. En
cuanto a sus diferentes aspectos, prestamos m& atencicn al sentido semantico que

Ileva impl Titamente el aspecto del tiempo lingUstico. Es decir, cuando sea necesario,
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deber Bmos expresar claramente la informacié oculta bajo el aspecto recurriendo a

los mé&odos que hemos descrito.

1.4, EL SUBJUNTIVO

La RAE define el subjuntivo como el modo con el que se marca lo expresado por
el predicado como informacicn virtual, inespecfica, no verificada o no
experimentada'®. Para los casos en los que aparece el subjuntivo en oraciones
relativas, Janusz Pawlik (2001: 203) sefala que <da posibilidad de usar el subjuntivo
depende de, como es natural, que el antecedente o la oracicn de relativo puedan
interpretarse como inespec ficos, esto es, con referencia a un objeto inexistente o

desconocido>: En palabras de Bosque y Demonte (1999: 3218):

El subjuntivo se ha descrito como el modo de la no—realidad (Alarcos Llorach 1994:
153—154), de la incertidumbre (Bad & Margarit 1953), de la subjetividad (Hern&ndez
Alonso, 1984: 291—296), de la futuridad indefinida (Baardsley 1921), de lo prospectivo
(Charaudeau 1971), etc..., frente al indicativo, modo de la realidad, de la objetividad, de

lo seguro o de lo actual.

Para traducir, desde nuestro punto de vista, hay que tener en cuenta las
alternancias de los modos, el indicativo y subjuntivo, en las subordinadas sustantivas,
las subordinadas de relativo, las subordinadas temporales, las subordinadas causales y
en algunas subordinadas concesivas. El significado de la oracicn o del predicado
cambia al admitir uno u otro modo, cuesticn en la que debemos poner el foco, puesto
que la semantica es el elemento m& importante que debemos tomar en consideracicn
a la hora de hacer una traducci. Por esto, se pretende exponer la diferencia entre las
oraciones con verbo en indicativo y las oraciones con verbo en subjuntivo. A

continuaci®, la estudiamos con las oraciones subordinadas sustantivas, las oraciones

19 Real Academia Espaiiola, ‘modo’ en Diccionario de la lengua espafiola (23a ed.). Online 2017.
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relativas, las oraciones causales, las oraciones concesivas, las oraciones consecutivas

y las oraciones finales.

1.4.1. Las oraciones subordinadas sustantivas

De acuerdo con La Nueva Gram&ica de la Lengua Espafpla, <se llama
alternancias de los modos o alternancias modales en los pares de contextos en los que
un mismo predicado admite indicativo o subjuntivo>»(NGRAE, 2009: 1886). En un
sentido m& amplio, la alternancia permite las diferentes significaciones del predicado
al introducir el subjuntivo o el indicativo.

VVeamos los siguientes ejemplos:

1. Siento que @ me puede herir

2. Siento que @ me pueda herir

«Cuando sentir se usa como verbo de percepcion (‘notar’, ‘percibir’), se
construye con indicativo, pero cuando expresa una reaccicn afectiva y equivale a
lamentar, elige el subjuntivo>»(NGRAE, 2009: 1887). Astpues, de acuerdo con el
modo, podr Bmos inferir la significacicn del predicado, en el ejemplo 1 traducimos

sentir como JE&¥& ‘percibir’; en el 2 lo traducimos como ff:L» ‘lamentar, triste’.

3. Comprendo que est& molesto

4. Comprendo que esté&s molesto

<d.os predicados verbales que expresan aceptacian, aquiescencia o entendimiento,
como admitir, conceder, aceptar, entender, comprender y otros semejantes, se usan
dos modos, lo que puede interpretarse como un efecto de la distribucicn de las
funciones informativas en la oracidn>> (NGRAE, 2009: 1890). En el ejemplo 3, el

verbo estar estaen indicativo, por lo que el verbo comprendo adquiere el significado
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de “lo sé, me di cuenta de ello’!. Por tanto, en la versién al chino, se ha traducido
comprender como %1i& ‘saber’ o R iHZF| ‘darse cuenta’. Mientras que en el
ejemplo 4 se utiliza el subjuntivo; en este caso, comprendo adquiere el significado de

512

‘lo admito, lo justifico’™*, y por lo tanto, se traducir® como Ff# ‘encontrar

justificacicn de los actos o los sentimientos’.

5. Veo que las cosas no se pierdan.

6. Veo que las cosas no se pierden.

En los ejemplos 5 y 6 vemos c@no hay dos posibilidades en la traduccian de ver.
Cuando el predicado ver selecciona el subjuntivo, expresa una accicn que se realiza
con gran esmero, es decir, <tecibe el sentido intencional, volitivo o de comprobacién
que corresponde a procurar~ preocuparse~ cerciorarse>»(NGRAE, 2009: 1892). Por
lo tanto, en el ejemplo 5, se ha traducido ver como fF4i#fii\ ‘examinar algo con
cuidado y atencion’. Sin embargo, cuando el predicado ver es acomparado por el
verbo en indicativo, veo obtiene el sentido de ‘percibo, me parece’lg, y se traduce

b

como A& ‘ver, percibir algo con los ojos’.

7. Temo que no viene mafana.

8. Temo que no venga marana.

El verbo temer tiene dos acepciones principales, ‘temor’ y ‘sospecha”. En el
proceso de la traduccidn, el modo ayudaraa establecer cud es su sentido. En el

ejemplo 7, donde temer estaacompafado por el indicativo, expresa ‘sospecha o

eComprend Tque estaba equivocada, es decir, ‘Lo supe, me di cuenta de ello’» (NGRAE, 2009:
1890).
2«€uando introducen el modo subjuntivo, como en Comprendo que esté& molesto conmigo (es decir,
‘lo admito, lo justifico’)» (item)
3.8i se hubiera dicho Siempre ve & que cada cosa estaba en su lugar, se habr & obtenido el sentido de
‘percibia, le parecia’» (NGRAE, 2009: 1892).
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recelo’

y, por tanto, se traducir & como P % ‘sospecha’; mientras que en el 8 se
emplea junto con subjuntivo, as fque expresar & temor™, en este caso, se traducir & por
1 ‘temor’. Podr ®mos decir que el modo indicativo describe una situacién m&
probable que el subjuntivo; por eso, no serk necesario buscar otras palabras para
transmitir el sentido exacto. Podr Bmos recurrir a palabras como A /& ‘un poco’, A

fit  ‘posiblemente’, i il ‘probablemente’ 4 PE Hi ‘con razones’, etc. Los

siguientes ejemplos son ilustrativos:

9. La polic ®m sospecha que esta persona es un ladrén.

10. Sospecho que no diga la verdad.

Observamos que el ejemplo 9 implicam& certeza que el 10; por lo tanto,
podr &Emos acudir a palabras como A #HH ‘con razones’ para enfatizar la afirmacion
0 A &L ‘un poco’ y AJHE ‘posiblemente’ con el fin de describir una situacicn
posible o potencial. Al mismo tiempo, el verbo sospechar se traducir & igual en los

dos ejemplos: R%E ‘sospechar’.

1.4.2. Las oraciones subordinadas de relativo

<€l presente de subjuntivo puede alternar con el futuro de indicativo o bien
sustituirlo en algunos contextos, lo que se justifica en cuanto que uno y otro designan
estados de cosas no factuales o no experimentadas>»>(NGRAE: 2009: 1801). Es decir,
conviene destacar que el uso del subjuntivo, frente al indicativo, se refiere a una
menor certeza o seguridad en la realizacidn de la accidn; y por eso, puede alternar con
el futuro de indicativo (por ejemplo, en las oraciones temporales). Veamos los

siguientes ejemplos:

Y«€Cuando se construye con indicativo, temer expresa ‘sospecha o recelo’>(NGRAE, 2009: 1986).
B«Cuando se emplea con subjuntivo, predomina en temer y temerse la nocién de ‘temor’, es decir, la

manifestacién de una emocién o una reaccién emotiva>»>(NGRAE, 2009: 1897).
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1. Busco un comparero que sabe cocinar

2. Busco a un compafero que sepa cocinar

En la oracidn 1, el antecedente es una realidad concreta, determinada; en otras
palabras, el hablante tiene claro que es una persona espec fica y conocida; en la 2, en
cambio, el antecedente no tiene una naturaleza concreta, lo que significa que el
hablante no conoce al compafero al que se estarefiriendo. AsTpues, en este caso
podr mmos aplicar una traduccicn diferente del art Tulo. En la 1, podr Bmos traducir un
como aquel, como si fuera el art Tulo definido (véase 1.2.a): la traduccién ser ik
AR E & ‘busco aquel compaifiero que sabe cocinar’; mientras que en la 2,
traducir Bmos literalmente como K — ANk %= &, que significar & *busco
un comparero que saber cocinar. As Ipues, observamos gue en este caso, en chino, la
palabra —- ‘uno’ ya indica el sentido inespec fico.

Ahora bien, debemos referirnos también a los casos en los que en los que en la
oracidn principal aparece el arttulo determinado o ning(n artTulo, como sucede a

continuacin:

Deber & consumir los alimentos que tengan menos calor &s.
RLiZ Az i B )
Hace falta llevar pantalones que no sean negros.

B bR T RO LM T

En estos ejemplos, interpretar Bmos las oraciones relativas con subjuntivo como
«descripciones de condiciones que han de ser cumplidas por el posible referente del
antecedente> (Ahern, 2008: 43). Por lo tanto, respecto a la traduccicn del chino, no
hemos acudido a las té&nicas mencionadas arriba, porque las oraciones relativas:
tengan menos calor &S y no sean negros en chino tienen la funcicn modificadora, es
decir, sirven para describir en lugar de determinar. Naturalmente, desde la perspectiva
del chino, se entiende el sentido indeterminado.

Adem&, el subjuntivo también hace referencia a una situacicn potencial. Con el
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fin de diferenciar los dos modos, ser & adecuado aradir las palabras 1% ‘deber’, fiti
11- ‘probablemente’, FJfE ‘posiblemente’, {F1% ‘parece que’, I (una partETula
colocada en el final de la frase para expresar el tono de incertidumbre), etc.

Veamos m& ejemplos:

Un d & tendremos el poder que podr& proteger a todos los animales al borde de la
extincian.

A — REATA BEITRELRY T (M BE 5

Un d & tendremos el poder que pueda proteger a todos los animales al borde de la
extincicn

A — RIATRLBE =T BEI ORI P A IO fE sh M) IE.

Al traducir en chino, en la segunda oracicn se puede afadir 7] §¢ ‘posiblemente’

y la part Tula que marca un tono de duda Mt para sefalar la incertidumbre que da el
subjuntivo en espafol.

También conviene sefalar que los sintagmas relativos del espafol el que o la que

son especialmente problemdicos. A ellos nos hemos referido ya al hablar del art Tulo.

Sabemos que pueden aparecer seguidos de subjuntivo o indicativo. He aqu ¥ dos

ejemplos tomados de la obra Juicio a una zorra:

1. El que llegSfue mi prmcipe

2. El que venciera se quedar & con sus riquezas

Segtn Manuel Pé&ez (apud Bosque y Demonte, 1999: 3269), «dentro de las
oraciones de relativo que poseen las propiedades delimitadas, se pueden establecer
dos tipos segtUn establezcan una mencidn gen&ica 0 una mencicn particular>:
Podemos ver cédmo en el ejemplo 1 hay una mencidn particular y en el 2 hay una
mencidn genéica.

Frente a lo que sucede en indicativo, el subjuntivo <sit(a la clase designada por
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la relativa y los eventos oracionales en el @nbito de lo posible, de la eventualidad>
(Bosque y Demonte, 1999:3272). Adem&, <el pronombre relativo quien alterna con
articulo determinado + que>»>(NGRAE, 2010: 412).

En este sentido, para el ejemplo 2, en chino traducimos el que como quien para
indicar lo que quiere expresar el subjuntivo, la incertidumbre. La traduccidn es: #
‘quien’ . I ‘gand’ HE ‘quien’ L ‘conjunciéon adverbial’ ] A ‘contar con’ If E

‘riqueza’.

1.4.3. Las oraciones subordinadas temporales

Las oraciones temporales sirven para situar al hablante en el momento de la
accian o en el de la enunciacidn. El nexo b&ico y protot pico de este tipo de oracicn
es cuando, que presenta dos usos, uno con el subjuntivo y otro con el indicativo: si el
significado que queremos traducir tiene el matiz de futuro se debe emplear el presente

de subjuntivo. Veamos un ejemplo:

1. Cuando lleguemos a casa, la mesa estarapuesta

HANBIH G, HERET

Dado que <«a interpretacidn en la que una subordinada encabezada por cuando
denota POSTERIORIDAD es caracter stica de los predicados téicos>»(NGRAE, 2009:
1828). La accicn expresada por el predicado principal (estar&apuesta) es posterior a la
que expresa cuando lleguemos. Por lo tanto, cuando traducimos en chino afadimos <
J& ‘despué’ en la oracién subordinada y afedimos la conjuncién %™ antes del
verbo en la oracidn principal para indicar este modo.

Hemos de tener en cuenta que la traduccién de cuando hayamos llegado a casa,
la mesa estarapuesta. En la graméica china, no existe una estructura gramatical

equivalente a cuando hayamos llegado. En otras palabras, en chino no hay una

1° Aqu Tl significa ‘enseguida’.
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expresian con la que nos situemos hipoté&icamente en una escena inmediatamente
posterior a nuestra llegada; sin embargo, como sefla Garc & Fernandez (apud Bosque
y Demonte, 1999: 3183): <en los casos de lectura secuencial, el pret&ito perfecto
puede sustituir al presente de subjuntivo>» Por lo tanto, traducir Bmos una oracién
como cuando hayamos llegado a casa, la mesa estarapuesta de la misma forma que
cuando lleguemos a casa, la mesa estarapuesta. Porque en este caso, en chino los dos
también tienen el mismo sentido.

Si la situacicn es pasada o presente, usamos tiempos del pasado o presente de
indicativo, como vemos en los ejemplos propuestos en el ejemplo 3 y 2

respectivamente:

2. Cuando llegamos a casa, la mesa estapuesta

3. Cuando llegamos a casa, la mesa estaba puesta

<«€Con los tiempos imperfectos del modo indicativo, cuando da lugar a la
interpretacidn iterativa o habitual o bien a la gené&ica>>(NGRAE, 2009: 1825), tanto
en presente como en pasado. Como en chino los verbos no llevan informacicn
gramatical, para expresar una interpretacicn habitual o gené&ica, se afaden en la
oracicn adverbios tales como %X ‘cada vez’ o —f#X ‘generalmente’ en la oracion
encabezada por el adverbio cuando para dar el valor gramatical del espafol y en la
oracién principal se puede aradir #f ‘todo, siempre’ para hacer la equivalencia del
significado en este caso, el presente. Si el tiempo verbal es un imperfecto del pasado,
se arade el adverbio UAHi ‘antes’ en la oracion encabezada por cuando. Esta regla se
cumple con casi todos los nexos de las oraciones temporales.

En este sentido, la traduccién del ejemplo 2 ser & FAT 14K 3 57 (1IN 55 18
& 4T T, mientras que la del 3 ser & PARTEATIEFR 2 5K I 52 FERUER UT T

1.4.4. Las oraciones subordinadas causales

Las oraciones causales son oraciones subordinadas con nexos como: porque,
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puesto que, ya que, dado que o debido a que. Generalmente, se utiliza el modo
indicativo en las oraciones causales, lo que no causar B problemas a la hora de
traducir al chino. Sin embargo, <solo se alternan el indicativo y el subjuntivo cuando
la oracicn principal contiene una expresidn negativa> (Ahern, 2008: 62), los dos
modos indican dos significados totalmente diferentes, de modo que deber Bmos

distinguir las siguientes oraciones:

1. No le dije nada porque estaba enfadado.

2. No le dije nada porgue estuviera enfadado, sino porque no quer &.

En el ejemplo 1, se indica la causa de que alguien no hablara a otra persona; por
tanto el adverbio no lo traducimos junto con la oracién principal, siguiendo la
estructura de la frase original. La traduccicn ser & AL IFME AMAESR T ‘yo +
no + decir + él + porque + él + enfadado’. Es una traduccion bastante literal.

Ahora bien, en cuanto al ejemplo 2, conviene sefalar que para este tipo de
oraciones, se introduce la conjuncicn sino con el modo indicativo, que expresa la
verdadera razén de la oracidn principal.

De acuerdo con Ahern (2008: 62), lo que se niega es que <haya una relacicn de
causa y efecto entre la oracidn subordinada y la principal, pero no se niega el
contenido de ninguna de las dos oraciones entre s B> Mientras que desde el punto de
vista de NGRAE (2009: 1948), «das oraciones introducidas por la conjuncicn porque
se construyen con subjuntivo cuando estén bajo el &nbito de algtn operador. EIl m&
caracter stico de todos ellos es la negacicn>» En otras palabras, el adverbio no niega la
oracicn subordinada que encabeza porque. Ademd&, como sefala Carmen Galan
(apud Bosgue y Demonte 1999: 3613) sobre la construccicn-tipo [A porque B], <si la
oracién no causal (A) es asertiva, B puede utilizar tambié el modo subjuntivo, en
cuyo caso se cuestionan la efectividad o la motivacicn argumentadas; B no serm ya la
causa, Sino una entre varias posibles> En este caso, cuando traducimos, afadimos no

junto a porque, lo que darm el sentido de que lo que se niega es la oracin
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subordinada encabezada por porque’’. Asipues, la oracién subordinada encabezar &
la secuencia: AS+ZKN ‘no porque’. La traduccidn ser & A5 YR AS 2 K At
A7, cuyo significado literal ser &: no le dije no porque estuviera enfadado.

En resumen, la alternancia de los modos nos ayuda identificar lo que se niega a
la hora de traducir. En el caso del indicativo, la negacicn se limita a la oracicn
principal, mientras que en el del subjuntivo, la negacich afecta la relacidn entre la
causa y la consecuencia. Ello afecta a la posicion del “no” en distintas oraciones.

Respecto a porque + subjuntivo también cabe mencionar el siguiente caso: la

irrealidad en la causa y el efecto. Vleamos un ejemplo:

Ojalame adulara porque fuera su jefe

La frase significa que le gustar® ser jefe y que la adulacién que recibierase
debiera al hecho de serlo y no a otras causas. Debido a que causa y efecto son irreales,
para la traduccién podr Bmos interpretar la oracién causal como oracicn condicional,
es decir, la entender Rmos como Si yo fuera su jefe, me adular B. As pues, aplicando

las té&nicas mencionadas en 1.5, traducir Bmos si como 2.

1.4.5 Las oraciones concesivas

Las oraciones concesivas se introducen con mucha frecuencia la conjuncicn
aunque, tambié hay otras expresiones como a pesar de que, pese a que, por
mucho/muy... que. Ademd, las oraciones concesivas admiten tanto el indicativo
como el subjuntivo, el matiz de estos dos modos causaradiferentes interpretaciones.

Usaremos la conjuncién aunque como ejemplo. Veamos dos ejemplos:

1. Aunque tengo dinero, no compraréun piso.

T R FTESA, T2 A At R ] T TR R 5 E» (Bl diccionario del chino moderno, 1997:
101). ‘A se emplea antes del verbo, adjetivo y los otros adverbios para indicar la negacion’.
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2. Aungue tenga dinero, no compraréun piso.

En la primera oracidn, al emplear el indicativo estamos enunciando una verdad,
es decir, «das prdasis construidas con aunque + indicativo, que suelen considerarse
adversativas en lugar de concesivas, tienen valor asertivo>»(NGRAE, 2009:1945). Ast
que se traduce aunque como Hi4%, la palabra concesiva m& comun.

Sin embargo, en cuanto a la oracidn 2, como hemos mencionado anteriormente,
el subjuntivo se usa en dos tipos de situaciones: la informacién conocida por los
interlocutores y una situacién potencial (en este caso lo entender Rmos como una
hipQ&esis). Por eso, podr Bmos traducir la segunda oracicn de manera idéntica a la
primera, considerando que el contenido de la oracicn es una verdad conocida. Pero, si
pudiéamos deducir la posibilidad o el sentido opuesto a la realidad segtn el contexto,
podr Bmos emplear las palabras concesivas como Blf# ‘aunque’ o Hi& ‘aunque’

para indicar una hipd&esis. Veamos algunos ejemplos mas:

(iTe tocOla loter & Juan! cQuéquieres hacer?)
Aunqgue tenga dinero, no compraréun piso.

BREAE, WEAZLST

(Juan trabaja todos los d®s para devolver el pré&tamo hecho para sus estudios

universitarios).
Aunque tenga dinero, no compraréun piso.

AR, HEALHGT

Observamos que dependiendo del contexto, interpretamos el subjuntivo como un
hecho dado y una posibilidad, lo que supone utilizar en chino diferentes conjunciones
concesivas. Ahern (2008: 74-75) nos ofrece dos esquemas para aclarar este fendneno,
cuando se utiliza el subjuntivo:

La primera situacin es: la segunda situacicn es:
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reproduce informacién que

se ha mencionado anterior- ...es informacién que no se \
mente o que se puede dedu- ba expresado en el discurso
cir del contexto... anterior ni puede deducirse
{} g del contexto...

i {}
...el contenido de la ora- | -
cion se interpreta como in- | .. ...el hablante expresa el con-
i formacién dada. tenido de esta oracién como

una situacion potencial.

En resumen, el contexto puede afectar también a la traduccicn.

1.4.6 Las oraciones consecutivas

Las oraciones consecutivas sirven para describir una consecuencia de la oracicn
principal, frecuentemente se introducen con los nexos como: por lo tanto, asique,
luego, por consiguiente, tanto que, de manera que, de modo que, de ahi que...
Normalmente se construyen con indicativo y en chino resultar & f&il encontrar las
palabras consecutivas equivalentes. Tales como FTLL “por eso’, Kt “por lo tanto’,
IXFE “asi pues’, ZRJ5 ‘luego’, etc. Aquino estudiamos con detalle los casos en que
el verbo aparece en modo indicativo. Sin embargo, nos fijaremos en las locuciones
que admiten tanto el indicativo como el subjuntivo, que sonde manera/modo que.

La presencia del subjuntivo en las oraciones producidas por de manera que se
Ilama «a interpretacién consecutivo-final>(NGRAE, 2010: 489). Es decir, por medio
del subjuntivo <«un matiz emparentado con la nocicn de finalidad>>(Veiga y Mosteiro,
2006: 263), como si fuera relativos finales. En este sentido, ya no podemos traducir de

manera que como las palabras expuestas arriba. Veamos los siguientes ejemplos:

Pongo la televisicn en volumen bajo de manera que mi amigo pueda descansar bien.
FAC MR F /N T AR AR B
Prepara el examen con mucho esfuerzo de modo que obtenga una buena nota.

55 FHE %5 T R T kS

Observamos que de manera/ modo que se traduce como >N | ‘para que, para’,
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una conjuncidn final. A continuacidn, estudiamos con detalle las oraciones finales.

1.4.7 Las oraciones finales

Las oraciones finales expresan la finalidad de una accicn de la oracicn principal,
«suponen una intencionalidad, y en ello se diferencia de conceptos como destino,
meta o utilidad, que no son propiamente intencionales> (Garc &, 2003:63), se aplican
los nexos como con el fin de, para que, porque, con el objetivo de que, etc. Aunque en
las oraciones subordinadas finales introducidas por estas locuciones se utiliza el
subjuntivo, su traduccién no genera dificultades. La palabra m& frecuente es 4 |
‘para, con el fin de’. No obstante, conviene fijarse en las subordinadas construidas con
predicados volitivos como querer, pedir, exigir, gustar, intentar, etc. Veamos los

ejemplos siguientes:

Queremos que vengas el martes.
FAVELLARE A — ok

Mi madre me dijo que bajara el volumen.
I EEEF R B /N

Intento que mi hijo tenga una vida buena.

WEINEE I T LR

Observamos que se arade el verbo it ‘permitir, dejar, exigir’ después del verbo
querer, decir e intentar, que es una de las expresiones comunes destinadas a poner de
manifiesto un deseo que se ejerce sobre otra persona. Ello se debe a que la oracicn
principal y la subordinada no comparten el mismo sujeto, lo que supone afadir
también ese sujeto no compartido (queremos venir el martes, mi madre me dijo que

baje el volumen e intento tener una vida buena).

1.5. LAS ORACIONES CONDICIONALES
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En las siguientes | meas prestamos atencidn a las oraciones condicionales, que
han sido tradicionalmente una de las m& importantes dificultades para la traduccicn
entre el espafbl y el chino. De acuerdo con Estrella Montol D (apud Bosque y
Demonte, 1999: 3647), «da mayor parte de los especialistas coincide en sefalar que
las condicionales son, probablemente, la clase m& compleja de expresin compuesta>:
Esto es debido a que existen varias formas verbales condicionales en espafol, por lo
que gran parte de los matices que se quieran expresar motivara la eleccicn de un
tiempo o estructura verbal frente a otra (si vienes, si vinieras, si hubieras venido, etc.);
frente al idioma chino, que —como cuenta con menos tiempos verbales de
condicional— para aportar esos matices emplea determinados adverbios. Y es que, en
chino, a menudo, se puede emplear una misma forma verbal condicional para expresar
tanto el pasado como el presente dependiendo del contexto.

Adem&, hay una serie de casos que no sefalan el valor condicional pero que
tradicionalmente se han expresado con la conjuncin si, tal como “si ayer nevo, ;hoy
hara frio?”. En este sentido, Alarcos Llorach (1999, 470-471) indica que <predomina
el sentido condicional en estas construcciones, pero no su referencia, que consiste en
mostrar una condicién para el cumplimiento de lo manifestado en la otra oracicn.
Muchas veces seflan solo una contraposicicn de mdole diversa> Es decir, en la frase
“si ayer nevo, jhoy haré frio?” no existe una relacion de necesidad entre la protasis y
la apdalosis; m& bien, entre <condicionante>> y <condicionado>> siguiendo la
taxonom m propuesta por G. Rojo (1978).

En suma, como Estrella Montol D (apud Bosque y Demonte, 1999: 3647) sefala:
«a complejidad nocional que conlleva el fendmeno de la expresicn de la
condicionalidad obliga a adoptar una perspectiva de estudio interdisciplinar en la que
han de superponerse necesariamente un andisis de tipo gramatical, ldyico,
cognitivista, semantico y pragmdico>» AsT pues, para traducir bien el modo
condicional, primero es importante considerar qué dificultades son las que suelen
surgir en el proceso.

Como se ha seralado la NGRAE (2010):
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La informacién temporal y modal que aportan los condicionales es de cierta complejidad,
no solo por la variedad de los esquemas que se admiten, sino también por la interseccicn
de los valores semanticos que se expresan en esas correlaciones. A diferencia de otros
tipos de subordinadas, los rasgos modales y temporales de estas prdasis no estén regidos
por ning(n elemento de la oracidn principal, sino que son interdependientes: los de la
subordinada ponen de manifiesto la actitud del hablante en relacién con la posibilidad,

probabilidad o la irrealidad de la situacicn supuesta.

Por lo tanto, existen diferentes posibilidades:

1. Si no llov R, bamos al parque el fin de semana
2. Si te acompafD, podr& ver m& en el museo

3. Si vinieras, te invitar BmMos a comer

4. Si yo fuera tg no me casar k con &

5. Si hubieras terminado el trabajo antes del martes, tu jefe habr & estado contento

En estos ejemplos, se presentan dos situaciones de verdad: la primera, ya
cumplida; la segunda, que indica una posibilidad en el futuro. La diferencia entre
estas dos oraciones es que una es pasada (ejemplo 1) y la otra es presente (ejemplo 2).
Por lo tanto, cuando traducimos, tenemos que afadir el adverbio UAH ‘antes’ para
indicar pasado en la primera y la conjuncicn si tendr&como equivalente #15. En
cuanto al caso en presente, generalmente se traduce sin enfatizar el tiempo.

Adem&, en el ejemplo 1, si +imperfecto de indicativo + imperfecto de
indicativo, <el valor protot pico de las oraciones pertenecientes a esta combinacicn de
formas verbales es el de expresar la habitualidad en el pasado. En estas oraciones, Si
equivale a cada vez que, siempre que, cuando, m& un elemento de duda respecto a la
realizacicn de la prdasis> (Bosque y Demonte, 1999: 3666). Por lo tanto, para
manifestar el valor de la habitualidad pasada en la traduccidn, tambié podemos
aradir IR ‘cada vez que’, /& ‘siempre que’ u otra palabra de este tipo en la

apdalosis.
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En los ejemplos 3 y 4, si + imperfecto de subjuntivo + condicional, el preté&ito
imperfecto de subjuntivo permite indicar que se habla de una situacié imaginaria en
el presente. Es decir, «cuando la oracidn irreal no se refiere, como suele, al pasado,
sino al ahora de la enunciacidn, expresa lo contrario a lo enunciado>> (Bosque y
Demonte, 1999: 3670). En esta situacién, es m& apropiado traducir si como % /&,

mientras que en la apdilosis antes del verbo debe afadirse la conjuncién adverbial

que significa ‘entonces’ en este caso, el ejemplo 3 traducimos como R E & K 11,
WG IRz
También podemos traducir si como 41 cuando se sabe que estamos hablando

de algo puramente imaginario, como sucede en la expresin si yo fuera ti... Por tanto,

la traduccicn del ejemplo 4 ser & FRAAR MR, FERA 1544

Casos mixtos.

a) Un caso especial digno de mencionar es el <uso ocasional del
pluscuamperfecto de subjuntivo en la prd&asis referido al futuro y significando una
hip&esis contingente y de cumplimiento posible>>(Janusz Pawlik, 2011: 221). Veamos

el siguiente ejemplo:

6. Si me hubiera llamado, podr & haber tenido tiempo para reunién

BRAIRZ AT 3T S, FIAEAT I MR =

Si + pluscuamperfecto de subjuntivo + condicional, <este esquema expresa
igualmente irrealidad, pero, mientras que la accicn de la prQasis pertenece al pasado,
la de la ap&losis llega hasta el ahora de la enunciacidn>(Bosque y Demonte, 1999:
3672). Por eso, traducimos este valor de si como % & afadiendo Z A ‘antes’ antes
del verbo, en la ap&losis afadimos TLAE ‘ahora’y # (conjuncicn adverbial).

Como vemos, la condicicn influye en el presente. Si queremos enfatizar el

tiempo presente, podemos afedir PL7E ‘ahora’ en apddosis.
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Ahora bien, en el ejemplo 5, la situacicn es imposible de realizar, una parte se
refiere al pasado y la otra al presente. Si + pluscuamperfecto de subjuntivo +
condicional compuesto, <se asocia de modo caracter gtico con la inferencia contra
factual de la que se hablGen los apartados anteriores>» (NGRAE, 2009: 3573). AsT
pues, el ejemplo 5 Si hubieras terminado el trabajo antes del martes, tu jefe habr
estado contento, se pueden inferir tres informaciones esenciales: la primera es “no lo
termind”; la segunda es “no estaba contento”; y la tercera es que la segunda es
consecuencia de la primera. Para expresar dichas informaciones en la traduccidn, en el
caso del pasado, como en chino no hay tiempo, se arfade LR ‘antes’, 4Hf‘en
aquel momento’ u otras palabras que indiquen el tiempo pasado en protasis, y en la
ap&losis aradimos la conjuncidn adverbial 5, as fpues, la traduccidn ser & /&40

FIAREH g 2] 2 A e AR, IRERERIT L 1

b) Es posible que una prdasis del imperfecto de subjuntivo se mezcle con una
apd&losis del preté&ito pluscuamperfecto de indicativo. Lo encontramos cuando una
condicidn imposible de car&ter atemporal tiene una consecuencia no cumplida en el
pasado. En este caso la estructura es 52 ‘si’..., 55l (conjuncicn adverbial, que
indica ‘antes ya’)... Es decir, traducimos si como %£/& y en la apd&dosis afadimos la

conjuncié adverbial 5.5 antes del verbo. Veamos los siguientes ejemplos:

7. Si fueras espafl, te habr &s casado

BRRREIES N, R BERIREE4S

8. Si fueras bajo, no habr &s sido jugador de baloncesto

BRIRERE, RERARERIEs) R T

Estas son las oraciones condicionales con si, pero adem&, hemos de tener en
cuenta la posibilidad de que aparezca una prdasis con formas no finitas. Hay tres

formas no personales del verbo que pueden constituir una prdasis condicional:
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prdasis de infinitivo, pr&asis de gerundio y prdasis de participio.

Veamos los siguientes ejemplos:

De venir, vendr & a las cinco (= si viniera, vendr & a las cinco).

B TE, TR T

Viniendo tu amigo, seremos seis (=si viene tu amigo, seremos seis).
AURVRATACK, VEATTER AN T

Hechas as flas cosas, nadie podradecir nada (=si haces as ¥ nadie podr&adecir nada).

WRIRIZAEM, A NdtA

Se ve claramente que transformar Bmos prdasis de infinitivo, pr&asis de
gerundio y prdasis de participio como las oraciones condicionales con si, al mismo

tiempo, recurrimos a las ténicas correspondientes mencionadas anteriormente.

Il Otras cuestiones gramaticales.

1. Los demostrativos en el uso anafdrico

En el presente epgrafe se pondrael foco en algunas caracter gticas de los
demostrativos en cuanto al uso anaf&ico. Hay que empezar considerando que <4os
demostrativos constituyen los representantes m& caracter sticos del paradigma de las
CATEGORRS DELTICAS» (NGRAE, 2009: 1269). En las siguientes |meas
comentaremos la dificultad que supone la interpretacicn anaf&ica y cdmo se puede
expresar adecuadamente un nombre que se ha presentado en la oracicn anterior.

En primer lugar, <el demostrativo hace referencia a un grupo nominal situado
delante de &, que se denomina antecedente>>(NGRAE, 2009: 1272). En una oracicn
en la que solo hay un antecedente, la traduccicn del demostrativo no supone grandes
problemas, pues el antecedente puede ser traducido como tal o literalmente como
‘este’, ‘aquel’ u otro pronombre de este tipo. Sin embargo, muchas veces hay dos o

m& antecedentes en una oracicn. Los demostrativos en chino no denotan la funcicn
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de cercan & y lejan &%, lo cual bloquea en ciertos casos la an&ora, sobre todo cuando
hay un contraste entre cercan B y lejan &. De acuerdo con la Nueva Gram&ica de la
Lengua Espafpla (NGRAE, 2009:1286), <suele establecerse correlacicn entre aquel y
este cuando los demostrativos se refieren a dos grupos nominales que han aparecido
previamente en el texto. Aquel se vincula en estos contextos al antecedente m& lejano
de los dos posibles, mientras que este se usa para hacer referencia al m& cercano>»

VVeamos un ejemplo:

1. Tengo una sand R y una naranja, esta es para Carolina y aquella es para Laura.

Como muestra el ejemplo, esta se refiere a la naranja, mientras que aquella
sefala a la sand B. La clave estd por tanto, en la distancia entre las dos apariciones de
las palabras en el discurso. Sin embargo, en chino no existe este fendmeno gramatical
para los demostrativos; hemos de retomar los nombres de los entes a los que nos
referimos. En este caso, #&F ‘naranja’ y P/ ‘sandia’. Es decir, los demostrativos
este y aquel deben ser traducidos por medio de los vocablos a los que se refieren. Por
tanto, la traduccién de 1 es & ‘yo’ H ‘tener’ PHJK ‘sandia’ Fl ‘y’ #& ¥
‘naranja’, & ‘naranja’ %5 ‘a’ Carolina, P/l ‘sandia’ %% ‘a’ Laura.

Veamos un ejemplo m&:

2. Javier y Angela no van a Par ¥ porque aquel estéenfermo

Teniendo en cuenta lo explicado anteriormente, traducimos aquel como Javier
para evitar la ambigUedad en la interpretacicn en la que podr Bmos incurrir en chino.
Cabe precisar que hay otra posibilidad en espafbl para expresar el contenido

semantico del ejemplo 2. En lugar del pronombre demostrativo aquel podr & utilizarse

18| os demostrativos este y aquel en chino no denotan la cercan & o lejan & en una oracin escrita pero s ¥
en el espacio. En otras palabras, tan solo se pueden utilizar los demostrativos este y aquel cuando se
conoce la distancia entre sus referentes implicados (su cercan & o lejan &) y se pretende hacer expl Tita

dicha posicicn relativa.
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el primero para referirse a Javier. En chino, sin embargo, los ordinales tampoco
reflejan la distancia (cercan® o lejan®) en una oracidn escrita, de modo que la

traduccicn seguir & siendo la misma.

2. Ser y estar. Sentido y traduccicn

La eleccidn entre ser y estar en las oraciones copulativas a la hora de traducir ha
pasado a ser una de las caracter sticas del espafol m& controvertida en el campo de la
gramdica, pues «a mayor parte de los adjetivos pueden aparecer en una construccicn
con los dos verbos>>(Bosque y Demonte, 1999: 2429). De acuerdo con la NGRAE
(2009: 2811), <el verbo ser se combina con atributos que designan caracter Bticas
permanentes de los sujetos, mientras que estar toma aquellos que indican propiedades
transitorias, y por ello accidentales, de una entidad>> No obstante, en chino,
normalmente no se explicita el verbo copulativo en una oracicn cuando aparece un
atributo que en espafdl se construir & con ser o estar, tal y como ocurre en muchas
otras lenguas asidicas e, incluso, de otras familias geogr&icamente m& alejadas. Por
ejemplo: eres guapo, f&% ‘td 1R ‘muy’ Uil ‘guapo’. La explicacién es que, en una
oracicn de este tipo, se sobreentiende el sentido de la céula. Por consiguiente, la
mayor & de las veces tampoco es necesario marcar la diferencia entre estar y ser. No
obstante, si queremos diferenciar los sentidos espec Ficos aportados por cada uno de
estos verbos, en chino existen otras herramientas. Se trata de una serie de palabras que
indican si la caracter Btica de la que se habla es permanente o transitoria. En los

siguientes apartados ponemos el foco en ellas.

2.1. APLICACION PRACTICA DE LA TRADUCCION DE SER Y ESTAR AL CHINO.

Los atributos que se construyen con ser y estar dan lugar a distintos matices y
significados, de ah 1que la alternancia entre estar y ser sea una dificultad recurrente a
la hora de traducir el espafol, ya sea como lengua de origen o como lengua meta. Por

tanto, el significado de una secuencia cambia al <alternar ser y estar con los adjetivos
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que designan propiedades f®icas sujetas a alteracidn>> (NGRAE, 2009: 2820):
Carolina es/estagorda. La diferencia entre Carolina es gorda y Carolina estagorda
depende de si existe un cambio con respecto al valor previo de “la gordura de
Carolina”. En este caso, y al traducir la secuencia al chino, podriamos afiadir ciertos
adverbios temporales para marcar estos sentidos espec ficos. Tales como — E.
‘siempre’, 4 K‘hoy’, It ‘ahora’ o LRI ‘antes’.

VVeamos los siguientes ejemplos:

1. Carolina es gorda
IR —E
2. Carolina estagorda

RISHREER T

Cabe mencionar que también la otra posibilidad de la traduccicn es K&k
‘Carolina> i ‘gorda’, en la que afadimos los adverbios mencionados cuando el
contexto lo requiere.

De acuerdo con la Nueva Gram&ica de la Lengua Espafpla (2009: 2822), «a
distribucicn entre los verbos copulativos ser y estar se ajusta, en sus rasgos
fundamentales, a la oposici& entre los atributos caracterizadores o de individuo y los
de estadio>» De esta manera, en ejemplos como es feliz y estafeliz, es tranquilo y esta
tranquilo vemos c@no se alternan los dos significados posibles y el atributo adopta
estos matices. En cambio, podemos ver que el par “*es contento” y “estd contento” en
cambio no funciona, es decir, una de las formas es agramatical. La agramaticalidad de
“*es contento” responde, de hecho, a la propia naturaleza semantica del adjetivo, que
posee de manera necesaria el valor de ‘transitoriedad’, pues nadie esta contento por
esencia y, por tanto, tan solo se puede combinar con estar o parecer para configurar
una secuencia copulativa.

Los adjetivos con ser, se refieren al car&ter o del modo de ser de alguien; los

adjetivos con estar, por el contrario, describen algtn estado circunstancial en el que se
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halla el sujeto. AsTpues las traducciones a estas construcciones ser Bn es triste =4fs
‘@ 1R ‘muy’ PUAE “triste’; es tranquilo = fifi ‘& 1R ‘muy’ “F## “tranquilo’.
Adem&, también podr Bmos afedir —H. ‘siempre’ en las oraciones para matizar que
se trata de un estado permanente. En cuanto a estatriste, esta contento y esta
tranquilo, también ser&posible traducirlos como 1t ‘& 1R ‘muy’ LHE “triste’; fih
‘I’ 8 ‘muy’ JF> ‘contento’; fi ‘@ IR ‘muy’ “Fiff ‘tranquilo’ cuando hay
contextos que indican un estado ocasional. Tal y como sefala Mar & JesUs Fern&ndez
(apud Bosque y Demonte 1999: 2429), «a distribucicn de estos adjetivos con uno y
otro verbo, permite observar una relacicn de implicacicn o sinnima parcial (Lujan,
1980): ser gordo implica estar gordo, as icomo ser alegre implica estar alegre>» Por
este motivo, ofrecemos una manera alternativa de traducir la construccicn [estar +
adjetivo]. Se podr B expresar este significado usando verbos factitivos como hacer y
dejar.

Veamos el siguiente ejemplo:

3. Estoy triste por suspender el examen

Bl i BAR O

Aqu T estoy triste equivale a ‘una situacion ha hecho que esté triste’. Entonces,
podr Bmos traducir estoy triste como il: ‘dejar o hacer’ 3% ‘yo’ 5.0 “triste’.

También podr @mos traducir este ejemplo como [A N ‘debido a’ ¥ i id
‘suspender’ %1k ‘examen’, FTLL ‘entonces’ & ‘yo’ 1R ‘muy’ f5:0» ‘triste’. En

la que aplicamos la conjuncién [K24...FirLL. .. para expresar causa y efecto.

2.2. EL CAMBIO DE SIGNIFICADO DE LOS ADJETIVOS

«Se perciben cambios m& marcados en la significacicn del adjetivo en unas
oraciones copulativas construidas con ser o con estar que en otras>»>(NGRAE, 2009:
2823). Es decir, deber mmos prestar atencidn a los diferentes significados del adjetivo

de acuerdo con ser o estar cuando traducimos. En realidad, podemos decir que se trata
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de adjetivos polisénicos. En ese caso, su traduccicn al chino resulta menos
problemdica. Aqui hay algunos de los contrastes que podemos encontrar

habitualmente:

« Ser listo: H&HH “‘ser inteligente’
Estar listo: #£#%4f ‘estar preparado’
« Ser bueno: 4F ‘el caracter de una persona es bueno’
Estar bueno: "5 A “ser atractivo’
« Ser frb: ¥ ‘el caricter de la persona que muestra indiferencia o poco
interés por alguien o algo’
Estar fr D: ¥4 ‘una temperatura inferior a la ordinaria o conveniente’
« Serrico: H%% ‘adinerado, hacendado y acaudalado’
Estar rico: 1§z ‘sabroso, gustoso’
* Sersano: A i f# MY ‘saludable’
Estar sano: {# €[ ‘gozar de buena salud’
« Ser nuevo: Hrf¥) ‘aparecido recientemente’
Estar nuevo: AKHIIHH ‘estd poco o nada deteriorado por el uso’
* Ser malo: AN4F ‘una persona que no es buena’
Estar malo: “E%i ‘enfermo’
- Ser verde: f&1% ‘en algunos contextos se relaciona con el sexo’

Estar verde: ANEEL, &0 EH “ser inmaduro o escaso de conocimientos’

3. La traduccidn de por y para

El empleo de las preposiciones por y para es una de las mayores dificultades
para la traduccidn entre espafol y chino. En ciertos casos comparten sus funciones;
tienen usos cercanos, aunque, en realidad no son sinénimos.

De acuerdo con Bosque y Demonte (1999: 678-680), para tiene 4 funciones
esenciales: «finalidad, aptitud, destino que se da a las cosas>y <«tnovimiento>y <«tiempo

0 plazo> <«elacidn de unas personas, cosas 0 situaciones con otras>»» Mientras que la
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preposicicn por tiene las siguientes funciones: <agente de la voz pasada>3 «finalidad>;
«duracidn o tiempo>; «valor espacial>y «causa 0 motivo>y «medio o0 modo>3 <precio,
cambio o trueque, cuant B> <equivalencia>>(Bosque y Demonte, 1999: 681-687).

A grandes rasgos, podemos decir que, si estamos ante una situacicn de finalidad,
se emplea para; mientras que si estamos ante una situacicn de causa, empleamos por.

Observamos los siguientes ejemplos:

1. Compro patatas fritas para Carolina

2. Compro patatas fritas por Carolina

En la primera oracicn, Carolina es quien va a recibir patatas fritas. Se puede decir
que ella es la finalidad de la compra; en la segunda oracidn, lo m& importante es la
causa, es decir, que si llegda comprar las patatas fritas fue por Carolina. Este matiz es
bastante sutil y, por tanto, es f&il que se confunda en el proceso de la traduccicn. En
estos casos, traducimos para como %5 (sentido similar al de la preposicicn a): &
‘yo’ 4 ‘para, @’ Ki&Hk ‘Carolina’® £ ‘comprar’ )} ‘patatas fritas’.

En chino, antes del complemento indirecto, afedimos la preposicicn %5 ‘@’
porgue no existe un pronombre diferente para cada funcién (yo, m Iy me) que permita
distinguir en cada caso si se trata de un complemento directo, indirecto o sujeto, tal y
como pasa en espardl. En cambio en chino se emplea el pronombre base # ‘yo’ en
todos los casos y se le hacen aradidos que le aportan el sentido de la funcidn. De este
modo, para distinguir la funcié del complemento indirecto, se afadir & la preposicicn
75 antesde & ‘yo’, lo que la convertir & en el equivalente al a m fesparol.

Aqgu icompro patatas fritas para Carolina es equivalente a compro patatas fritas
a Carolina. Como observa Gili Gaya (1943: 52), <¢os complementos indirectos se
designaban en latm por el dativo; en espafol llevan siempre las preposiciones a o
para> Por lo tanto, cuando la preposicicn para sirve para indicar al beneficiario de
una accidn podemos traducirla como 45 ‘a’. Cabe mencionar que aunque la

traduccicn de para , en este caso, generalmente es 5 ‘a’, en algunos contextos es
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preferible emplear 24 | ‘para’. Un ejemplo de esto podria ser “compro patatas fritas
a Carolina”, que traduciriamos como & ‘yo’ AT ‘para’ R¥&Hk ‘Carolina’ 3£
‘comprar’ % Ji ‘patatas fritas’, la diferencia entre N | ‘para’ y Z% ‘para, &
consiste en que aquel enfatiza m& el beneficiario de comprar.

En cuanto a por, Jacques De Bruyne (apud Bosque y Demonte 2009: 684) sefala
que <«a funcidn causal explica también el uso de por en palabras y locuciones como
porque>> AsTpues traducimos por, en el ejemplo 2, como K4 ‘porque’: & ‘yo’
N ‘porque, por’ E¥&HE ‘Carolina® 74 ‘particula’ 3% ‘comprar’ 2} ‘patata
frita’.

En segundo lugar, como hemos comentado, para y por comparten los valores de
tiempo y espacio. «t.a diferencia esencial entre las frases con por y para consiste en
que la primera proposicicn expresa tiempo aproximado> (Bosque y Demonte: 1999:

683). Veamos los ejemplos:

3. Vuelven a casa por Navidad

4. Vuelven a casa para Navidad

Por Navidad se refiere a un espacio temporal que va aproximadamente desde el
12 de diciembre hasta despué del 8 de enero. En cambio, en el ejemplo 4 Para
Navidad indica un d & concreto, el d & de navidad. Esto justifica que en el ejemplo 3
se pueda afadir A5 ‘antes y después’: fihifi] ‘ellos’ Y ‘Navidad® #f /5
‘antes y después’ [H|ZX ‘volver a casa’; mientras que en 4 podr &mos afadir Ik
‘aquel d® para enfatizar el sentido de un d®& concreto: fihf] ‘ellos’ ZE#Ei

‘Navidad’ AKX ‘aquel d® [HIZX “volver a casa’.

4. El orden de las palabras

Uno de los rasgos del tipo flexivo, segtn Alvar (2000: 47), el orden de palabras
en la frase es relativamente libre, si bien esta libertad no es absoluta y depende de

cada una de las lenguas. Si tomamos las funciones esenciales de la gramdica
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tradicional, sujeto, objeto, verbo, las lenguas se dividen en tres tipos sint&ticos:
lenguas SOV, lenguas VSO y lenguas SVO. Aungue el espafdl y el chino comparten
el tipo SVO, se diferencian en el uso y que <«una lengua pertenezca a un tipo sint&tico
no significa que los elementos que indican el tipo hayan de aparecer o construirse
obligatoriamente asten todas las oraciones de la lengua ajustadas a las reglas
gramaticales>>(Alvar, 2000: 47). Adem&, hay que considerar que hay m& aspectos
que pueden influir en el orden de palabras. Habitualmente este orden depende en
primera instancia de funciones sint&ticas y en segunda instancia de funciones
pragmdicas. El caso del esparpl ejemplifica cdmo las relaciones sintagmé&icas no

implican un orden en la secuencia:

Compréel pollo en el supermercado
En el supermercado compréel pollo
Compreéen el supermercado el pollo
O incluso:

El pollo lo compréen el supermercado

A la inversa de lo que ocurre en espafdl, el orden del chino es bastante fijo y el
elemento que indica el lugar tiene una posicicn fija en una oracid. Las secuencias
anteriormente propuestas solo se podr &n traducir al chino en un orden determinado:
F ‘yo’ fEMBT ‘en el supermercado’ 3 ‘comprar’ | ‘“particula’ X% ‘pollo’.

Es decir, al no disponer el chino de flexidn, lo que s isucede en espafol, resulta
necesario fijar el orden de cada elemento en la frase para dar a entender su funcicn
gramatical; por lo tanto, los modificadores adverbiales (de tiempo, lugar, modo,
negacian, etc.) se colocan antes del verbo. En caso de no ser as ¥ faltar & naturalidad o

se generar B un cambio semantico. Veamos los siguientes ejemplos:

Ejemplo 1
a). A KL LIEE

b). Z:iZE AL KA
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En el ejemplo 1, se observa una colocacién diferente de A &A#L, que puede
ponerse antes y después de 7% [E ‘ir a Francia’. Literalmente 22 KA/l ser & sentarse
en el avidn, que significar  en espafpl coger el avicn o en avidn. En espafol, este
sintagma 2 K41, puede convertirse en dos elementos oracionales distintos. Por lo
tanto, la frase a) significa ir a Francia en avich mientras la b) es ir a Francia para
coger el avidn. En este sentido, el cambio del orden de la frase en chino s iprovoca un

cambio semantico. Veamos ahora un ejemplo mas.

Ejemplo 2
a). FIEREMNR
b). FEMHER

En este ejemplo, notamos que la palabra HEX ‘ayer’ se coloca antes y después
del verbo E¥X ‘gustar’, y tampoco significa lo mismo. En la frase a), dado que HE
K ‘ayer’ se pone antes del verbo, se entiende que es un modificador adverbial;
mientras que en la b) la palabra FEK ‘ayer’ estd después del verbo XX ‘gustar’,
por lo que en chino se entiende que FEK ‘ayer’ es el complemento directo (a pesar
de que en esparl es el sujeto). Por lo tanto, la a) significa ayer me gustaba y la b) me
gusta ayer.

En consecuencia, como hemos mencionado, mantener el orden de las palabras en
chino es bastante importante, lo que supone una limitacicn a la hora de imitar la
estructura gramatical de un texto en lengua espafbla, pues muy a menudo, el

resultado ser & poco natural en chino.

Il L&ico

Newmark (1992: 52) ha sefalado que <«das principales dificultades, sin embargo,
a la hora de traducir se hallan en el I&ico y no en la gramédica, o sea, en las palabras,

colocaciones y locuciones>»
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1. La polisemia

Durante el proceso de la traduccicn entre dos lenguas, uno de los fendnenos
cardinales es la seleccicn de palabras, sobre todo si el significado de una palabra de la
lengua original corresponde al significado que poseen dos 0 m&s palabras de la lengua
meta. En este apartado vamos a estudiar c@no elegir la palabra m& adecuada ante

casos de ambigUedad.

1.1. CUANDO UNA PALABRA ESPANOLA TIENE DOS EQUIVALENTES EN CHINO

Como hemos observado, cuanto mayor es la distancia lingUstica, mayor es la
diferencia en la expresicn del significado. No es raro que encontremos t&minos en
espafol que se corresponden con m& de uno de un significante en chino. Un ejemplo
de esto podemos encontrarlo en el verbo casar, que en chino posee un significante
cuando el sujeto es hombre y otro cuando el sujeto es mujer. Como sefala Nida (2012:
293), «do que los hace infinitamente m& dif Tiles es que cada lengua tiene una manera
caracter Btica de segmentar su experiencia mediante palabras. Adem&, la forma en
que esas palabras se relacionan entre sies tambié muy diferente de una lengua a
otra>» En el caso que nos ocupa, una lengua puede expresar un significado completo a
traves de un significante, mientras que requiere de varios con los que aporta diferentes
matices.

Para ejemplificar esto, tomamos algunos textos de las obras EI amor en los
tiempos del cdera y El tiempo entre costuras como ejemplos y analizamos el porqué
de su traduccidn. Hemos elegido estos textos porque existen versiones en chino, lo

que nos facilitarala tarea del andisis. Veanoslos:

Ejemplo 1
—Ni hablar, por favor. No puedo consentir que la seforita Sira utilice una m&juina que

ya ha sido trasteada por otros clientes. Mafana por la mafana, a primera hora, tendré
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lista una nueva, con su funda y su embalaje (Duefas Vinuesa, 2009).

En chino hay dos expresiones fundamentales para expresar el significado que en
espafiol da ‘por la mafiana’, —H5., H Iy E4-. —F se refiere a los momentos
previos y posteriores al amanecer™, 5. I significa ‘por la mafiana temprano’?’,
aproximadamente desde a las 5 hasta a las 8; mientras que _7 significa ‘por la
mafiana’, especificamente en las horas comprendidas entre las 9 y las 12. Como el
espafol no los distingue, si no hay una informacién obvia, generalmente lo
traducir @mos como _I= 4. Si bien, en el texto se matiza que se trata de mafrana por la
maf@na, a primera hora, es decir, ‘mafiana temprano’ por lo que aplicamos la
traduccién - _I=. Cabe mencionar que en la obra El tiempo entre costuras solo hay una
versian en chino, se trata de la traduccidn de Xiu Luo (2012). Ella traduce por la
mafana como —%- ‘por la mafiana, muy temprano, en el amanecer’, esa traduccion
subraya mas el sentido de ‘a primera hora’ que I ‘por la mafiana temprano’. Por
eso, aqu Taunque por la marana se puede traducir tanto por 5= como por —%&.,
optar Bmos por la misma opcién que la traductora Xiu Luo: —H.. Asise hace

coincidir con el sentido del contexto m& exactamente.

Aqgu 1ofrecemos un ejemplo m&:

Ejemplo 2
Para mantener su familia, el pobre Juan tiene que hacer dos trabajos, empieza por la

mafana y no puede descansar hasta a las 10 por la noche

Ahora volvemos al ejemplo, podemos inferir que Juan hace un trabajo penoso,
por lo que se traduce por la mafana como —5- ‘por la mafiana muy temprano’ puede

matizar m& el sentido de mantener una vida dura.

¥ El diccionario del chino moderno define —5- como «i5 /&, & _E#—/MiE >(El diccionario del
chino moderno, 1997: 1100)
0 Gk BE, KRR\ LK B E > (El diccionario del chino moderno, 1997: 1571).
‘La significacicn del & I~ es desde el amanecer hastaalas 8 0 9°.
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Ejemplo 3

No iba a derramar una I&rima, no iba a malgastar el resto de sus afbs cocin&ndose a
fuego lento en el caldo de larvas de la memoria, no iba a sepultarse en vida a coser su
mortaja dentro de estas cuatro paredes como era tan bien visto que lo hicieran las viudas

nativas. (Garc R Maquez, 1986: 11).

Ejemplo 4
Varias veces al afb se concentraban en la bah & las flotas de galeones cargados con los
caudales de Potos ¥ de Quito, de Veracruz, y la ciudad viv & entonces los que fueron sus

afps de gloria. (Garc B Magquez, 1986: 12-13)

La traduccicn de afb puede ser 4 o % H,dependiendo de quése quiere decir
exactamente. Nos referimos a que 4 hace referencia al ‘periodo de doce meces’ y
la definicién de % /3, segtn El diccionario del chino moderno, es ‘afio y mes’®
mientras que Ci hai la defiende como el tiempo gené&ico®. Cabe mencionar que % H
se emplea m& en literatura y lengua escrita.

Ahora volvemos a ver el ejemplo 3, al sintagma el resto de sus afbs, y al
ejemplo 4, el sintagma sus arps de gloria. En estos casos, la traduccin preferible de
afp ser % H en vez de 4F, que es m& empleado y habitual en este tipo de texto

literario.

Ejemplo 5
Y un garabato a modo de firma. Ret jam& habr® imaginado al frb Hillgarth

escribiendo aquella frase tan rid tulamente dulzona (Duefas Vinuesa, 2009).

21 El diccionario del chino moderno (1997: 926) sefala <& [ [ 147, —4FJ& 365 K >»*La unidad del
tiempo, equivale a 365 d &s’.
22&F: F »(El diccionario del chino moderno, 1997: 1210). afio y mes’
24z $ 15} 1) >>(Ci hai, 1985: 786)
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Para la palabra fr © habr & tres posibles traducciones parecidas en chino cuando
se refiere a una persona: la primera ser ¥, ‘indiferencia a las cosas o las
personas 2* ’; la segunda, ¥ MW, ‘inexorabilidad *® ’,y la tercera, ¥ I
‘imperturbabilidad y seriedad 2*’. Podriamos inferir que, en el texto, el sintagma tan
rid Tulamente dulzona contrasta intencionadamente con la palabra fr D, por lo que la
traduccicn m& adecuada ser & ¥&U& ‘imperturbabilidad y seriedad’. También en la
versién de Xiu Luo (2012), se ha traducido fr ® como 41%.

Cabe mencionar que cuando la palabra fr b hace referencia al tiempo, también
hay dos posibilidades, una ser& ¥4, y la otra ser & 7. La diferencia consiste en que,

segtn el diccionario del chino moderno, ¥ tiene el grado menor que ¥%’. Vleamos el

siguiente ejemplo:

Ejemplo 6
Cuando hac® frb, Carolina invitaba a Ana a su casa para compartir naranjas que
cultivaba su padre, pero hace tres afbs ellas perdieron el contacto. Ahora, al hacer fr b,

Ana echa de menos a Carolina.

Traducimos el primer frd como ¥4, para expresar un significado de frdb m&
general, pero para el segundo fr b hemos elegido ¥, que hace referencia al tiempo
cuando comienza a hacer frb a principios del otofp. Asipues, en el segundo caso
utilizamos esta palabra para exponer al lector que ya desde que empieza a hacer frp,
Ana empieza a extrafar a Carolina. Una oracidn que incorpora estas dos palabras

logra que los lectores chinos aprecien un mayor valor sentimental.

Ejemplo 7

Al pasar frente al cuarto de coser vio por la ventana a una mujer mayor y a una nifg,

 segtn el diccionario del chino moderno, 475 significa «&t NBRFHMIA ¥, AF0>>(1997: 768)
 SegUn el diccionario del chino moderno, la definicidn de ¥ es <«¢% A ¥4 1% %178 >>(1997: 768)
® Segtn el diccionario del chino moderno, A% se refiere a <4 W™ &, V(7 11 ™ i >»>(1997: 768)
27 Cita original: <535 K ELA IFE FE{%>>(E diccionario del chino moderno, 1997: 788). ‘Cuando
7% hace referencia al tiempo, tiene el grado menor que %>
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sentadas en dos sillas muy juntas, y ambas siguiendo la lectura en el mismo libro que la
mujer manten & abierto en el regazo. Le pareciGuna visicn rara: la hija ensefando a leer

a la madre (Garc R Maquez, 1986: 35).

El verbo leer en la hija ensefando a leer a la madre se puede traducir por dos

528

palabras chinas, que tienen un matiz diferente: 1 ‘leer en voz alta’™ y 7, que
significa ‘ver, leer en silencio’.

Dado que previamente se explicita estaba ocupada por una voz de mujer que
repet B una leccién de lectura se traduce leer como ¥ en vez de 7 para subrayar el
sentido de leer en voz alta, lo que da m& coherencia y precisicn a la oracicn china.
Hay que sefalar que la obra tiene tres versiones en chino: los traductores son —en
orden cronold&jico—: Zongcao Jiang y Fengguang Jiang (1987), Minghui Ji (2000) y

Ling Yang (2012), y todos ellos lo traducen como 1.

Ejemplo 8
Quer &n saber quéclase de peste trakn a bordo, cuéntos pasajeros ven®n, cuantos
estaban enfermos, quéposibilidades hab & de nuevos contagios (Garc B Maquez, 1986:

218).

Para traducir el adverbio interrogativo espafbl cuénto al chino hay dos
posibilidades: una es JL, un adverbio interrogativo que se emplea para preguntar una
cantidad pequefd®® y la otra es %/I>, un adverbio interrogativo para la cantidad®® en
un sentido m& genéico.

En este ejemplo, decidimos emplear el adverbio interrogativo general % /). Sin
embargo, presentamos el siguiente ejemplo para ejemplificar un caso en el que la

aplicacidn de J1 ser @ m& adecuada:

8 El diccionario del chino moderno (1997: 310) define iz como «& % . F & A% >»  “Leer en voz
alta viendo las letras’
# Traducido la definicién del diccionario del chino moderno <y [Tt H (1% B A K K)>(1997:
594).
¥ Traducido la definicién del diccionario del chino moderno «&& [l AXia], [ & >»(1997: 323).
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Ejemplo 9
Su marido est&en paro y Ana me ha dicho que quer & tener un hijo, ¢cuanto dinero tiene

para poder mantener un hijo?

Aqu 1ser & conveniente emplear J1, el adverbio interrogativo que se emplea con
cantidades menores, para expresar mejor que Ana no dispone de mucho dinero. Sin
embargo, si se aplicara 2/, un adverbio interrogativo para la cantidad m& genéico,

el texto resultante en chino har & menos hincapi€en lo irdnico de la decisién de Ana.

Ejemplo 10
Algunas carec Bn de interés: que la abuela fue el verdadero motor del negocio original,
gue la madre muridjoven, que la hermana mayor estaba casada con un oculista y la

menor entr&en un convento de religiosas descalzas (Duefas Vinuesa, 2009).

En este ejemplo aparece una de las mayores dificultades a la hora de traducir del
esparol al chino, los nombres de familia o de parentesco. Como sefala Nida (2012:
229), «no solamente porque los sistemas ba&icos suelen ser bastante diferentes, sino
también porque las extensiones del significado apropiadas a un sistema raramente
funcionan como en otro>»

Estos nombres son un reflejo importante de las diferencias culturales entre China
y Espafa. En chino, existe un nombre espec fico casi para cada miembro de la familia;
por ejemplo, se emplean dos palabras diferentes para designar hermano mayor y
menor, abuela paterna y materna, si los primos comparten un mismo apellido o no,

etc.

Nombre En chino

Hermano Mayor A&
Menor 55

Hermana Mayor 1H4H
Menor IR
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Prima Mayor, por la parte paterna KA
Mayor, por la parte materna HIH
Menor, por la parte paterna B
Menor, por la parte materna IR
Primo Mayor, por la parte paterna e
Mayor, por la parte materna A
Menor, por la parte paterna b
Menor, por la parte materna o
TD Por la parte paterna mayor =5
Por la parte paterna menor B
Por la parte materna HH
El esposo de la t & materna K
El esposo de la t & paterna A2
TR Por la parte paterna il
Por la parte materna R
La esposa del t D paterno D i
La esposa del t D materno R
Abuelo Por la parte paterna Siais
Por la parte materna s
Abuela Por la parte paterna IRR
Por la parte materna SR

Fuente: elaboracicn propia

Esta complejidad en cuanto a nombres de parentesco refleja el carater patriarcal
y jer&quico de la sociedad tradicional china, en la cual se presta especial atencicn a
los lazos sangu meos, el orden generacional y las relaciones sociales. Sin embargo, los
nombres que designan el grado de parentesco son m& simples en espafol, lo cual
tiene que ver con la menor importancia que tiene el papel espec fico de cada miembro
dentro de una familia. Por lo tanto, cuando aparece este fendneno, si hay contexto,
primero deber Bmos deducir la relacién entre el hablante y su pariente buscando la
palabra correspondiente en chino. Si no hay suficiente informacidn, tal y como ser &
el caso del ejemplo 8, donde aparece el vocablo abuela, podr @mos traducirla como 7}
4 ‘abuela paterna’, indicando en el pie de p&ina que en realidad hay dos
posibilidades: @3} ‘abuela paterna’ y 4&##% ‘abuela materna’. Por defecto se suelen

emplear los nombres de parentesco de la parte paterna. Esto se debe al valor que se
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daba a la masculinidad en la China antigua, y esta costumbre se ha mantenido hasta
nuestros d Bs.

En este ep grafe hemos presentado algunas posibilidades a la hora de traducir
palabras que en espafpl —la lengua de partida— poseen un significado gené&ico pero
que admitir &n m& de una traduccicn al chino —la lengua meta—, normalmente con
sentidos m& espec Ficos. En el pré&imo presentamos la problemédica que se da en el
caso contrario, cuando varias palabras esparplas se suelen traducir por una sola en

chino y es necesario hacer afadidos que aporten matices.

1.2. CUANDO UNA PALABRA CHINA TIENE MAS DE DOS EQUIVALENTES EN ESPANOL

La traduccicn del I&ico entre diferentes idiomas implica lidiar con enormes
diferencias de lexicalizacidn. Incluso entre lenguas cercanas, no siempre hay

correspondencia. Como sefala Luque Dura (2001: 20):

Cada lengua no solamente reparte diferentes &anbitos ontoldyicos entre distintas palabras,
sino que adem& estas pueden marcar distinciones espec ficas que pueden no encontrarse
en otras lenguas, 0 si se encuentran, no lo hacen necesariamente en los mismos grupos de

palabras.

Por ejemplo, el esparol distingue entre pez y pescado, mientras que en chino no
se hace esta distincidn, siempre se utiliza ff.

Para ejemplificar este asunto, tomaremos de nuevo los textos de la obra El
tiempo entre costuras como ejemplos y expondremos c@no nos podemos enfrentar a
los casos en los que la palabra m& protot pica para expresar un significado en chino
equivale a una categor B que da lugar a varias palabras, con sus matices, en espafol.
Desde nuestro punto de vista, en el proceso de la traduccid, muchas veces es
importante focalizarse en la informacicn principal, y as 1es preferible decantarse por

un témino general o neutro. Los siguientes ejemplos que hemos elegido lo ilustran.
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Ejemplo 1

Notéque le sorprend & que supiera su nombre. Por fin se dignGa bajar el 1&iz y me

mir& (Duefas Vinuesa, 2009).

AquTaunque la traduccicn de I1&piz es #i% ‘lapiz’, lo traducimos como %€
‘instrumento de escritura’, porque la serie de cohip&nimos del espafpl: pluma,
bol grafo, 1&piz, estilogr&ica, se pueden traducir al chino empleando un hiper&nimo
transcrito con un Unico car&ter %€ ‘instrumento de escritura’. Este es un término
gené&ico que los engloba a todos, cuyo origen estaen la China antigua, momento en el
que solo exist B un tipo del instrumento de escritura, el pincel de tinta. Si bien, en esta
ocasicn sTque existen t&minos espec ficos y equivalentes en chino para ellos. Ast
pues, en la traduccidn, siempre y cuando la especificacicn del tipo de instrumento de
escritura no aporte ninguna informacidn importante y decisiva, se podr & traducir
como 2, para facilitar la lectura. Como hemos mencionado anteriormente, los
traductores deber &n transmitir la informacicn principal disminuyendo las accesorias
para que los lectores comprendan f&ilmente la intencidn del autor. En el ejemplo 1,

lo importante es “me mird”; el tipo de instrumento de escritura no es crucial.

Ejemplo 2
Asenticon la cabeza, no pude con palabras: ten® la boca llena ya de tostada. Estaba
hambrienta como un lobo; recordé entonces que no habia cenado la noche previa”

(Duer®s Vinuesa, 2009).

En este ejemplo, traducimos tostada como [fif. ‘pan’. El pan es una comida
diaria en el mundo occidental, pero no es la comida principal de los chinos. Como
consecuencia de este hecho cultural, la mayor & de los chinos no conceptualizan igual
que los occidentales los diferentes tipos de pan. En espafol, hay varias palabras para
‘pan’ en funcion de su forma, tamafio e ingredientes. Tales como andaluza, baguette,

bollo, barra, cocol, libreta, Manolete, mollete, morena, trenza, tostada etc. En chino,
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en contraste, solo hay una palabra genéica i) para expresar ‘pan’ y luego, si es
necesario, se afaden descripciones para diferenciar sus distintas variedades. En el
ejemplo 2, la informacién principal es “tenia la boca llena”, por lo que podriamos

simplificar la traduccicn de tostada, es decir, aplicamos la ténica de generalizacian.
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CAPITULO 2
RELACIONES ENTRE LENGUAY CULTURA.
IMPLICACIONES TRADUCTOLOGICAS

1. Culturay lenguaje

Todas las lenguas estan influidas en menor o mayor grado por su entorno cultural;
parafraseando a Malinowski podemos decir que la lengua y la cultura son un conjunto
inseparable. También Nida (1975: 66) pone el foco en este punto, que se convierte en
una responsabilidad para la figura del traductor: <quienes traducen de una lengua a
otra deber Bn ser conscientes en todo momento de las diferencias culturales que
influyen a las mismas>

Para Tortosa (2008: 142), que plantea que la traducciénh —como disciplina— se
deber® localizar dentro de los estudios culturales comparados, uno de los
fundamentos de la disciplina ser® el interculturalismo, que se convertirk en un
esquema de trabajo te&ico. También, Lefevere y Bassnett (1995) proponen que el
traductor debe hacer que la funcié que cumple el texto en su cultura originaria sea la
misma que cumplir&en la cultura a la que va destinada la traduccidn.

En el proceso de la traduccidn, lo problemd&ico es elaborar un protocolo sobre la
manera de transmitir a la cultura meta el elemento de la cultura de origen. Estos
elementos que estan cargados de significado cultural y que necesitan de su contexto

para entenderlos se denominan “culturema”.

1.1. CULTUREMA

La palabra culturema se utiliza en traductolog & para sefalar espec ficamente las

palabras con una gran carga cultural: fraseologismos, refranes, met&oras y otros que
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provienen de la historia, la literatura, los cuentos tradicionales, etc., y que pueden
provocar grandes problemas en el proceso de la traduccidn. Vermeer (1983: 8) elabord
una definicicn para este concepto: <«fendmeno social de una cultura A, que es
considerado relevante por los miembros de esta cultura y que, cuando se compara con
un fendmeno social correspondiente en la cultura B, se encuentra que es espec fico de
la cultura A>» Sin duda una de las claves de dicho proceso es la comparacicn cultural,
como bien explica Witte (2008: 144), «un fendmeno sdo se puede considerar
“especifico” de una cultura a partir de una comparacion, es decir, la afirmacion de que
un determinado fenédmeno constituye un rasgo espec fico de una cultura dada que se
basa, evidentemente, en algin tipo de comparacidn intercultural>> En este caso,
cuando no hay correspondencia, el traductor puede parafrasear para expresar la
sustitucicn del culturema, aunque Luque Nadal (2009: 95) confiesa que <dada la
complejidad de muchos culturemas, tal sustitucicn no siempre seraposible> En la
misma | mea, Diwght Bolinger (apud Lakoff y Johnson, 2017: 169) recuerda que <€so
es virtualmente imposible y que casi cualquier cambio en una oracid—ya sea un
cambio en el orden de las palabras, vocabularios, en la entonacidh o en la
construccién gramatical—alterar & su significado, aunque a menudo de una manera
sutil>

Cabe mencionar que en los estudios del culturema se percibe que los mismos
culturemas se repiten en distintos pa®es que comparten una lengua; es decir, los
| mites geogré&icos de una cultura no suelen coincidir con los | mites geogr&icos de
una nacidn o regidn. Los Imites son difusos y suelen crear un continuum m&
complejo, tal y como ocurre en diversos aspectos sociol@gicos y antropol&yicos. Por
tanto, podemos observar cdmo diferentes pa®es con una religicn especfica
comparten una gran cantidad de fendmenos culturales comunes. Corpus Pastor
(2000:111), por ejemplo, considera que, tanto la mitolog & como la Biblia, constituyen
un ejemplo de elementos de la herencia comtn el occidente cristiano, de ah Icaja de
Pandora que existe en francé& (la boie de Pandora) y aleméan (die Bichse der
Pandora). Sin embargo, hay una enorme dificultad a la hora de exportar culturemas a

culturas alejadas, como es el caso de la esparpla y la china. En China hay referencias
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propias y diferentes de las de occidente, lo que se traduce en una diferente
conceptualizacicn de valores como la bondad, la crueldad, la compasin, la valent &,
la belleza o la tolerancia, que son muy diferentes a los de Espara. Al mismo tiempo,
hay muchos culturemas que estan ligados a fraseologismos y met&oras con los que
habrariesgos de comprensian y traduccicn de gran complejidad.

Consiguientemente, los traductores deben hacer todo lo posible para resolver los
problemas que pueden acarrear los culturemas e intentar transmitir la informacién
original del texto. La clave ser &: ¢cdmo podemos hacerlo cuando un texto presenta
una gran cantidad de carga cultural y de valores simbdicos? ¢Quéestrategias deber &
seguir el traductor cuando se enfrenta a un caso de intraducibilidad? Encontramos esta
intraducibilidad normalmente en refranes, cuentos tradicionales, culturemas y otros
elementos diferenciales dependientes de la cultura propia del lugar en el que se ha
producido el texto. A continuacié expondremos las ténicas y soluciones a dichos

problemas.

1.2. TECNICAS Y PROTOCOLO DE ACTUACION

Una idea novedosa que actualmente se extiende con fuerza en el campo de la
traduccidn trata precisamente de que <«da traduccid se usa hoy en d R tanto para
transmitir el saber y lograr el entendimiento entre grupos y naciones como para
trasmitir cultura>>(Newmark, 1992: 26). Newmark (1992: 145) igualmente propone
que los factores contextuales que deber Bn considerarse a la hora de transferir aspectos
y que pueden tener connotaciones culturales son: 1) la finalidad del texto, 2) la
motivacicn y el nivel cultural, té&nico y lingUstico de los lectores, 3) la importancia
de referente cultural en el texto partida, 4) el marco, 5) la novedad del t&mino,
referente y 6) el futuro del referente.

Adem&, hay que considerar que hay diversidad de opiniones en cuanto a la
esencia de la traduccidn y en cuanto a sus funciones. Por ejemplo, D Bz Taboada
(1968) indica que la <¢raduccicn es la sustitucian de las palabras de una lengua por las

de otra, que tengan un mismo o equivalente significado>; mientras que Esteban Torre
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(1994:8) considera que <da seleccicn de equivalentes que reproduzcan en el texto de
lengua terminal una situacicn andoga a la del texto de lengua original, teniendo en
cuenta la estructura lingUstica y el contexto cultural de la lengua terminal>; por lo
que aportark a su definicidh aspectos que aumentar®n la complejidad de la
traduccid. En cuanto a nuestra postura seguimos la | mea de Esteban Torre (1994) por
la que entendemos que la labor del traductor va m& allade una traduccidn automéica,
como la que puede llegar a hacer una computadora; ello significa que deben tomarse
en consideracidn aspectos contextuales, culturales y pragméicos.

En un texto, especialmente si es teatral, los elementos culturales son base y parte
fundamental para su entendimiento completo. Ademds, los textos teatrales no solo
representan la historia, sino que, adem&, la construyen. Se puede clasificar como un
producto literario que se basa en una determinada cultura y su traduccién implica una
combinaci& de culturas. El proceso de traduccicn requiere que el traductor aplique
una serie de las estrategias y ténicas, lo que supone un reto de coherencia. Si
queremos llevar a cabo nuestra labor de una manera rigurosa, hemos de tener en
cuenta las propuestas de los especialistas.

En lo que respecta a los problemas, Nida (1959: 11-13) seftla cinco ambitos
donde las diferencias culturales pueden llegar a dar problemas de traduccic:

1) las diferencias de ecolog R,

2) las diferencias de cultura material,

3) las diferencias de cultura social,

4) las diferencias de cultura religiosa,

5) las diferencias de cultura lingUstica.

En funcidn del &nbito en que se incluyen las diferencias culturales, podemos
aplicar unas té&nicas de la traduccicn u otras para resolver dichos problemas. Los
especialistas Vinay y Darbelnet (1995), siguiendo la propuesta de Nida, plantean siete
teenicas, a saber: adaptacidn, equivalencia, prétamo, calco, traduccidn literal,
modulacid y trasposicidn. De ellas hablaremos cuando mostremos los ejemplos de
traduccidn. En el siguiente aparado queremos poner el foco en un elemento que,

normalmente, se ve ampliamente influido por la cultura: la met&ora.
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1. 3. LAMETAFORA.

Para Pisarska (1989) la met&ora es <a communicative phenomenon valid in a
specific contex, the construction and comprehension of which requires and
pressuposes extralinguistic knowledge, and revealing linguistic interdependence of
sense upon medium>»

En este punto, cabe destacar la propuesta de Lakoff y Johnson (2017: 36), que
entend Bn que <«a mayor parte de nuestro sistema conceptual ordinario es de
naturaleza metaf&ica. [...] Y hemos encontrado una forma de empezar a identificar
detalladamente quéson exactamente las met&oras que estructuran la manera en que
percibimos, pensamos y actuamos>» Esta teor & fue revolucionaria y cambi&el curso
de los estudios de la met&ora. Ahora bien, generalmente los valores de la met&ora se
mantienen si las circunstancias se mantienen, pero si las circunstancias cambian,
pueden surgir conflictos que repercutirén en la traduccicn. Para resolver y explicar los
conflictos ocasionados, siguiendo las pautas de Lakoff y Johnson (2017), debemos
descubrir cudes son los valores prioritarios de las met&oras, y esto podemos llegar a
saberlo considerando en quésubculturas se emplean habitualmente y con quévalores
espec ficos. Snell-Hornby (1988: 81) ha sefalado la importancia de la cultura en el

proceso de traduccidn de la met&ora:

En la traduccid, el problema fundamental que plantea la met&ora es el hecho de que
las diferentes culturas y, por lo tanto, las diferentes lenguas expresan los conceptos y
crean los smbolos de manera distinta, y de ah ique el sentido de una met&fora sea en

muchos casos de origen cultural

De acuerdo con las culturas de la lengua de origen y de la lengua meta, las
met&oras se han traducido de distintas formas y siguiendo diferentes criterios. El
traductor podr&elegir entre dos mé&odos: la domesticacicn o la extranjerizacicn de la

met&ora. En otras palabras, seguir& el modelo target-oriented, -la traduccicn
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orientada hacia el destino- o seguir& el modelo source-oriented -la traduccicn
orientada hacia el origen-.

Toury (1995: 81) ofrece estrategias desde la perspectiva orientada hacia el origen.
Segin &, se pueden seguir cuatro | meas de accian:

1) metaphor into same metaphor;

2) metaphor into different metaphor;

3) metaphor into non- metaphor;

4) metaphor into 0.

Al mismo tiempo Toury (1995: 82) ha destacado la dtima:

Writers intent on the right of the source text refuse to grant zero replacements legitimacy
as translation solution, or else they would do so only in the case of unimportant

metaphors, or those used in unimportant texts—in source oriented terms, of course

La traduccicn orientada hacia el destino (target-oriented), por su parte, incluye
las siguientes posibilidades: 1) non-metaphor into metaphor; 2) 0 into metaphor.
Toury (1995: 83) explica que <¢he adoption of a target-oriented approach lead to an
extension rather than reduction of scope, in keeping with actual reality>» Tanto en
chino como en espafdl, se emplean con frecuencia estructuras metaf&icas; sin
embargo, debido a las diferencias de los contextos culturales, la met&ora de la lengua

de destino no ser m igual que la de la lengua origen. Veamos algunos ejemplos:

Ejemplo 1
Su mujer le pone los cuernos.

ftn & LA RIE T T

Cuernos proviene de una expresicn t picamente espafla (poner los cuernos) con
la que se hace referencia a ‘la infidelidad o el adulterio en la pareja sentimental’. En
chino hay una expresicn equivalente a esta, que es 4EMEF “llevar un gorro verde’.

As 1pues, cambiamos el dominio fuente y adoptamos una estrategia de domesticacicn.
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Como hemos mencionado anteriormente, una met&ora se nutre de nuestro
sistema conceptual y, por lo tanto, para traducir una met&ora no tendremos que tener
en cuenta Cnicamente elementos lingUsticos, sino también elementos culturales y
cognitivos. Lakoff y Johnson nos ofrecen un ejemplo: el tiempo es oro. Tanto en la
cultura espafpla como en la china, el oro es limitado y precioso, por eso, en palabras
de Lakoff y Johnson (2017: 41): <actuamos como si el tiempo fuera una cosa valiosa,
concebimos el tiempo de esa manera>» Hay que tener en cuenta que lo que en una
cultura es importante, puede no serlo en otra, y es que estos aspectos estan ligados a
camo conceptuamos el mundo. Debido a que el sistema cultural entre China y Espafa
es diferente, no coinciden en todos los casos. Adem& de las met&oras estructurales,
hay otro tipo de concepto metaf&ico que no crea y dispone un concepto en t&mino de
otro, sino que organiza un concepto con relacicn a otro. Se trata de la llamada
met&ora orientacional. De acuerdo con Lakoff y Johnson (2017: 46), <¢a mayor & de
las met&oras orientacionales tiene que ver con la orientacicn espacial: arriba-abajo,
dentro-fuera, delante-detr&, profundo-superficial, central-perifé&ico>» Tal como LO
BUENOES ARRIBA o LO MALO ES ABAJO, estas orientaciones metaf&icas no
son arbitrarias, sino se basan en experiencias culturales y f Ficas.

Tanto las met&oras estructurales como las orientacionales pertenecen al dominio
fuente y al dominio destino. Tal como Lakoff (1993:215) plantea <«metaphorical
mappings preserve the cognitive topology (that is, the image-schema structure) of the
source domain, in a way consistent with the inherent structure of the target domain>

Ahora, segUn Newmark (1992: 147), la metdora tiene b&icamente dos

objetivos:

Uno referencial, que consiste en describir un proceso o estado mental, concepto, persona,
objetivo, cualidad o accicn de forma m& global y concisa de lo que permitirael
lenguaje literal o f®ico; y otro pragmdico, simult&eo, para estimular los sentidos,
interesar, clasificar gréficamente, agradar, deleitar, sorprender. EI primero es cognitivo y

el segundo estéico
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Tal y como hemos mencionado al principio, Lakoff y Johnson consideran que la
capacidad de crear met&oras estaarraigada en nuestro sistema conceptual, por lo que
la met&ora supondr & para el traductor la tarea de atender a la relacicn entre los
sistemas conceptuales implicados. Al mismo tiempo, Arduini (2002:7) expone lo

mismo:

Yo creo que traducir una met&ora es, en realidad, traducir esquemas comportamentales
y, por lo tanto, la cuesticn de la met&fora es central en cualquier estudio sobre la
traduccidn, dado que muestra la manera en que é&sta tiene que ver, sobre todo, con las

relaciones entre culturas m& que con las relaciones entre lenguas

Cada cultura tiene sus propias met&oras convencionales, pues una met&fora no
simplemente implica ciertos conceptos, sino que adem& hace referencia a factores
muy espec Ficos dentro de esos conceptos. Al mismo tiempo, Newmark (1992: 159)

comenta:

La traduccién de cualquier metéfora es el epiome de toda la traduccidn, a no ser que
“funcione” una traduccion literal, o sea, obligatoria, porque siempre ofrece posibilidades
en la direccién del sentido o en la de la imagen, o modifica una de ellas, o combina
ambas, como he demostrado, dependiendo una vez m& de los factores contextuales v,

en no menor medida, de la importancia de la met&ora dentro del texto

Por eso, cuando encontramos una met&ora que no tiene correspondencia en la
lengua meta, podr Bmos traducir sus aspectos espec ficos sustituyendo la met&ora.
Porque para la traduccicn de la figura ret&ica, Edmond Cary (1986: 4) dice que la
traduccidn es una operacin <sui generis>»

Ahora veamos los siguientes ejemplos:

Ejemplo 1

Al ver a Juan, me volv & | fuida.
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Aqu 1no podemos traducir | muida literalmente. Segtn el texto, | quida se refiere
a ‘estar muy enamorada’, por lo tanto, lo traducimos como A %Z1# ‘sumergirse en

el amor’.

Ejemplo 2

Eres un capullo, ge escuchas cuando hablas?

En el presente texto, encontramos el significante capullo que puede hacer
referencia a varios significados entre los que destacan (1) botén de las flores,
especialmente de las rosas o (2) un insulto t picamente espafol que la RAE define en
su novena acepcion como “persona estupida y molesta”. De acuerdo con el contexto,
capullo denota esta Utima acepcidn que sefalamos. Capullo es una palabra coloquial
y grosera, tendr Rmos que buscar una palabra del mismo registro en chino, as ipues,

traducimos capullo como #:5% ‘insulto empleado con una persona estipida®"’.

Ejemplo 3

Divino amor, ardiente llama, no extingas tu luz en mi interior...

Igualmente, si traducimos el sintagma divino amor literalmente como 4 ]
‘divino’ % ‘amor’, el lector no podra entender la idea que se oculta de manera sutil
en la oracié. Divino amor no parece referirse directamente a un amor relativo o
perteneciente a dios, aunque podr Bmos decir que parte de las connotaciones de este
significado de divino se atribuye a otra de las acepciones de la palabra: ‘muy
excelente, extraordinariamente primoroso’. Parece referirse, por tanto, a un amor que
va m& allade lo mundano y que es excelente y primoroso. Sin embargo, en el sistema
conceptual de los chinos, la traduccin literal de divino amor no denotar & ese amor

perfecto. Por eso, agregamos “perfecto”: G —M 52355, que significaria ‘el

31 El diccionario del chino moderno lo define como <«& . I 555K fk>
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amor perfecto como el de los dioses’

2. Lafraseologm

2.1 LA FRASEOLOG B CHINA

El té&mino chino que designa a la fraseolog®, shu yu, no proviene del chino
cl&ico, sino que fue introducido y traducido desde la palabra rusa ¢gpaseonceus o la
palabra inglesa phraseology®, y se refiere a un conjunto de todo tipo de sintagmas
fijos de un idioma. Posteriormente, dicho t&mino se utilizGpara denotar las frases
particulares, los refranes, los modismos, los proverbios y otras unidades de sintaxis
fija. El diccionario Xinhua define shu yu como “expresiones u oraciones de estructura
fija que normalmente no admiten ningCn cambio en su uso y que incluyen guan yong
yu, cheng yu, xie hou yu, yan yu y ge yan”. Por consiguiente, de acuerdo con el
especialista Sun weizhang (1989) sobre datos recogidos por Wu fan (2014) en su tesis,
<el té&mino shu yu no solo se refiere a la fraseolog &, sino también a cada una de las
unidades fraseoldyicas; y estas unidades presentan caracter ticas tales como la
fijacicn estructural, la especializacicn semantica, la estabilidad, la idiomaticidad o las
variaciones potenciales>»

Sun (1989: 11) postula que el sentido semantico de las combinaciones
fraseol@yicas siempre estajustificado. A traves de la denotacidn de las palabras y las
relaciones gramaticales entre los elementos de la combinacidn es posible que no
infiramos exactamente el significado del conjunto®. Por ejemplo, la expresich =+K:
P FE  literalmente: ‘tres largos y dos cortos’, — y PN significan ‘tres’ y ‘dos’
respectivamente; 1 y %G significan ‘largo’ y ‘corto’; los sintagmas —1 ‘tres

largos’ y % ‘dos cortos’ mantienen relaciones coordinadas. Aunque la expresion

% Traducido la cita: <@iEAE P EALE SR IIARE, £MRIER dpaseordeus BN IEE )
phraseology fi%id K AI>(Sun, 1989: 1).
% Traducido la cita: <M & 0E OUA BA B AR . BATRME T8 T A& 17
N R HE ZAIREER R, WI— RerErfith 1 i 8 & = X >>(Sun, 1989: 11).
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significa “accidente”, con esta informaci& inicial no se podr & inferir el significado
de la unidad idiomédica, puesto que el significado no depende del sentido literal, sino
que consiste en la convencicn de los miembros sociales.

En los siguientes apartados se presentan las caracter gticas de las unidades

fraseol@yicas chinas.

2.1.1. Cheng yu

El diccionario Xinhua define cheng yu como la “combinacion fija compuesta
normalmente por cuatro caracteres”. Se trata de expresiones idiomaticas
caracter gticas de la cultura tradicional china, que tienen una estructura fija y
desemperan frecuentemente diferentes funciones gramaticales como elementos
oracionales, como sujeto, complemento o atributo. La mayor® de los cheng yu
circulan desde la China antigua. Las expresiones cheng yu son oraciones cortas cuyo
significado se ha definido a lo largo de la historia y representa lo m& selecto del
idioma chino.

Como sefala Sun (1989: 80), el cheng yu posee un sentido profundo motivado
por su multiplicidad: 1) el sentido del contexto, 2) el sentido literal, 3), el sentido
profundo, 4) el sentido retGico. Tomemos 28 J&E i ¥ como ejemplo.
Contextualmente, la expresicn = JiKHili %7 proviene de =-17Nit ‘treinta y seis
estratagemas’, se trata de la decimonovena estratagema. Literalmente, significar
‘quitar la lefia de la base de la olla’. Su sentido profundo podria parafrasearse como
‘solucion radical’, porque para evitar hervir el agua tenemos que quitar la lefia de la
base de la olla, y su sentido ret&ico implica que tenemos que buscar el origen cuando
estamos ante un problema pendiente de resolver.

As Ipues, cuatro sencillos caracteres contienen una gran cantidad de informacidn,
de ahwque Sun plantee que cheng yu posee un significado vinculado a la lengua
escrita; la mayor B de los conceptos provienen de los libros y documentos de valor
hist&ico y se pueden aplicar a cualquier tipo de estilo, incluso a los arttulos

especializados cient ficos. Cabe mencionar que cuanto m& culta sea la persona, m&
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frecuentemente emplea el cheng yu.

El t&mino cheng yu corresponde a la definicidh de locucidn elaborada por
Casares (1992: 70), «combinacicn estable de dos 0 m& té&minos, que funciona como
elemento oracional y cuyo sentido unitario consabido no se justifica, sin m&, como
una suma del significado normal de los componentes>> Ademd&, dicho té&mino
enriquece el lenguaje culto respecto a su peculiaridad en el idioma chino y su origen
hist&rico y literario. Cabe mencionar que en chino hay m& de 50 mil cheng yu y 5000

de ellos son habituales.

2.1.2. Guan yong yu

Guan yong yu es una combinacicn flexible y normalmente compuesta como
mmimo, por tres caracteres y, como m&imo, siete caracteres. Tal como expone la
definicidn de Sun (1989: 197): el guan yong yu es un tipo de fraseolog & descriptiva, y
su funcidn expresiva es la misma que tienen las palabras compuestas y las locuciones.
Algunas describen una cosa, por ejemplo, K% ‘mujer con lengua larga’, I
‘media botella de vinagre’, $=#% ‘el tigre que obstruye el camino’ o JIUHEE
‘cola de zorro’ que equivalen a un sustantivo o a un sintagma nominal.; otras
describen comportamientos humanos, tales como %¥ 7K ‘echar el agua fria’ y 5
1% ‘remover el nido de avispas’ que equivalen a locuciones verbales; y las tltimas
describen una condicid, situacién o estado®, como #:7% AN #:2% ‘cambiar la sopa en
vez de medicina tradicional’ y 5= KR &i/N ‘trueno potente pero llueve poco’.
Independientemente de quétipo sea, su funcicn expresiva consiste en hacer una
descripcidn a partir de una met&fora para manifestar una imagen, condicicn o estado
de las cosas y los actos o comportamientos de la gente. Pero guan yong yu no puede
emplearse en oraciones independientes. Hemos aqu tla diferencia esencial entre guan

yong yu y yan yu (vése 2.1.4): segin la terminolog & china, el primero es fraseolog m

* Traducido: G )8 THELTEIE, MhiFREIhEEM S T2 &R E. A s —MEy,
BRAG T — LA R, RS AN —MAT 83E, GRS —F R, s,
1 IL>>(Sun, 1989: 197).
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descriptiva y el segundo, fraseolog & expresiva®.

El t&mino se caracteriza por un estilo de habla coloquial y un fuerte sentido
ret&rico que se aplica a la imagen figurativa general de la vida cotidiana para expresar
ideas abstractas; por eso, la mayor m de las veces no se puede deducir a partir del
significado literal.

Por ejemplo:

JITHEGJE L “boca de cuchillo y corazén de doufu®— describe a una persona blanda
de corazén pero de palabras punzantes.

ek KH ‘cabeza gorda y oveja grande’— describe a una persona gorda.

i ML ‘las hormigas en la olla al fuego’— describe a una persona que no sabe
cano hacer cuando est&ante de un problema.

751779 ‘la gallina que cae en el agua’— describe la persona que cae en el agua o que

estacompletamente mojada.

De ah¥ la caracter Btica general de guan yong yu que, a pesar de su forma
sencilla, a veces se expresa un principio o reflexién profundo. Adem&, el estilo de
guan yong yu es muy Vivo, se trata de una alegor & 0 una met&ora. Cabe mencionar
que como hemos comentado previamente, los elementos de guan yong yu son
coloquiales. Consecuentemente, Sun (1989: 293) indica que aparece pocas veces por
escrito®’, y en cambio es comtn en el habla cotidiana e informal.

Veamos m& ejemplos:

J\HEFFHAFE ‘ocho varales no se puede llegar a tocar’—significa que dos cosas no
tienen nada que ver.
FiANH BRAGSF J5 “echa la culpa al baiio al no poder cagar’—significa que echa la culpa

a otra cosa en vez de hacer una reflexién sobre s imismo (una autocr fica).

% Segn lo que Sun (1989: 198) expone, <« FH1E R HIIR MEHGE, 1B L IRTEIE»
% Doufu es una comida china caracterizada por su textura muy suave y blanda.

%" Traducido: <48t FH 18 /b 75 151135 3 I >>(Sun, 1989: 293).
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FRIG IR AN RS ‘un sapo quiere comer carne de cisne’—significa que alguien tiene
ambiciones irrealizables.

Wy B2 hZ 353% ‘el mudo come genciana’—significa que no puede expresar lo amargo, es
decir no puede expresar su desgracia.

5 A JF4% ‘la olla y su tapa se pegan junto por enmohecerse’—significa que alguien es
muy pobre.

—/N8 N —/Mi ‘cada nabo tiene su hoyo’—significa que cada cosa tiene su lugar.

—MWi7K¥F ‘mantener bien nivelado un tazén de agua’—significa tratar a todos por
igual.

P77 AR BE#NPEEE “destruir el muro del este para reparar el del oeste’—significa intentar
arreglar algo estropeando otra cosa.

M N K Z K ‘una hébil ama de casa no puede preparar la comida sin

arroz’—significa que ni el m& inteligente puede sacar algo de nada.

En conclusién, guan yong yu se caracteriza por su car&ter figurativo y coloquial.

Esto nos sirve para diferenciarlas de otros tipos de unidades fraseolyicas.

2.1.3. Xie hou yu

Los xie hou yu suelen utilizarse en el lenguaje coloquial y generalmente estén
constituidos por dos partes: la primera integra un sintagma o una oracicn impersonal
para expresar un fendmeno o una accidn y la segunda consiste en otro sintagma u
oracicn para explicar la connotacicn de la primera parte. Es decir, la primera parte
sirve como base, la segunda es una iron & 0 una anotacicn que se podr & deducir de la
primera. La estructura consiste en met&ora—explicacicn. Veamos los siguientes

ejemplos:

R IR A XY FEAE— A2 U4f 0 ‘la comadreja felicita el Afio Nuevo a gallina—no
alberga buena intencion’.

A E I dE—BiEAAS T JLR T “al saltamontes del fin del otofio— le quedan pocos
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dias para saltar’ significa que alguien va a pagarlas todas juntas o que los hombres malvados
estan en las Utimas.
XG5 BPbE k% FHFH busca hueso en el huevo—busca camorra’
BAX——F A ‘al gallo de hierro—no se le arranca ni una pluma’ significa

cicatero o tacaf, porque no tiene plumas reales y por tanto no se le puede quitar nada.

AsTpues, de acuerdo con Sun (1989: 272), xie hou yu es un tipo singular de
unidad fraseoldgica china. Funcionalmente, pertenece al tipo descriptivo como el
cheng yu y el guan yong yu. Estructuralmente, tiene una diferencia notable con estos
Utimos®®. También podemos observar en los ejemplos mencionados anteriormente
—de las dos ramas de xie hou yu— que tienen relacicn semantica y no gramatical. Es
decir, la segunda parte se deduce de la primera, aquella es lo que quer Rmos expresar
de verdad. De ese modo, Sun (1989: 287-288) sefala que hay dos tipos de relacicn
entre las dos partes de xie hou yu: (1) la relacicn directa, (2) la relacicn indirecta.

Encontramos la relacién directa cuando la segunda parte se deduce de la anterior,
es decir, la segunda parte de la unidad fr&tica sirve como resumen de cierta

caracter Btica de la primera. Veamos un ejemplo:

PREFEILIL—H S MR ‘el buda de barro que cruza el rio—no puede salvar ni siquiera

a si mismo’

En China, Buda es una imagen que ayuda y protege a los seres humanos; si esta
hecho de barro e intenta cruzar el rb se deshace en el agua. De ah ¥ proviene esa
unidad fr&stica, que significar B que no puedes proteger a otros si no puedes protegerte
a ti mismo.

Ahora veamos la relacidn indirecta.

Hablamos de la relacidn indirecta cuando hay que hacer un proceso de deduccicn

para llegar al significado final de la unidad fr&tica. Como sefala Sun (1989: 288),

% La cita original: «<\BfEiE FRIATHMERE, NizE THSEN—2, TRIE, 55N
PERARIE, (BRGNS s, 5B WA F>»(Sun, 1989: 272).
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debemos hacer una transformacicn sint&tica para saber quémensaje que se desea

transmitir. Veamos un ejemplo:

Ji 5 ER AR 48— 18] “si te pones una cuerda en el talon—al tirar de ella, alguien se
cac

Aungue la segunda parte $ 12| se deduce de la primera, literalmente significa que
‘una persona se cae por la cuerda que se coloca en el pie’, sin embargo, la denotacidn,
el verdadero significado de $71%| es dgalo o olv @alo. Entonces, se trata de un giro

seméantico.

2.1.4.Yan yuy ge yan

De acuerdo con estas caracter sticas dividimos la fraseolog & china en 5 tipos:
cheng yu, guan yong yu, xie hou yu, yan yu y ge yan, y dos grandes generos: la
fraseolog ® descriptiva y la fraseolog & explicativa. Aunque los primeros tres t&minos
cuentan con sus propias caracter gticas, tienen en comtn la funcidn de la lingUstica
aplicada, pertenecen a la fraseolog R descriptiva, mientras que el yan yu y el ge yan
pertenecen a la fraseolog B expresiva (Sun, 1989: 293).

Sin embargo, muchas veces resulta dif Til distinguir el yan yu y ge yan de los
tipos cheng yu y guan yong yu, por sus similitudes estructurales. Veamos los

siguientes ejemplos:

EIFTEL “forjar el hierro al rojo vivo’
A% ‘es una persona que estd en una posicion inferior, por lo que sus palabras

apenas cuentan’

Estas dos unidades son yan yu y ge yan: las dos estén compuestas por cuatro
caracteres, que es una caracter gtica obvia de los cheng yu. Igual pasa con las
expresiones de m& de 4 caracteres que se aplican al habla coloquial; veamos los

siguientes ejemplos:
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FT S 78 -7, literalmente, “golpear la cara hasta hincar para hacerla pasar por gorda’,
que significa que alguien presume de una rigueza o una capacidad que no tiene o
aparentar opulencia.

H:=E L SEH A, literalmente, ‘colgar una cabeza de cordero y vender el carne de perro’,

gue significa dar una cosa parecida pero de inferior valor.

Estas dos unidades mencionadas también son parte del yan yu y ge yan, en vez
del guan yong yu. Como hemos mencionado anteriormente, de acuerdo con lo
expuesto por Sun (1989: 293), la manera de distinguir yan yu y ge yan de otros tipos
de expresiones consiste en que yan yu y ge yan son unidades fraseoldyicas
explicativas mientras que cheng yu y guan yong yu son descriptivas. Es decir, los
primeros normalmente describen la cualidad de objetos, los sentimientos y las
emociones de las personas, mientras que los Utimos consisten en exponer las
opiniones subjetivas de los hablantes sobre los fenédmenos objetivos. Ademd&, Sun
(1989: 293) plantea que la otra diferencia entre yan yu y ge yan y las otras unidades
fraseoldyicas: cheng yu y guan yong yu, es que yan yu y ge yan son enunciados
completos que forman parte de un discurso, de modo que constituyen la unidad
fundamental, mientras que los cheng yu y guan yong yu son elementos del sistema de

la lengua y funcionan como componentes sint&cticos de las oraciones.

Caracter Btica semantica

El contenido de yan yu y ge yan se refiere a la vida cotidiana y las actividades
comunes de los seres humanos; también a su vida mental, material, a sus
comportamientos y al ambiente en el que se encuentran. Igualmente, yan yu y ge yan
tienen repercusiones como medio educativo e intelectual. Ahora lo estudiamos en las
siguientes | meas.

Desde un punto de vista meramente intelectual, Sun (1989: 301) plantea que en

una sociedad formada por individuos con un nivel de educacin primario, yan yu y ge
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yan acttan como una enciclopedia de saber popular, dado que son resultado de las
experiencias de las diferentes generaciones en su vida cotidiana. En cierto grado,
reflejan la esencia y las reglas que condicionan diversos aspectos del mundo y tienen
cierta cientificidad, al menos aparente: es el caso de A= #E Tig3) ‘la vida consiste
en movimiento’ y Ui H A EIE R JL1 /L ‘si caminas cien pasos después de comer
puedes vivir hasta 99 afos’.

Cuando hablamos de su repercusién como medio educativo, nos referimos a que
estos pueden guiarnos en la vida cotidiana, tanto en el @mbito social, como en el

laboral (Sun, 1989: 302). Veamos los siguientes ejemplos:

CTABZIET A ‘lo que no quieras para ti, no lo quieras para el projimo’, que
habitualmente también se emplea en Espafa, ligado a los preceptos de la religicn
catdica.

—OIZARMET ‘no se puede engordar con solo un bocado’, esta expresién nos
recuerda que para obtener el &ito hay que tener paciencia.

WA AIZEPIEE ‘no hay pared por la que no pasa el viento’ que nos indica que las
paredes oyen.

R RIREAF B 4t “se puede pulir una barra de hierro con una aguja siempre que
se trabaje con una fuerza constante’. Esta expresion alude a la importancia de la
paciencia y constancia, con las que se puede salvar cualquier obst&ulo.

HELREH FEHEEE “con el dinero se puede hacer que incluso un demonio dé vueltas en la
rueda del molino’ también es fruto de la experiencia de los seres humanos y hace
referencia al poder del dinero, o como se dir & en espafdl: poderoso caballero es Don
Dinero.

FIEATTAETZIEZ “delante de la puerta de la viuda se difunden muchos chismorreos’.

En esta dtima expresicn fraseolyica se habla de un estereotipo cultural que es
comtn desde la China antigua: se entend & que las mujeres viudas no eran capaces de
mantenerse econdnicamente por sisolas y, por eso, algunos hombres aprovechaban

para flirtear con ellas. Es decir, la gente pone atencin a la vida privada de las viudas
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para ver si tienen otro hombre, porque en la China antigua, la mujer tiene que
mantenerse fiel aunque su marido ya estémuerto.

Con estos ejemplos, podemos observar que casi todos los yan yu y ge yan dotan a
la gente de sabidur® popular y, desde el punto de vista de Sun (1989: 303), la
aparicicn de dichos té&minos tiene como funcidn ensefrar experiencias y dirigir a los
descendientes, debido a que en la sociedad poco instruida, la adquisician de
estrategias y conocimientos, la mayor & de las veces, depende de las experiencias

propias.

2.2. LAFRASEOLOG A ESPANOLA

2.2.1. Introduccicn

La palabra fraseolog® ha pasado a ser un t@&mino relevante en el anbito
lingUstico espafpl. Se origind en la déada de los 50 en los trabajos de V. V.

Vinogradov (1947). Corpas Pastor (1996: 17) afirma que:

La denominacicn gené&ica que reciben los distintos tipos de combinacié de palabras, se
da una gran disparidad en cuanto a cud sea el t&mino comtn aglutinador de todos ellos,
se han propuesto los siguientes: expresicn pluriverbal, expresidn fija, unidad

fraseol@yica o fraseologismo.

Desde un punto de vista etimol@ico, el té&mino fraseolog & estaformado con las
rates frasis + logos. Deber mos distinguir, por tanto, la frase y la fraseolog®

Montoro del Arco (2006:23) sefala que:

Fraseolog & parte de un significado muy general que se ha especializado actualmente y
sigue su camino hacia la univocidad; frase, en cambio, ha descrito una tendencia inversa:
aunque ha podido referirse al hecho fraseoldyico en algtn momento, actualmente es,

podemos decir, uno de los té&minos que m& ambigledad aporta a la descripcicn
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gramatical del espafol, ya que su significado en muchas ocasiones depende del uso que

cada gramdico o I&icdrafo le quiera dar en su obra

SegUn Larreta (1998), el centro de los fendmenos fraseoldgicos es el
fraseolexema que se caracteriza, b&icamente, por «a idiomaticidad, la estabilidad o
fijacicn fraseol@ica, la lexicalizacicn y el no tener estructura oracional> (apud
Montoro del Arco, 1996: 31). Cabe precisar que, de acuerdo con lo que plantea
Corpas Pastor (1996: 19-20), las caracter sticas lingUmsticas m& sobresalientes son las

siguientes:

a) se trata de una expresicn formada por varias palabras;

b) esta se caracteriza por estar institucionalizada;

c) por ser estable en diverso grado;

d) por presentar cierta particularidad sint&ctica o semantica;

e) y por la posibilidad de variacién de sus elementos integrantes, ya sea como variantes

lexicalizadas en la lengua o como modificaciones ocasionales en contexto.

De las caracter Bticas mencionadas anteriormente, se infiere que las unidades
fraseoldyicas, como indica Corpas Pastor (1996: 20), <son unidades I&icas formadas
por m& de dos palabras gr&icas en su | mite inferior, cuyo | mite superior se sita en
el nivel de la oracich compuesta> Las caracter gticas de dichos t&minos son <alta
influencia de wuso, y de coaparicicn de sus elementos integrantes; por su
institucionalizacidn, entendida en t@&minos de fijacicn y especializacicn semantica;

por su idiomaticidad y variacian potenciales>>(Corpas Pastor, 1996: 20).

2.2.2. Clasificaciones

La clasificacicn de la fraseolog® es un tema polémico, pues muchos
especialistas parten de diferentes criterios para establecerlas, sin contar el hecho de

que todav B hay aspectos polénicos. Los estudios fraseoldgicos de la lengua espafola
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parten de J. Casares (1950) y pasan por E. Coseriu (1977), H. Thun (1978), A.
Zuluaga (1980), G. Haensch ET AL (1982), Z. V. Carneado Moré(1985) y A. M.
TristaP&ez (1985). Sin duda, Julio Casares fue el pionero de la investigacicn de la
fraseolog & espardla™®.

Casares distingue entre frases proverbiales y refranes, que difieren de las
locuciones y las fadmulas pluriverbales, aunque las diferencias son difTiles de
establecer claramente. Este autor afirma que <«una locucidn es una combinacicn
estable de dos 0 m& té&minos, que funciona como elemento oracional y cuyo sentido
unitario consabido no se justifica, sin m&, como una suma del significado normal de
los componentes>>(Casares, 1992 [1950]: 170). También el Diccionario de la lengua
espafbla®® define las locuciones como <grupos de palabras que funcionan como una
pieza I&ica con un sentido unitario y cierto grado de fijacicn formal y combinacicn
fija de varios vocablos que funciona como una determinada clase de palabras>
Mientras que de acuerdo con Corpas Pastor (1996: 34), «a frase proverbial es una
entidad I&ica autéhoma>» Por esta razd, la frase proverbial no es parte de las
locuciones: y es que no funciona como elemento oracional sino como claisula
principal. Podemos ver lo que nos permite distinguir la locucié en menos que canta

un gallo de la frase proverbial otro gallo cantar & en los siguientes ejemplos:

1. La chica tuvo la idea en menos que canta un gallo

2. Siyo lo hubiera pensado bien, otro gallo me cantara

La frase proverbial funciona como el yan yu en la fraseolog ® china que, como
hemos indicado en el apartado anterior, funciona tambié como un enunciado
completo.

Como hemos mencionado anteriormente, Casares distingue frases proverbiales y

¥ publicéuna obra titulada Introduccién a la lexicograf & moderna donde su doctrina fraseoldgica en:
la locucidn, la frase proverbial, el refrén y el modismo.

40 Real Academia Espafbla. (2014). Diccionario de la lengua espafbla (23.2ed.). Consultado
en http://www.rae.es/rae.html
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refranes, la diferencia consiste en que el Utimo expresar R una verdad universal.

Casares (1992 [1950]: 192) elabordla definicicn:

Una frase completa e independiente, que en sentido directo o aleg&ico, y por lo general
en forma sentenciosa y el ptica, expresa un pensamiento —hecho de experiencia,
ensefanza, admonicidn, etc.— a manera de juicio, en el que se relacionan por lo menos

dos ideas. En la mayor & de los casos las dos ideas estan expresas

Como observa Corpas Pastor (1996: 34), el refré <constituye oraciones
completas e independientes que relacionan por lo menos dos ideas, y que se
caracterizan formalmente por su artificiosidad, traducida en rima, aliteracidn,
paralelismo, etc>

En lo que concierne al modismo, Casares (1992 [1950]: 235) sefala que:

Lo que vagamente designamos con este nombre en el lenguaje com(n podr&
representarse por una sombra de densidad variable en su extensicn, de contornos
irregulares y de | mites insensiblemente desvanecidos, proyectada sobre un plano donde

se hubieran extendido las locuciones y las frases proverbiales

La gran labor de clasificacicn realizada por Casares ha sido el punto de partida y
referencia de los estudios posteriores. En el afb 1996 Gloria Corpas Pastor llevOoa
cabo su trabajo Manual de fraseolog B espafbla y ha pasado a ser una propuesta
bibliogr&ica fundamental para los investigadores actuales. En dicho manual, la autora
comenta que las clasificaciones que se hab ®n propuesto hasta el momento eran
incompletas o demasiado esquemaicas. Por ello desarrolla su trabajo siguiendo los

siguientes criterios (Corpas Pastor, 1996: 50):

(1) Elemento oracional u oracié completa;
(2) Fijacicn en el sistema, en la norma o en el hablg;

(3) Fragmento de enunciado o enunciado completo;
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(4) Restriccicn combinatoria limitada o total;

(5) Grado de motivacicn semantica.

A partir de aqu ¥ Corpas Pastor (1996: 50-51) plantea una nueva propuesta de
clasificacicn de unidades fraseol&yicas en espafpl: colocaciones, locuciones y

enunciados fraseoldyicos.

2.2.2.1 Colocaciones

Las colocaciones son <sintagmas completamente libres, generados a partir de
reglas; pero que, al mismo tiempo, presenta cierto grado de restriccién combinatoria
determinada por el uso (cierta fijacicn interna)>>(Corpas Pastor 1996: 53). Gairns y
Redman (1986: 37) plantearon la siguiente definicién de colocacidn: <«awhen two items
co-occur or are used together frequently, they are said to collocate> Es decir, como
Cowie (1981: 224) indica, se trata de <«una unidad compuesta que permite la
sustitucién de, al menos, uno de sus elementos constitutivos, sin que dicha sustitucicn
afecte al significado de los restantes elementos>> Da como ejemplo desempefar un

cargo, donde un cargo puede ser sustituido por una funcidn.

2.2.2.2 Locuciones

De acuerdo con Corpas Pastor (1996: 88), son unidades fraseold&icas del sistema
de la lengua con los siguientes rasgos: <fijacicn interna, unidad de significado y
fijacidh externa pasemdica>» Para Garc B-Page Sanchez (2008: 23-29), se
caracterizan por su pluriverbalidad, fijacidn, idiomaticidad e institucionalizacicn.
Mientras que Casares (1992: 170) define la locucién como una <combinacién estable
de dos 0 m& t&minos, que funciona como elemento oracional y cuyo sentido unitario

consabido no se justifica, sin m&, como una suma del significado normal de los
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componentes>: En cambio, la DRAE* define locucién como «grupos de palabras que
funcionan como una pieza I&ica con un sentido unitario y cierto grado de fijacicn
formal y combinaci& fija de varios vocablos que funciona como una determinada
clase de palabras>» Es decir, para la mayor® de los autores, la locucicn es una
«combinaci& de dos 0 m& palabras>>(Garc B-Page Sanchez, 2008: 23).

En las definiciones de locucidn, podemos observar que hay muchos puntos de
encuentro con las palabras compuestas.

Seco (1982,1972: 199) nos aclara que la Unica diferencia entre compuestos y
locuciones consiste en la ausencia de solidificacicn ortogr&ica de las Utimas, es decir,
el grado de lexicalizacidn. Lo que tambié indica la Nueva Gram&ica de la Lengua
Espairbla (2010: 14), «as locuciones conservan en distinta medida sus propiedades
sint&ticas, es decir, presentan diferentes grados de lexicalizacicn> Corpas Pastor
(1996: 93) considera «compuestos a todas aquellas unidades I&icas formadas por la
unicn gr&ica (y acentual) de dos 0 m& bases; y locuciones, a aquellas unidades que,
presentando un grado semejante de cohesidn interna, no muestran unicn ortogr&fica>

Segin la funcidn oracional que desempefan, las locuciones se dividen como
plantea Corpas Pastor (1996: 94), en locuciones nominales, adjetivas, adverbiales y

verbales.

(1) Locuciones nominales

Primero, es necesario distinguir los grupos nominales de las locuciones
nominales. La NGRAE (2010: 223) nos ofreciGdos ejemplos: <en la oracicn Compré
una mesa redonda aparece un grupo nominal cuyo nictleo es mesa; en cambio, en
Convoguéuna mesa redonda, el grupo nominal estaformado por el art Tulo un y una
locucidn nominal (mesa redonda ‘cierta reunion’)>» Corpas Pastor (1996: 94)
considera que las locuciones nominales estén formadas por sustantivo+ adjetivo,

sustantivo + preposicidn + sustantivo o dos sustantivos unidos por la conjuncidn.

" Real Academia Espafbla. (2014). Diccionario de la lengua espafbla (23.2ed.). Consultado
en http://www.rae.es/rae.html

108


http://www.rae.es/rae.html

Mientras que en palabras de Garc R-Page S&nchez (2008: 22), ser B N+A, N+ prep+ N,
N+ y+ N*.

VVeamos unos ejemplos:

Vacas flacas (‘un periodo de crisis, escasez y penalidades’)

Golpe bajo (‘accion con intencion de arruinar a alguien’)

Mosca muerta (‘se aplica a la persona con mala intenciéon bajo una apariencia
inofensiva’)

La sopa boba (‘se usa junto con los verbos como Vivir 0 comer para referirse a alguien
vive holgazaneando y aprovechandose de la buena voluntad de los demas’)

Mala uva (‘tener mala intencion, estar de mal humor’)

Cero a la izquierda (‘una nulidad, la persona que desempefia un papel irrelevante’,
DLE)

Cuesta de enero (‘el perbdo de dificultades econ@nicas que coincide con este mes a
consecuencia de los gastos extraordinarios hechos durante las fiestas de Navidad’, DLE)
Patas de gallo (‘arruga con surcos divergentes que con los afios se forma en el angulo

externo de cada 0jo’, DLE)

L&grimas de cocodrilo (‘las que vierte una persona aparentando un dolor que no siente’,
DLE).
La flor y nata (‘lo mejor y mas selecto’, LDPL)

Tiray afloja (‘negociacin en la que se cede y se concede’, DLE)

Podemos observar que, como sefala Corpas Pastor (1996: 96), las locuciones

nominales pueden desempefar la misma funcidn que un sustantivo o un sintagma.

(2) Locuciones adjetivas

<d.as locuciones adjetivas o0 adjetivales son grupos lexicalizados que se asimilan

2 N: Nombre, A: adjetivo
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a los adjetivos en su funcionamiento sint&tico>» (NGRAE, 2009: 1017), las que
desemperan la funcicn de atribucicn y de predicacicn en las oraciones, estén
construidas por adjetivo/ participio + preposicicn + sustantivo o por dos adjetivos
unidos por la conjuncién (Corpus Pastor, 1996: 97). Garc B-Page Sanchez (2008: 115)
lo considera que ser & A+ SP, A+ adv, A+ conj+ A*®.

Veamos unos ejemplos:

Listo de manos (‘diestro en hurtar o en sacar provecho ilicito de un cargo’, DLE)
Limpio de polvo y paja (‘neto, descontado todo lo secundario, claro’, FEESC)
Sano y salvo (‘sin lesion, enfermedad ni peligro’, DLE)

Corriente y moliente (‘dicho de una cosa: llana, usual y cumplida’, DLE)

(3) Locuciones adverbiales

«as locuciones adverbiales son expresiones fijas, constituidas por varias
palabras, que equivalen a un adverbio>>(NGRAE, 2009: 2374). En palabras de Corpus
Pastor (1996: 99- 124), las locuciones adverbiales frecuentemente son sintagmas
prepositivos. Para Garc B-Page S&nchez (2008: 121), su estructura sermB advemoit
+adVnaieo, adv+ SP, prep+ N/SN, prep+ A, prep+ adv y prep+ pron*. Ademé&, la
NGRAE (2009: 2374) sefuala que <«da mayor parte de las locuciones adverbiales
poseen la estructura de un grupo preposicional>y es decir: preposicin+ sustantivo/
grupo nominal.

Veamos unos ejemplos:

A la vez (‘al mismo tiempo, simultdneamente”’)
Con la boca abierta (‘suspenso y admirado de algo que se ve o se oye’)
A todas luces (‘evidentemente, sin duda’)

En vilo (‘sin el apoyo fisico necesario o sin estabilidad”)

% SP: sintaxis preposicional
* SN: sintagma nominal
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Cabe precisar que una gran parte de las locuciones adverbiales son invariables,
«odas estén fuertemente cohesionadas y el nombre que las integra no admite las

expansiones propias de los sintagmas nominales>(Bosque y Demonte, 1999: 614).

(4) Locuciones verbales

Gramaticalmente, el DLE* define las locuciones verbales como las locuciones
que <se asemejan a un verbo en su comportamiento sint&tico o en su significado>»
Estructuralmente, segtin Corpas Pastor (1996: 102), las locuciones verbales forman

los predicados y hay los siguientes tipos de estructuras:

Tipos de estructura Ejemplos

«as locuciones verbales expresan | Nadar y guardar la ropa
procesos, formando los predicados, con o
sin completos>» (Corpas Pastor, 1996:

102)

Las locuciones compuestas por verbos y | Cargasela

pronombre*®

De verbo, pronombre y part Tula Tomarla con alguien o algo
De verbo m& part tula asociada a &te Dardest

Verbo copulativo + atributo Ser el vivo retrato de alguien
Verbo + suplemento Oler a cuerno quemado

Verbo +  objeto  directo  con | Costar un ojo de la cara
complementacién opcional

Fuente: elaboraci& propia

(5) Locuciones prepositivas

*® Real Academia Espafbla. (2014). Diccionario de la lengua espafbla (23.2ed.). Consultado
en http://www.rae.es/rae.html
“® Contienen <pronombres personales &onos, casi siempre lo, la o las, cuyo referente se intuye a veces

por el contexto, pero queda sin especificar en la mayor parte de los casos>(NGRAE, 2010: 670).
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Las locuciones prepositivas son <expresiones constituidas por varias palabras
que adquieren conjuntamente el sentido y el funcionamiento gramatical de las
preposiciones» (NGRAE, 2009: 2276), y estan formadas por un <adverbio (o
sustantivo adverbializado) seguido de una preposicién o bien por un sustantivo (o0 dos
coordinados) seguido de una preposicidn, y opcionalmente, precedidos por otra>
(Corpas Pastor, 1996: 105). Es decir, <«deXgamaticaizasot Prep y prep+ leXgamaicaizasot prep>
(Garc m-Page Sanchez, 2008: 130).

VVeamos unos ejemplos:

A causa de (‘por el motivo que se indica’, DLE)

En lugar de (‘en vez de’, DLE)

Cabe mencionar que las locuciones prepositivas constituyen <«un paradigma
extenso, ya que se crean mediante mecanismos productivos que permiten
gramaticalizar significados muchos m& especficos que los que designan las

preposiciones simples>(NGRAE, 2009: 2276).

(6) Locuciones conjuntivas

El DLE* dice que las locuciones conjuntivas <se asemejan a una conjuncién en
su comportamiento sint&tico o en su significado>» Desde un punto de vista
estructural, Garc m-Page Sanchez (2008: 133) plantea que la estructura de las
locuciones conjuntivas ser & <SP+ que»y <SAdv+ que*®> Segtn Corpas Pastor (1996:
106), no se pueden formar sintagmas por s imismas ni puede ser el nltleo de é&stos.

Veamos unos ejemplos:

*" Real Academia Espafbla. (2014). Diccionario de la lengua espafbla (23.2ed.). Consultado
en http://www.rae.es/rae.html
8 SAdv: el sintagma adverbial
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Antes bien (‘antes’, DLE)
M&s que (‘sino, aunque’, DLE)

Siempre y cuando (‘con tal de que’, DLE)

(7) Locuciones cl&isulas/ oracionales

De acuerdo con Corpas Pastor (1996: 109), las locuciones cl&isulas se
caracterizan por <«claisulas provistas de un sujeto y un predicado que expresan un
juicio, una proposicién>; en las palabras de Garc B-Page Sanchez (2008: 152): «as
locuciones oracionales presentan <estructura formal lexicalizada de oracicn
compuesta por un sintagma nominal sujeto y un predicado verbal>»

Veamos unos ejemplos:

Hacésele a alguien la boca agua (‘pensar con deleite en el buen sabor de algin
alimento, deleitarse con la esperanza de conseguir algo agradable, o con su memoria’,
DLE)

Revolvésele a alguien las tripas (‘causarle disgusto o repugnancia’, DLE)

Sub ¥sele a alguien la sangre a la cabeza (‘perder la serenidad, irritarse, montar en

cdera, DLE)

2.2.2.3 Enunciados fraseoldyicos

Para Corpas Pastor (1996: 132), los enunciados fraseol&yicos <se caracterizan por
constituir actos de habla y por presentar fijacicn interna (material y de contenido) y
externa>y y se distinguen en dos grandes subtipos: <paremias y formulas rutinarias>>
(Corpas Pastor, 2003: 277), mientras que para Zuluaga (1980: 192), la caracterizacicn

radica en la siguiente manera:

Las unidades que en nuestro andisis llamamos enunciados fraseoldgicos funcionan,

pues, como secuencias authomas de habla, su enunciacidn se lleva a cabo en unidades
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de entonacidn distintas; en otras palabras, son unidades de comunicacién m mimas

De ah ¥ podemos observar que los refranes, dichos, frases y esl&janes son parte
de los enunciados fraseolGyicos.

VVeamos unos ejemplos:

Perro ladrador, poco mordedor.
Tanto quiso el diablo a su hijo, que le sacGel ojo.

Cuando seas padre, comer&s huevos.

El segundo tipo con car&ter de <enunciado, las cuales se diferencia de las
paremias por carecer de autonom & textual, ya que su aparician viene determinada, en
mayor o menor medida, por situaciones comunicativas precisas>>(Corpas Pastor, 1996:
170)

Veamos los ejemplos:

cQuéte habrds cre o?
Mira quien fue a hablar.
Benditos los 0jos.

Me cago en diez.

Podemos observar que, en la mayor & de las ocasiones, no podemos inferir o
comprender las locuciones y los enunciados fraseoldgicos con sus sentidos
connotativos a partir del denotativo. Aqui radica la dificultad del proceso de
traduccidn, por lo que se deberaponer especial atencicn a estos casos. En el siguiente
apartado, presentamos los mé&odos de traduccid y las equivalencias existentes entre

los idiomas espafl y chino.

2.3 LA TRADUCCION DE FRASEOLOG A ENTRE EL ESPANOL Y CHINO
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Los estudios de las expresiones idiom&icas ponen atencich principalmente en la
descripcicn de equivalentes fraseoldgicos, aspecto que tambié ha sido objeto de
estudio en el @nbito de la traduccicn. En este apartado analizaremos las diferentes
teenicas de traduccicn en funcidn del nivel de equivalencia entre el espafl y el chino.

Dobrovol’ Skij (2000) sefiala:

If an L1 text containing an idiom is to be translated into L2, as a rule, some ad hoc
solutions must be found, because equivalents provided by dictionaries, in most cases,
do not meet relevant contextual conditions. Whereas bilingual dictionaries of idioms
mostly try to find an L2 idiom to explain the meaning the meaning of corresponding
L1 idiom, for translated adequacy it is absolutely irrelevant whether a given L1 idiom

is translated into L2 by an idiom, a word or a free word combination.

Corpas Pastor (2003: 162), por su parte, afirma que hay cuatro té&nicas para la
traduccid: <a) unidad pluriverbal equivalente; b) unidad I&ica equivalente, c)
pardrasis, y d) traduccién alternativa de ejemplos que contengan la unidad pluriverbal
de la lengua de origen>

M& concretamente, pondremos foco en la bUsqueda de la correspondencia
interlingUstica. De acuerdo con Corpas Pastor (2000: 490), hay tres grados de la
equivalencia de los binomios fraseoldjicos: equivalencia total o plena, equivalencia

parcial y equivalencia nula.

2.3.1. La equivalencia plena

Primero, Corpas Pastor (2000: 490-491) sefala que:

La equivalencia plena se produce cuando a una UF de la LO le corresponde otra UF de
la LM, la cual presenta el mismo significado denotativo y connotativo, una misma base
met&ora, una misma distribucién y frecuencia de uso, las mismas implicaturas

convencionales, la misma carga pragm&tica y similares connotaciones
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Tal como las siguientes expresiones, que se traducen literalmente:

1. Ojos que no ven, corazdn que no siente

HRAS DL Lo AN
2. Ojo por 0jo, diente por diente
DARR A R DL 238 58
3. El'hombre pone y Dios dispone
BEHAENBFAER
4. Perro ladrador, poco mordedor
ESELNE IR NN
5. Muchos pocos hacen un mucho
NS
6. El que a buen &bol se arrima, buena sombra le cobija
R T e e vt
7. AFD de nieves, aid de bienes
B 5 IR AR
8. Las paredes oyen
kb H-

Algunas de estas expresiones traducidas presentan pequefas modificaciones en
su estructura morfosint&ctica. Por ejemplo, 0jos que no ven, corazén que no siente y
AR A JL.Cr A5 tienen la misma estructura sint&tica, aunque la unidad frética
espanola aplica el verbo ‘sentir’ y la china emplea el verbo ‘molestar’.

Si comparamos la unidad afo de nieves, afd de bienes y su traduccicn en chino
i 55 JK F 4, observamos que la expresién china afade un elemento, el verbo J& que
se refiere a significar para cumplir con las reglas de la sintaxis china. En el caso de la
locucién las paredes oyen y su traduccicn % 5% 5 F-, hay una variacicn
morfosintactica. La version china se podria traducir literalmente como: “detras de la

pared hay una oreja”.
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2.3.2. La equivalencia parcial

La equivalencia parcial se presenta cuando no hay una equivalencia exacta entre
el espafol y el chino y <se produce generalmente por las divergencias y
solapamientos en cuanto al contenido semantico o las restricciones diasistemdicas de
las UFS implicadas>>(Corpas Pastor, 2000: 491). Por su traduccic, se puede optar la
teéenica de la sustitucidn. Ahora analizaremos los diferentes tipos de expresiones

idiom&icas.

A) Diferencias en la base figurativa

Veamos los ejemplos que presentan diferencias en la base de la met&ora pero

comparten un mismo sentido:

1. Elpan, pan,y el vino, vino

—saE—, /& ‘uno esuno, dos es dos’

2. Cada oveja con su pareja, cada asno con su tamafo
PILLZREE, NULEESr “los objetos se clasifican por tipolog &, los grupos distinguen a las

personas’

3. A quien madruga, Dios le ayuda

HEM Y )H HiZ ‘Pajaro que madruga tiene gusano para comer’

Observamos que en el ejemplo 1, en la expresicn china se emplea uno y dos
mientras que en la espafbla encontramos pan y vino. Ambas se emplean para designar
lo mismo. En el ejemplo 2, en chino se dice #LAZKEE, ALLEESr “los objetos se
clasifican por tipologia, los grupos distinguen a las personas’ que equivaldria en gran
medida a cada oveja con su pareja, cada asno con su tamafp. La diferencia

consistirk en cdno se emplea la met&ora objeto y persona para servir la misma
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funcidh que oveja y asno. También en chino tenemos una expresicn parecida al
ejemplo 2 que ser& I FAUFLEF ‘Pez busca pez, gamba busca gamba’ que se
refiere a la bUsqueda de alguien semejante, que adem& nos recuerda a la expresicn
espafola “Dios los cria y ellos se juntan”. En chino se usa la metafora “pajaro” y
“madrugada” para llamar la atencicn sobre personas diligentes y responsables con sus
trabajos, lo que en espafbl se expresa con a quien madruga, Dios le ayuda.
Observamos dos ejemplos m&: una golondrina no hace verano y ser como el perro
del hortelano. AsT la primera se podr® traducir al chino como MARASEI “un
arbol no hace bosque’. En chino aparecen las palabras K ‘arbol’ y #k ‘bosque’
mientras que en espafdl encontramos golondrina y verano. De manera similar,
podemos traducir la expresicn ser como el perro del hortelano empleando la
expresicn china 7E A7 A H I ‘ocupar el puesto sin cargarse’ o la unidad

fraseoldyica coloquial 5% TR ocupar el bafo sin hacer caca’.

B) Diferencias en la estructura Iéica

Las locuciones que tienen un mismo significado pero sus estructuras son

diferentes, como sucede en los siguientes ejemplos:

1. Donde una puerta se cierra, otra se abre
KIcH N2 # “el cielo no hay un camino que impida a los hombres, el cielo no cierra

el camino a los hombres’

2. Hoy por m ¥ mafana por ti

MK el fengshui®® gira alternativamente’

Como puede observarse, la ténica de traduccicn en la equivalencia parcial se

trata de la equivalencia acufada, para la cual Hurtado Albir (2001: 270) elaborSla

* Fengshui es una disciplina basada en la filosof & china que sirve para elegir buen sitos para los
edificios tales como palacios, templos y tumbas etc.
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definicicn: <se utiliza un té&mino o expresicn reconocido como equivalente en la
lengua meta>

Corpas Pastor (2000: 492) plantedotro caso de la equivalencia parcial que son
<aquellas locuciones que poseen equivalentes bien establecidos en la otra lengua

formados por una unidad I&ica simple>> Veamos el siguiente ejemplo:

La sala estade bote en bhote

KIT IR

La unidad de bote en bote tiene su correspondencia #i$% ‘apretujado’ en chino
sin conservar la institucionalizacién. Lo mismo se puede decir de las locuciones
particulares espafplas tales como hecho un brazo de mar y de brocha gorda cuando
se traducen en chino por un adjetivo™ como 50 3THH “ir vestido elegantemente’
y #% H ‘basto’. Montoro del Arco (2006:101) sefiala que <das locuciones
“particulares” pasan a ser una parte de las adnominales, t&mino que es menos
restrictivo que el de adjetivos de Casares, y a partir de este autor ya no seran vistas

como subtipo independiente>»
2.3.3. La equivalencia nula

Generalmente se trata de <unidades que expresan una determinada realidad
sociocultural sin parang& en la cultura menta>» (Corpas Pastor, 2000: 492), la

inequivalencia debido a vac D semantico. Tal como Newmark (1992: 134) indica:

Cuando una comunidad lingUstica centra la atenciéh en un tema particular—se le suele

llamar “foco cultural”—. Cuando existe un foco cultural, suele haber un problema de

4y a terminolog & ulterior empleada difiere en los siguientes té&minos: las locuciones nominales de
Casares son denominadas “nominativas” (M. Alonso) o “substantivas” (Melendo); las adjetivales,
“equivalentes a adjetivos” (M. Alonso) y “adjetivas” (Melendo); las verbales, “de estructura funcién
verbal” (M. Alonso); las participiales, “de significado y forma participal” (M. Alonso)>(Montoro del
Arco, 2006:101).
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traduccion debido al “vacio” o “distancia” cultural entre las lenguas de partida y de

llegada

En los siguientes ep mrafes presentamos las unidades fraseol&jicas cuyo origen
esta motivado tanto por fendmenos naturales como por hechos hist&icos, mitos,
leyendas, etc. Analizaremos este amplio anbito dividiédolo en los siguientes

apartados: a) tpicos b blicos, b) tépicos cl&icos, c) tépicos nacionales.

A) Tdpicos b blicos

Podemos decir que la cultura de una nacid puede ser interior o exterior. La
cultura exterior incluir m la gastronom &, el arte, la literatura o los avances cient Ficos;
por el contrario, la interior se construir & a partir de valores &icos y costumbres que
son invisibles, pero que se insertan inconscientemente en la vida cotidiana de las
personas Yy, especialmente, en los procesos de socializacié. Por ello para conocer
bien y traducir bien un idioma, es necesario investigar este sistema de valores,
incluyendo entre estos los de origen b blico. EI Antiguo y el Nuevo Testamento son
dos de las fuentes de referencia para los espafbles o, m& bien, para los pueblos
cristianos. Por consiguiente, en la cultura cristiana ocupa un lugar trascendental en las

costumbres, celebraciones y estructuras fraseolGygicas de Espars.

(1) Cantar como un querub mn

Esta expresion seria equivalente a ‘cantar muy bien’. Un querubin es un angel
situado en el primer lugar en la jerarqu & angelical, su traduccién en chino es % K Aii;
sin embargo, debido a que, en la cultura china, los &geles no forman parte del
imaginario colectivo y, la mayor m de las veces, los lectores no tienen un concepto
claro para los diferentes tipos de &ngeles, entonces, podemos simplificar la traduccién

de querub m como ‘angel’ utilizando la técnica de generalizacion.
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(2) Comer fruta prohibida

La unidad fraseoldgica comer fruta prohibida proviene de la leyenda de Ada y
Eva del génesis b blico. Esta historia es muy famosa e incluso los lectores chinos
estén familiarizados con su significado, por lo tanto, proponemos traducirlo

literalmente sin que haga falta agregar nada.

(3) Estar hecho un Cristo

Es una expresicn con la que se hace referencia a ‘la pasicn de Cristo’ y se

emplea habitualmente para hablar de una persona maltratada y con mal aspecto, por lo
que se podr® traducir parafraseéndola como fE4§ ‘maltratar’, 15k ‘estado

lastimoso’.

En los tres ejemplos propuestos previamente quedan evidenciados algunos
meéodos generales para la traduccicn de expresiones relacionadas con la Biblia: en (1),
hemos usado el mé&odo de la generalizaci&, por lo que hemos omitido informacién
superflua o insustancial para que los lectores puedan entender mejor el sentido de la
secuencia y la intencién del emisor; en el ejemplo (2), hemos utilizado un calco,
puesto que las referencias de la unidad fr&tica ya son bastante conocidas por los
lectores chinos; finalmente, en el ejemplo (3), hemos empleado una descripcicn con la
que podemos trasladar la informacién que aporta la unidad fr&stica directamente a los

lectores.

b) Tpicos cl&icos

Un mito es un tipo de leyenda que versa sobre divinidades y h&oes. Hay muchas
modalidades de mitos: los teogdnicos, los cosmogdnicos, los morales, etc. Tanto
China como Espara albergan una amplia tradicicn miica, la mitolog  cl&ica de

Espafa proviene especialmente de la tradicicn grecorromana, mientras que la de
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China tiene su origen en la china antigua.

Los relatos fantaticos componen la mitolog ® china durante el periodo de los
tres augustos y cinco emperadores y la mayor & de los mitos son Cnicos. Los m&
famosos son La creadora NUwa, Kua fu persiguiendo el sol, Jing wei llenando el mar,
Chang e flotando hacia la luna, Hou yi disparando el sol y La inundacién de Gun-Yu.

Entre los mitos m& importantes que se mantienen todav ik en el imaginario
colectivo de gran parte de Europa destacan los Himnos homé&icos: La Odisea y La
Il Rda. Estos narran los acontecimientos del dtimo afb de la guerra de Troya y la
aventura del hé&oe griego Odiseo en su regreso a casa tras la guerra.

La mitolog B griega ha ejercido una gran influencia en la cultura de los pa®es
occidentales. Al mismo tiempo, no se puede ignorar su influencia en el latm vy,
ulteriormente, en lenguas romances como el espafbl. Por un lado, esta ofrece
materiales para la literatura espafla, y por otro lado, se filtra en el idioma y ha
dejado diversas expresiones. Las aventuras de los hé&oes y los dioses se reinterpretan
en poemas y obras teatrales. Consideramos que es especialmente interesante prestar
atencicdn a la reinterpretacidn de la mitolog R griega en una obra moderna como
Juicio a una zorra, que es una obra actual basada en el personaje de Helena de Troya.
Desde la perspectiva de la traduccicn se hace patente la dificultad de traducir la gran
cantidad de unidades fraseoldyicas que provienen de la tradicién grecolatina al lector
chino, que no conoce gran parte de las referencias a las que se aluden en estas.

Podemos ejemplificarlo a través de los siguientes casos:

(1) “Ser un Cancerbero”

Cancerbero es el perro encargado de vigilar la puerta de Hades. Prohib® la
entrada e imped® la salida de los vivos. Es curioso que esta expresian haya
proliferado especialmente en la jerga deportiva en la que ser un cancerbero en

realidad significa ‘jugar en la posicicn de portero’.

(2) “Estar hecho un Hé&cules”

Hé&cules es un hé&oe caracterizado por una fuerza descomunal. En el mito, &
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mata a la serpiente de Hera cuando todav R es un nifb, y posteriormente consigue
hacer con &ito los doce trabajos que le entrega el rey Euristeo. La imagen que queda
en el imaginario colectivo occidental es que Hé&cules pose® una fuerza fwica
excepcional. Es por esto que cuando alguien es muy fuerte se le puede decir que esta

hecho un Hé& cules.

(3) “Complejo de Edipo”

Edipo es un personaje mitol&yico que matda su padre sin querer y se casodcon su
madre sin saber que era su propia madre por el castigo de los dioses a su familia. Hoy
en d & en el campo psicold@ico y siguiendo la teor & freudiana, el complejo de Edipo
es el deseo de un nifdb por su madre. Si bien, se emplea también para cualquier

complejo por el que a un varén joven le atraen las mujeres de edad avanzada.

(4) “Ser el hilo de Ariadna”

Ariadna, hija del rey Minos de Creta, se enamordde Teseo que llegda Creta para
matar a Minotauro e ideGuna forma para ayudar a Teseo a salir del Laberinto con un
ovillo de hilo, que le permitiGencontrar la salida. As ipues, la expresicn ser el hilo de
Ariadna se utiliza para referirse a algin mé&odo de apoyo para salir de una situacicn

compleja.

(5) “La tela de Pendope”

Pendope es la esposa de Odiseo, que sufrid mucho en el regreso a su casa
después de la guerra de Troya. Pendope estuvo esperandole durante 10 afbs aunque
hab® muchos pretendientes que quer®n casarse con ella. Para burlar a los
pretendientes, pon & como pretexto que deb ® terminar de tejer un sudario para su
suegro. Su estrategia para dilatar el tiempo del que dispon & era tejer la prenda durante
el dmy deshacer lo tejido durante la noche cuando no la ve Bn. A rak de esta historia,
la unidad fréstica la tela de Pené@ope hace referencia a una excusa o una forma de
procrastinar, es decir, de alargar el momento de hacer algo que no queremos hacer.

Podemos observar que en las expresiones mencionadas hay personajes
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mitoldgicos. Para traducir este tipo de secuencias a un idioma hablado en un pa® que
no comparte la misma base cultural, como es el caso del chino, no podemos buscar
una correspondencia exacta. En este caso, en la ciencia de la traduccidn, este
fend@neno es parte de los realia, que son palabras t picas de una determinada cultura.
De este modo, Vlakhov y Florin (1970) proponen seis maneras de traducirlos: (1)
transcripcidn, (2) calco, (3) formacicn de una palabra nueva, (4) asimilacicn cultural,
(5) traduccicn aproximada y (6) traduccicn descriptiva. Adem&, deber Bmos
considerar el car&ter del texto: si es una obra de teatro, no podemos afadir notas al
pie de la p&ina, por lo tanto, podr emos utilizar pré&tamos culturales y aradir
explicaciones después de la expresicn en el propio texto. Es decir, traducimos con el
méodo de la amplificacid. La estructura es idéntica a la de las expresiones de xie

hou yu (vid. 2.1.3).

As Ipues, la traduccidn de (1) podr & ser:

52 ‘ser’ ZIHARIE M ‘Cancerbero” ——# il ‘alerta’ 5F[ 161 ‘portero’.

La de (2):

A ‘convertirse’ HHHL v B HT ‘Hércules’——K /71 ‘la persona con fuerza
excepcional’.

La de (3):

AR Bdipo’ 117 ‘complejo’——7% 1} ‘enamorarse a su madre’.

La de (4):

5 ‘ser’ [ HLEfEVE <Ariadna’ F) (partTula) &[] ‘hiloo——iEH ‘salir’
W% situacion’ HJ (part€ula) 75772 ‘método’

La de (B):

VHIEZ' YA ‘Penélope’ 1) (partTula) Zi¥) ‘tela’——f& [ ‘excusa’.

De esta manera, podr Bmos conservar las referencias culturales del texto original
y transmitir la informacié& desconocida a los lectores.
Ademd&, no solo las expresiones, también podemos traducir las palabras

exclusivas de la mitologk griega en forma prétamo arediendo informacicn
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desconocida.

Las locuciones expuestas anteriormente son las que provienen de una historia
peculiar de un personaje mitoldyico, por lo que podemos traducirlas literalmente
aradiendo expresiones después, tal como en el resumen de la historia. Sin embargo,
los problemas m& complejos los encontramos en el tipo de unidad fr&tica el talén de
Aquiles o la manzana de discordia, que son locuciones de origen cl&ico. Otros
ejemplos ser &n dormirse en los laureles o armarse la de Troya, en los que adem&
solemos encontrar variaciones, por lo que podemos recurrir a expresiones idiom&icas
equivalentes propias del chino. As¥ dormirse en los laureles se podr & traducir al
chino como J&I Hi# ‘presumir de mérito y ser creido’. De manera similar,
podemos traducir la expresién armarse la de Troya empleando la expresién china ¢

Uiy A2 % ‘organizarse un gran jaleo desde nada’.

C) Tdpicos nacionales

Los tépicos nacionales cubren un amplio espectro temdico, en el que se incluyen
tradiciones e instituciones. La fraseolog & hace m& visible la cultura de la que se
nutren las expresiones idiomdicas. En espafdl la cultura de los toros y las corridas
han dado origen a gran cantidad de unidades fraseoldyicas. Veamos algunos ejemplos

de expresiones taurinas:

(1) cortarse la coleta

(2) estar hasta la bandera

(3) ser una mujer del arte taurino
(4) ver los toros desde la barrera
(5) andar boyante

(6) cambiar de tercio

(7) dar el quiebro

A la hora de traducir estas expresiones vemos que es improbable encontrar
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expresiones equivalentes en la lengua meta, el chino y que una traduccich m& o
menos literal simplemente no funcionar® nunca. Consiguientemente, solo se
traducir & el significado connotativo, es decir, a veces ante los casos de vacb
referencial se recurre a la té&nica de la descripcidn.

As Tpues, la traduccitn de cortarse la coleta ser & i3+ ‘abandonar’;

Estar hasta la bandera se traducir® como Aj# & ‘en un sitio con gran
cantidad de gente’;

Ser una mujer del arte taurino se traducir & como %% HIHLAI & A ‘mujer
posiblemente adultera’;

Para la expresicn ver los toros desde la barrera en chino hay una expresicn
similar: FEEW K ‘ver los fuegos desde orilla’, aplicamos las palabras fuegos y
orilla donde en espafol se emplean toros y barrera, para expresar la idea de ver las
cosas desde un lugar seguro.

La traduccién de andar boyante ser & 3245 ‘estar feliz’;

La expresicn cambiar de tercio podr & traducir como #: @ ‘cambiar el tema’
0 #1755} ‘cambiar la actividad’;

Dar el quiebro se traducir & como X% ‘engafiar’.

D) Conclusiones

Podemos observar que la mayor m de las unidades fraseol(ygicas espafplas y
chinas no tienen una equivalencia evidente, por eso Corpas Pastor (2003: 305) nos

plantea cuatro estrategias b&icas cuando estamos ante dicho fendmeno:

a) traduccicn mediante una unidad equivalente en la LM, ya sea una sola palabra o una
UF; b) traduccié mediante par&rasis del contenido de la UF en el TO; c) omisi&n en el
texto meta de una UF del original y, relacionado con lo anterior, d) compensacién en

otras partes del TM mediante la introducci& de una UF no presente en el TO

Por su lado, Martmez Martin (1996: 80) afirma que las combinaciones pueden
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alternar con otros elementos en los siguientes tipos: <«combinaciones equivalentes a
“sintagmas”; combinaciones equivalentes a “palabras” y las combinaciones
equivalentes a morfemas de elativo, a las que este estudioso llama “voces de
parangdén”> M3 concretamente, basandose en las estrategias mencionadas, en el
proceso de la traduccicn optamos las ténicas como adaptacidn, transposicidn,
modulaci&, compensacidn, omisicn y prétamo para que los lectores chinos

entiendan mejor la intenci& del autor del texto original.

2.4 EL SMBOLO DE LOS ANIMALES

Los animales siempre han simbolizado una gran cantidad de cosas en todas las
sociedades y culturas. Estos animales pueden representar emociones, sentimientos y
fendmenos naturales para los seres humanos, si bien el significado que se da a cada
animal es diferente en cada cultura y sociedad. Por ello hemos incluido un ep grafe en
el que trataremos cAmo actuar a la hora de traducir (de espafl a chino) un texto en el

que aparecen animales con un sentido connotativo o simbdico.

2.4.1. Zoomorfismos equivalentes o similares

El presente grupo de animales se caracteriza por poseer un sentido cultural
similar en el espafl y el chino, es decir, podemos traducir m& o menos literalmente
o incluyendo pequefbs afadidos. Desde la perspectiva de la traduccidn, las ténicas

que emplearemos en este caso son las siguientes:

(...) La primera es una traduccié no figurada del sentido de la palabra; la traduccicn
carece del sentido figurado pero se comunica con toda claridad; (...) una segunda manera
consiste en retener la palabra equivalente al sentido primario de la lengua original, pero
agregando el sentido figurado de la palabra (...) la tercera posibilidad es la sustitucién de
la expresicn figurada en la lengua original por otra equivalente en la lengua receptora

(Larson, 1989: 151-152).
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Basandonos en estas teénicas y las que hemos mencionado al principio,

podr Bmos traducir las expresiones de

animales con connotaciones similares

literalmente, y en los casos en los que no haya equivalencia, podemos, por un lado,

compensar y afadir el sentido simbdico o,

por otro lado, sustituir el animal al que se

hace referencia por el que s Iposea esa connotacicn en la lengua meta.

Ahora veamos la primera téenica, a

pesar de que el chino y el espafdl son

lenguas alejadas tanto por su origen como por sus contactos a lo largo de la historia,

podr Bmos encontrar algunas expresiones idiomdicas idénticas o similares formadas

con animales. Veamos la siguiente tabla:

Expresiones idiomédicas del espaipl

Traducciones en chino

Matar a dos pgaros de un tiro — A5
Chivo expiatorio BaEE
M& ligero que una liebre B a0 it S

Cuando las expresiones idiomé&icas coinciden en las dos lenguas, estimamos que

se trata de un trabajo f&il para el traductor.

Ahora bien, puede darse el caso de que no haya correspondencia entre los dos

idiomas:

Expresiones idiom&icas del espafol

Traducciones en chino

Echar margaritas a Puerco Xf A g A
‘tocar piano frente al toro’
Vender gato por liebre FEFE LA
‘vender perro por oveja’
Ser un mirlo blanco ST XS
‘una grulla quedarse en el grupo de
gallinas’
Cr® cuervos Yy te sacaran los 0jos FRNE
‘cria tigre y corres un riesgo’
Cabra coja no tenga siesta R
‘péjaro tonto practica mas para volar’
M& vale ser cabeza de ratén, que cola de | T AR LA R E

len

‘mas vale ser cabeza de gallina, que cola
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de fénix’

Gato escaldado, del agua fr & huye — R A A A
‘una vez que te ha mordido un serpiente,
tenias miedo de cuerda durante diez afos’

A toro pasado I J5 0
‘cafion después de caballo’
Oveja negra EP O,

‘caballo perjudicial a manada’

Podemos observar que estas expresiones de animales tienen correspondencia con
otras expresiones del chino. En el proceso de la traduccién, desde nuestro punto de
vista, ser R posible aplicar una traducci& de orientacicn meta, para que los lectores
chinos reciban mejor el mensaje que el autor quiere transmitir. Sin embargo, para
conservar al m&imo el sentido del texto previo, hay traductores que traducen las
expresiones idiomdicas literalmente y afaden a continuacicn las explicaciones
necesarias para el entendimiento del texto, en otras palabras, la compensacién™. Dong
Yansheng, por ejemplo, traduce “vender gato por liebre” como % -# i, ELIHE
%2 <cambiar liebre por gato, dar algo diferente’ sin aplicar la expresion familiar para
los lectores chinos. Como se ve, la compensacidn es imprescindible para evitar
malentendidos causados por las caracter Bticas nacionales.

Lo m& complicado, claro estd son los casos en los que la expresicn idiomdica
espaibla no equivale a nada similar en chino. En este caso, para captar la
significacidn y descifrar la connotacid, de acuerdo con Galyna Verbay Valentina
Breus (1998): podr mmos seguir las siguientes fases metodoldyicas: <«d) separar la
expresién como idiomédica; 2) buscar sus significaciones (denotativas y connotativas);
3) expresar la misma idea en la lengua meta, a veces sin recurrir a los medios

idiomédicos, y posteriormente tratar de encontrar su equivalente fraseol&gico>

>L«Este es un procedimiento que utilizamos cuando en una parte de la oracicn hay una pé&dida de
significado, efectos sonoros, efectos pragmdico, etc., y la compensamos en otra parte de la misma
oracidn o en otra oracidn contigua>(Newmark, 1992: 127)
*2 Dijo don Quijote, “...y asi no hay para qué venderme a m el gato por liebre, presentandome aqu
a Milisendra desnarigada”. (Miguel de Cervantes: don Quijote de la Mancha)
JEE ARG P UARE, R TR, SRAELER, ARSI RRER R GE
AR PE, (R IAE)D
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VVeamos los siguientes ejemplos:

(1) El pez gordo saliddel hotel rodeado de sus gorilas.
(2) Tu amiga es un pato mareado, no aprenderanunca cocinar.
(3) Aunque vest & bien, era m&s pobre que la rata de la iglesia.

(4) Mira el hombre, estacomo una cabra.

En el primero no podr emos traducir pez gordo y gorilas como sus denotaciones,
astque debemos limitarnos a transmitir al lector sus connotaciones. Pez gordo
significa ‘persona importante’, y podr & traducirse como K A% ‘gran personaje’;
gorila se refiere aqu¥a un guardaespaldas, f*%% ‘guardaespaldas’. Entonces, la
traduccicn ser: fRE1] ‘gorilas, guardaespaldas’ #ii#&% ‘rodear’ K AW ‘pez
gordo, gran personaje’ M ‘desde’ Vi ‘hotel’ Hi>K ‘salir’. Igual pasa con pato
mareado, m&s pobre que la rata de la iglesia y como una cabra, que se traduce con
sus connotaciones en vez de con su significado denotativo. Es decir, Z&FEH, —31
WYE y ORI

A continuacié, ampliamos la informacién con una serie de animales muy
empleados con un sentido simbdico para explicitar su sentido y posibles

traducciones:

Perro

El perro, tanto en la cultura china como en la espafbla, tiene una funcicn
simbdica similar, lo que facilitar&enormemente el trabajo a la hora de llevar a cabo la
traduccidn. Tanto en espafdl como en chino hay una serie de insultos relacionados
con el este animal, entre los que destaca la propia palabra i Z:< /4 ‘perro’ o ‘perra’,
que se emplea en ambas lenguas como insulto. Es la segunda acepcién que plantea el
DRAE: 2. m. y f. colog. Persona despreciable. U. t. c. insulto. Otro posible empleo
simbdico de este animal apunta a su fidelidad, tambié utilizado como un insulto en

ambos idiomas. En espaiol: “pareces su perro”, explicitandolo o “deja de lamerle el
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culo” sin explicitarlo; y en chino: JiJi ‘las piernas de perro’, que se emplea como

un insulto o #) 4%} ‘bastardo’.

Lobo

Debido a la naturaleza salvaje del lobo, ni espafbles ni chinos emplean este
recurso vinculado al lobo con un sentido positivo. En las dos lenguas, “lobo”
representar & la crueldad o la maldad. En chino hay expresiones como JRCrJffli,
literalmente: ‘corazon de lobo y pulmoén de perro’ y que se emplear B para expresar la
idea de una ‘persona ingrata’; JRF%7.(», ‘el hijo de lobo tiene un corazon cruel’ que
se emplear & para hablar de cémo la maldad pasa a la descendencia y #% = & KR
‘el lobo cubierto con piel de oveja’ que es equivalente a la unidad idiomatica esparpla

“un lobo con piel de cordero™.

Vaca/ toro

A grandes rasgos, en la cultura china, la vaca es un animal con dos
connotaciones principales: fuerza y obstinacid. Tanto en chino como en espafol
existe la expresién /7 KUWI4:: “tener la fuerza de un toro’, que se emplea para hablar
de una persona fuerte y robusta; por otro lado, %#h%fffi4% ‘meterse en la punta de las
astas del toro’ y 1<, ‘caracter del toro’ se usarian para llamar la atencion sobre la
obstinacid de la persona sobre la que se dice. Igual pasa en las expresiones espafolas,
pero cabe precisar que, en espafiol, la palabra “toro” suma mas connotaciones debido
a la existencia de una particular cultura taurina; por ejemplo, incluye el sentido de
valent® y experiencia, que no se ven en chino. Astpues, cuando traducimos las
expresiones como toro corrido, coger el toro por los cuernos o ver los toros desde la

barrera, hemos de tener prudencia.

Oveja/ cordero/ cabra
En la cultura china y espafola, la oveja y el cordero son smbolos de docilidad,

sencillez y debilidad. Podr Bmos observarlo en las siguientes expresiones: ser un
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cordero y manso como un cordero en espafol y JliF-#==£ ‘llevarse el cordero que
estd cerca de la mano’ y BAEARFERLFIN, EEHDZLHF ‘ser un valiente al
encontrarse con un cordero, ser un cordero al encontrarse con un valiente’ en chino.
Sin embargo, muchas veces, cordero y oveja tienen connotaciones negativas, tales
como ser la oveja negra y vestirse con piel de cordero. También a lo que deber Bmos
prestar atencicn es las expresiones de cabra, en espafdl, cabra contiene el sentido de
‘loco’ y ‘maldad’ que no se ven en chino, por ejemplo: cargar las cabras y estar
como una cabra.

Otros animales como el cerdo, el pez, el cisne, el zorro o el fénix también tienen
connotaciones similares en la cultura espafla y la china.

Algunos animales, sin embargo, presentan sentidos m& fuertemente

diferenciales, lo que complica la bUsqueda de equivalentes para la traduccian.

Dragn

El dragd es un animal cargado de connotaciones en la cultura china, al igual que
lo es el toro en Espafa. En chino abundan las expresiones que hacen referencia a este
animal mitol&yico. Adem&, desde la dinast® Han, el dragén ha pasado de ser
asociado con los emperadores feudales a entenderse como un smbolo de la propia

poblaci& china a lo largo de la historia. Veamos algunos ejemplos:

HH-FI ¥ ‘esperar a sus hijos que lleguen a ser como un dragén’, significa ‘esperar a
sus hijos que lleguen a ser excelentes’.

Fe ol yerno montado en el lomo de dragén’, se emplearia para destacar que se
trata de un yerno sobresaliente.

HERIER “dragdn y tigre vivos’, se emplearia para hacer referencia a ‘Una persona con
mucho vigor y entusiasmo’.

I ¥ S5 ‘pintar un dragén y afadir sus ojos’, significa ‘focalizar en la esencia de un

tema’.

Sin embargo, en la cultura occidental, tanto en la Biblia como en la mitolog B,
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este animal corpulento y con peligrosas garras y alas ha sido considerado un monstruo
fiero, por lo que tiene connotaciones negativas vinculadas a la maldad. Esa diferencia
cultural va a influir en el proceso de traduccicn y debemos actuar en consecuencia,
entendiendo tanto la cultura del texto de origen como la cultura a la que se dirigirael
texto meta. Por eso, podr @mos traducir dragén como % ¥ ‘dragdén malo’ para que
los lectores chinos entiendan que esa referencia al dragén no parte de la imagen

mental protot pica que poseen.

Tigre

El tigre en la cultura china tambié esta muy cargado simbdicamente. Se
entiende como un smbolo de majestuosidad; pr&ticamente se considera el rey de los
animales por su fuerza, ferocidad, energ & etc. El espafol comparte gran parte de este
valor simbdico; sin embargo, en el proceso de la traduccid, tendr Bmos que dar
cuenta de la variante de géiero marcado tigresa. Aunque en las dos lenguas, esta
palabra se emplea para expresar la idea de una mujer de car&ter violento, en espafol
tigresa también puede usarse para hacer referencia a ‘una mujer atractiva’,
connotacién que no existe en chino. En este caso, traducir Bmos tigresa como JIAE &
‘zorra’ utilizando zorra en vez de tigresa.

Cabe mencionar que en espaidl se emplea gato para designar las ideas de ‘ladron’
y ‘astuto’, mono para ‘cosas o nifios delicados y pequefios’, esos significados
traslativos son los que estan fuera de la imaginacidn de los lectores chinos. Es decir,
en la traduccién deber mos aludir directamente a un significante m& transparente
mono como F] %% ‘adorable’ y gato como /M ‘ladron’ o XM ‘astuto’.

Como puede apreciarse, hemos presentado la importancia de la simbolog r del
zoomorfismo en la traduccicn comparando ambas culturas. Es evidente que, cuando
los dos idiomas comparten un mismo significado simbdico en lo respecta a un animal,
no habraningtn malentendido; no obstante, cuando el significado translaticio no
existe en la lengua meta, ser&necesario recurrir a otras expresiones o palabras para

transferir el sentido completo del texto original.
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SEGUNDA PARTE
TEATRO Y TRADUCCION
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CAPIULO 1
PECULIARIDADES DEL TEATRO CHINO

1. Origen

El origen del teatro chino se remonta al afd 2000 a.C., como sefala Wang
Guowei (1998: 1). Segtn @ #i Bk 2%, HIG T Z AT ‘el florecimiento del canto
y el baile empieza con los chamanes’. Dado que Wang (1998: 3) define el teatro
cl&ico chino como & #k#E LI HEE ‘la representacion combinada del canto con el
baile’, debemos estudiar el propio origen del canto y el baile, en el que intervinieron
los chamanes en la antigUedad. A estos se les consideraba el puente entre los seres
humanos y los dioses y —a la hora de rezar por la caza, la cosecha o para alejar
enfermedades o cat&trofes—, los chamanes hac Bn rituales dinamicos con baile y
canto mientras empleaban m&caras y ropa llamativa. Con esto, pretend &n divertir y
atraer a los dioses para ganarse su favor y que cumplieran sus peticiones.

Estos espect&ulos rudimentarios, que ten &n como piblico a los propios dioses
son el origen del teatro tradicional chino, que fue evolucionando a lo largo de las
dinast s Tang y Song, tiempo en el que apareci®el Za ju®®, que es una suerte de teatro
que emplea palabras rid Tulas e irénicas, canto y baile y posteriormente el Ci**, que
inaugurola teatralidad literaria y estableciélos fundamentos del teatro chino™.

El teatro tradicional evolucion®y se desarrollGgradualmente entre las dinast Bs
Yuan y Ming. En este tiempo, poco a poco, los diferentes tipos®® de teatro se aunaron
y constituyeron la Opera de Pek W, que floreciden la dinast & Qing. Al mismo tiempo,

el teatro chino moderno —comtnmente llamado huaju— se empieza a desarrollar en la

%% Za ju es producido entre el afb 998 y 1022, el teatro de enrolamiento dio origen a Za ju.
> Ci es un variante del verso.
*Traducido la cita: | 7 A&, BRI 772E, A BiSr 7 EIERIRRRIES (Xu, 2008: 247)
*®a Opera Pek i proviene de #Jil ‘el teatro de la provincia an hui’, ZEJ¥ ‘qinqiang opera’y Vil
‘hanju opera’.
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Reptblica China.

1.1. CARACTER BTICAS DEL TEATRO CHINO

El teatro cl&ico chino (Xu, 2008: 260) se concentra en el 5 & ‘la expresion
del espiritu (lo abstracto)’. La esencia del teatro chino cl&ico estg como ha indicado
Vsevolod Emilevich Meyerhold (1986: 232), en la creacicn y el desarrollo de la
“suposicion” artistica. Este término se refiere a la expresion de la verdad a través de

falsedades. Bertolt Brecht (1936) explica que:

Traditional Chinese acting also know the alienation effect, and applies it most subtly. It
is well know that the Chinese theatre uses a lot of symbols. Thus a general with carry
little pennants on his shoulder, corresponding to the number of regiments under his
command. Poverty is shown by patching the silken costumes with irregular shapes of
different colors, likewise silken, to indicate that they have been mended. Characters are
distinguished by particular masks, i.e. simply by painting. Certain gestures of two hands
signify the forcible opening of the door, etc. The stage itself remains the same, but
articles of furniture are carried in during the action. All this has long been known, and

cannot very well be exported.

Es decir, el teatro cl&ico chino se caracteriza por expresar muchas cosas con
pocas palabras, es un arte sucinto. Por eso, no hace grandes esfuerzos por expresar el
ambiente, sino que se apoya en la transmisicn del sentido. Se trata de un arte
organizado lleno de belleza que incorpora el canto y el baile y satisface al p(blico.

Las diferencias entre el teatro occidental y el chino se pueden reducir a cuatro:
concepto, modo, tema y decoracidn.

a) En cuanto al concepto, ya acabamos de sefalar que el teatro chino intenta

expresar un esp Titu abstracto que exige determinada estéica para aumentar el

*"Es un méodo cldico art Btico chino, los artistas ignoran el entorno realista y prestan mayor atencicn

a mostrar el esp Titu interior.
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placer de contemplar. A veces evita el empleo de decoracicn realista para que
esta no coarte la imaginacin del espectador.

b) El modo se presenta por medio de una combinacicn de didogo, canto y baile.
Yu Hang (2016) afirma que la mayor diferencia entre el teatro occidental y el
teatro chino consiste en que el teatro occidental valora mucho la comunicacicn
interna: los didogos son el motor narrativo de las obras. El teatro chino
habitualmente presta atencicn a la comunicacicn externa, es decir, a que los
actores puedan establecer contacto directo con el ptblico. El estilo discursivo,
en estos casos, es parecido al de la épica o la literatura oral. Dado que los
textos teatrales chinos normalmente estan motivados por la funcién referencial
y la funcicn poéica, este estilo intrincado y poéico se siente natural.

Por otra parte, Edwin Wilson y Alvin Goldfarb (2016: 192) afirman que,
debido a que su origen estaen el entretenimiento piblico, el teatro cl&ico
chino ofrece pocos planteamientos literarios o filoscficos, pero conserva el
canto y el baile. De acuerdo con Xu (2008: 263), bajo el control de 5 =™ ‘la
expresion del espiritu (lo abstracto)’ el teatro chino estd intentando evitar el
empleo de lo material, de ah ique se haya creado un canto y baile diferentes a
los habituales, que deber &n tener rima para dar placer al oo y ritmo para
complacer a la vista. Para Zhang Hongxia (2019), en el teatro cl&ico chino
destaca la sencillez, la esencia y la estilizacié corporal. Dicho de manera m&
precisa, mientras el teatro occidental muestra una tendencia a la psicolog &, el
oriental se inclina hacia la metaf gica (Antonin Artaud, 1993: 68).

Esta ser B su caracter stica m& notable y este estilo también ha influido mucho
en el teatro de Brecht y el de Vsevolod Emilevich Meyerhold. Estos dos
maestros han aplicado la idea de sencillez a sus obras despué& de ver la
representacicn del maestro dramé&ico chino Mei Yanfang (vése 1.2).

c) En lo que se refiere al tema, Xu Muyun (2008: 264) afirma que “el morbo del

%% Es un méodo cl&ico art 8tico chino, los artistas ignoran el entorno realista y prestan mayor atencicn

a mostrar el esp Titu interior.
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teatro chino consiste en la ridiculez de tema”*®. Dado que el teatro cl&ico
chino es el producto de una sociedad feudal de unos 4000 afps de antigtedad,
carece de lo que Xu Muyun (2008: 260) Ilama “el espiritu del tiempo”. Para
tratar de solucionarlo, el autor plantedla reforma del guicn, teniendo en cuenta
que hoy en d & China no es ya un pa § antiguo.

Zhou Haiyun (2016) destaca que hubo dificultades para representar el poder
polfico a lo largo de la historia del teatro cl&ico de China. Hab B grandes
diferencias entre lo que se estaba representando y lo que exist B realmente, y
eso imped & que el teatro pudiera reivindicar las necesidades del pueblo. Sin
embargo, a causa de la decadencia de la monarqu & feudal y de los problemas
internos y externos de la misma, algunos dramaturgos chinos intentaron
asimilar el teatro occidental para intervenir en la accicn pol fica y social: se
trataba de derribar los pensamientos feudales y llevar a cabo una suerte de
ilustracicn nacional.

Algunas obras de Henrik Johan Ibsen preconizaban la emancipacicn de la
mujer y su liberacién personal coincidiendo con el Movimiento de la Nueva
Cultura y la lucha anti-imperialista y anti-feudal, de manera que se pudo
introducir este contenido en China; por el contrario, las obras de Anton
Pavlovich Chekhov no fueron muy bien aceptadas seguramente por su
tratamiento de temas como el sentido de la vida. Por ello, observamos que las
obras introducidas ten ®n que adaptarse a la tendencia social del momento y
satisfacer la est&ica demandada por la poblacién china.

Ademds, hay que considerar también la censura que existe en China. Xu (2008:
271) dice que el perjuicio que provoca el teatro sin censura no es menos que el
de la morfina o la marihuana. La censura no uniforme causar&a muchos
problemas y perjudica algunas obras de gran calidad®. En la afirmacién de Xu

podemos ver que la motivacicn de la censura es filtrar las obras que pudieran

% Traducido: F B A, A7ET-HUM 2 BT
® Traducido: XRRBIAE AL, —(LASRE A AF S, HEEART EHER . EEEASE—, &
W, MIBEEZ5h, o HImBE ks B A R K
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ser nocivas para la sociedad y proteger al espectador.

d) En cuanto a la decoracicn, sefalan Edwin Wilson y Alvin Goldfarb (2016: 192)
que una mesa y una silla podr®n representar muchas cosas, tales como
montargs, puentes, edificios, puertas, ventanas y camas etc. Por otro lado, y
desde una perspectiva espacial, Lu Ang (2000: 130) afirma que el teatro chino
cl&ico y el occidental tienen una diferencia notable: la suposicicn, que puede

considerarse la esencia del teatro chino.

Como hemos mencionado anteriormente, la esencia del teatro cl&ico chino
consiste en 5 & la expresion del espiritu (lo abstracto)’, algo que coincide a la
perfeccicn con la idea de Meyerhold: la suposicidn, una gran aportacicn al teatro
mundial. El t&mino implica que en la escena puede caber todo sin necesidad de
recurrir al objeto concreto. En otras palabras, la idea 5= ‘la expresién del esp Fitu
(lo abstracto)’ 0 suposicicn se caracteriza por expresar muchas cosas con pocas
palabras. Asipues, en el escenario ser & posible mostrar la imagen del cielo, la tierra,
los seres humanos o incluso los demonios por medio de la representacié aunque no
aparezcan en realidad. Concretamente, tomamos la obra cl&ica china 4t} “El
Pabellon de las Peonias’ como un ejemplo que incluye en varias escenas ubicaciones
como un patio, un dormitorio, un templo, un lago, el mar, el infierno, un palacio y el
escenario de una guerra. Por esta razdn, y dicho de una manera m& popular acorde al
campo dramatico, “WI = AN TZHE Y, TN 7K T 1L ‘un par de personas son un
ejército, unos pasos son ya una larga ruta’, algo que nos da una idea de la libertad en
la escena.

Para Ye Changhai (2006: 197), el lirismo y la viveza también son caracter Bticas
fundamentales del teatro; es decir, los dramaturgos deber mn partir de las vivencias
reales.

Yu Qiuyu (1985: 13) sefuala que el teatro es un arte caracterizado por la intuicicn

y la procesabilidad. Los espectadores tienen ganas de ver y sentir lo m&imo posible

®'Es un méodo cl&ico arttico chino donde los artistas ignoran el entorno realista y prestan mayor

atencié a mostrar el esp Titu interior.
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en la escena, lo que exige que la puesta en escena, el director, la representacidn y la
obra misma se coordinen bien. Eso se refleja en la obra & £ jjl4i ‘Adidés a mi
concubina’. Si los actores solamente leyeran el poema % T #:% sentados, los
espectadores no podr &n valorar los grandes logros de Xiang Yu®. La | fica 3% Tk
es un arte gestual por el que la gente siente las emociones: la pesadumbre ante la
derrota y el ambiente tr&jico de la obra. Por eso, para la mejor versié de una obra
requiere no solo de la accidn y la interpretacicn en escena sino también del vestuario
de los actores y el lirismo del texto.

Sin embargo, algunos autores no tienen en cuenta la puesta en escena a la hora de
escribir su texto y, aunque este tenga gran calidad poéica y literaria, no se puede
representar. Hegel (1989: 190) considera que este tipo de obras, simplemente, no son
teatro. Desde una perspectiva estéica, se deber B ofrecer una obra completa para
agradar a los espectadores.

En conclusidn, podr Bmos decir que el buen teatro chino estar & basado en la
suposicidn y, al mismo tiempo, en el hecho de que el autor tenga en cuenta la
posibilidad de la representacidn y la sensacicn del propio espectador. Tem&icamente,
aunque hoy en d & el teatro chino tiene un registro m& abierto, existir en | mites o,
dicho de otra manera, la posibilidad de censura. Eso exige que, sobre todo en el teatro
extranjero introducido en China, el autor o el traductor tengan en cuenta algunas
restricciones I&icas y temdicas que expondremos m& adelante (2.3.) al estudiar los

aspectos m& concretos de la traduccicn de la obra Juicio a una zorra.

1.2. INFLUENCIA DEL TEATRO CHINO EN EL MUNDO OCCIDENTAL

Como hemos mencionado arriba, Brechty Vsevolod Emilevich Meyerhold son
dos dramaturgos muy influidos por el teatro chino. Sobre todo, en su estéica
minimalista.

En el teatro cl&ico chino, es habitual que los actores se presenten al espectador

%2 Es la poes & que leyGel general Xiang yu antes de morir.

% El general de la China antigua.
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cuando entran en escena. Sin embargo, en el teatro occidental, los dramaturgos
recurren a otros méodos para que el espectador pueda conocer al personaje.
Habitualmente, se recurre a didogos con otros personajes, en los que se pone de
manifiesto quiées son o quémotivaciones tienen al inicio.

Brecht decide recurrir al mé&odo chino, por ser m& f&il y réido, y lo introduce
en sus obras El alma buena de Szechwan y La madre. En la primera de estas, el
protagonista, llamado Laowang, hace una pequefa presentacicn al aparecer en escena:
“Soy vendedor de agua en la capital de la provincia. Mi trabajo es bastante duro
cuando hay escasez de agua, porque tengo que conseguirla en un lugar muy lejano”.
En la segunda, la madre Vlasova en su primera aparicion dice: “yo, Pelagiya N fovna
Vlasova, tengo 48 afos, soy viuda y madre de un trabajador”.

Brecht defiende que a la hora de hacer crifica social, es necesario el efecto de
distanciamiento, que también estar&influido por el estilo teatral chino. En el final de
su obra El alma buena de Szechwan, un actor aparece en el escenario y dice: “;Seria
igual si esto le sucediera a otra persona? ¢Ser igual si cambiara el mundo? ¢Si
cambiaran los dioses eso sucederia? ;Ocurriria si los dioses no vinieran?”. El autor
deja un espacio imaginativo al espectador que subvierte la teor & cl&ica del teatro
occidental.

En su obra Madre Coraje y sus hijos aplicGel concepto del espacio teatral chino
para marcar la distancia de un punto de inicio a un punto de llegada. Un ejemplo de
este empleo lo encontramos en la escena del viaje del ejécito por Europa en
compafik de la madre coraje, que era comerciante. En esta escena, lo que el
espectador ve es a los actores tirando de un carrito y recorriendo el escenario. Es decir,
con unos pasos se representa el trayecto de d ks 0 de meses, en una vuelta se puede
llegar a Italia y en otra a Polonia. Adem&, los cambios de espacio se realizan por
medio de actos sencillos que lleva a cabo el propio actor. As¥ no solo se ampl & la
imaginacian del espectador, sino también el espacio escénico.

Meyerhold es otro dramaturgo que toma recursos propios del teatro chino, como
es el caso de la estilizacicn, por la que se representan acciones sin los objetos f Bicos

que intervendr Bn en estas. Por ejemplo, a la hora de abrir una puerta o de cerrarla, en
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la escena no estar B presente esa puerta, por lo que el ptblico entiende quéocurre
Unicamente a través de la representacicn del actor. Igual ocurre a la hora de beber en
una escena en la que no hay siquiera vaso, el espectador sabraquéestabebiendo el
actor (t& agua o alcohol) gracias a su representacin.

AsTpues, en la obra Bosque, Meyerhold no usa decorados de un bosque, sino de
un puente, con lo que aporta cierto sentido simbdico. Este tipo de decoracicn se
parece mucho la del teatro cl&ico chino, que por medio de una mesa y dos sillas es
capaz de representar cualquier cosa.

Igualmente, la mUsica es otro elemento fundamental en el teatro cl&ico chino y
que también influyden las obras de Meyerhold. B valora el efecto de fortalecimiento
de la mUsica en escena: cdno el sonido de la percusicn y de los instrumentos de
viento pueden atraer la atencicn y ampliar el disfrute de la obra. Como resultado, Don
Juan empieza con el sonido atronador de gongs y tambores.

Meyerhold adapta muchos elementos cl&icos chinos en sus obras, como fruto de
su aculturacidn mixta y el resultado de la absorcién de la esencia del teatro chino

cl&ico.

1.3. EVOLUCION DEL TEATRO CHINO

A comienzos del siglo XX, m& concretamente en el afb 1906, algunos
estudiantes chinos en Jap& fundaron La Asociacian Chun liu de teatro, y al afd
siguiente llevaron su proyecto a China con el nombre Teatro Occidental La dama de
las camelias. La construccicn de la asociacicn Chun liu implicaba dar un paso m&
alladel teatro tradicional incorporando elementos del teatro occidental (es el origen
del teatro moderno o Huaju). Podemos decir, pues, que la transformacicn del teatro
tradicional en el contempor&neo se da en el transito del siglo XIX al siglo XX.

Tras la guerra de Opio, se dieron cambios en la estructura del Estado chino, hasta
que estas transformaciones cristalizaron en la Nueva Revolucién Democrdica.
Especialmente después del Movimiento del Cuatro de Mayo, China fue m& moderna

y global. Aunque no se podr & comparar con el occidental, el teatro chino de esa éoca
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mostraba una actitud abierta y se nutr & poco a poco de las teor &s y los conceptos del
mundo occidental que se adaptaban segtn el estado de la sociedad del momento. El
cambio de los fundamentos del teatro es un signo significativo del paso de la éoca
cl&éica a la moderna. Esto no implicO que el teatro cl&ico desapareciera
completamente; de hecho mantuvo parte de su esencia y es la conjuncién de ambas
artes lo que termindtriunfando. Como comenta el especialista en dramaturgia china
Xiao Juyin (apud Lu Ang, 2000: 105): “Los objetivos que el teatro moderno adopta
del teatro cl&ico son: el enriquecimiento y desarrollo de los mé&odos de la
representacién y la creacién de estilos y formas con un fuerte ambiente nacional”®

Como se desprende de esta cita, a lo largo del desarrollo del teatro chino
moderno no se ignoraron los elementos nacionales y se tuvo en cuenta el estilo
preferido por los espectadores chinos. La estilizacicn y la suposicién son los méodos
art ticos cl&icos que m& valora el teatro chino moderno (Jiao Juyin, 1959). En
efecto, la suposicién® se conserva en el teatro moderno y es una presencia art Btica
importante en China. Sin embargo, a causa de la fuerte influencia de la sociedad
occidental, este tipo de caracter®tica nacional esta convergiendo con nuevas
propuestas y tratamientos, lo que acelera el desarrollo del teatro chino.

Tian Meili (2004: 11-12) describe las influencias occidentales que se
incorporaron al teatro chino contempor&neo y c@no se adaptaron a los espectadores
chinos y a su juicio estéico.

Menciona, en primer lugar, la divisian de los géneros. En el teatro tradicional
apenas hab® distincicn entre comedia y tragedia, pero a causa de la influencia
occidental, los autores chinos empezaron a diferenciar ambas en el teatro
contemporaneo.

En segundo lugar estala eleccicn del tema. En las dinast &s Yuan, Ming y Qing

el desarrollo del teatro alcanza su cumbre y se emplean tépicos que se mantienen con

® La traduccicn es nuestra. El original es el siguiente: “iff il [ %% i 2% =1 i) H A T 4> — 2R F I
0 RV R BB R T3 7%, R R e ) B3 RO SR BN A R A XUk
% En chino se llama & . Se trata de un méodo cl&ico art Btico chino, los artistas ignoran el entorno

realista y prestan atencién al esp Fitu interior.
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pequer®s variantes: el matrimonio de conveniencia, la mujer hermosa que seduce al
emperador y provoca su caa, los h&oes de la guerra, el cambio de prmncipe, la
venganza familiar, la injusticia, etc. Todos los temas se adaptaban a la situacicn social
de la éoca correspondiente y sus or genes proven &n de la realidad, la historia o la
mitolog & china. Sin embargo, en el teatro actual aparecen temas occidentales afines a
la sociedad china como los temas realistas de Ibsen, el tema de la libertad o el de la
contra-tradicionalidad. Estos temas son muy empleados por los dramaturgos del
Movimiento del Cuatro de Mayo para propagar la ideolog & de la emancipacic.

La obra Tormenta de Caoyu es la m& influida por Ibsen. ElI empleo
reivindicativo de la imagen del pasado para criticar la actualidad proviene de la obra
Fausto de Goethe. Los dramas hist&icos como Zhuo wenjun de Guo Moruo, Pan
jinlian de Ouyang Yugian y el muerto de Yang Guifei de Wang Duging se escribieron
con el fin de reivindicar una imagen estereotipada de mujer. Se observa en ella el
influjo del realismo y el romanticismo. Por su anclaje en el sistema feudal de la China
Antigua, el teatro cl&ico no ten R muchas posibilidades de tratar temas liberales y
m& concretamente temas que fueran contra el feudalismo o la dominacién masculina.
Por contra, a partir del siglo XX los dramaturgos chinos pudieron recurrir a estos
temas y combinarlos con los contenidos nacionales.

En tercer lugar, Tian Meili incluye la figura del personaje. En el teatro cl&ico, la
Opera de Pek W, hay 4 tipos de personajes: 4= ‘el papel Sheng’, E. ‘el papel Dan’,
14 ‘el papel Jing’ y H ‘el papel chou’ que respectivamente representan al personaje
masculino, al personaje femenino, al personaje m& llamativo generalmente
maquillado de una forma exagerada y al personaje malo o en muchas ocasiones m&
irrelevante. Sin embargo, algunos personajes propios del teatro occidental influyeron
en los dramaturgos chinos: entre ellos, la figura del loco o la de la mujer. Un ejemplo
de esto lo encontramos en el dramaturgo Tian Han, que tradujo y represent®la obra
Saloméen China (1921). El dramaturgo valoraba mucho su mpetu para la vida y su
ligereza en cuanto al control moral y m& concretamente su sentido para luchar contra
la religicn cl&ica y la sociedad. Dado que los intelectuales quer®n renovar el

pensamiento cl&ico confuciano desde una perspectiva del didogo y la ideolog &, la
144



obra Salomése utilizGcomo un modelo anti-feudal y anti-cl&ico.

Por lo tanto, observamos que en los afbs 20 del siglo XX, los dramaturgos
prestaron atencid a temas como el humanismo, la democracia, el patriotismo, la
liberacicn del pensamiento criico, la liberacicn femenina y la igualdad para mostrar
al pueblo chino que atn se hallaba bajo el yugo del feudalismo.

En los afbs 30, el teatro chino ha entrado en un periodo de madurez. Los
movimientos culturales y los enfrentamientos pol ficos diferencian esta época de la
anterior. El pensamiento y la creacicn dramdica cambian al unsono. Ye Changhai
(2006: 99) explica que bajo la influencia del marxismo-leninismo y el estimulo de la
guerra civil y de clases, se planteo el eslogan del teatro proletario y “el movimiento
del teatro de izquierdas” paso a ser la fuerza principal del movimiento dramatico. Este
teatro era afm a principios tradicionales como el humanismo, la democracia y el
patriotismo mientras pon B énfasis otros m& revolucionarios como la pretensicn de
desenmascarar la oscuridad de la realidad, los problemas familiares, matrimoniales o
espec ficamente los femeninos. As ¥ aparecieron muchas obras muy reconocidas: por
ejemplo, [FIZF 2 ‘La cancion del regreso de la primavera’, en la que se describe el
patriotismo de los chinos de ultramar y sus ideales inquebrantables; F [ ‘Tormenta’,
gue es una obra que sobrepasa a otras obras de la misma évoca en profundidad e
integridad al poner al desnudo la oscuridad de la sociedad real; X AidE#&H K “Es
solo primavera’, que basada en el descubrimiento natural de los sentimientos humanos
en conflicto y las propias figuras de la obra nos cuenta una historia con un matiz
romaatico muy particular.

En los afbs 40, la invasicn del enemigo extranjero y la agitacicn de la guerra
causaron un gran impacto en el teatro y hay muchas obras sobre el exilio y la
emigracidn. La sociedad necesitaba que el teatro hiciera propaganda de la revolucian.
Mao Zedong y Zhou Enlai (1938) dec &n que “el arte es el arma mas poderosa para
propagar, lanzar y organizar a las masas”®. También, Zhang Wentian (apud Instituto

art tico de Beijing y Shanghai, 1990: 850) plantea que en aquel momento, el arte, en

®Traduccicn propia de la nota: ZARZE L. K5I 54 LBEARNIBRAT S
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primer lugar, deb® adaptarse al arte de la guerra; en segundo lugar, deb®
popularizarse. Algunas obras como & #2111 ‘Forzar a alguien a subir a la montafia
Liang’ o =3 Hl K £ “Atacar tres veces al pueblo Zhujia’ representan las
necesidades de las masas populares y suponen un problema para los gobernantes
feudales. Ambas obras tienen una motivacicn did&tica clara dirigida por el partido
comunista, que ya estaba preparando un contraataque.

En los afps 50 y 60 se produce una reforma dram&ica que establece unos nuevos
requisitos para la elaboracicn de obras. De acuerdo con Ye Changhai (2006: 149);
primero, se deb &n recoger documentos del gusto de la poblaci&n; segundo, se deb &
censurar el contenido, es decir, se deb®n eliminar aquellos elementos que no se
consideraban saludables; en tercer lugar, se deb® fortalecer la puesta en escena
buscando especialistas. Yugian Ouyang (apud Ye changhai, 2006: 151) plantea que se
suele pensar que esta reforma provocd un cambio en los contenidos, que corrigio
pensamientos errdneos y deshizo la corrupcin; sin embargo, en realidad el cambio no
fue agresivo ni fue el resultado de una imposicién sino que se tratd de algo gradual
para gque el ptblico se contagiara de una forma natural de los principios de los nuevos
tiempos. Para Ma Shaobo (1952) se hac & hincapi€en la altura del pensamiento. El
autor sefiala que “el final del arte de alta calidad dependia del pensamiento critico™®’.
A partir de este momento, surgen obras que reivindican la historia de algunos
personajes aunque inevitablemente hab B gente que criticaba esta idea creyendo que
estos personajes eran rid Tulos.

En resumidas cuentas, en esta época, se redujeron y prohibieron las obras
aristocrdicas de temédica feudal y aquellas en las que aparec®n esclavos y se
estimularon otras que se consideraban pol ficamente m& saludables: obras en las que
se representaban hé&oes que defend®n al pueblo de la opresicn y en las que se
mostraba el amor libre. Esta tendencia respond & a motivos pol ficos, tal y como el
primer ministro Zhou Enlai (1951) sefala en su Instruccidn de la reforma del trabajo

dram&ico, el teatro de la poblacién es un arma importante para educar a las masas en

%" Traducin de la nota original: # T # BRI EARYE, 7E 2R LA fef w1 52 Bk
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la democracia y el patriotismo.

Sin embargo, a partir del afo 1966, y hasta el 1976 se produce la Revolucicn
Cultural cuyo espTitu central, paradgicamente, era profundamente contracultural y
anti-conocimiento. A partir de este punto, se pone de moda un estilo teatral
grandilocuente contra la modernidad y pol ficamente extremista.

Al terminar la Revolucidn Cultural, la sociedad fue recuperando paulatinamente
el desarrollo propio del teatro. Sin embargo, de acuerdo con Li Zhenlin (2010:
105-106), después de la Revolucicn Cultural, la economm, la polfica y el campo
cultural sufrieron un gran cambio. El reto al que se enfrentar&el teatro en China, y
también el del resto del mundo, serala falta de putblico a causa del desarrollo de otras

alternativas de ocio y entretenimiento.

2. El lenguaje del teatro chino

2.1. INTRODUCCION: EL LENGUAJE EN EL TEATRO

El lenguaje ocupa un papel insustituible en una obra teatral, como afirma
Santiago Tranc& (2006: 149): <en el teatro la palabra puede adquirir poderes
extraordinarios, cumpliendo funciones muy variadas, no solo referenciales, sino,
sobre todo, creativas, produciendo efectos esté&icos, de conocimiento y placer que
ningtn otro caligo o sistema de signos es capaz de alcanzar>

M. H. Abrams (1962), en su texto El espejo y la I&mpara, ha sefalado que el arte
es la imitacian de los poderes naturales. Esta es quiza la teorm est&ica m&
original.Tanto el lenguaje del teatro como el de la vida cotidiana estén limitados por la
perspectiva en la que se sitCa el hablante. Pero, en comparacicn con el de la vida
cotidiana, el lenguaje del teatro es artgtico. Esto lo vuelve m& complejo desde un
punto de vista formal y semantico, y siempre debe considerarse, por lo mismo, si el

ptblico lo entenderay si serade su gusto.

2.2. LAS CARACTER BTICAS GENERALES DEL LENGUAJE TEATRAL
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De acuerdo con J. Canoa (1989: 163), el lenguaje dramdico tiene estas
caracter Bticas: «d) est& vinculado a la enunciacid; 2) necesita un contexto
pragmdico; 3) su axialidad temporal estabasada en el presente y su espacio es la
deixis>» Edward A. Wright (1962: 26) sefala que la teatralidad es un factor esencial
de toda obra teatral. LingUsticamente <teatralidad implica exageracid, algo gque esta
excedido o extralimitado, sobreactuado y, por este motivo, muchas veces tiene una
connotacicn negativa. Algunos suelen emplear la palabra amplificacicdn o
manifestacicn para evitar este tipo de reaccin>

Santiago Trancé (2006: 237) nos recuerda que:

El habla teatral no es una copia del habla ordinaria. EIl habla en el teatro, por muy
imitativa que sea, estasometida a todo tipo de manipulaciones, exageraciones y, en
general, a una contextualizacién o inserci&n en situaciones que no suelen ser (no pueden

serlo) reproducciones o copias de la realidad

Para Zich (1931), si el texto teatral tiene que contar con valores literarios, no se
debe perjudicar su cualidad dramédica. Por tanto, tendr Bmos que prestar atencid a la
diferencia entre el estilo literario y el teatral. Santiago Trancén (2006: 150) indica

que:

En la literatura moderna la palabra se escribe para ser lefla e imaginada
individualmente; la vinculacié con el receptor es interna y directa, sin intermediarios.
En el caso del teatro la palabra se escribe, no para ser leta, sino para ser dicha,
hablada, o sea, para unirse al cuerpo como voz a traveés del actor y en funcidn de la

conducta y la accicn de los personajes

Ademd&, hemos de sefalar que, de acuerdo con Meng Weigen (2012: 85-105), el
estilo discursivo del teatro también se caracteriza por los rasgos de movilidad,

personalizacidn y poéica.
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En lo que respecta a la movilidad, el teatro es un arte de accidn, que motiva el
desarrollo del argumento y, consiguientemente, el estilo discursivo que se combina
con la accicn debe ser m& v vido.

En cuanto a la personalizacidn, el lenguaje es una herramienta potencial para
representar el car&ter de los personajes. La personalizacicn del lenguaje se refleja en
la clase, edad, profesicn y experiencia del personaje y, al mismo tiempo, contribuye a
caracterizarlo en diferentes situaciones.

En cuanto a la poéica, para Zich (1931: 75, Subrayado de M.P) <«toda secuencia
verbal es poéica, pero solo en el caso de que tenga un efecto estéico>» En otras
palabras, el placer estéico de la palabra. Santiago Trancén (2006: 339) afirma que el
placer que produce el teatro consiste en hacernos gozar con <das frases bien
construidas y bien dichas, con las ocurrencias, las im&enes poéicas, |Ticas o
insditas, con las entonaciones agradables, vigorosas, dulces, apasionadas,

melancdicas o dram&icas>»

2.3. LAS FUNCIONES GENERALES DEL LENGUAJE TEATRAL

Roman Jakobson (1960: 57) propone seis funciones del lenguaje: la funcicn
referencial, la funcidh emotiva, la funcidn conativa, la funcidh poéica, la
funcié metalingUstica y la funcidn fdica. Christiane Nord (2001: 40-44) plantea que
en la traduccidn intervienen la funcicn referencial, la funcidn expresiva, la funcicn
apelativa y la funcidn fdica. Por lo tanto, en la traduccié deber Bmos incorporar la
informacicn que transmitiera originalmente el autor, incluyendo emociones,
reflexiones y recursos estéicos y expresivos, de manera que la experiencia del lector
del texto meta sea lo m& similar posible a la de un lector del texto de origen.

Por su parte, M. Corvin (1997: 160-162) sefula que las funciones del lenguaje
ser ®n las siguientes: primera, «da funcidn de representacicn de las realidades a las que
las palabras pronunciadas hacen referencia por su significacicn, por su sentido>s
segunda, la funcicn de <expresar las experiencias, los diferentes estados y procesos

ps muicos vividos por el personaje que esta hablando>s y tercera, la funcidn de
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comunicacidn: «o que el hablante dice es comunicado a otro personaje, aquel a quien
dirige sus palabras> A continuacicn veamos las diferencias en el lenguaje del teatro

entre el espafol y el chino.

2.4. EL LENGUAJE TEATRAL CHINO

La representacicn teatral cambi® en China con la introduccicn del teatro
moderno: se pasOde una expresicn exagerada de las emociones a una representacicn
m& natural y real. Y aunque a dR de hoy todavik se conservan elementos
hiperbdicos, estos ya no constituyen un valor principal. Por el contrario, ahora la
sociedad y el publico requieren textos y problemdicas que se aproximen a los de la
vida real y con los que se puedan identificar.

Si se observan las obras chinas modernas, nos percataremos de que sus objetivos
principales son el entretenimiento del puiblico y su valor artstico. A lo largo de la
historia, casi todas las representaciones se han hecho para ptblicos que consideraban
el teatro como una forma principal de ocio. Filos&ficamente, el confucianismo valora
mucho al ptblico. Aspues, la estéica teatral china se caracteriza por su populismo,
lo que tiene como consecuencia una bUsqueda del humor y la oralidad.

En cuanto a la oralidad, siendo un arte y una forma de literatura, el teatro tendr &
que partir de la belleza. Si el piblico es el punto de partida, el texto deber & tener en
cuenta, consecuentemente, sus emociones Yy sensaciones. Es decir, el uso de la palabra
o0 la expresién deber m provocar la empat B. Cabe precisar que, aungue decimos que el
estilo textual deberm acercarse al de la vida real, nunca llega sin embargo a
identificarse con @ completamente a causa de su car&ter artstico. De ah¥ como
exponemos en el epprafe 2.3, la relevancia de la censura, que impide el uso de

palabras de naturaleza obscena consideradas perjudiciales para el espectador.

3. El texto en el teatro chino

3.1. CARACTER BTICAS GENERALES DEL TEXTO TEATRAL
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Nos preguntamos con Ubersfeld (1993:8) « ¢guées lo especifico del texto
teatral?>> Este autor afirma claramente la importancia de definir el texto teatral, de ah T
que busquemos algunos rasgos que nos permitan distinguir el texto teatral y el no
teatral. Primero, <el rasgo especifico del texto teatral es el hecho de que se concibe y
escribe para la representacicn>>(Trancan, 2006: 163), es decir, estaelaborado para ser
llevado al escenario. En segundo lugar y basandose en el rasgo espec fico, la funcin
esencial del texto teatral consiste en <establecer su razd) de ser y su propia
especificidad a partir del hecho de que puede ser representado>(Trancén, 2006: 163).
En otras palabras, el texto teatral no estacreado para ser le o o imaginado, sino que
se elabora aceptando y potenciando su capacidad para ser representado mientras se
combina con elementos lingUsticos y estructurales. Hegel (1948: 166) afirma que una
obra dram&ica no est&escrita para ser le a, sino que esta<compuesta expresamente
para la escena>» Ahora bien, necesitamos todav m afadir otro detalle que provoca
cierta confusidn: <el texto teatral no siempre ni necesariamente ha de ser un texto
literario>>(Trancdn, 2006: 153). Esta idea también la encontramos en la obra Teor &

del teatro escrita por M. Corvin (1997: 19-20):

El texto dramdico no admite una equiparacicn con los dem& textos literarios, porque,
aunque coincide con ellos utilizar como medio expresivo el lenguaje verbal, se distancia
de los otros géneros en que estadestinado a la representacidn y, por esta finalidad,
utiliza el lenguaje de forma particular, por ejemplo, con una gran profusié de de Eticos,

en forma dialogada.

Por tanto, el texto teatral tiene caracter ®ticas espec ficas que conviene estudiar a

continuacién.

3.2. LAS CARACTER BTICAS ESPEC FICAS DEL TEXTO TEATRAL

Como hemos comentado con anterioridad, el texto teatral es un tipo de texto
151



especial. M. Corvin (1997: 34) dice que el rasgo espec fico es <«su discurso dialogado
por el que se diferencia de la I Tica y de la éica como formas literarias monologales>»
Aunque, sin duda, la I Tica y la &ica también pueden utilizar el didogo, la diferencia
consiste, segtn el autor, en que <para la ITica y la é&ica el didogo es uno de los
medios expresivos mientras que para el drama es la expresicn b&ica>(Corvin, 1997:
34).

Aparte de lo que hemos expuesto, Santiago Trancén (2006: 164) resume estas

caracter Eticas concretas del texto teatral:

1) Car&ter no subjetivo: ocultamiento del autor
2) Ausencia de narrador: imposibilidad de intermediacin discursiva
3) Estilo directo: el personaje es el sujeto de la enunciacicn
4) Condicionado por predeterminaciones:
—Espaciales (el espacio escénico real y el espacio de la ficcidn)
—Temporales (el tiempo real de la representacién y el tiempo imaginario de la
ficcidn)
—Cdligos teatrales preexistentes (estilo, género, historia teatral)
—Convenciones teatrales (sobre la duracidn, el espacio, el lenguaje, modas, etc)
5) Destinatario mdtiple:
—Actores, director, escen@rafo, etc.
—Otros personajes
—Los espectadores
6) Incompleto: imposibilidad de contener o definir todos los elementos de la
representacidn, las condiciones de la enunciacié y el contexto comunicativo
7) Modificable: sujeto a adaptaciones y cambios
8) Interpretable: sometido a un proceso de interpretacidn y valoracién mdtiple
9) Necesidad de un texto intermediario—o sucesivos textos intermediarios—entre el
texto originario y la representacicn (el texto elaborado por el director, los actores, el

escendgrafo, etc)
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Por tanto, podemos observar que el texto literario posee bastantes |mmites y
restricciones. Dado que esta tesis tiene como finalidad estudiar la traduccicn del teatro,
de momento solo nos centraremos en dos de las convenciones teatrales: el lenguaje y
el tiempo imaginario de la ficcidn. Teniendo en cuenta las teor Bs del lenguaje de los
ep grafes anteriores, el lenguaje funcionar® para esbozar los caracteres de los
personajes, y se entiende en consecuencia que deban utilizarse diferentes registros de
acuerdo con las distintas clases de personajes. Sin embargo, aunque Trancén (2006:
185) al referirse a la actualidad afirma que “hoy no se respeta el decoro”, el registro y
el estilo s¥siguen siendo herramientas importantes para valorar los rasgos de los
personajes.

Dado que el tiempo para que se desarrolle la historia es limitado, no es adecuado
introducir muchos obst&ulos para la compresicn, como pudieran ser elementos que
debilitan los conflictos, que oscurecen los caracteres del personaje o que dificultan la
expresicn del argumento. Hay una obra china que se titula j&45 2 % ‘La casa de la
correccion de libros’. Tanto el contenido como la representacion son de gran interés;
sin embargo, el autor tambié hace una gran cantidad de alusiones literarias que
llegan a ser dif Tiles de entender, lo que impide la comprensicn de la obra por parte
del ptblico. Lo m& importante es, por tanto, cémo coordinar la estructura del texto y
de la representacicn para que el ptblico pueda obtener un equilibrio entre sensibilidad
y racionalidad.

En cuanto a la comprensicn, naturalmente hablamos de los intentos del autor por
hacer que su texto encaje tanto con un gusto refinado como con un gusto coloquial y
popular. Debido a que el bagaje cultural y la capacidad de comprensicn de cada
espectador son diferentes, una obra deber B ser versdil en este sentido. Eso supone
una meta dif Til de alcanzar, puesto que, a la vez se debe ofrecer un extra a aquellos
que son capaces de entender ciertas connotaciones, referencias, etc., sin dejar de
prestar al mismo tiempo atencicn a la experiencia de quien solo pueda quedarse con

un mensaje m& superficial.

3.3. EL TEXTO TEATRAL CHINO
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Desde los afps 90, corrientes de teatro occidentales como el teatro del absurdo o
el existencialismo as icomo su simbolog R y la perspectiva de la sociedad de consumo
fueron llegando a la cultura china e impactaron en su teatro: se empezaron a emplear
smbolos, corrientes de conciencia, met&oras y exageraciones. La relacién entre los
actores y los espectadores tambié cambiden comparacicn con el teatro cl&ico e
incluso aparecio la interaccicn. El aumento de la discusidn, el coro y el mondogo
hacen que el texto ocupe cada vez m& lugar.

Adem&, el centro creativo se trasladd desde la historia macroscépica hacia la
vida ordinaria. Tomaremos la obra Z8%Z )B4 “El rinoceronte enamorado’ como un
ejemplo que nos permitir&analizar las caracter ®ticas del texto teatral chino.

La obra 7552 #)# 4 “El rinoceronte enamorado’ es una obra vanguardista de
mucho &ito en China desde su estreno en el afb 1999. Ya se ha representado m& de
dos mil quinientas veces y siempre ha sido un &ito de ventas. También es una obra
que se ha exportado a otros pa®es, no solo por su argumento, sino también por su
car&ter experimental. Es una obra en la que se combinan aspectos occidentales y
chinos. Para alcanzar los requisitos de los espectadores chinos, los autores Meng
Jinghui y Liao Yimei aplicaron una actitud neutra al texto. En otras palabras,
utilizaron tanto el lenguaje postmoderno, como las ideas de la cultura popular.

Wz W B4 “El rinoceronte enamorado’ cuenta una historia de amor enredada
entre el cuidador de un rinoceronte llamado Malu y su vecina Mingming. En la
historia, Malu est& locamente enamorado de Mingming mientras que ella esta
enamorada de otro hombre. Despué& de varios intentos de conquista fallidos, Malu
secuestra a Mingming y mata a su mejor amigo, el rinoceronte Tula. Esta historia
negra del idealismo, de la melancol ® y de la abnegacicn es vanguardista y veros mil

incluso hoy d &.

a) Los didogos entre los protagonistas y figuras

La primera escena es el mondogo de Malu:
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“HERE R AEREN R, —IREREE R R L, SR IE AR L) TIEE
TR, BAERE . VRS R I3 M, T AT B RORIE, A R T, e
g, A RERIER.

‘A la hora del crepUsculo tengo la peor de las vistas. Echo un vistazo a la calle, que
parece una escena de una pelTula: estallena de mujeres guapas, y edificios altos, ha
cambiado su imagen habitual. Tras poner un pie en la esquina de la escalera, siento un

aroma a frescura, no supe que estabas llorando hasta que paséde largo®.

Este mondogo habla del encuentro de Malu y Mingming y de su persecucicn:

PR IR AS TR VE B B AR AR, TR BRI, MEBLURIIRURR, EAEARAIR R 7F
&2

‘¢ No puedes sentir como mi apetito de ti me inundaba, escalara tus empeines, sumergira

tus piernas y me apropiaré de ti?’

Mientras tanto, aparece Mingming atada a una silla con los ojos vendados. Con
esto se da entender que Mingming no tiene ganas, 0 no es capaz de ver los
sentimientos verdaderos de Malu. Después de la confesién de amor desesperada, las
figuras cantan: 15 % 4347, HAHE—FF ‘qué bonito el amor, pero qué débil’.

En la segunda escena y en la tercera, la protagonista Mingming no aparece en el
escenario. En la segunda, se representa la conversacicn de Malu y sus amigos, y se
incluyen temas sociales sensibles del momento, como la venta de productos falsos. El
autor expone los conflictos sociales a través de los didogos eligiendo el camino para

que los espectadores juzguen por s Imismos.
b) EI mondogo y los didogos de los protagonistas

En la tercera escena se representa otro mondogo de Malu, que en realidad es una

suerte de didogo fragmentario entre Malu y Tula (el rinoceronte).

% Traduccicn propia del texto 759 1 2f “El rinoceronte enamorado’.
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Blh, fREARAES, AR AN, IRA R —REBRA, H2E EA TG
e .. WIS EVF TR, IREARBEEMAT FRPEIRGELT T, HEE 7, it
AT B K — SR R A= !

‘¢ Tula, no estds contento? te pareces a un poeta. Solo eres un rinoceronte negro, ni
siquiera puedes tener un lugar en el libro rojo de animales en peligro de extincidn. ¢Estards

mejor si te cuento una cosa? La construccidn del nuevo pabell& de rinoceronte va a acabar y

el zoo concedid una asignacidn para comprar un nuevo rinoceronte.’

A través del mondogo, los lectores pueden sentir el afecto que hay entre Malu y
su rinoceronte. A su vez, esto es un presagio del final en el que Malu mata al
rinoceronte, mientras expone su amor tr&gico solemnemente.

Luego, en la cuarta escena vemos la primera aparician de la protagonista y el
inicio de los didogos entre ellos. En el texto aparecen tres temas que permiten que los
protagonistas puedan conocerse.

Primero, Mingming cuenta su opinién sobre el amor, y Malu habla de su
rinoceronte. Desde la perspectiva del giro lingUstico y de la estrategia de control de
las palabras, Malu y Mingming mantienen un equilibrio en el didogo y en los tiempos
de las intervenciones sin interrupciones.

En segundo lugar, Mingming pregunta a Malu sobre su trabajo. Y frente a
Mingming, que cuenta algunas curiosidades sobre su profesicn, Malu no contesta

3

directamente para introducir algunos subtemas, tales como “;quieres ver Tula? y
tengo el titulo” para intentar controlar el tema.

En el tercer tema que se representa en esta escena, Mingming ya no presta
atencicn al trabajo de Malu, sino que continCa con el primer tema sobre el amor, y
deriva hacia el hombre de quien est&enamorada la protagonista: Chen Fei. Sin
embargo, Malu ignora el mondogo de Mingming y habla para s ide su propio tema.
Los dos personajes hablan en escena pero no hay comunicacin entre ellos. Despueés,
Mingming sale de la escena y Malu termina el didogo hablando de s imismo.

En esta escena, el autor plantea varios problemas: primero, la importancia de un

buen trabajo en la sociedad del momento. La consideracién de que dominar idiomas y
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la ofim&ica son signos de profesionalidad en el trabajo. Segundo, el amor equ voco:
Malu se enamora locamente de Mingming mientras que ella se enamora de otro
hombre. En este juego sentimental, Malu y Mingming son vEtimas, pero son
incapaces de comprender el sufrimiento del otro. Se transmite el mensaje de que el
amor es tan importante como peligroso, y los protagonistas son emocionalmente
paranoicos. Por tanto, la historia acaba de manera traica.

En la d&ima escena, Malu escribe un poema para Mingming, pero no lo termina.
El comienzo es: “—1) (1 (¥ 4= PG R LL#B a1 S 88K T A HOERY,  —VIJEAN S Sy A RE
VRN A F A S5y

“En comparacion contigo, todos los blancos sentirian vergiienza por convertirse en

tintas negras, todos los animales se desesperarian por no poder decir tu nombre.’

El climax de la obra se encuentra entre la decimotercera y la decimoquinta
escena, despué de que Mingming espere a Cheng Fei en vano en su cumpleafos,
expresa su entusiasmo a Malu. Ella querr & que Malu fuera Cheng Fei para dar rienda
suelta a sus emociones. Ya que estaba enamorado de ella, se miente a sTmismo y
juega a que & es realmente Cheng Fei. En esta escena, mientras Malu estainmerso en

esta situacicn on Fica y suena una cancicn cuya letra dice:

TSN, KN, HURRIRATOOLE, ARG, B, EMEEE PR
G, BUAE, ANAdnpbrEer, ARG, e, ERARE R —E

“PrA HOG TR EIAR, P R IR O, BT YRR L
AR, BB T, PrAT AR SR “Hr B KGR ARG, i i) 3 A2
A »

IPIRERONTRAVARIY: % i Lk O i g %) i D PRSI 4 7 €

‘Sonrieme, sonrieme, como si fuera la primera vez nos encontramos. Dimelo, dimelo,
aunque las promesas cambien mafana.

Aprovecha, ahora, que la vida es corta, recué&dame, recu&dame, en el afo que
envejezcas.

Todas las luces me inundan, todos los aromas aspiro, todos los objetos pierden su peso.
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Mi mal humor ha llegado al final del camino, todos los paisajes estén borrosos, todos
los brazos se han convertido en alas.

Todos los recuerdos cambian de nuevo, ries al final del todo.’

Sin embargo, Malu se vuelve loco porque al d & siguiente la protagonista no

admite lo que ha pasado. Le fuerzan a salir de escena y la farsa acaba.

c) La combinacién del didogo con el canto y el uso del paralelismo

Otra caracter Btica notable de las obras de Meng Jinghui y Liao Yimei es la
combinacicn entre el didogo y el canto. Frecuentemente se describe el estado de
&imo a traves de canciones con letras poéicas. Veamos un ejemplo:

En la escena decimoséptima, la cancidh La mujer cristal expresa bien el

sentimiento de Malu:

“WRAKIEAZHITE  ‘nunca sabras’

PRAERIBECAMIE R ‘eres un dia soleado que yo deseaba hace mucho’
PRAETRIEA I B )& ‘eres una tormenta que no esperaba’

PRIKIEA L HNTE ‘nunca sabras’

PRAEFRAH AR ) 1S, “que eres el aire con el que vivo’

PRiKIEASFNIE, A% N ‘nunca sabras, mi amor’

PRABVF KA HIE. ... ‘a lo mejor nunca sabras’

PRRAFR, HE—, TEE, TFE, RZ—FEH ‘que eres especial, Gnica, tierna,
limpia y celestial’

PR AREFRIEEFIFE, VKA ‘eres mis guantes afectuosos, la cerveza fria’

W& FHYERRIE T2, HE —HRIA 8 “la camiseta que huele a sol, el suefio de todos
los dias’

PRAEAHTE), RIEW), PEFS—FER  ‘eres pura, inocente y cristalina’

T2 WEFEA T, A AWSEEA T ‘no puedes contaminar nada ni cambiar nada’

Podemos observar que en las letras de las canciones se expresan los sentimientos
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de los personajes e incluyen paralelismos para destacar el sentido de palabras y dar
estructura. Adem&s, en el teatro contemporaneo se afaden textos ma& flexibles como
poemas, coros, discusiones e incluso jerga period Btica para enriquecer su estrategia
expresiva. En la escena vigéimo cuarta, cuando Malu intenta sacar el corazén del

rinoceronte Tula, hay un mondogo con paralelismos:

“EIE, RAGIR—Y), WRER—TIH. RERRBEE V), w3ERXEAH 47
... e A, AT PAA— AN L, ORI A S R AR AR AR R A . SR
FEV Y, e a2 AR TR R . WRRERCER, A—HEES
USRI o SRR TR N, T IR B O URIRNE . W RIS, IR e T
BREN . AR IR, FHEH LRSI R R . RIS, IRIE— AR )
M4, WERBETIRTF, & URINFE B AT H ATHES . R3S A N AR 5 15
fiAiT S Rk E R E M H . TR A AR, —ADEEA, MR E A,
LEE IR AT 20?2 >

‘Mingming, quiero darte todo, pero no tengo nada. Quiero abandonar todo por ti, pero no
tengo nada que abandonar. Si estuviera en la Edad Media, podr & ser el jinete y escribir & tu
nombre en todas las murallas conquistadas. Si yo estuviera en el desierto, agotar & mi Utima
gota de sangre para humedecer tu labio seco. Si yo fuera astréwomo, habr & una estrella
llamada Mingming. Si yo fuera poeta, todas las voces te cantar &n. Si yo fuera juez, tu deseo
ser B mi m&ima regla. Si yo fuera el Padre, no habr & un para®o mejor que tu Si yo fuera
soldado, cada una de tus palabras ser &n &rdenes para m Si yo fuera Xiang Yu®, te llevar &
para huir de la guerra sin tener miedo de la chacota de la gente. Si yo fuera un bandido cruel,
te rogar B para que yo pudiera obedecer. Pero no soy nada, una persona normal. La gente

vulgar como yo, /qué puede hacer por ti?’

En ese momento, saca unas tijeras y mata al rinoceronte, Mingming grita
espantada al ver lo ocurrido. Malu saca el coraz&n del pecho del animal y se lo

entrega a Mingming mientras dice “IX 2 KA R E AR, EBlRre, AkHE

% Xiang Yu es un general chino famoso en el afd 202 a. C.
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O, VREEWCEAMhAI 17 2 ~ <esta es la Ultima cosa que puedo darte, el corazén de Tula 'y
el mio, ;podrias guardarlos?’. En este momento, Mingming llora sin poder decir nada.

Al final, Malu lee la poes & que no hab & terminado:

— V1A R PEARAH LE AR 1 B 557K T H #2489, ‘En comparacion contigo todos los
blancos sentirian vergilienza por convertirse en tintas negras’

— VIR S B KON A fe BRI & 7 48 2 75 4, ‘todos los animales se
desesperarian por no poder decir tu nombre’

— V)% D S i ST LERIRAIE AT, “Todos los policias del cruce te darfan el
paso verde para que puedas pasar facilmente’

—VIER B R £ R AR R ARAEAER 767 “Todas las brujulas me dirigen hacia ti’

fRAEANEIRIERIR,  “Eres el viento que no deja rastro’

roetid e SR X, “Eres el viento que me pasa’

~

RIEANFATERIR,  “Eres el viento que no sé donde esta’

PRAETCAEATEIA....... ‘Eres el viento de todas las partes’

“Cuanto te quiero Mingming”, dice Malu. “Ya has terminado la poesia, qué
bonito, y qué lastima”, contesta Mingming.

Como vemos, en los textos teatrales chinos contemporéneos apenas hay estilo
indirecto, en los didogos la informacién es limitada y se transmite directamente.
Adem&, los temas son claros, es decir, no hay muchos subtemas y los conflictos
evitan la acumulacién de prefiguraciones. El estilo se hace poé&ico para describir el

amor, y se emplean palabras llenas de afecto.
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CAPITULO 2
TRADUCCION LITERARIAY TRADUCCION TEATRAL

1. La traduccicn literaria y los méodos traductoldgicos

La traduccidn es un puente que permite la comunicacin entre comunidades
separadas por barreras lingUsticas (Garc B Yebra, 1997: 47). Como, en realidad, lo
que se traduce no son lenguas, sino textos (Coseriu, 1997), podemos definir m&
exactamente la traduccién como el paso de un texto en una lengua espec fica a un
texto en una lengua meta. En la teor & de la traduccicn, la lengua de la que se traduce
se considera como “lengua de origen” y la lengua a la que se traduce, como “lengua
terminal” o “receptora”. La lengua original ha recibido también otras denominaciones,
entre las que destacan “lengua de partida” o “fuente”; igualmente, la lengua terminal
se ha denominado tradicionalmente como lengua meta (Torre, 1994: 7-8).

Las definiciones de la traduccién han sido, sin embargo, siempre similares. Para
Vinay y Darbelnet (1958), la traduccicn es pasar de una lengua A a una lengua B para

expresar una misma realidad. En cambio, para V&quez Ayora (1977:50) es:

El procedimiento traductivo consiste en analizar la expresicn del texto de Lengua
Original en t&minos de oraciones prenucleares, trasladar las oraciones prenuncleares de
Lengua Original y, finalmente, transformar estas estructuras de Lengua Té&mino en

expresiones estil Bticamente apropiadas.

Lederer (apud Seleskovitch y Lederer, 1984:18), por su parte, expone que la
traduccidn no es un proceso de comparacidn entre lenguas, sino uno en el que se
relacionan los procesos de compresian y de expresicn en la comunicacicn monoling(e.
Ademd&, Seleskovitch (Seleskovitch y Lederer, 1984:256) plantea que la traduccicn

es un acto de comunicacicn no-lingUstico. Catford (1965/1970:39) afirma que es la
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sustitucicn de un material textual en una lengua (LO) a otro equivalente en otra
lengua (LT).

Diez Taboada (1968:853), por su parte, sefala que la traduccicn es la sustitucicn
de las palabras de una lengua por las de otra, que tengan un mismo o equivalente
significado. M& exactamente, la meta de la traduccidn no es la seleccian de
equivalentes entre dos textos (Catford, 1970:86), sino la seleccicn de equivalentes que
reproduzcan en el texto de lengua terminal una “situacién analoga” a la del texto de
lengua original, teniendo en cuenta la estructura lingUstica y el contexto cultural de la
lengua terminal.

Hatin y Mason (1990/1995:13) coinciden en ver la traduccié como un proceso
comunicativo que tiene lugar en un contexto social y consideran que toda traduccicn
es una actividad de interaccicn lingUstica, es un acto de comunicacidn y no puede ser
considerada de manera aislada, sino como parte de la vida social.

Uno de los requisitos b&icos de la traduccidn es que el traductor tenga una
competencia de comprensin en la lengua de partida y una competencia expresiva en
la lengua de llegada, un conocimiento activo y pr&tico de las lenguas y dominio
te&ico. Es decir, considerando el sentido que adquieren las palabras y frases en el
contexto de un texto y, teniendo en cuenta el géero textual de que se trata, se plantea
cano reexpresar ese determinado contenido lingUstico en otras lenguas (Hurtado
Albir, 2001:33). Por lo tanto, Garc =k Yebra (apud Eugene Nida y Charles Taber, 1974
99-119) en su art tulo Traducir hoy afirma que <el proceso de la traduccidn consta de
dos fases: la fase de la comprensicn del texto original y la fase de expresién de su
contenido en la lengua receptora. La transferencia es el punto decisivo y central del
proceso de traduccidn>» Pero segUn Reiss y Vermeer, la traduccién, como toda accicn
humana, estadeterminada por su finalidad.

Newmark (1992:39), por su parte, plantea que la traduccicn es por antonomasia
la ocupacicn en la que uno tiene que estar pensando en varias cosas a la vez. Cree que
el alma de la teor & de la traduccién son los problemas de traduccidn, admitiendo que
lo que es un problema para un traductor, puede no serlo para otro; en un sentido

amplio, la teor & de la traducci& consiste en buen nimero de generalizaciones sobre
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problemas de traduccid, y astse podri definir. Es decir, pone de relieve la
importancia de contexto y de los elementos culturales en la traduccian y cémo el
traductor, pensando en su destinatario, ha de resolver los problemas que plantean las

discrepancias entre ambos contextos culturales.

1.1. LATRADUCCION LITERARIA

Este trabajo se centra en la traduccicn del teatro, y este, como se sabe, es un
género literario. De ahtque la traduccicn teatral haya de considerarse un tipo
particular de traduccicn literaria. Esta no puede entenderse sin la actividad literaria, y
sin cierto conocimiento lingUstico de la misma: fonol&ico, morfol&ico, sint&tico,

semantico y pragmdico. En efecto, en palabras de Hurtado Albir (2001:63):

En los textos literarios se da un predominio de las caracter sticas lingUstico—formales
(que produce la sobrecarga estéica), existe una desviacién respecto al lenguaje general y
son creadores de ficcicn. Ademds, los textos literarios se caracterizan porque pueden

tener diversidad de tipos textuales, de campo, de tonos, de modos y de estilos.

Los textos literarios suelen estar anclados en la cultura y en la tradicicn literaria
de la lengua de partida, y presentan, pues, mUitiples referencias culturales (Marco
Borillo, Verdegal Cerezo y Hurtado Albir, 1999). Por lo tanto, el traductor literario
necesita determinada competencia literaria: ¢ptimos conocimientos literarios vy
culturales y una cierta vocacicn para elaborar un texto; por ejemplo, tener m&
habilidades estil Bticas, conocimientos culturales, creativos e imaginativos. <Dicha
competencia le permitiraenfrentarse a los problemas espec ficos que le plantee su
traduccidn: problemas derivados de la sobrecarga estéica (de estilo, connotaciones,
met&oras, etc.)>>(Hurtado Albir, 2001:63)

Desde el punto de vista de las funciones del lenguaje, la funcicn que predomina
en la traduccicn literaria, como en el lenguaje literario en general, es la funcicn

poéica, lo que significa que no solo se transmite informacidn, sino que también se
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busca expresar a través de recursos esté&icos. En ese sentido, la creatividad del
traductor es indispensable. Como seftla Garck Yerba (1997:30-33) <el traductor
literario, en su actividad global, es el receptor de una obra de arte verbal original que,
por poseer competencia lingUsticas, literarias y téenicas especiales>» Garc i Yerba
(1997) plantea que el proceso de la traduccicn literaria consta de dos fases: «ta fase
de la comprensicn del texto original y la fase de expresicn de su contenido en la
lengua receptora»

Una de las dificultades de la traduccin literaria es la connotacidn que, como
sefala Mounin (1977:184) forma parte de la Pragmé&ica. La connotacicn estainfluida
por factores culturales. Es evidente que la traduccidn no solo se produce entre dos
lenguas diferentes, sino también entre dos culturas diferentes; muchos autores han
reivindicado la traduccién como una disciplina que estudia la comunicacicn
intercultural. El traductor traduce <da cultura en la que se enmarca el texto, la cultura a
la que va destinada la traduccicn y la funcidn que ese texto pretende cumplir dentro
de la cultura a la que va destinado>(Lefevere y Bassnett, 1995:3).

La traduccidn literaria supone ir m& all&de la lengua para traducir la obra. Por
ello, estasometida a discusicn. Segtn Newmark (1992:38), <«calificativos tales como
“siempre”, “nunca”, estan de mas: no hay absolutos>» No hay reglas, objetivos y
subjetivos, todo es m& o menos. Pero existe un factor invariable, que afecta a su
aspecto referencial y pragmdico: el texto original del que traducimos impone una

serie de exigencias.

1.2. LATRADUCCION TEATRAL

Como dec Bmos, dentro de la traduccicn literaria hemos de incluir la traduccidn
teatral, que es objeto de estudio de este trabajo. Para Matteini (2008), <el teatro es
directo e inmediato, tiene que conectar a través del omo con la sensibilidad y el
imaginario del espectador actual>> H considera que cuando traducimos teatro,
intentamos inventar un estilo que acerque el ptblico a la escena, <hay que estar muy

alerta, afinar el omo y buscar, al cambiar de sintaxis y de sistema semantico,
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construcciones, t&minos y giros coloquiales que suenen familiares y cercanos en
nuestra lengua>: E insiste en que la traduccicn ideal es la que habr & escrito el autor
de ser de ese otro pas.

Por todo esto, la traduccicn teatral tiene sus propias dificultades. Desde el punto
de vista de Jorge Braga (2009:19), lo ideal ser & que no existiese diferencia alguna en
la versian final, ya sea para ser le @la o para ser interpretada. Es decir, la traduccicn de
una pieza teatral debe ser concisa y no debe ser una sobretraduccin ni ser
excesivamente literal o estar demasiado alejada del original (Newmark, 1992: 233).
Por lo tanto, lo que se tendr & que hacer es traducir de una manera neutral. Matteini
(2008) comenta en este punto: <personalmente apuesto por la traduccicn dramdica
pensada para ese escenario y trabajada para el proceso de puesta en escena, y cuando
trabajo solo para la publicacién me suelo permitir menos libertad, cuidando m& el
aspecto literario> Sobre esto también se pronuncia Albert Ribas (1995) que publicd

un art tulo donde sefala que:

El principal escollo de la traduccicn teatral es la dificultad de aunar adecuacin y
aceptabilidad, es decir, texto y espect&ulo. La mayor parte de las criiicas apuntan
siempre a los excesos en un sentido u otro: o la traduccidn es excesivamente literal e

irrepresentable o aceptable desde el punto de vista dramé&ico pero alejado del original

Es decir, en palabras de Matteini (2008), <el trabajo de traducir teatro suele ser
absolutamente pragmdico, y se basa, sobre todo, en la experiencia adquirida desde el
interior del mundo teatral>

También hay muchos I mites. Newmark (1992: 233) nos explica que el texto
teatral no puede <glosar, explicar paranomasias, ambigtedades o referencias
culturales, ni transcribir palabras para conservar el colorido local> Mientras que para
Bassnett (1991:123) <«the difficulty of translating for the theatre has led to an
accumulation of criticism that either attacks the translation as too literal and
unperformable or as too free and deviant from the original>» El dilema y la paradoja

de la tarea de los traductores dram&icos estaen <pretender traducir las palabras de un
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arte, el teatro, que a modo ceremonial convierte y transforma lo que toca en smbolo>
(Ezpeleta Piorno 2007:20), donde <«da experiencia siempre es fugaz y siempre Cnica>
(Teruel, 1994:20). Al mismo tiempo, Barthes (1963:29), Elam (1980:46) y Aston y
Savona (1991:9) han subrayado esta complejidad al afirmar que el texto teatral se
caracteriza por el espesor o densidad semidica, por la heterogeneidad y por la
discontinuidad espacial y temporal de sus niveles (apud Ezpeleta Piorno 2007:35). Por
todo lo que se ha mencionado, ya podemos comprender la razén de la escasez
bibliogr&ica respecto a la traduccicn dramdica. Ezpeleta Piorno (2007:21) va m&
alla <«se debe, en parte, a la complejidad del objeto, a la gran variedad de normas
estéicas a las que pertenecen los textos dramdicos que hace tan dif Til enumerar sus
caracter ®ticas y al tiempo determinar un nivel andisis sistemdico e integrados>» Al
final, otra especialidad de los textos dramd&icos es que son escritos para ser
representados como si no estuvieran escritos. En otras palabras, los traductores
dramdicos deber Bn tener en cuenta el ritmo de los didogos y emplear recursos
figurativos. En cuanto al lenguaje, Newmark (1992: 234) afirma que <debe traducir a
un lenguaje terminal moderno si quiere que sus personajes “pervivan’>x

Cabe mencionar la parte cultural de la traduccién dramdica, los pasados
culturales o historias forman parte de la base de los textos teatrales. Inevitablemente
las expresiones culturales han llegado a ser un problema pendiente de resolver para
los traductores. Sobre este tema se ha pronunciado Newmark (1992: 234), que expone
que <deber mn amplificar a ser posible las met&oras culturales, alusiones, nombres
propios, en el texto mismo, en lugar de sustituir la alusié por el sentido>» De ah ¥ los
traductores tienen que encontrar expresiones equivalentes en la lengua meta para que
coincida la emoci& expresada en el texto original. Por su parte, el autor (Newmark,
1992: 234) afade que <«cuando se pasa una obra de teatro de la culturade ala LO a la
de la LT ya no es una traduccié sino una adaptacicn>»

Partiendo de estos puntos, Bassnett considera que la traduccicn teatral tiene que
cumplir dos requisitos: <performability>»y <speakability>» La autora afirma que el

texto teatral no es igual que el poéico, los traductores deber &n satisfacer dos criterios,
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uno es el de la performability y el otro es la funcién del texto traducido’™. Estas dos
singularidades son los claves que diferencian la traduccic teatral de los otros tipos de
traduccid. Meng Weigen (2012: 40), el especialista chino en traduccicn teatral, afade
que la traduccicn tiene que tener en cuenta la aceptabilidad de los espectadores para
que pueda llegar a entenderse correctamente en la cultura a la que se destina. Para ello

debe conformar el ritmo de las palabras, las emociones, los actos y el argumento’.

1.2.1. La performatividad (performability)

Las traducciones anteriores estaban dirigidas a los lectores en lugar de a los
espectadores. Por eso, durante mucho tiempo la performatividad no se ha estudiado ni
se ha tenido en cuenta. En paralelo al creciente contacto cultural entre el mundo
occidental y el oriental, ha aumentado el interé& acerca de la performatividad del
teatro y su disfrute por parte de los lectores chinos. Desde la perspectiva del traductor,
expresar la performatividad del texto original es un trabajo crucial. Por ejemplo, el
traductor Zhu Shenghao, especialista en la traduccicn de obras de Shakespeare, ha
sefalado que cuando estatraduciendo el teatro del c&ebre autor inglés, & siempre se
pone, por un lado, en la situacicn del espectador, para determinar las ambigCedades, y
por otro, en la del actor para que la obra traducida resulte f&il de representar. Yu
Guangzhong (2007: 127) indica que <«mi objetivo es asegurar que mi traduccidn es
legible para el lector, aceptable para el espectador y representable para el actor>»
Patrice Pavis (1992: 136-139), por su parte, considera que el traductor tiene que
imaginar el efecto escénico cuando reconstruye un texto segutn el original. Desde una

perspectiva semidica, Bassnett (1978: 161) comenzd a prestar atencidh a la

® Cita original: «Yet even the most superficial consideration of the question must show that the
dramatic text cannot be translated in the same way as the prose text. To begin with, a theatre text is read
differently. It is read as something incomplete, rather than as a fully rounded unit, since it is only in
performance that the full potential of the text is realized. And this presents the translator with a central
problem: whether to translate the text as a purely literary text, or to try to translate it in its function as
one element in another, more complex system >>(Bassnett, 1980: 124).
" Cita original: <« SCiE 55 BRI R A B2 52 FE, BERERO AT ERAR . 15 1B 10T 23 AT A 17 IRk
SHVERN R & J# 5 >>(Meng weigen, 2012: 40).
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performatividad y a considerar que la representacién es m& importante que el texto,
aunque luego el dramaturgo cambie totalmente su actitud por considerar que <4t seems
to me a term that has no credibility, because it is resistant to any form of definition>
De hecho, la performatividad es bien aceptada por los traductores cuando estan
realizando una traduccicn teatral: el problema es que hay pocos traductores que
establezcan un sistema pratico para valorarla. En los siguientes ep grafes
intentaremos analizar la performatividad desde la perspectiva de speakability

(oralidad), aceptabilidad y actability”.

1.2.2. Speakability (oralidad)

Como es bien sabido, todos los tipos de trabajo literario tienen la misma
composicidn: las palabras. Debido a la dualidad del teatro, conformada por la lectura
y la representacidn, sus textos dan preferencia a la forma oral; as ipues, el teatro es
diferente de los otros geéneros literarios por esa preeminencia otorgada a la oralidad.

Desde la perspectiva textual, Eva Espasa (2000) indica que <the intention of
underlining the fluency of the translated text, so that performers can utter it without
unwanted effort. This is often equated with “speakability” or “breathability”».

Boulton (1960: 101) sefala que <every single fact or idea in a play has to be
conveyed to the audience by someone saying it>> Como refleja Boulton, el lenguaje
draméico debe considerar la relacicn funcional entre el actor y el espectador.
También hay que tener en cuenta la correspondencia del texto teatral con el lenguaje
coloquial, lo que hace que se prefieran las frases cortas y las palabras failes de
entender. Pavis (1989: 30) indica que la facilidad de pronunciacicn es el requisito

primario de la speakability (oralidad). Por otra parte, Snell Hornby (1997: 104) ha

2 De acuerdo con Robert Corrigan (1961: 101), el objetivo de la traduccién del teatro ser & producir
una traduccicn representable, es decir, con la facultar de speakability. Sefala que <the first law in
translating for the theatre is that everything must be speakable. It is necessary at all times for the
translator to hear the actor speaking in his mind’s ear». Ademas, Bassnett también planted que
<performability is synonymous to and interchangeable with theatricality, playability, actability and

theatre specificity>>(cf. Espasa 2000:49-50)
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creado <playable speakbility>>para otorgar una gran importancia al ritmo del lenguaje
dramadico al tiempo que se mantiene el ritmo natural de la respiracicn.

Wellwarth (1981) considera que el traductor de teatro «must have a sense of the
rhythm of speech patterns>y y que en su trabajo debe tener en cuenta que
«speakability ..., the degree of ease with which the words of the translated text can be
enunciated>

Cohen (1988: 88) sefala que <speakability> se refiere a que el didogo debe
concebirse de tal manera que conlleve el m&imo impacto en el momento de la
representacidn. El autor también insiste en que tiene que concordar con el car&ter de
la persona que lo utiliza para reflejar exactamente c@mo es el personaje.

Basé&donos en lo que mencionamos anteriormente, es evidente que en el t&mino
«speakability>>no se pueden obviar los siguientes aspectos: el m&imo impacto y la
individualizacién de la parte. EI primero de ellos requiere que el didlogo sea aceptable
para actor y espectador en general; el segundo quiere decir que, por medio de la parte
individual, el espectador comparta el mismo sentimiento o la misma voluntad con el
personaje y pueda distinguirlo de los dem&. Por ejemplo, si existe car&ter
humor tico o dramd&ico en la obra, el espectador deber & poder re¥ o llorar en el
momento de su representacicn; también tendr & que ser capaz de juzgar el caracter de
la persona que habla (por medio del texto). Por lo mismo, ese impacto requiere de un
lenguaje vwido que no solo consiste en emplear las palabras precisas sino también
otros elementos que puedan resonar entre los espectadores tales como el tono, el ritmo,
la entonacidn vy el dialecto. Fruto de ello es que la sintaxis y el vocabulario no solo
deben ser f&iles de verbalizar sino que tambié debe representar, de una forma
natural, el car&ter propio del personaje.

Cabe precisar que, como hemos sefalado, el texto teatral no es igual que el texto
de funcidn estrictamente escrita, donde un lector puede reflexionar e imaginar sin
I mite de tiempo. La eleccicn de palabras adecuadas, por lo mismo, ser & en este

sentido clave para generar una compresicn f&il y obtener el resultado mencionado.

1.2.3. Actability
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La representacicn del teatro es realizada por el actor ante un espectador, por lo
que requiere una colaboracid y una recepcin colectiva. En este complejo proceso se
incluye no solo el trabajo del autor sino también el del director. En consecuencia, el
teatro supone tanto un trabajo lingUstico como textual. En el lenguaje dram&ico estén
muy presentes los aspectos paralingUsticos como el tono, el ritmo y la entonacin, etc.
Al mismo tiempo, el texto dramdico debe incluir un contenido gestual que prescriba
movimientos corporales 0 gestos psicoldgicos que entran en juego cuando se esta
representando.

Brecht hizo un estudio exhaustivo sobre los gestos en el lenguaje dramd&ico;
considera que el gesto determina la interrelacicn entre los personajes y lo divide en
varios tipos. Por ejemplo, puede tratarse de una accicn simple del actor, una expresién
facial o el contacto f®ico entre dos actores y un escenario particular realizado por un
grupo de artistas situados de pie en una pose especial.

En cuanto a Pavis, indica que se requiere considerar dos aspectos para
comprobar si el espectador puede aceptar bien el teatro traducido. Uno es la capacidad
hermeneutica, el otro trata sobre la consistencia del ritmo, tono y psicolog &, etc. El
primer requisito exige que el trabajo traducido pueda que ser aceptado por el
espectador meta y el segundo presta m& atencicn a la adecuacié del rimo y el gesto,
llamado “language-body”. El teatro traducido debe permitir al actor combinar
f&ilmente las palabras con las acciones por medio de complementos textuales como
la paralingUstica y la extralingUstica.

Ademas, Ubersfeld (1997: 305) nos explica desde la perspectiva del espectador,

En el teatro, es indispensable que el espectador encuadre, organice su percepcidn,
recuerde; nadie le facilitara el trabajo [...] Sera necesario que trate de comprender y de
recordar como si en ello le fuera la vida y que al mimo tiempo no olvide experimentar la

evasian, la clave del placer.

El lenguaje teatral debe impulsar la accidh que se ha determinado por las
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caracteristicas del plano escénico. En consecuencia, la “actability” forma parte del
teatro como un elemento particular de &, es decir, el lenguaje debe reflejar la
tendencia de la accidn del personaje, expresar el deseo o la intencidn de la accidn
impl Tita, manifestar la reaccicn individual frente a otro personaje y promover el
desarrollo de la trama. Como resultado, el traductor deberia conservar la “actability”
cuando estatraduciendo una obra.

Snell-Hornby hace una investigacicn sobre el aspecto extratextual de la
traduccidn y al mismo tiempo estudia la funcidn de los signos no verbales y su
conexié con los verbales en el teatro, lo que contribuye a la performatividad de la
traduccicn. B se percatd de que una de las funciones del signo verbal es la de
generar el no verbal; es decir, cree que la performatividad ser & la operacicn por la
que potencialmente podr&n generarse acciones no Vverbales y el impacto
correspondiente a ellas segUn distintas interpretaciones. El autor considera que en
dicho movimiento e impacto existen tres posibles caracter ticas por las que el signo
verbal se puede generar: la paralingUstica, la cinesioldica y la proxénica. Cabe
precisar que la caractergtica paralingUstica se refiere al elemento vocal, la
cinesioldyica al corporal y la proxénica incluye la dimensi& espacio-temporal, que
se puede describir como la distancia entre los actores.

El principio de performatividad exige, en primer lugar, la oralidad del lenguaje
dramdico vy, en segundo, la factibilidad del lenguaje no verbal. Generalmente el
lenguaje no verbal debe incluir el uso del lenguaje corporal (cinesiolog &), la distancia
(proxémica), el sonido (paralingUstica) y el tacto (la hdptica) del entorno.

As 1pues, dentro del lenguaje no verbal, y cuando estamos ante la representacidn,
el mensaje puede interaccionar con el verbal de las siguientes maneras: repetida,
conflictiva, complementaria, sustituta, reguladora y acentuada. Por ejemplo, al sefalar
una direccié con nuestro dedo complementamos accicn expresada por el verbo y su
mensaje de forma verbal para expresar el conjunto de una forma m& exacta. Lo
mismo sucede cuando ponemos el dedo mdice sobre el labio con la finalidad de
referirnos al silencio omitiendo el mensaje verbal. Podemos decir que las

interacciones entre el signo dramdico verbal y el no verbal consisten en el enlace de
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speakability y actability. Pavis ha tomado un ejemplo para poner de relieve la relacién
entre ¢l mensaje verbal y el no verbal a través de la frase “quiero poner mi ropa en la
mesa”. Esta se puede traducir como “lo pongo aqui” con gestos o actos afiadidos para
complementar la informacicn. En consecuencia, la frase traducida serk m&
performativa que la original, ya que el espectador puede recibir de forma m& directa
que el simple lector la intencicn del autor y disfrutar con ello de una visicn m& v vida.
Pavis (1989: 31) considera que el texto dram&ico ser R m& econd@mico por medio del
uso del mensaje no verbal que, frecuentemente, existe para la direccicn escénica y
expresa los actos m& obvios.

Cabe mencionar que hay dos elementos pertenecientes a la factibilidad (actability)
a los que el traductor debe prestar atencidn. La factibilidad (actability) debe
considerarse como la connotacicn de oralidad. En efecto, como la factibilidad se
relaciona con el texto verbal, el prop&ito de los traductores de teatro no es
simplemente el de escoger con precisicn las palabras correspondientes. Ma&
concretamente, debe decodificar el subtexto para ofrecer m& informacién al actor
cuando este esta representando. En consecuencia, tanto la oralidad como la
factibilidad o, mejor dicho, los signos no verbales, estén orientados al escenario. Es

decir, dependen de las posibilidades de la representacidn.

1.2.4. Aceptabilidad

Durante el proceso de la representacicn, el espectador, normalmente, estructura
la informacicn ofrecida por el actor de acuerdo a su experiencia cultural y, al mismo
tiempo, genera una reaccicn en el actor o el director. Como el actor, el propio
espectador también forma parte de los participantes de una representacion;
concretamente, oralidad y factibilidad requieren de la aceptabilidad del espectador. Es
é es por quien debe comprender tanto los elementos culturales como las propias
expresiones del texto dramdico traducido.

Como es bien sabido, en la traduccicn literaria no se pueden evitar las

dificultades que plantean los problemas culturales. El traductor debe aplicar distintas
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famulas para que el espectador entienda la informacic original, fGmulas tales como
las estrategias mencionadas anteriormente. Normalmente, entre la extranjerizacicn y
la domesticacicn nos inclinamos por la dtima. Es decir, en comparacich con el
lenguaje original ponemos m& atencicn al de llegada. En este sentido, Aaltonen
(2000: 8) indica que la domesticacicn serk m& adecuada cuando estamos ante
problemas culturales, algo que contribuye a comprender inmediatamente lo que pasa
en la escena. Precisamente, el traductor debe hacer unos cambios e incluso algunas
subversiones para adaptar la cultura original a la de llegada. En este sentido, Eva
Espasa lo explica m& detalladamente baséndose en la idea de Bassnett, quien dice
que <a whole set of strategies of cultural adaptation, such as replacing dialectal
feature of the source language by others of the target language, or omitting passages
which are considered to be too rooted in the cultural linguistic context of the original
(Bassnett, 1985: 90-91)>»

En cuanto a la diferencia cultural, Patrice Pavis sostiene que “la cultura universal”
puede eliminar esa diferencia. El autor explica con detalle la extranjerizacicn y la
domesticacidn: la primera consiste en que el traductor no escatima esfuerzos para
mantener la cultura extranjera en el texto de meta. Algo que, posiblemente, pondrade
relieve la diferencia y causaraincomprensidn. Es decir, el texto traducido no resulta
bien adaptado. En cambio, por medio de la domesticacich el traductor podr®
deshacerse de la diferencia, concretamente, expresando de acuerdo a la cultura meta.
Como resultado, dicho mé&odo disminuir & la diferencia entre la cultura original y la
meta y el texto resultar & comprensible y legible aunque, inevitablemente, careciera de
un poco de su sabor original. Pavis considera que estas dos formas estan lejos de ser
perfectas. El propone su propio méodo para tratar la diferencia cultural que ser & un
camino intermedio (middle road) «consisting of producing a translation that would be
a conductor between the two cultures and which would cope with proximity as well as
distance> (Pavis, 1989: 38). Bassnett, también se sitCa de acuerdo a ese camino
intermedio (middle road). Cuando estamos ante el elemento cultural y se intenta
buscar un equilibrio entre la extranjerizacidn y la domesticacian, debido a lenguajes

diferentes, el estilo de representacicn y la convencién se combinan entre ellos y
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forman parte de diferentes sistemas teatrales. Por ello, el traductor debe hacer
referencia a ambas culturas antes de empezar su trabajo para contribuir con ello a
establecer contacto entre dos convenciones teatrales (Bassnett, 2001: 106).

Basandonos en todo lo que hemos dicho, la extranjerizacidn, la domesticacidn, la
reubicacién cultural y el camino intermedio (middle road) ser&n cuatro formas
b&icas para afrontar el problema cultural. La domesticacian es una estrategia que se
ajusta estrechamente a la cultura meta, mientras que la extranjerizacicn retiene las
informacin del texto original e implica romper deliberadamente las convenciones del
lenguaje de destino para, a cambio, conservar bien su significado. A diferencia de la
domesticacidn, la localizacicn cultural se centra en cambiar o subvertir una parte de la
cultura original para poder adaptarla a la cultura meta. En cuanto al camino
intermedio (middle road) de la traduccicn cultural, se rechaza ir al extremo vy, al
mismo tiempo, implica un mayor desaf D en su tarea para los traductores teatrales.

Estos cuatro mé&odos se aplican con la finalidad de ayudar al espectador a
entender el trabajo traducido cuando el traductor estafrente al problema cultural. Sin
embargo, cabe precisar que si el traductor intenta conservar bien la cultura original,
probablemente se deba enfrentar a sacrificar parcialmente la aceptacicn del publico;
por otro lado, si quiere que el espectador de llegada acepte bien la cultura original,
puede implicar una pé&dida de informacién. En consecuencia, el camino intermedio
(middle road) parece m& adecuado en este caso. Es decir, el traductor en su trabajo
debe decidir cuado hay que ignorar la informacicn cultural y cuando explicarla con
detalle.

En conclusidn, oralidad, factibilidad y aceptabilidad son tres aspectos que
ofrecen una gu B pr&tica para el traductor cuando este estaante una representacicn y
que contribuyen a mejorar la versich traducida a la hora de ser entendida por el

espectador y adecuada para el escenario.

1.3. LOS METODOS TRADUCTOLOGICOS

Dependiendo de las diferentes finalidades de la traduccid, hay cuatro mé&odos
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b&icos de traduccidn: <el méodo interpretativo-comunicativo, el mé&odo literal, el
meéodo libre y el méodo filolgico> (Hurtado Albir, 2001: 252). Partiendo de las
dificultades y las singularidades de la traduccidn teatral, la seleccicn de los mé&odos

ha de hacerse con precaucia). Veamos en quéconsisten esos mé&odos:

1. Méodo interpretativo-comunicativo.

Méodo traductor de compresidh y reexpresién del sentido del texto original
manteniendo la misma funcidn y género del original y produciendo el mismo efecto en el
destinatario.

2. Méodo literal.

Méodo traductor que se centra en la reconversién de los elementos lingUsticos del texto
original, traduciendo palabra por palabra, sintagma por sintagma o frase por frase, la
morfolog &, la sintaxis y/o la significacicn del texto original.

3. Méodo libre.

Méodo traductor que no se centra en la reexpresicn del sentido del texto original, pero
se mantienen funciones similares y la misma informacicn, cambiando categor &s de la
dimensi&n semidica o de la dimensién comunicativa.

4. Méodo filoldico.

Méodo traductor que se caracteriza porgue se introducen en la traduccién comentarios

filolGyicos, hist&icos, etc.

Con la finalidad de transmitir el significado sin distorsiones importantes, es
necesario aplicar también los mé&odos ofrecidos por Newmark. El autor (Newmark,

1992: 70-72) nos ofrece ocho mé&odos principales que resumimos a continuacin:

1. La traducci palabra por palabra.

Este es un tipo de traducci& interlineal que consiste en colocar las palabras de la IT
inmediatamente debajo de las palabras de la LO.

2. La traducci literal.

Las construcciones gramaticales de la LO se transforman en sus equivalentes més
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cercanos en la LT.

3. La traducci fiel.

Trata de reproducir el significado contextual exacto del original dentro de las coacciones
impuestas por las estructuras gramaticales de la LT.

4. La traduccicn semantica.

Es flexible, admite la excepcicn creativa hasta un porcentaje de fidelidad del cien por
cieny tiene en cuenta la empat & intuitiva del traductor hacia el original.

5. La adaptacian.

Se pasa la cultura de la LO a la cultura de la LT y se vuelve a escribir el texto.

6. La traduccicn libre.

Reproduce el contenido del original sin la forma. Normalmente una par&rasis mucho
m& extensa que el original, prolija y pretenciosa muchas veces, pero nunca traduccidn.

7. La traduccidn idiomédica.

Reproduce el “mensaje” del original, pero tiende a distorsionar los matices del
significado dando preferencia a coloquialismo y modismo, aunque estos no aparezcan en
el original.

8. La traduccié comunicativa.

Trata de transmitir el significado con textual exacto del original para que los lectores

entiendan perfectamente.

Podemos observar que estos méodos se pueden combinar en diferentes
situaciones. Para llevar a cabo la traduccicn de la obra Juicio a una zorra,
emplear emos el méodo interpretativo-comunicativo de Hurtado Albir, con la
traduccidn semantica y la traducciédn comunicativa de Newmark, para satisfacer la
equivalencia comunicativa. Lv&vskaya (1997: 53) nos ayuda a comprender dicho
té&mino, la equivalencia comunicativa implica «dos requisitos que debe reunir el TM,
el de m&ima fidelidad posible al programa conceptual de TO y el de aceptabilidad
del TM> Rabad& (1991: 54) explica que, para la equivalencia, <el Cnico criterio
leg fimo es el de funcionalidad>3 es decir, con estos mé&odos tendr Bmos que traducir

la obra teniendo en cuenta su naturaleza funcional y relacional.
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Por lo tanto, tomamos la cita de Newmark (1992: 73), la traduccicn semantica es
<personal e individual, sigue los procesos del pensamiento del autor, tiende a
sobretraducir y persigue los matices del significado, pero va en pos de la concisicn
para reproducir el impacto pragmd&ico>s en cambio, la traduccidn comunicativa es
<gocial, se concentra en el mensaje y en la fuerza principal del texto, tiende a la
infratraduccidn, a la simplicidad, claridad y brevedad, y estasiempre escrita en un
estilo natural e ingenioso>» En caso de necesidad, aplicaremos estas dos teéenicas para
conseguir un efecto equivalente.

Por otro lado, también se ha empleado en nuestra propuesta de traduccidn la
teenica de la adaptacidn. Debido a la gran distancia lingUstica y cultural que existe
entre el chino y el espafol, es necesario cambiar la forma de expresicn para conservar
el contenido del mensaje. Por este motivo, en el proceso de traduccién, deber Rmos
sustituir los elementos culturales de manera que los lectores puedan entenderlo. A
veces la naturaleza de la representacicn no nos permite citar o explicar en el pie de
p&yina; por eso, el sustituto cultural, es decir, la adaptacicn, no implica que nos
alejemos del texto original, sino que, por el contrario, permite transmitir la intencicn
del autor, conforme a la aceptabilidad de los espectadores finales.

Basandonos en todo lo dicho, durante el proceso de la traduccién Juicio a una
zorra, se han considerado todos los criterios expuestos previamente.

Primero, hemos intentado ofrecer una traduccicn con la m&ima claridad, sin
distorsiones y siempre teniendo en cuenta la aceptabilidad de los lectores chinos para
que puedan entender f&ilmente tanto los elementos culturales como la intencién del
autor.

En segundo té&mino, hemos intentado presentar una obra que despierte las
mismas sensaciones y emociones, y en la que se presenten las mismas reflexiones del
texto original. Un buen traductor no solo tiene que ser fiel al texto original, sino que
también debe estimular las mismas reacciones y dar el mismo sentido simbdico que
el autor intentGtransmitir a sus lectores en el texto original.

En tercer lugar, hemos intentado ampliar el valor esté&ico y literario en la

traduccid. Como hemos mencionado en el cap fulo anterior, el teatro chino cl&ico ha
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sido influido por el occidental. En la traduccién pretendemos expresar el texto desde

una perspectiva estéica que considere y combine elementos de ambas culturas.
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CAPITULO 3
LA TRADUCCION DEL TEATRO ESPANOL EN CHINA

1. La actualidad de la traduccicn teatral

Desde el siglo XX el contacto entre el mundo occidental y el oriental se ha hecho
cada vez m& estrecho, sobre todo en el campo de traductolog &. Se han generado
muchos textos literarios traducidos al chino y m& espec ficamente los traductores han
ido poniendo su atencién en la traduccidn teatral, algo en lo que no se hab &n fijado
durante mucho tiempo. En efecto, el teatro moderno chino proviene del occidental,
por lo que de forma indudable exist®n ya obras traducidas al chino para que los
espectadores y los dramaturgos tuvieran la oportunidad de acceder a €. Asipues, la
traduccicn teatral no solo contribuye a enriquecer a los lectores chinos sino también al
propio desarrollo del teatro chino contemporaneo.

Sin embargo, actualmente y en comparacién con la traduccicn de otros textos
literarios, la del teatro no ha atra@o mucha atencién y ocupa un menor espacio de
estudio en la investigacicn del texto literario. En consecuencia, pueden resefarse las
tres caracter Bticas que presentamos a continuacin.

La primera de ellas es que generalmente los traductores no otorgan mucha
atencidn a la traduccidn teatral. Actualmente solo hay unas cuatro obras espec ficas
sobre el tema de la traduccicn teatral y tampoco existen muchas tesis relacionadas con
dicho campo. Siendo un campo significativo dentro del de la traduccidn, el escaso
nUmero de publicaciones acadé@nicas impide una mayor difusién. Aun as ¥ por medio
de la fecha de las publicaciones podemos deducir que en estos Utimos afs existe una
tendencia ascendente que indica que la investigacidn sobre la traduccidn teatral va
prosperando poco a poco.

Una segunda caracter stica es que el estudio carece de profundidad y amplitud.

La mayor® de los estudios son presentaciones de los frutos de la investigacicn
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occidental, por lo que el criterio resulta de un lado repetitivo y de otro superficial.
Como afirman Pan Zhidan y Yang Junfeng (2013), aunque en los dtimos arps el
aumento de la perspectiva investigadora ha ofrecido una tendencia diversificada hacia
la traduccicn dramdica, esta sigue atn situada al margen y carece de valor entre los
traductores.

Por otro lado, generalmente el estudio persiste en un estado de confusicn a causa
de sus propias caracter Bticas y de su naturaleza compleja. Wang Lu (2016: 49)
confirma lo dicho e indica que el estado actual es resultado de la sofisticacicn del
teatro. Al mismo tiempo, el andisis se centra m& en la comparacicn de las diferentes
traducciones de una misma obra sin considerar suficientemente el proceso de
traduccid y representacian.

Finalmente, y como tercera caracter Btica estar R la cuesticn del objeto de
investigacicn, respecto a la que existe un gran reduccionismo. Actualmente los
estudios sobre el teatro traducido se centran en las obras creadas antes de la fundacicn
de la Nueva China, como las de Cao yu y Ying Ruocheng. Adem&, tanto criterio
como andlisis prestan atencicn al texto en lugar de al intercambio entre el propio texto
y la representacian.

No obstante, en el mundo occidental, el estudio de la traduccicn teatral ya se ha
desarrollado en los siguientes aspectos: primero, en la tendencia a seguir la indicacicn
del gremio teatral para ofrecer un texto m& acorde a la representacién; segundo, en la
diversificacicn de la investigacicn. El especialista Sern-Ordofez ha recopilado
quince temas principales en la comunidad investigadora de la traduccién del drama
occidental en los dtimos diez afps. Algunos de ellos son temas nuevos, como los
méodos de traduccidn innovadores o la mayor atencié a actividades de traduccicn
de dramas que involucren a grupos sociales marginales. Algunos son viejos problemas,
como el de la esencia de la traduccicn teatral, el papel del traductor de teatro, la
naturaleza de este para la traduccidn, la retraduccian de las obras cl&icas o la

interculturalidad del teatro de traduccicn. Tal como indica Eva Espasa (2012), en los
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temas teatrales se pueden precisar tres partes principales: performability”, authorship
and status’ y acculturation’.

Como hemos mencionado anteriormente, traducir no es una tarea f&il, sobre
todo en el caso de la traduccidn teatral, en la que hay que tener en cuenta el problema
de la representacicn y el de los elementos intraducibles. Adem&, y ya lo hemos
sefalado precedentemente, en China no hay en la actualidad muchos estudios sobre
este punto y, en general, tampoco existen trabajos sobre la traduccid teatral entre el
espafol y el chino. En consecuencia, estudiaremos aqu Tlas traducciones del teatro
esparol llevadas a cabo por traductores chinos y al mismo tiempo conoceremos las

téenicas que han aplicado en cada caso.

2. Traducciones de las obras de teatro espafl

El teatro espafdl en general no es muy conocido por los lectores chinos. De
hecho, solo se han traducido al chino las siguientes obras: La vida es suefp, El
alcalde de Zalamea y ElI m&ico prodigioso de Calderén de la Barca; Fuenteovejuna,
El perro del hortelano, EI mejor alcalde, el rey, La estrella de Sevilla, EI duque de
Viseo y La dama boba de Lope de Vega, Bodas de sangre, Yerma, La casa de
Bernarda Alba, Mariana Pineda, Dofa rosita la soltera y El lenguaje de las flores de
Federico Garc ® Lorca; El chico de la dtima fila de Juan Antonio Mayorga Ruano y
El veneno del teatro de Rodolf Sirera. Se han publicado en chino en las siguientes
antolog &s: (4E{Ex%JEIiE) Antolog & teatral de Lope de Vega, {15 /5K 2 [ ik Jil 126 )
Antolog & teatral de Calder&, (fHPEE « ¥ /RRAREIIE)  Antolog B teatral de

® Desde el punto de vista textual, performability generalmente se define como la capacidad de hablar
por la que los actores podr &n pronunciar el texto sin dificultad.

™ Debido a que el teatro también es una representacién, durante el proceso de traduccién no puede
pasarse por alto la consideracién de guionista, productor, director, actores, ingenieros de sonido,
camardgrafos, editores, etc.

™ Se refiere a la aculturacién o, mejor dicho, a una adaptacién de la cultura meta. Debido a las
diferencias culturales entre dos idiomas, en el proceso de traduccién el traductor deber & considerar de
forma precisa c@no transmitir los elementos culturales para que los lectores puedan comprenderlos v,

al mismo tiempo, no pierdan su sentido original.
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Garcm Lorcay (R EEZG:PUBEF S hi T SR PNIARK a3 ) El veneno del teatro:
la antologm actual espafbla y latinoamericana. En los siguientes ep mrafes
analizaremos las traducciones de estas obras teatrales. Por lo tanto y de forma
anticipada, debemos tener en cuenta que la performatividad es una caracter Btica

particular del teatro y distintiva de otros tipos literarios.

3. Estudio de las traducciones del teatro espafol al chino

Hemos mencionado anteriormente las obras de teatro espafrl traducidas que
existen. En los siguientes apartados estudiaremos las ténicas y estrategias empleadas
para su traduccié teniendo en cuenta la perspectiva tanto de performatividad como la

de adaptacidn. Ello nos ayudar&a llevar a cabo la traduccién de Juicio a una zorra.

3.1. TECNICAS UTILIZADAS

Los traductores chinos del teatro espafol son especialistas y tienen sus propios
estilos de traduccié. No obstante, su punto comtn consiste en el deseo de aumentar
la esté&ica y la compresicn del espectador manteniendo al mismo tiempo su
originalidad y naturalidad; este proceso implica una serie de estrategias que tienen su

reflejo en la estructura formal, la representacicn, la adaptacidn y la lengua.

3.1.1 La estructura formal

Como puede apreciarse, entre los textos traducidos hay muchas obras cl&icas del
Siglo de Oro que fueron escritas en verso. Sin embargo, a la hora de traducirlo al
chino, ser m casi imposible mantener todos los valores de su mérica. Generalmente,
con el fin de transmitir fielmente el sentido original, los traductores adoptan el verso
libre. Sucede precisamente en el siguiente ejemplo, donde se presenta un pareado final

(ABBB) que se pierde en la traduccicn con el verso libre.
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(La vida es suefd)

CLAR N: En una encantada torre,
por lo que s€ vivo preso.
uéme hard por lo que ignoro,

si por lo que séme han muerto?

sk TR ANE — L34 (qing),

LA N AR AE (zai)

A1 BERIEE R BN

WA TR AIE (dao),
IR AR (sD),

A2 A FNIE (dao),

NaAtfanf(he) ?

(Traducido por Lv, 2000: 150)

Ahora bien, el traductor trata de mantener la estructura versificada en algunos

casos. Veamos los siguientes ejemplos:

Ejemplo 1 (La vida es suefd)
SEGISMUNDO: ¢Yo entre telas y brocados?
ZYo cercado de criados
tan lucidos y briosos?
ZY0 despertar de dormir
en lecho tan excelente?
ZY0 en medio de tanta gente
gue me sirva de vestir?
Decir que suefp es engar;

bien séque despierto estoy.

TV L PORAE = I 10 E BY(dian) ?
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R L E %5 (duan) ?

M A% %6 3 M (guan) ,

K5 Jizei, B3 (zhuan) ?
P MR - i 5% (zhuan) ,

FEIX 2 KGR K L (shang) ?

PIEAEIX 4 2 N (jian),

AT 25 3 5 4K % (shang) ?
YIRAEMAS, X2 Sh(pian),
ARG, WA AIR(mian).

(Traducido por Zhou, 1997: 63)

La traduccién de Zhou también se emplea la estructura versificada, con recurso
especial a la rima (AAAAABAB, -an y -ang). Cabe precisar que el traductor ha ido
m& allade las rimas del original, pues ha intentado hacer rimarel dtimo diptongo
(-uan y -ian); la estructura final serk ABBBBCAC. Adem&, la silaba -an, se
compagina bien con los versos anteriores.

A continuaci&, veamos su otra versicn hecha por Lv.

Frg SR ISR E B (zhong)?
WAELDFBE (li)?
PATIXHFE 7 MR (zhi)

K IRERRHIAR A (ren)?
WAEXFEENT PR E (shang)
WINIEERE (xing)?
XAz (ren)

HIRFAR (yi)?
ULRAEMA LI A (ren):
FIEEHSENIE (dao)
WAEBEE (zhe).

(Traducido por Lv, 2000: 101)
184



Se ve claramente que en esta versicn el traductor no mantiene la estructura tan
versificada como Zhou, sin embargo, en esta versidn, el traductor intenta facilitar la
comprensicn del texto, porque transmite un mensaje m& coloquial. Desde la
perspectiva de la posibilidad de representacicn, esta estructura (con m& versos y
menos palabras en cada verso) facilitar & la pronunciacicn del actor.

He aqu Tun ejemplo m&:

Ejemplo 2 (La vida es suefp):

Descubra el cielo camino;

aunque no sé&si podra

cuando en tan confuso abismo

es todo el cielo un presagio,

y es todo el mundo un prodigio.

FEIXTERE R TH (yuan)

B E IR (zhao)

BT I8 (zhao)

MR AL — 2 ()

B FA A At 2 5 BE 4 Hi (chu)
(Traducido por Zhou, 1997: 51)

Tal y como en el ejemplo anterior, el texto rima en la siaba final con el modo
ABAAA. En la traduccicn, también se pone de manifiesto esta rima (con la estructura:
ABBCC). Adem&, con el fin de traducir bien la aliteracién presagio y prodigio, se ha
recurrido a fikJK (zhen_zhao) y 5#JE (yi_zhao), que adaptan la estructura versificada
original.

Sin embargo, la obra de la traduccicn no solo adapta la estructura original del
texto, sino que tambié podr® aumentar el valor de la mérica. A continuacidn,
veremos un ejemplo en el que el traductor ha dado musicalidad en los versos

traducidos.
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Ejemplo 3 (La vida es suefrp)

CLOTALDO: ...
cuyo tirano poder
y cuya secreta fuerza
as fal humano discurso
priva, roba y enajena,
TR IRZ -

EARE KRB

fib AR AR /) (liang)
REAT A B ZE BB 77 (1i)
ik, 71 EEFE G (guang)

(Traducido por Zhou, 1997: 52)

Frente a la rima del original (ABCB), cabe destacar que la traduccicn recurre a

una rima m& regular (ABAB), con lo que acentUa la estructura mérica.

A continuacid, analizaremos otras maneras de traducir los textos versificados.

Veamos el siguente ejemplo.

Ejemplo 4 (Fuenteovejuna)
COMENDADOR: Es llave la cortes B
para abrir la voluntad;
y para la enemistad

la necia descortes B

(Traducido por Zhu, 1983: 6)
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Observamos la estructura del quiasmo del texto original; en la traduccidn, el
traductor Zhu ha afdido la palabra JJ5 <abrir’ en el tercer verso para mantener con
&ito la estructura transmitiendo fielmente el sentido original. Es decir,

estructuralmente la traducci ser &:

La cortes m + ser + abrir
De voluntad + llave
La necia descortes B + ser + abrir

De enemistad + llave

Literalmente ser E:

La cortesm es la llave

Para abrir la voluntad,

La necia descortes m es la llave

Para abrir la enemistad.

Por lo tanto, la repeticicdn de la palabra abrir en la traduccié no solo se adapta a
la estructura versificada del lenguaje espafol, sino que también resulta natural en

chino. A continuaci&, veamos un ejemplo similar.

Ejemplo 5 (Fuenteovejuna)

COMENDADOR: La obligacién de la espada
que se cifg el mismo d
que la cruz de Calatrava
le cubridel pecho, bastaba
para aprender cortes &.

P B At 1)

[ eI TN
DN (g VA A T e

i S iy A
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ENIREZAS e (IR

(Traducido por Zhu, 1983: 7)

Teniendo en cuenta la sintaxis china y la estructura versificada espafola, este
ejemplo ha seguido una I mea similar al anterior: la repeticicn de el mismo d& (en la

traduccidn literalmente seria desde aquel dia...). Entonces, quedar E:

Desde aquel d B

Que se cifdla espalda,

Desde aquel d B

Que le cubridel pecho la cruz de Calatrava,

Deber B aprender cortes B

Por otra parte, conviene recordar que el traductor ha omitido la palabra bastaba
tomando en consideracié la naturaleza del chino y la econom & del lenguaje. En este
sentido, aunque el traductor ha hecho un cambio estructural (la repeticidn y la
omisidn), reproduce con perfeccid el sentido original y conserva la estructura formal
parcialmente.

A continuacién, veamos un ejemplo donde el traductor interpreta el quiasmo en

el sentido literal.

Ejemplo 6 (Fuenteovejuna):
MAESTRE : -«
Sacaréla blanca espada
para que quede su luz
de la color de la cruz,

de roja sangre barada.

PES A H 8]

LA G B 2L 1) 1.
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R Rub b L0+ 2 O L 3
(Traducido por Zhu, 1983: 12)

Literalmente la traduccin ser k:
Voy a sacar mi blanda espada
La deja barar roja sangre

Con el color de la cruz de Calatrava rivaliza en belleza.

El verso original tiene la intencién de relacionar la blanca espada y la roja
sangre desde el punto de vista estructural. Sin embargo, para el lenguaje chino, eso
supone una gran dificultad; en este sentido, el traductor enlaza los dos contenidos
desde el punto de vista literal. Es decir, ha adoptado la palabra [t3%, que har®
referencia a el nivel similar de preciosidad, rivalizar en belleza. Consiguientemente,
aunque no ha reproducido el quiasmo, ha logrado conservar lo que quiere transmitir el
autor.

Ahora bien, conviene mencionar que los signos de puntuacicn también permiten
reproducir el sentido original desde un punto de vista estructural. Veamos los

siguientes ejemplos:

Ejemplo 7 (Fuenteovejuna):
COMENDADOR: =«+=-*
Y as ¥ vengo a aconsejaros
que juntés los caballeros
de Calatrava en Almagro,
y a Ciudad Real tomés,
que divide como paso
a Andaluc my Castilla,

para mirarlos a entrambos.

FRA W i
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PRAC R PLhz i g+,

A EE BB /K 1% 2 0K

RS UUER IR

IBA 2238 7= PG AN rdfe /R 2 8 [ 2 6 )
AR LT FRD

(Traducido por Zhu, 1983: 10)

Podemos ver que que divide como paso a Andaluc B y Castilla seha traducido
entre pareéntesis, lo que permite explicar e interpretar las informaciones mencionadas.
Tomando en consideracicn la claridad del lenguaje, el traductor ha cambiado la
estructura para lograr reproducir el contenido.

Veamos un ejemplo semejante:

Ejemplo 8 (Fuenteovejuna)
COMENDADOR: -=----
Mirad los condes de Uruera,
de quien ven E, que mostrando
0s estén desde la fama

los laureles que ganaros;

RN B A re—
5 &% e WA B,
IEAE B B

[ 485 S AT T A R e et 5

(Traducido por Zhu, 1983: 12)

El punto llamativo en este ejemplo es la presencia de la raya en el primer verso,
literalmente y estructuralmente los dos primeros versos ser &n:
Mirad vuestros antepasados excelentes——

los condes de Uruefa
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El traductor ha interpretado de quien ven & como los antepasados y ha cambiado
el orden de la frase subordinada (de quien ven®) y la frase principal (los condes de
Uruef®) con un guidn largo, que este signo tiene la funcién de explicar y glosar lo
dicho; asTpues, aungue el traductor ha agregado un elemento, estructuralmente ha
reproducido una versicn m& clara desde el punto de vista de la lengua china.

Conviene no olvidar que para traducir las obras modernas, que se escriben en
prosa 0 en las que se combina el verso y la prosa, al adaptar el texto original, el

traductor recurre a diferentes figuras literarias en su trabajo. En este caso, tomamos la

obra Boda de sangre como ejemplo.

Ejemplo 9 (Boda de sangre)
SUEGRA: Dué&mete. Rosal,
que el caballo se pone a llorar.
Las patas heridas,
las crines heladas,
dentro de los ojos
un pufal de plata
[...]
MUJER: No quiso tocar
la orilla mojada
su belfo caliente
con moscas de plata.
TEBF: BORAE, RO,

AL LERH

L ENEG.

S IRIE,
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AR
JEILT- T

M T .

c

(Traducido por Zhao, 2007: 111)

En este ejemplo, las palabras caballo, patas y crines se ha traducido como £ JL
(maer), )L (tier)y £)L (zong er) afadiendo el sufijo JL (er), cuyo significado
ser & un diminutivo. En efecto, el escenario del acto segundo lo constituye Habitacicn
pintada de rosa con cobres y ramas de flores populares. En el Centro, una mesa con
mantel. Es la mafana. (SUEGRA de LEONARDO con un nifb en brazos. Lo mece.
La MUJER en la otra esquina, hace punto de media). La aplicacicn del diminutivo en
este fragmento no solo transmite el sentido de caballo, patas y crines, sino que
también ha cuadrado bien con la escena en la que la suegra habla con un nifo en
brazos. Cabe precisar que las Utimas s fabas de la frase las patas heridas y las crines
heladas tienen la misma terminacidn. En la traduccicn el traductor también lo ha
tenido en cuenta y lo ha traducido como % L5215 (ti er shou shang), £2)Li%1E
(zong er dong jiang) donde los Utimos caracteres 14 (shang) y f& (jiang) terminan
con la misma silaba “ang”. De ese modo, el espectador disfruta de la belleza de la
aliteracidn del texto original y el actor puede pronunciar f&ilmente la frase.

Otro punto Ilamativo ser & la traduccién de duémete, de plata y caliente que se
ha hecho por medio de Zii ‘la reduplicacion’. En efecto, en la lengua china 1]
‘la reduplicacion’ ocupa un papel importante, cuya estructura es una palabra
contenida en uno o dos caracteres repetidos (ABB, ABAB, AABB, ABAC, ABCB...).
La funcidn normalmente ser® producir una imagen m& vwida, expresar con
precisién e incrementar el ritmo. Por su alto valor ret&rico, 217 ‘la reduplicacion’
se aplica con frecuencia en la literatura china. Por lo tanto, en este ejemplo concreto,
duémete se traduce como fRfRFE (kuai kuai shui) ‘duerme rapido’ afiadiendo el
car&ter R ‘rapido’, y se repite palabra por palabra. Seria por tanto: “rapido + rapido
+ dormir”. De plata se traduce como = dir (liang jing jing) ‘brillante’ omitiendo la

estructura original y expresando la connotacién en una forma conocida por el lector
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chino; caliente como #F°F (re hu hu) ‘caliente’: en efecto #-°F (re hu) ya
significa ‘caliente’, por lo que el traductor ha repetido el Ctimo car&ter - (hu) con

el fin de aumentar el valor literario. Ofrecemos otro ejemplo que confirma esta idea.

Ejemplo 10 (Boda de sangre)
MADRE: ¢uéhace en las vifas una vieja? ¢Me ibas a meter debajo de los panpanos?
NOVIO: (Levanténdola en sus brazos.) Vieja, revieja, requetevieja.
MADRE: Tu padre s ique me llevaba. Eso es buena casta. Sangre.
Tu abuelo dejéun hijo cada esquina. Eso me gusta. Los hombres, hombres; el trigo,
trigo.
BESR: — RS &) bl LA T4 7 ARAESE B ] 2] 7 Je T 1 ?
BB TR EERHGER) ZRYE, BENRE, ZEENRNE.
BER: IRACORBIRWRZE, MR SR. Mg, R SERAMr DH
TAIT . WERZH. BN, izAEILT: D, izKER
(Traducido por Zhao, 2007: 106)

Nos fijamos que en la traduccid de vieja, revieja, requetevieja, se ha traducido
como & K% (lao tai po) ‘vieja’, ZEANZ (lao lao tai po) ‘revieja’, EEE KU
(lao lao lao tai po) ‘requetevieja’ repitiendo el primer caracter % (lao) ‘viejo’ de &
K ¥ (lao tai po) ‘vieja’. En realidad, la reduplicacion del caracter % (lao) ‘viejo’ en
este ejemplo concreto no solo refuerza la idea original, sino que también responde a la

costumbre de la lengua china.

3.1.2. La cuesticn de la representacicn

De acuerdo con el apartado anterior, “oralidad” y concretamente, el lenguaje
familiar, se ha considerado frecuentemente el requisito previo de la traduccicn teatral
(Bassnett, 2001: 95). En ese modo, el teatro tiene que estar lo m& cerca posible de la
vida real y el traductor debe tener en cuenta al actor y al espectador para facilitar la

pronunciacidn y compresian. A continuacid, vamos a exponer unos ejemplos en los
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que se muestra la consideracicn del lenguaje familiar desde el punto de vista de la
traduccidn teatral. Los dividiremos en tres grupos principales.
A) En primer lugar, veamos dos casos en los que se ha empleado una expresicn

coloquial con objeto de expresar la emocia adecuada.

Ejemplo 1 (La vida es sueid)
Clotaldo: jHola!
Soltados: Seiior...
Clotaldo: A los dos
quitad las armas, y atadles
los ojos, porque no vean

cAno ni de dénde salen

TIREEIRZ : RAL
+ R .
TIRIEIRZ . BN,
SAEAA TR
AEAATE 2
e EREAANIE B 2%
(Traducido por Lv, 2000: 61)

Se ve claramente que el traductor traduce “Hola” como 3K A\, lo que literalmente
significa ‘venir una persona’, en lugar de traducirlo como #R%f ‘Hola’, empleado
para saludar. Normalmente >k A\ “venir una persona” se usa para hacer acudir a una
persona del servicio, y m& concretamentepara las personas de cierta categor & cuando
se dirigen a un subordinado con intencidn de mando.Puede decirse que ser & similar al
uso que en espaol se hace con la orden “ven aqui” cuando se llama a alguien para
que acuda; una f&dmula generalmente reservada para quienes gozan de una situacién

de superioridad.En la siguiente frase el soldado dice “Sefior”, lo que en la traduccicn
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se interpreta como 45 (en la China Antigua esta palabra designa aun hombre con
poder o un duef de la casa), algo que connota mando Y jerarqu &; el empleo de >k A
‘venir una persona’ resulta mas adecuado y coloquial para marcar dicha distancia del

superior hacia el inferior.

Ejemplo 2: (La casa de Bernarda Alba)
Magdalena: (Remedandola.) #Ah! Ya se comenta por el pueblo. Pepe el Romano viene a
casarse con Angustias. Anoche estuvo rondando la casa y creo que pronto va a mandar
un emisario.
Martirio: j¥o me alegro! Es buen hombre.
Amelia: Yo también. Angustias tiene buenas condiciones.
Magdalena: Ninguna de las dos os alegras.
Martirio: jMagdalena! gMujer!
IR IR SR R 2 i D W, A O AETE. “B N7 D ERI 2 i
FLNR . WEREE B A s 74 . FABMRRZIRBENA]
L ARG, 2N EMA.
Boig LA PR, 2l M ok PR AR
PR AL SRR URATIRT L) %
L R, A AR

(Traducido por Zhao, 2007: 241)

En el final del fragmento el autor usa la palabra mujer que manifiesta claramente
la emocidn furiosa de Martirio. Sin embargo, la traduccicn literal de mujer en este
contexto no resulta natural. En consecuencia, el traductor ha realizado un cambio en
el que ha empleado otra expresién coloquial equivalente, f7iX A que literalmente
significa ‘esta persona ti’. Connotativamente seria §U (furioso), con lo que se
acenttn la emocidn. La encontramos con frecuencia en literatura china. Este cambio,
pues, no solo transmite la idea del autor cuando emplea el sustantivo mujer, sino que

también ha reproducido fielmente el giro coloquial del texto original.
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A continuacidn veremos algunos ejemplos donde un adjetivo aislado actia como

una frase coloquial.

Ejemplo 3: (La casa de Bernarda Alba)

Bernarda: (Furiosa) jAngustias! jAngustias!

Angustias: (Entrando.) ¢Quémanda usted?

Bernarda: ¢Quémirabas y a quién?

Angustias: A nadie.

Bernarda: ¢Es decente que una mujer de tu clase vaya con el anzuelo detr& de un

hombre el d & de la misa de su padre? {Contesta! ¢A quién mirabas?

(Pausa.)

Angustias: Yo...

Bernarda: jTud

Angustias: A nadie!

Bernarda: (Avanzando y golpe&ndola) Suave! Pulzarronal

La Poncia: (Corriendo) Bernarda, cdmate! (La sujeta) (Angustias llora.)

Wgh/Rik: (st 22 i, 22 B il

AL G A A AWy ?

NRik: AREBET AT HifEle?

oA WA

UHIRIEL : BARIRES LT AENIRSOR MR BT, BRAE— A 55 AT 2

FRIE, XIELY? Ui, RIEEUE?

AL 3K

YR AR

ML B UE

Ngy/RIE:  CERPDETH MARYE, M IREE

BEPI: (B D) DIgyURik! A Gufid)  Czab B fioRss)
(Traducido por Zhao, 2007: 237)

En el ejemplo se ha realizado un cambio estructural con respecto a las palabras
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suave y dulzarrona. En la traduccin el traductor ha empleado la estructura coloquial
MY ‘permitir’+ pronombre + adjetivo. En este sentido, el verbo MY ‘llamar’ tiene el
sentido de “permitir” y esta estructura, generalmente, se emplea para expresa ira.
Aunque la estructura literalmente significa ‘permitir a uno hacer algo’, en realidad
connota un sentido negativo, es decir: uno, enfadado, no lo quiere. En consecuencia,
el traductor traduce suave como FH/RUE que significa literalmente “te permito ser
seductora” y dulzarrona como NY{R% ‘te permito ser coqueta’. Este empleo, en
concreto, ha logrado transmitir mejor la emoci& de Bernarda al espectador chino y en
realidad tambié a su propio imaginario ya que esta expresicn se corresponde
perfectamente con la accidn de “avanzando y golpeandola”. De ese modo, ese cambio
estructural no solo cumple con la intencich original, sino que también facilita la

representacicn del actor y resulta a la vez natural para espectador y lector.

Ejemplo 4:

Bernarda: &Y ella?

La Poncia: Ella, tan conforme. Dicen que iba con los pechos fuera y Maximiliano la
llevaba cogida como si tocara la guitarra. {Jn horror!

Bernarda: ¢Y quépas®

La Poncia: Lo que ten & que pasar. Volvieron casi de d &. Paca la Roseta tra® el pelo
suelto y una corona de flores en la cabeza.

Bernarda: Es la Unica mujer mala que tenemos en el pueblo.

La Poncia: Porque no es de aqu T Es de muy lejos. Y los que fueron con ella son también
hijos de forasteros. Los hombres de aqu ino son capaces de eso.

WGRIE: thle?

EVUMY: i, ARG, Wit IR EAN . S VIR I, AR b
AR, FTE

WNPIRIE: BarET?

VI LR EARENR, JUF R T A R, MR <42 ZERCEREUR, WAL .
WRIE: AT ME— B3R A .

VUL PUAMASEAIN, 2 abok i, b RIBH) B AN BHGESN 2 72, A
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5 AAZIXFE
(Traducido por Zhao, 2007: 237)

En primer lugar, en este fragmento el traductor ha empleado la palabra EEANS
‘tener muchas ganas, desear’ para traducir tan conforme. Se trata de una palabra
bastante cotidiana que no pierde por ello su valor literario. En realidad, se puede
remontar al teatro Jin xian chi del dramaturgo de la dinast® Yuan, Guan Hanging,
quien lo emplea para expresar un deseo intenso. Por lo tanto, el cambio del adjetivo
conforme al verbo E2AfS ‘desear, tener muchas ganas’ que ha realizado puede
incrementar el valor coloquial del texto traducido. Es evidente que la traduccicn
literal de conforme, []7 ¥, omite la naturalidad del original..

En segundo lugar, se ve claramente que la frase los que fueron con ella se ha
traducido como it BIEII 5 N ‘los hombres que ligan con ella’. Nos damos
cuenta de que el traductor ha traducido la palabra fueron como %23 ‘ligar’, cuyo uso,
especialmente en el caso de una relacién de género, presenta una imagen de una
relacidn impropia y no es ni educado ni formal. En este ejemplo concreto y teniendo
en cuenta que La Poncia era una criada, la palabra coloquial P27R ‘ligar’ se
corresponde bien con su nivel social y con el comportamiento de Paca la Roseta, lo
que aumenta el valor del texto traducido.

Finalmente, veremos ejemplos en los que se ha empleado una expresicn

coloquial para el verbo o locucicn verbal.

Ejemplo5 (La vida es suefd)
De una parte el amor propio,

y la lealtad de otra parte

me rinden. Pero ¢guédudo?
J-a lealtad al Rey no es antes
que la vida y que el honor?
Pues ella viva y € falte.

—IREE L,
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—iA B,
P AP R -
A, JRIBEEA4?
Xof ] ) AR
AR A A I SRS B 2
kRO AT,
pRER=NIYIN
(Traducido por Chongchen Lv, 2000: 65)

En el ejemplo se advierte el uso de la expresicn L% 2% “ver el demonio’ para
traducir falte. Es una expresién de matiz occidental y coloquial que tiene un tono
general en las obras traducidas cuya intencicn es suavizar el sentido de faltar o morir
ofreciendo al tiempo una sensacin literaria que no se emplea con frecuencia en la
vida no ficticia. As Tpues, el traductor emplea esa expresin no solo para incrementar

el sentimiento del texto original sino también para acercarlo la vida real.

Ejemplo 6 (La casa de Bernarda Alba)
La Poncia: EI dtimo responso. Me voy a o¥lo. A mime gusta mucho cémo canta el
paroco. En el Pater noster subidla voz que parec & un cantaro de agua llendndose poco
a poco; claro es que al final dio un gallo; pero da gloria o Flo. Ahora que nadie como el
antiguo sacristé Tronchapinos. En la misa de mi madre que estéen gloria, cantd
Retumbaban las paredes, y cuando dec & amén era como si un lobo hubiese entrado en la
iglesia. (Imiténdolo.) Améaén! (Se echa a toser.)
EVI: frfa—M T4, RELWUINr, R SRS IS . I “IRATH)
R WAL, AR — R T BRI, ORI B AR Bk

WA IE R L A0SR NR ST BB S B IR 1 o AE IR BERRTR
oy, TR, AhEE]. RS R EL, SFE R R R,
AR ECEE R T — RO CBRATZEE) BaT]-17-17-M8 (i) o

(Traducido por Zhao, 2007: 230)
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En la traduccicn de este ejemplo, el traductor ha traducido da gloria o ¥lo como
##) )L ‘tener interés, satisfacer, tener energia’ que aqui resulta una palabra coloquial
y cotidiana para expresar el sentimiento de Poncia cuando oye el responso, en
lenguaje familiar, pues frecuentemente, la gente usa 7 £llJL como ‘tener interés,
satisfacer, tener energia’; con ello expresan que se sienten contentos a causa de una
cosa 0 una persona que hace algo de forma dinamnica. En este fragmento, el uso de
esta palabra hace que el espectador entienda y perciba inmediatamente el sentimiento

de Poncia, y al mismo tiempo facilita que la pronunciacin del actor.

B) El cambio de la estructura original

En el proceso de la traduccicn teatral se deben tener en cuenta cambios
oracionales cuando la estructura sint&tica original pueda causar problemas de
comprensidn. Es m&: en la representacicdn, el espectador exige una inmediata
comprensid del texto. Por eso precisamente el traductor ha efectuado unos cambios

en la oracidn con el fin de adaptarla m& a la representacién. Veamos un ejemplo.

Ejemplo 7:

Esos c rculos de nieve,
esos doseles de vidrio,
que el sol ilumina a rayos,
gue parte la luna a giros,
esos orbes de diamantes,
esos globos cristalinos,
gue las estrellas adornan
y que campean los signos,
FH G B

HEHRT,

W H JGH

BB REE
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R R
BT,
FOE T H SR
B A

(Traducido por Lv, 2000 :74)

BORFHAD G R,
4 H I8 7 #1H
AT ARHIE,
AR BT R ) 5 5L
MR REBAE R,
FEWET EH
R EETK S AR AL 3K,
TR A R R A
(Traducido por Zhou, 1997: 35)

En este ejemplo hay dos versiones de la traducci&. Comparando las dos
advertimos que en la primera el traductor Lv ha reconstruido la oracié mientras que
en la segunda el traductor Zhou ha seguido fielmente el orden sint&tico del original.
Lv ha traducido Esos crculos de nieve, esos doseles de vidrio, que el sol ilumina a
rayos, que parte la luna a giros como BHYGHIEH A5 IR =S, W63 H L I B FE 1)
KJE con la estructura del modificador 1 (el sol ilumina a rayos) + la partEula
‘de’ + el modificador 2 (nieve) + la particula f¥] ‘de’ + el sustantivol (circulos), el
modificador 3 (que parte la luna a giros) + la partTula [ ‘de’ + el modificador 4
(vidrio) + la part€ula f#] ‘de’ + el sustantivo 2 (doseles). Sin embargo, Zhou lo ha
traducido como # K BHIFETE RSN . 45 A2 ig i BRI B S Ao, 8
ISR A= con la estructura del modificador 1 (el sol ilumina a rayos) + la
partTula ¥ ‘de’ + el modificador 3 (que parte la luna a giros) + la part Tula ] ‘de’

+ el modificador 2 (nieve) + la part€ula 1) ‘de’ + el sustantivol (cwculos) + el
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modificador 4 (vidrio) + la partTula ) ‘de’ + sustantivo 2 (doseles). Por el hecho de
haber seguido fielmente la estructura del espafdl original, la traduccicn de Zhou
resulta ambigua para lector y espectador. En efecto, en chino colocamos los adjetivos
antes de los sustantivos. En su versidn, el lector no tiene claro si la modificacicn de 1
y 3 se refiere solo a cfculos o a c¥culos y a doseles. Aparte de eso, como coloca el
modificador 1 y 3 juntos, la frase, sobre todo el modificador, resulta larga y no se
adapta bien a la estructura del chino actual. Por lo tanto, en la versicn de Lv, el
acortamiento de las oraciones soluciona el problema: ayuda al lector y espectador a
determinar el texto original y facilita la pronunciacicn de los actores.

Hemos de fijarnos tambié en la traduccich de dosel que ninguno de los
traductores traduce literalmente. Zhou lo traduce como %5 mientras que Lv como
KJE. Sin embargo, %= es una palabra muy literaria proveniente de la crénica #
F5 “libro de Liang’ que significa ‘el cielo y el dios’ mientras que KJE se refiere al
centro dominante m& alto de la mitolog & china. Consideramos que aqu la traduccicn
KJZ serk m& adecuada. La razén estriba en que KJZ es un concepto bastante
conocido por el espectador chino, de modo que al escucharlo puede tener una imagen
apropiada del contexto, mientras que la palabra %5, menos conocida, resulta m&

alejada de la lengua oral.

Ejemplo 8:

Nace el ave, y con las galas
que le dan belleza suma,
apenas es flor de pluma,

o ramillete con alas
cuando las eté&eas salas
corta con velocidad
negéndose a la piedad

del nido que deja en calma
5)LA K,

P ESCIT A e
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RN A BRI,
KE BB LA
BRI
R K,

MASE AL
FAEDURUT 1 1S 5

(Traducido por Lv, 2000:52)

Respecto de la traduccién de flor de pluma y ramillete con alas, advertimos que
en el texto original se emplean dos preposiciones diferentes: de y con que en la
traduccicn hay que diferenciar también. Percibimos que ramillete con alas se ha
traducido como KFEEIAE W ‘ramillete que tiene alas’, y se ha afiadido el verbo
£ que significa “crecer” y “tener”; aqu ies necesario efectuar una reformulacién para
llevar a cabo la traduccicn de con. En efecto, la estructura de la traduccicn palabra por
palabra ser # la siguiente: crecer/tener + palabra auxiliar & (funcién de manifestar un
estado presente o continuo) +a las + la parttula 1] (de, funcicn copulativa) +
ramillete. Aunque se ha modificado la estructura de la frase a la forma el ramillete
que tiene alas, el traductor ha logrado, sin embargo, transmitir fielmente la idea
original. Cabe precisar que en la vida cotidiana ser & bastante posible y adecuado
sustituir el verbo aradido 1< ‘crecer, tener’ por el verbo A ‘tener, haber’; no
obstante, en este ejemplo concreto, el verbo K ‘crecer, tener’ seria mas coloquial y

estéico que el verbo 5 ‘tener, haber’.

C) Evitar la repeticicn

Finalmente y con el prop&ito de ofrecer un efecto positivo de la representacidn,
el traductor tambié ha empleado diferentes expresiones para evitar la repetician de la

palabra. Veamos el siguiente ejemplo.

Ejemplo 9
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JNo nacieron los dem&?
Pues si los dem& nacieron,
Jguéprivilegios tuvieron
que yo no goc&jam&?
AW HA 17
BESR ) B N AR XA
N AT
AR A I HRAL?
(Traducido por Zhou, 1997:11)

En el ejemplo 9, hemos de fijarnos en la traduccién de los dos nacieron. El
primero se traduce literalmente como H4E ‘nacer’ y el segundo como XM ‘como
asi’. Se observa que el traductor ha aplicado X% ‘asi’ para evitar la repeticion de
nacieron. En realidad, la palabra iXf% ‘asi’ se ha empleado frecuentemente en la
literatura cl&ica china y es, en consecuencia, una palabra bastante literaria. Su
significado literal es ‘como asi’ y es de hecho muy conocido por los espectadores
chinos. Podemos apreciar que el traductor no solo realiza un cambio con la finalidad
de enriquecer la expresidn, sino que tambié aumenta el valor esté&ico y literario sin

perder el car&ter coloquial.

3.1.3. La cuesticn de la adaptacicn

3.1.3.1. La adaptacicn al estilo del traductor

La adaptacicn, como mé&odo de traduccicn también se denomina traduccicn libre.
Partiendo de la perspectiva funcionalista, el traductor tiene que tener en cuenta la
equivalencia entre el texto original y el texto meta. House (2013: 29) indica que la
equivalencia no es estrictamente idéntica. En consecuencia, un texto original puede
tener varias posibilidades de equivalencia y la equivalencia semantica no implicar

necesariamente la equivalencia comunicativa. En este sentido, el traductor debe
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determinar una traduccidn lo m& adecuada posible con varias modificaciones para
adaptarla de acuerdo a las té&nicas y a su propio estilo. A continuacian se exponen
ejemplos donde los traductores han efectuado cambios con el fin de resultar

coherentes y aceptables.

Ejemplo 1 (La vida de suefd)

Rosaura: [...]
y porque m& me asombre,
en el traje de fera yace un hombre
de prisiones cargado,

y sdo de la luz acompafado.

PR [..]
ARV 2,
A — A2 R
WHE BN,

i HARFER R — R0 .
(Traducido por Zhou, 1997: 9)

En el ejemplo se han realizado dos cambios respecto a la palabra la luz. Se ha
traducido como — 2] ‘una lampara solitaria’, lo que palabra por palabra seria
“una + el clasificador 3% (el clasificador especial para la l&mpara y luz) + solitaria +
lampara”. El traductor ha afiadido el adjetivo fI{ ‘solitario’ para luz y, de acuerdo con
la lengua china, ha sustituido la palabra luz por %] ‘lampara’ lo que produce un
mayor sentimiento de soledad. Al mismo tiempo, se corresponde a la perfeccicn con
la palabra solo de la Utima frase. Cabe precisar que el traductor ha utilizado —3%
‘una + clasificador de lampara’ traduciendo el articulo definido la, que generalmente

apenas tiene equivalencia en chino. Veamos un ejemplo ma.

Ejemplo 2 (La vida es suefd)

Clar n: Vanonos acercando;
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gue éste es mucho mirar, sefbra, cuando
es mejor que la gente
gue habita en ella generosamente
nos admita.
ohiHk: ARIRATEL L,
XBEER—F, KA,
U7
(EcENIT]RPN
REME X AT T AALAR L -
(Traducido por Lv, 2000: 49)

En la traduccicn de la frase la gente que habita en ella generosamente nos
admita nos fijamos en la expresicn generosamente nos admita que se ha reproducido
como una expresién literaria y sencilla DAL #H . (literalmente ‘verse con la
cortesia’). El caracter fL ‘cortesia’ en este ejemplo concreto se refiere a un
comportamiento respetuoso y una actitud educada que se puede transmitir a la
perfeccicn en la idea original y, al mismo tiempo, se ha expuesto su belleza en chino.
En realidad, China es un pa® que se caracteriza por L ‘cortesia’ a lo largo de su
historia y seg(n la costumbre de la lengua china supondr R expresar una cosa con
pocas palabras (palabras precisas). As ipues, por medio de ese car&ter el espectador y
el lector pueden tener una imagen precisa sobre la intencicn del texto original.

A veces, una palabra particular o concreta en la lengua meta permite la
comprensian exacta del espectador. Veamos a continuacicn un ejemplo de uso de una

palabra adecuada.

Ejemplo 3 (Boda de sangre)

MUCHACHA 1: Limpia de cuerpo y ropa,
al salir de tu casa para la boda.
(Van saliendo.)

MUCHACHA 2: jva sales de tu casa
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para la iglesia!
CRIADA: gl aire pone flores
por las arenas!
GIRF . B ERTIRL
AUV R B AR IR 52
O N(NEESZ/D)
Wi IREBEITR
—HFHE !
i I b
BT !

(Traducido por Zhao, 2007: 134)

En este ejemplo cabe destacar el uso de la expresicn ¥¥i#% para la traduccidn
de el aire pone. La palabra 7 hace referencia a desbordar; exteriorizar y traslucir
plenamente; el agua fluye, cuyo origen proviene de la obra filos&ica confuciana 7 J&
‘La Doctrina de la mediania’. % se trata de una part €ula con funcién de gerundio. En
consecuencia, teniendo en cuenta la belleza de la expresiénh en lengua china, el
traductor no ha recurrido su traduccidn literal, sino que ha modulado la expresicn
original el aire pone con estadesbordando. Aunque ha omitido el sentido de aire, se
ha transmitido fielmente el texto original. Cabe mencionar gque la palabra flores se ha
traducido como f£# ‘fragancia de flor’. Asi, por medio de la expresion Vi & 16 7
‘la fragancia de flor esta desbordando’ ser B bastante f&il de imaginarla con el aire.

Aparte de lo dicho, en la traduccic de el aire pone flores, por las arenas 25 V> [
% I (huang sha de lu shang) Vi {E# (yang yi zhe hua xiang) rima la Utima
sfaba -ang de los caracteres |- (shang) y & (xiang). Adem&, en esas dos frases hay
cinco caracteres que acenttan la regularidad; por lo tanto, esta traduccicn es f&il de

pronunciar y tiene un efecto ser & positivo para el espectador.

Ejemplo 4 (La vida es suefd)

Clotaldo: [...]
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y as ¥ entre una y otra duda,
el medio m& importante
es irme al Rey, y decirle
gue es mi hijo, y que le mate.
TOIRIEIRZ: [...]
e /e e 2 2 B
A Z N TP
220, difh
RHILT, PoRHbASE
(Traducido por Zhou, 1997: 26)

En este ejemplo se observa que la expresicn una y otra duda subrayada en el
texto ha reproducido a 7-%E4 2% (la estructura palabra por palabra ser &: izquierda+
duda + derecha + duda) que quiere decir izquierda y derecha duda. El traductor ha
utilizado una expresicn familiar para el lector chino izquierda y derecha con el fin de
que equivalga a una y otra. En realidad, la estructura de la reproduccién creativa ha
seguido una de las estructura de Chengyu, la expresicn idiomdica china, que aumenta
su valor literario y esté&ico. Adem&, cabe precisar que la belleza de la expresicn ser
la combinacién %t y =%, dos sindimos de duda, con dos anténimos izquierda y
derecha en la reproduccién.

Cabe destacar también el uso de la palabra #3% ‘prudente, seguro, fidedigno’
para traducir la palabra importante del texto original. En efecto, en este ejemplo
concreto la traduccicn literal de importante resulta un poco incoherente, y su efecto
no va a producir la connotacicn del texto original. En consecuencia, en este sentido la
palabra 2% que significa ‘prudente y seguro’ puede expresar con precisicn la
intencidn del autor.

Aparte lo anterior, cabe fijarse en la traduccicn de irme que se ha hecho como %
Hi. De hecho, el car&ter Z= significa que en la &oca feudal ‘el cortesano declara

sus ideas o explica asuntos al emperador’. B se refiere a ‘claridad’, en consecuencia,
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la palabra Z= 1 hace referencia a declararse claramente, especialmente referido a los
cortesanos en relacicn al emperador, cuyo uso generalmente ser & literario. Por ello,
en este ejemplo concreto, la traduccién literal de irme resulta menos formal vy literaria
que la palabra Z=8H, m& precisa y literaria.

Finalmente, centréndonos en la palabra matar subrayada en el ejemplo, esta se ha
traducido como 4b4E. El car&ter A& significa ‘castigar a la persona que comete un
error o es culpable de algo’, #E es morir, por lo tanto la palabra 4:4E hace referencia
a ‘matar a una persona que comete un error’. En realidad, la palabra china m& usada
para decir matar ser® ;5%t ‘matar y morir’. En consecuencia, el traductor ha
ofrecido al lector una traduccié adecuada siguiendo su propio estilo literario de
traduccin.

En cuanto al estilo literario, desde la perspectiva de la adaptacidn, los estilos que
provienen de la literatura cl&ica china y sobre todo de la poes &, podr &n indicar la
calidad y la cultura literaria del traductor. Concretamente, se refiere al uso de palabras
con estilo antiguo, a la simplicidad de lenguaje para expresar sentimientos ricos y al
estilo | Tico del lenguaje. A continuacié veremos un ejemplo en el que el traductor ha

aplicado palabras con matiz literario.

Ejemplo 5 (La vida es suefd)

Clar m: Di dos, y no me dejes
en la posada a m icuando te quejes;
que si dos hemos sido
los que de nuestra patria hemos salido
a probar aventuras,
dos los que entre desdichas y locuras

aqu thabemos llegado,

SERLAR: AREEUH A
FEVRTL IS A IR e AU PRI 5

BRI A2 AT
209



PN B ITAL I, a7,
BRI s
FATHA NEHEZ T, QAT
KB H

(Traducido por Zhou, 1997: 5)

Lo m& llamativo ser & la traduccicn de la palabra locuras que se ha reproducido
como WIIKEIE. La estructura palabra por palabra ser & como loco parece rabioso.
Cabe mencionar que en la expresicn creativa 415 fLUSE, el car&ter primero y el
tercero 41 y bl son sinéimos en el sentido de como, el segundo y el cuarto son
sindnimos de locura. Ese tipo de expresiones manifiesta la gran belleza de lengua
china donde la reproduccién creativa del traductor agrega un considerable valor
estiico y literario al texto traducido y, al mismo tiempo, es fiel a la expresicn cl&ica
china. Adem&, por medio de esa recreacidn, el traductor no solo transmite
absolutamente el sentido de locura, sino que también expresa en su propio estilo el
plural (locuras) del texto original con dos diferentes caracteres.

Otro punto llamativo ser & que la locucién no me dejes en la posada a mise ha
traducido como ZEHFK I S ‘no me olvides’. El traductor no ha seguido la
denotacicn del texto original teniendo en cuenta ser & una met&ora incomprensible
para el lector chino. En consecuencia, ha expresado la connotacicn de una forma
bastante literaria, ZZFi% 5 ‘no me olvides’. La palabra méas empleada para no en
el caso del imperativo negativo ser® %l. En este ejemplo concreto, el traductor ha
empleado el car&ter %L, cuyo significado hace referencia a un no mé literario.

Cabe mencionar que, con la finalidad de fomentar el valor literario, no solo se
emplean las palabras adecuadas sino que, en ocasiones, el traductor afade otras que

aumentan el car&ter estéico del resultado. Lo ilustraremos con el siguiente ejemplo.

Ejemplo 6 (La vida es suefd)

ROSAURA: No es sino un triste, py de mT
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gue en estas bdovedas fr Bs
oyOtus melancol Bs.
PP 1 AR rgA
FEIXFER A E R
{5 AR 0 6 e FR S ]
(Traducido por Zhou, 1997: 13)

En la traduccidn de este ejemplo, nos centramos en la traduccicn de oyotus
melancol &s. El traductor ha sustituido la palabra melancol & por una frase 15+
FIARIS “narrar melancolias en el corazon’ agregando un verbo U¥iji ‘narrar’ con el
fin de corresponder con la palabra oy& Aunque la palabra /71 ‘narrar’ no aparece en
el texto original, su uso complementa la frase subrayada de acuerdo con la costumbre
de la lengua china. Al mismo tiempo, proporciona naturalidad. Cabe resaltar, adem&s,
que la palabra oy&se ha traducido como i ‘oir’. Aunque frecuentemente solo el
car&ter Wt se refiere a o, la palabra il hace referencia a ‘0 ¥ con atencié’, cuyo
origen proviene del poema cl&ico chino (&5 112 A1) ‘sube al montafia Lu y
contempla la puerta de piedra’ reconocido a lo largo de la historia de la literatura

china.

Ejemplo 7 (Boda de sangre)

LEONARDO: Callar y quemarse es el castigo m& grande que nos podemos echar
encima. ¢Pe quéme sirvida miel orgullo y el no mirarte y el dejarte despierta noches y
noches? Pe nada! Sirvidpara echarme fuego encima! Porque tacrees que el tiempo
cura y que las paredes tapan, y no es verdad, no es verdad. {Cuando las cosas llegan a
los centros no hay quien las arranque!

SKREANZ . PUBRMIFRGR AT B DRI L AR, AR HBRANR,
XA A2 ANE? ZTHAL . RRMHKE =L BOYIRELy R RETR @ e, L
BEREALIRAG, ATXAVZERE, MREN. ZFEERREIPO SR, £ N6
LEZAETS

(Traducido por Zhao, 2007: 129)
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Aqu Tla expresicn despierta noches y noches se ha transformado en H 7% AR,
cuya estructura palabra por palabra ser & d & + noche + no + dormir, que significa que
‘no puede dormir ni de d & ni de noche’. En realidad, el uso H# ‘dia y noche’ en
este ejemplo no solo refuerza la idea de noches, sino que también destaca m& el
sentido del castigo que sufre, donde la palabra culta ANHR hace referencia a ‘no
dormir’. Por lo tanto, a través de esa modulacicn ha producido un efecto positivo en la
traduccidn sin perder al mismo tiempo el mensaje original.

Aparte de aradir elementos, existen casos en los que el traductor ha recreado la
expresicn concreta con el fin de mantener el significado original. Veamos algunos

ejemplos.

Ejemplo 8 (Boda de sangre)
CRIADA: Un &bol quiero bordarle
lleno de cintas granates
y en cada cinta un amor
con vivas alrededor.
A RE NG — KRB
FINESE NP
MR 2% T #AE — 1 =1,
Jo [ R AR RO 75

(Traducido por Zhao, 2007: 131)

Las palabras subrayadas en la traduccicn corresponden a los elementos afadidos
por el traductor. Respecto a la traduccicn de vivas, el traductor ha agregado el adjetivo
fLAE I ‘bendecidor’ antes de XKW ‘vitores’. Aunque la palabra #4F )
‘bendecidor’ no aparece en el texto original, su empleo aqu¥ha conseguido una
equivalencia con la funcicn textual y la intencidn del original. Adem&, esa palabra se
corresponde muy bien con el comportamiento de la criada y tiene una funcicn

explicativa sobre su intencicn.
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Ejemplo 9 (Boda de sangre)
MADRE: ¢SSP uéhermoso mirar! & Gsabes lo que es casarse, criatura?
NOVIA: (Seria.) Lo sé
MADRE: Un hombre, unos hijos y una pared de dos varas de ancho para todo lo dem&.
NOVIO: ¢Es que falta otra cosa?
MADRE: No. Que vivan todos, gso! Que vivan!
NOVIA: Yo sabrécumplir.
BER: 2N ? ZIRSAIRA L IRAE SIS EREM AN, %10
ik G FEniE.
BER: — A BEAN JINET B ARPOREES, Xt —1l.
TR RETE I T ] ) AR P 2
BER: Ao KUFUFAER, mi&iXFe! IFif s !
Wi TR

(Traducido por Zhao, 2007: 121)

Se observa que la frase Que vivan todos, jQue vivan! se ha traducido como K&
U AR, UFUFAEE !, literalmente ser & todos bien bien vivir, bien bien vivir. En
realidad, para la conjuncién que no hay una equivalencia fija en la lengua china. El
traductor ha empleado la palabra #7%f ‘bien bien’ con el fin de traducir el sentido de

que, cuyo uso hace referencia a ‘hacer que la gente haga las cosas en serio’.

3.1.3.2 La adaptacicn a la cultura china

El elemento cultural es una de las principales causas de malentendido en la
traduccidn. Por ello, es necesario que el traductor, como mediador cultural, realice
una suerte de adaptacicn para la cultura meta. Cabe destacar que esto no solo se
refiere a efectuar una adaptacién de la cultura original. También incluye que cuando
sea necesario concrete las palabras originales a traves de la expresiones idiom&icas o

palabras particulares de la lengua meta para que el espectador adquiera con ello la
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informaci por medio de una imagen viva.

Primero, veamos los ejemplos con usos de expresiones idiomé&icas chinas.

Ejemplo 1 (La vida es sueid)
Clotaldo: [...]
Quizala misma piedad
de mi honor podr&obligarle;
y si le merezco vivo,
yo le ayudaréa vengarse
de su agravio. Mas si el Rey
en sus rigores constante,
le da muerte, morira
sin saber que soy su padre.)
WEEIRZ: [...]
WP TE R RS,
[ 50 A 2 T 8L
fid A5k B RE 1 {376 T K
WEF AR T IR ;
W AR A,
AR A AN,
Kt abst, AL T,
WAFITE R AR
(Traducido por Zhou, 1997: 26)

Desde un punto de vista cultural, en la frase subrayada Quizala misma piedad de
mi honor podraobligarle nos fijamos en la traduccién de obligar que se ha efectuado
como &, una palabra propia de la cultura china que antiguamente se empleaba para
referirse a ‘otorgar el perd& o bienestar a uno’. Aln se emplea en la literatura
contemporanea y, en este ejemplo concreto, el contexto ser & entre Clotaldo y el Rey,

por lo que la palabra y el matiz antiguo encajan bastante bien.
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En cuanto a la locucién vengarse a su agravio, el traductor ha empleado
Chengyu, una expresicn idioméica china, L= R que proviene de las obras
filos&fica de la Antigua China y cuyo significado ser & vengarse por la injusticia
recibida o el rencor. En efecto, en la lengua china contemporanea los primeros dos
caracteres fl f/L formar®&n la palabra m& usada para expresar vengarse. Cabe
mencionar que la expresicn Chengyu normalmente proviene de una historia antigua o
su resumen y que, en consecuencia, por medio de la expresicn R L5 1R se ofrece al
espectador una imagen m& plena y v wida que la simple palabra #ifft.

Respecto al sintagma rigores constantes, el traductor lo ha sustituido por medio
de la expresicn Chengyu, EEAIAN que literalmente significa ‘cambiar la cara y
no reconocer la amistad o a la persona’ y hace referencia a ‘no tener en gran
consideracicn y en el momento en que hay conflicto pone mala cara’. Aunque la
traduccicn literal de en sus rigores constante 7K 1HANAE Y o1 se entiende, no resulta
coherente con el texto. En consecuencia, bas&dose en el contexto, el traductor ha
efectuado una adaptacién cultural que ha logrado producir la misma intencién del

texto original con una expresicn familiar en la lengua china.

Ejemplo 2 (La casa de Bernarda Alba)

Bernarda: ¢Ddnde lo has encontrado?

La Poncia: Estaba...

Bernarda: Dilo sin temor.

La Poncia: (Extrafada.) Entre las sébanas de la cama de Martirio.
Bernarda: (A Martirio.) ¢Es verdad?

Martirio: §s verdad!

Bernarda: (Avanzando y golpe&dola con el bast&n.) Mala pufalada te den, mosca
muerta! $embradura de vidrios!

Martirio: (Fiera.) jNo me pegue usted, madre!

Bernarda: jTodo lo que quiera!

WGNIRIE: EURH R ?

EPE: TE...
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NGRS HE, Bt
BV GRRRER)D 75548 BB R B
DIg/RIL: Cof B BB Hng?
D E R RHEA!
Ng/Rik:  CERTIHFFT S EED SRTII0 ! JEa ! B!
A B (XEERD BER, BET!
g Rik: FARITHAT !
(Traducido por Zhao, 2007: 257)

En este ejemplo, nos fijamos en la traduccicn de las expresiones mala pufalada
te den y sembradura de vidrios; en la primera, el traductor ha empleado una expresicn
especial de la lengua china #2T 7] ‘merecer mil cortes’, cuyo origen proviene del
castigo feudal chino %3R ‘muerte por mil cortes’ y que hace referencia a echar una
maldicicn. Aunque hay pequefas modificaciones, la expresicn T JJ ‘merecer mil
cortes’ tendria equivalencia plena con la locucion mala pufelada te den. El punto
Ilamativo ser® la traduccin de la met&ora sembradura de vidrios, debido a la
diferencia cultural entre China y Espafa. El sentido de la met&fora espafbla no
coincide con el chino y el espectador no lo entender & la traduccién literal. Por esta
razén el traductor ha creado otra met&ora conocida por el espectador chino con la
misma funcién textual. La ha adaptado como #i &£ ‘el palo agitador de caca’, cuya
denotacicn ser i que el campesino agita el excremento con un palo para mezclar bien
el estiécol y se usa con el fin de regar los cultivos. Actualmente esa expresién hace
referencia a ‘uno que siembra la discordia e incita y crea problemas’. Puesto que
sembradura de vidrios es una met&ora para describir el sufrimiento que Martirio hace
padecer a su madre, la expresicn it JRH2 ‘el palo agitador de caca’ no solo produce el
mismo efecto, sino que tambié resulta m& adecuada a la cultura china.

Dado que la cultura budista ocupa un puesto importante y ejerce una gran
influencia en China, la aplicacién de las expresiones budistas también contribuye al
valor literario de un texto traducido y a la compresicn del espectador. Veamos el

siguiente ejemplo.
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Ejemplo 3 (La vida es suefd)
Astolfo: Clorilene,
vuestra madre y mi sefora,
gue en mejor imperio agora
dosel de luceros tiene,
fue la mayor, de quien vos
sois hija.
B FE/R R Taid AN
FERIIEER, AEHY,
ILAE fibAE AR R A 5
AR B EAE R,
A, R L)L
(Traducido por Lv, 2000: 69)

En la traduccién de este ejemplo, destaca el uso de la expresicn 'kt 5t
‘Sukhavati’ que en la escuela budista hace referencia a ‘la tierra pura o al mundo de
suprema felicidad’. La expresién #% k15 ‘Sukhavati’ resulta muy adecuada para

reproducir la met&ora mejor imperio y adem&, produce un efecto de belleza.

Ejemplo 4 (La casa de Bernarda Alba)

Amelia: Y ese infame, ¢por quéno est&en la cacel?

Martirio: Porque los hombres se tapan unos a otros las cosas de esta mdole y nadie es
capaz de delatar.

Amelia: Pero Adelaida no tiene culpa de esto.

Martirio: No, pero las cosas se repiten. Y veo que todo es una terrible repeticicn. Y ella
tiene el mismo sino de su madre y de su abuela, mujeres las dos del que la engendr&a
Amelia: Quécosa m& grande!

Brhig L. X CHERIARPY, ABATE A Bk ke ?

2
S BB PO NN BRI RS, A LS K.
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B LY. AN PSR I B A A T 8

R .. AL EEERRTRE. RETER -MAHPES. i
b BRI RE—AE, XA A SO B RPN N

B AR !

(Traducido por Zhao, 2007: 239)

En este texto se aprecia que el traductor ha reproducido una expresicn %¢ [A143 &
para traducir se repiten. ¥%[7] ‘samsara’ es una palabra budista e hinduista que
significa ‘tras la muerte el alma se reencarna y se convierte en otra persona girando
como una rueda’; 4£iR ser® laiday la vuelta. En este sentido, la expresién creativa
B [A113% presenta una repeticicn mé& poéica y estéica. Aunque % [Fl11:1% se usa
con frecuencia para las personas, en este caso concreto encaja perfectamente en el
contexto y aporta coherencia al mismo tiempo que se acerca a la cultura del
espectador.

Sin embargo, como en el mundo occidental la cultura cristiana juega un papel
principal y se muestra en las obras literarias con frecuencia, la adaptacién de palabras
particulares cristianas forma la parte de las dificultades a las que el traductor deber &
prestar atencidn. A continuacicn veremos un ejemplo en el que el traductor ha

utilizado la ténica adecuada para resolverlo.

Ejemplo 5 (La casa de Bernarda Alba)

Bernarda: jAngustias!

Angustias: Madre.

Bernarda: ¢Pero has tenido valor de echarte polvos en la cara? ¢Has tenido valor de
lavarte la cara el d & de la misa de tu padre?

Angustias: No era mi padre. El mb murid hace tiempo. ¢Es que ya no lo recuerda
usted?

DINRIK: 22t B !

ZH R B,

DUgh/Rak: AR BRI B3R ? IRE AR I RAE IR AOR K H el ?
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(Traducido por Zhao, 2007: 244)

En este ejemplo nos fijamos que el traductor ha sustituido la palabra misa por 2:
fH “fallecer’. De hecho, misa seria un concepto particular de la cultura catélica y una
expresicn bastante alejada del espectador chino a pesar de que en chino existe de
hecho la traduccicn de misa; sin embargo, con el fin de transmitir la misma sensacicn
el traductor ha recurrido a la té&nica de la descripcicn. Cabe precisar que en la cultura
china, el concepto # ‘la piedad filial’ ser& una de los valores nacionales m&
importantes: se refiere al respeto y amor de los hijos hacia sus padres y especialmente
a que tras la muerte de sus progenitores existe un plazo en el que el hijo no debe
prestarse a asistir a actividades ociosas ni vestirse con ropa de colores. En
consecuencia y segtn el contexto, por medio de la palabra Z:{H: ‘fallecer’ se da una
sensacion de “no filial”. Aunque el traductor ha omitido el elemento cultural, el efecto
positivo transmite de forma fiel el mensaje connotativo.

Aparte de dicha cultura, el desconocimiento de cierto panorama conformado por
el conocimiento de la geograf &, las fiestas, la gastronom &, etc. del mundo occidental
causar B dificultades en la lectura. En el siguiente ejemplo veremos la solucién
propuesta para tratar un conocimiento cultural alejado de la imaginacién del puiblico

chino.

Ejemplo 6 (La vida es suefd)
SEGISMUNDO: [...]
En llegando a esta pasicn
un volcan, un Etna hecho,
quisiera sacar del pecho
pedazos del corazdn.
FRE SN [
— KL
— JEAR U LR
AR AN K L
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1K XM
2 A
Al e A R (1 o

(Traducido por Lv, 2000: 53)

Se ve que en este ejemplo aparece el nombre del volca Etna, que resulta
desconocido para la mayor & de los lectores chinos. En la traduccicn el traductor ha
aradido la informacidn P51 B 51 ‘de la isla Sicilia’ para que el lector tenga un
conocimiento del Etna a grandes rasgos. En otros casos similares el traductor arade
una nota a pie de p&ina para explicar la palabra con m& detalles; sin embargo,
debido a las caracter ®ticas particulares del teatro, la informacidn afadida, la isla
Sicilia, sustituye bien a la nota a pie de paina y resuelve el problema cultural
planteado.

Aparte de eso, en este ejemplo nos fijamos también en la traduccién de pedazos.
El traductor ha empleado un adjetivo #{i#¥ /) ‘desgarrador’ para sustituir el sintagma
pedazo de. La traduccicn literal de pedazos de corazén JLERCME ‘pedazos de
corazén’ no produce ninguna belleza y ser®, de hecho, una expresiéh demasiado
directa. Sin embargo, la creacién del traductor #ifF#I.CoE ‘el corazon desgarrado’
no solo transmite a la perfeccidn el sentido original, sino que también aumenta la
estéica literaria de la traduccidn.

Finalmente, veamos una comparacicn de dos versiones de la traduccicn respecto

a la seleccién de la palabra adecuada teniendo en cuenta la adaptacién cultural.

Ejemplo 7 (La vida es suefd)
Cuentan de un sabio, que un d
tan pobre y m Fero estaba,

que sdo se sustentaba

de unas yerbas que com .
JHabra&otro -entre sidec R

m& pobre y triste que yo?
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VA MNIEBIN
EHEE, T35
A —RPEESZ
fllhis A IWIE:  “HBH
HEFREE ST . A AN

WA — N,

il e 22 53 PR P 4
flbME— I &4,
HAEf R — LB A,

A —— A
ST BRI A ?

Se ve claramente que en este ejemplo hay dos versiones de la traduccidn: para

3.1.4. La cuesticn lingUstica

La cuesticn lingUstica trata acerca de una de las grandes dificultades de la

(Traducido por Zhou, 1997: 16)

(Traducido por Lv, 2000: 57)

ello, hay que fijarse en la palabra subrayada yerbas. En la versiéh de Zhou se ha
traducido como Hf3Z ‘verdura silvestre’ mientras que en la de Lv como %} HL
‘yerba silvestre’. En realidad, en la lengua china #3Z ‘verdura silvestre’ se refiere a
plantas silvestres y, especialmente, hace referencia a las plantas silvestres utilizadas
para matar el hambre. Antiguamente los pobres la com Bn para mantenerse Vivos:
actualmente la gente la consume con la finalidad de gozar de buena salud. Sin
embargo, la palabra Y 5. ‘yerba silvestre’ no tiene un sentido especial en la cultura
china. Por esta razdn, la traduccicn de Zhou 3% ‘verdura silvestre’ seria mas

adecuada y tendr & en cuenta, mayormente, la especificidad de la cultura china.
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traduccidn entre dos lenguas alejadas entre s¥ como ya sefalamos en el primer
cap iulo, donde siempre ser & muy posible perder informacicn desde la perspectiva
semantica, gramatical y sintatica. En este sentido, y teniendo en cuenta el
entendimiento del espectador, la naturalidad del texto en la lengua meta y la idea
original del texto, ser & necesario efectuar ciertos cambios para que el receptor perciba
una versian aceptable. Concretamente, nos referimos a los giros sint&ticos y
semanticos asicomo a la seleccién de palabras adecuadas como aspectos a los que

deber Bmos prestar mayor atencidn.

3.1.4.1 La seleccidn de palabras adecuadas

Como hemos sefalado, la traduccidn literal se aplica en pocas ocasiones por su
limitada naturalidad. Espeleta Piorno (2007: 311) nos recuerda que, en muchos casos,
cuando la traduccicn resulta inexacta o errcnea, <se esta haciendo referencia a
problemas que derivan del significado conceptual> Por esta razé&, es necesario hacer
una seleccién de las palabras m& adecuadas.

Albert Ribas (1995) sefala, desde el punto de vista de la adecuacidn y la
aceptabilidad, que «¢a mayor parte de las crficas apuntan siempre a los excesos en un
sentido u otro: o la traduccicn es excesivamente literal e irrepresentable o aceptable
desde el punto de vista dram&ico pero alejada del original>»> Desde la perspectiva de
las caracter ®ticas propias del teatro, el lenguaje no puede ser ni demasiado literario ni
demasiado coloquial por tratarse de una comunicacién de car&ter cotidiano con
sentido literario.

También cabe mencionar gque, sobre todo en los casos en los que una palabra
original podr® corresponderse con varias posibilidades en la lengua meta, sera
fundamental tener en cuenta los matices.

Primero veamos los ejemplos con la seleccicn de palabras acerca del cielo.

Ejemplo 1 (La vida es suefd, jornada primera)

SEGISMUNDO: [...]
222



y aunque nunca vi ni hablé
sino a un hombre solamente
gue aqu Imis desdichas siente,
por quien las noticias sé&
de cielo y tierra;
FZEL: [..]

FAWE—DN,

9 [E] e B,

b RN IR

T Ath TS L 27 5]

— AR S

(Traducido por Zhou, 1997: 14)

En el ejemplo 1, podemos ver que el traductor ha empleado Hi#f y X3 para
reproducir el sustantivo tierra y cielo, en lugar de usar la traducciéh m& frecuente 3
‘tierra’ y K ‘cielo’. En realidad, la palabra china i ‘tierra’ generalmente se refiere a
‘la superficie del planeta Tierra’ y la palabra X ‘cielo’ hace referencia a ‘la esfera de
apariencia azul y a Dios’. En este caso concreto, la traduccion mas frecuente de tierra
y cielo no ser & suficiente para expresar el sentido original. En la lengua china existe
sin embargo una expresicn fraseoldgica &1 AIHEE, que literalmente ser &
‘por arriba conoce el cielo, por debajo conoce la tierra’, cuyo significado hace
referencia a ‘una persona que sabe todas las cosas y es muy sabia’. En esta expresian,
la palabra #i 2! literalmente significa ‘geografia’ y K3, ‘astronomia’; por lo tanto,
cuando estas dos palabras se usan juntas, el lector chino se enfrenta a una connotacién
erudita. Por esta razdn, el traductor logra con ellas una imagen abstracta de bellos
matices. A continuacién veremos un ejemplo m& de las diferentes traducciones de

cielo.

Ejemplo 2 (La vida es suefd)

Rosaura: [...]
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Sdo diréque a esta parte
hoy el cielo me ha guiado
para haberme consolado,
si consuelo puede ser,
del que es desdichado, ver
a otro que es m& desdichado.
BEphi: [...]
LAREV, SRLEE,
EHAT WP IX AT
N T AR R 2R,
W — AN
B HADEAEHAN
ATLARAS B R

puniig
&

(Traducido por Zhou, 1997: 16)

En este ejemplo nos percatamos de que la palabra cielo se ha traducido como
. Esta es una palabra utilizada a lo largo de la historia que se refiere al dominador
del universo. En la literatura china esa palabra estavinculada a una serie de creencias
y visiones como por ejemplo la de pensar que =% tiene un poder infinito y al mismo
tiempo también hace referencia a ‘una fuerza invisible’. El uso de "% ser® aqui
m& adecuado para expresar una idea acerca del sino y la creencia.

Ahora bien, no solo la palabra cielo, sino también la palabra alma es una palabra
con muchas posibilidades en la lengua china. Veamos la seleccicn de palabras

adecuadas respecto a ella en los siguientes ejemplos.

Ejemplo 3 (La vida es suefd, Jornada primera)
SEGISMUNDO: [...]
Nace el ave, y con las galas
que le dan belleza suma,

apenas es flor de pluma,
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o ramillete con alas
cuando las eté&eas salas
corta con velocidad,
negéndose a la piedad
del nido que deja en calma:
¢y teniendo yo m& alma,
tengo menos libertad?
PS5 [...]

ANk,

P ESETN ARG,

RAE P BRI,

KA BB AER,

HE RIS

FERZP K,

MA A1

B AEDTRU R S 5

RNEAEZ R L

AL EB?

(Traducido por Lv, 2000: 50)

PHES S (L]

5)LAHk, FE
TS ) B 5
WIS A XU IR
BB TR,
GNP SIEET SN
LT RN,
RN EE T

Hr i e 350t

DR A0 R B
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HIRAF ) H H 512
(Traducido por Zhou, 1997: 11)

Ejemplo 4 (Yerma, Acto tercero, cuadro segundo)
VIEJA. A ver si luego nos dejas dormir. Pero luego ser&ella. (Entra Yerma.) JT(P
(YYerma estaabatida y no habla.) Dime ¢para quéhas venido?
YERMA. No sé
VIEJA. ¢No te convences? &Y tu esposo? (Yerma da muestras de cansancio y de
persona a la que una idea fija le oprime la cabeza.)
YERMA. Ahlesta
VIEJA. Quéhace?
YERMA Bebe. (Pausa. Llevéandose las manos a la frente) {Ay!
VIEJA Ay, ay. Menos py! y m& alma. Antes no he querido decirte, pero ahora, sT
YERMA. iY quéme vas a decir que ya no sepa.
2. BERGMAMIATES . ARGz 1. (HRE#EE) ] (R
HICKEATR, AU SRR RFA4?
HRHED: NG
2 ARAHERILR THE? ORI RAFHE A, — MR & Sk i Sk Bk
)
HoR¥: FEA L.
Z\: T Ame?
MR PEWe. (5, RDWPHEERTED mR!
2. R DRI, 2R AR AFTERAT A WS R, AR T
HORFD: AREEANFRBEAT A FAFNIE ) R !
(Traducido por Zhao, 2007: 220)

En el ejemplo 3 y 4 se hace necesario destacar las diferentes traducciones de la
palabra alma. En el ejemplo 3, el traductor Lv ha empleado la palabra china K
‘conciencia’. Este es un sustantivo confuciano que hace referencia al ‘conocimiento

de uno mismo y al de la propia sociedad’ y también se puede referir a ‘la forma bésica
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de la emocion moral y la manifestacion de la autodisciplina individual’. De acuerdo
con el contexto nace el ave, y con las galas que le dan belleza suma y cuando las
eté&eas salas corta con velocidad, negandose a la piedad del nido que deja en calma,
la palabra /> ‘consciencia’ en este caso concreto aumenta su coherencia y logica.
Cabe precisar que en la lengua china frecuentemente usamos la frase %A E:0» ‘no
tener la consciencia’ con el fin de expresar que ‘uno se olvida de la situacion original
0 no muestra gratitud por el favor recibido’. Por esta razon, aunque el traductor Lv no
ha empleado el significado original de alma, ha producido un efecto positivo cargado
de naturalidad.

Sin embargo, podemos ver que en la traduccicn de Zhou, la palabra alma se ha
traducido casi literalmente como /2R ‘espiritu y corazon’, cuyo significado en la
lengua china hace referencia al ‘interior, al pensamiento mtimo’. Adem&, se observa
que el adverbio m& se ha traducido como un adjetivo 5 /=i, que literalmente ser &
‘mas avanzado’. En consecuencia, y considerando el contexto y la coherencia del
texto, aunque Zhou ha traducido el alma literalmente, ha afadido posteriormente un
adjetivo =i ‘avanzado’ que le permitiria producir una imagen connotada de nobles
cualidades.

Para el ptblico chino, en este ejemplo concreto, podemos decir que la funcicn
textual de estas dos versiones (la palabra K> ‘consciencia’ y la expresion />R 5
= ‘el alma mds avanzada’) serian parecidas. Asi, las dos versiones de la
traduccidn de alma se corresponden bien con el sentido original; el empleo de ambas
en un mismo texto, nos ofrece m& posibilidades que la traduccicn de una palabra con
una sola posibilidad.

Respecto al ejemplo 4, vemos que la palabra alma tampoco se ha traducido
literalmente como /»® o Rz, sino que el traductor ha empleado la palabra #iS
‘vigor’ que hace referencia a ‘un espiritu vigoroso, dindmico y activo’. Se ha
concretado as #el concepto de alma; el traductor ha facilitado la comprensicn por parte
del lector chino porque la met&ora de alma en la lengua china no coincide con la de
la espafpla. De ese modo, en el texto traducido tendr & la coherencia con la frase Ay,

ay. Menos py! y m& alma.
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Otro caso son los colores.\eamos los siguientes ejemplos.

Ejemplo 5 (Bodas de sangre, Acto tercero, cuadro primero)

LENADOR 12 Pero ya habrén mezclado sus sangres y serén como dos céntaros vac s,
como dos arroyos secos.

LENADOR 29Hay muchas nubes y seraf&il que la luna no salga.

LENADOR 32 El novio los encontrar&con luna o sin luna. Yo lo vi salir. Como una
estrella furiosa. La caracolor ceniza. Expresaba el sino de su casta.

LENADOR 12Su casta de muertos en mitad de la calle.

WREENH: AHR A AR T MR DR & T, BT Ia T, W& TIER
B o

WENG: RENBIRS, HRRATREA TR,

WEENH: AEHEA 5, FAE KB . FIA 21 HUgR— B
BE. WEOEKE. SUGEMIIZERmE.

AN SEAE KA BRI SR

(Traducido por Zhao, 2007: 149)

Ejemplo 6 (La boda de sangre, cuadro dtimo)

NINA (En la puerta): El hilo tropieza
con el pedernal.
Los montes azules
lo dejan pasar.
Corre, corre, corre,
y al fin llegar&a
a poner cuchillo
y a quitar el pan.
(Se va).

I (HENTHD: 25 K8,

B st 25 .

R,
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—JE TV N
GETP
(Traducido por Zhao, 2007: 161)

En estos dos ejemplos nos centraremos en la traduccié del color ceniza y azul,
Zhao ha empleado la palabra £k para traducir el color ceniza. En realidad, #7 se
refiere al color cuando la gente estafuriosa, aterrorizada o enferma: el car&ter %k
significa ‘hierro’, mientras que el caracter 7, denotativamente, seria ‘el color azul, el
del mineral azul o el color de hierbas y plantas lefiosas’. Posteriormente, se extiende
al color verde y negro y también se refiere a algo exuberante y joven. Se observa que
en el ejemplo 5 el autor ha utilizado el color ceniza para describir la furia del novio:
teniendo en cuenta que la met&ora en espafdl no coincide con la del chino, la palabra

T, segtn la morfolog & de la lengua china, resultar 8 m& natural con como una
estrella furiosa.

En cuanto al ejemplo 6, veamos que la frase las montaras azules se ha traducido
como F 1. Zhao ha utilizado el car&ter & para el color azul que, como hemos
mencionado en el p&rafo anterior, tiene este significado. El t&mino ¥, el m&
frecuente, se considerar B en este caso una palabra carente de estéica y, por tanto,
poco conforme a la costumbre del ideario chino. Cabe destacar que la palabra 7 1L se
usa con frecuencia en los antiguos poemas chinos y se refiere a la montafa cubierta de
plantas verdes. Por esta razdn, el uso de esa palabra no contribuye solo a transmitir la
intencidn del autor, sino que también presenta una imagen bella sobre la montafa. A

continuacicn veremos un ejemplo m& con el color.

Ejemplo 7 (Bodas de sangre, acto tercero, cuadro primero)
Leonardo: [...]

Con alfileres de plata

mi sangre se puso negra,

y el suefd me fue llenando

las carnes de mala hierba
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il
S0
\E\\‘b_
A

: L]
AR T
A5l Py ol VA R R
A
i 7E i B FE LA
(Traducido por Zhao, 2007: 157)

En este ejemplo, se ha realizado un cambio respecto a la expresién se puso negra.
El traductor ha recreado una expresicn VE#5 f2i%, que literalmente serfa ‘ser oscuro
como la negra pintura’. Debido a que para la palabra se puso no hay una traduccicn
fija, en este ejemplo concreto el traductor ha elegido el car&ter 7% que significa
‘turbio u oscuro’. En cuanto a la traduccion de negro, se emplea la met&fora 2%
‘negra pintura’ que resultaria mas vivida que la traduccién a secas de negro ‘color
negro’. Ademas, el adjetivo ¥4 ‘turbio, oscuro’ funcionaria en conjuncién con negro
cuando se emplea para describir sangre en el caso del ejemplo 7.

En los siguientes ejemplos seguiremos hablando sobre las met&oras sobre partes

del cuerpo en la lengua espafpla y de sus giros lingUsticos en la lengua china.

Ejemplo 8 (Bodas de sangre, cuadro segundo)

PADRE: Ese busca la desgracia. No tiene buena sangre.

MADRE: ué sangre va a tener? La de toda su familia. Mana de su bisabuelo,
queempezAmatando y sigue en toda la mala ralea, manejadores de cuchillos y gente de
falsa sonrisa.

PADRE: pMamos a dejarlo!

CRIADA: ¢£damo lo va a dejar?

MADRE: Me duele hasta la punta de las venas. En la frente de todos ellos yo no veo m&
que la mano con que mataron a lo que era mb. ZJUme ves a m#¥ ¢No te parezco loca?
Pues es loca de no haber gritado todo lo que mi pecho necesita.

Ofe: EFAKRIRABLE, DR AR

BEOR: RERAT AR ? MATZK AR, Al EAHAGE, HRXRIL, —HEZEM
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o, HRETITHILE, RERITHIA

oK PAATA R A !

i EARAB AL !

oK BHELRERK . FEMIT KA E, REABEAL, AHRANT,
AEIIN, ARE R T S? ARAEEIITHS? 2T, FARAIEI G AR
H AN TP 2R G el K

(Traducido por Zhao, 2007: 137-138)

Ejemplo 9 (Bodas de sangre, cuadro segundo)

PADRE: Yo quiero que tengan muchos. Esta tierra necesita brazos que no sean pagados.
Hay que sostener una batalla con las malas hierbas, con los cardos, con los pedruscos
que salen no se sabe ddnde. Y estos brazos tienen que ser de los duefbs, que castiguen y
gue dominen, que hagan brotar las simientes. Se necesitan muchos hijos.

0% WABMNERZEZT, XEMHEALERNZTAN ). WS, il )Lk
AAREEA KR R AITLAT, BT — I Rp AR . X578 1 M e NRIB I »
BE. R, MR EHEFZILT.

(Traducido por Zhao, 2007: 138)

En el ejemplo 8, hay que destacar primero que se ha traducido la palabra sangre
como Fi ‘especie’, cuyo significado hace referencia a ‘especie, clase, tipo, raza o
género’. En este ejemplo concreto, el traductor estd describiendo a una persona de
maldad congéita. Generalmente, con el fin de que resulte natural el texto traducido,
en la lengua china se emplea la palabra ' ‘especie’ en lugar de la palabra sangre de
la espafbla. Cabe mencionar que esa palabra conjunta bien con la expresicn la mala
ralea del ejemplo 8; la razdn se halla en que la expresicn la mala ralea se ha
traducido como EEF que significa ‘especie mala’ y a que la palabra también ha
empleado el caré&ter Fl ‘especie’.

Aparte de la palabra mencionada, nos fijamos en que la palabra vena se ha
traducido como /> ‘corazén’, o sea, el traductor ha utilizado (x4 ‘la punta del

corazén’ para la punta de las venas. A traveés de ese empleo, se ha transformado la
231



met&ora original la punta de las venas por la punta del coraz&. En realidad, en la
lengua china, ‘0»4¢ ‘el punto de corazon’ seria una expresion con referencia a ‘lo
m& mtimo del coraz&’ o ‘al tratamiento de la gente m& querida’. En ese sentido,
aunque el traductor ha realizado un cambio en la met&ora, lograr & presentar una
sensacin afectiva.

Respecto al ejemplo 9, se observa que la palabra brazos se ha traducido como 57
51 7] ‘fuerza laboral’. Aqui podemos decir que, en el texto original, la connotacicn de
brazos haria referencia a ‘la fuerza laboral’ y, dado que dicha metafora no existe en la
cultura china, el traductor ha empleado directamente la connotacién 573 /] ‘fuerza

laboral’ con el fin de transmitir con precision la intencion original.

3.1.4.2 La palabra adecuada para la conjuncién y

Cabe destacar que la conjuncicn y tiene muchas posibilidades en la lengua china,
por lo que a través de los siguientes ejemplos se expondrala seleccidn de palabras

adecuadas respecto a la traduccién de la conjuncién y. Veamos los ejemplos.

Ejemplo 10 (Boda de sangre, acto primero, cuadro primero)
VECINA: ¢Cdamo est&?

MADRE: Ya ves.

VECINA: Yo bajéa la tienda y vine a verte. jivimos tan lejos!
MADRE: Hace veinte afps que no he subido a lo alto de la calle.
WfE: ARG ?

o IREE.

W JFE KRG, ERE IR HEAUERKZ 1!

e WA HERMAEERET.

(Traducido por Zhao, 2007: 108)

Ejemplo 11 (Bodas de sangre, cuadro tercero)

PADRE: Me parece bien. Ellos lo han hablado.
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MADRE: Mi hijo tiene y puede.
PADRE: Mi hija también.
ok JACAFHELF, AbATIRIE T
BEsg: JJLTRET, mHEHET
ok FAJLE—FE.
(Traducido por Zhao, 2007: 119)

Ejemplo 12 (Boda de sangre)
NOVIO: ¢Por quéno comprds tierras? EI monte es barato y los hijos se cr &n mejor.
MUJER: No tenemos dinero. § con el camino que llevamos!
NOVIO: Tu marido es un buen trabajador.
HER: ARNUNAE AAEHE? (LH(E e, 510 AR AP sk
Wk AT, HIRERITRIT!
W ARLCR T TERIE T
(Traducido por Zhao, 2007: 140-141)

Ejemplo 13 (La vida es suef, Jornada primera)
CLOTALDO: [...]
Este es mi hijo, y las sefgs
dicen bien con las sefales
del corazdn, que por verle
Ilama el pecho, y en & bate
las alas, y no pudiendo
romper los candados, hace
lo que aquel que est&encerrado,
y oyendo ruido en la calle
se asoma por la ventana.
WHEIRZ . KREILT, RIS
5RO RATHHR

TEVIE, N T ER,
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O J LK 5 0 LR
e w S,
AN TC AT 45,
BN —FE,
T 81) 71T A 1
W E IR
(Traducido por Zhou, 1997: 24)

Ejemplo 14 (La vida es suefb, Jornada primera)
CLARN:[...]
Jno es razén gue yo sienta
meterme en el pesar y no en la cuenta?
kR S
I 32 1R o T AN SR Y
HMETE 3N B IR T A T
(Traducido por Lv, 2000: 47)

Desde el ejemplo 10 hasta el 14, hay que resaltar las diferentes traducciones para
la conjuncicn y. De acuerdo con el DLE, la definicicn de la conjuncidn y es <«para unir
palabras o claisulas en concepto afirmativo, si se coordinan m& de dos vocablos o
miembros del per bdo, solo se expresa, generalmente, antes del Utimo>: En la lengua
china existen también varias conjunciones con la funcién de unir dos claisulas o
palabras. Generalmente, el uso m& frecuente, sobre todo para los casos en los que se
trata de unir dos palabras por medio de la conjuncién y ser@n A1, 5, & etc. Sin
embargo, no existe una equivalencia fija para la conjuncicn y en el caso de unir dos
clasulas, lo que requiere que el traductor deba seleccionar la palabra adecuada segtn
el sentido original del texto.

En primer lugar, en el ejemplo 10, nos fijaremos en la frase yo bajéa la tienda

yvine a verte. La conjuncicn y se ha traducido como Jliiff “por cierto’, donde el
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car&ter Jlii significa ‘inclinarse a un mismo sentido’ y el caracter i hace referencia a
‘algo favorable’, por lo que el significado denotar B que existe el proceso de una cosa
para hacer otra que vendr & bien. Por esta razdn, la palabra Jliiff “por cierto’ encaja
bien en la frase yo bajéa la tienda y vine a verte y, al mismo tiempo, el traductor ha
logrado expresar fielmente el sentido de la conjuncidn y.

En el ejemplo 11, en la frase mi hijo tiene y puede, el traductor Zhao ha traducido
la conjuncién y como la conjuncidn 1fj H ‘ademas’. Esta palabra hace referencia a
‘afiadir informacion, a situaciones paralelas o, por ultimo, también se puede emplear
para expresar una relacion progresiva’. En la lengua espafiola, equivaldria a adem&
aunque en este caso concreto, semanticamente podemos decir que, tal y como la ha
usado el traductor, ser & m& adecuada que otras posibilidades. Desde la perspectiva
escénica, la conjuncidn [ H ‘ademas’ tendria la funcion de introducir una pausa en
la frase que se ha transformado as #en mi hijo tiene y puede por mi hijo tiene, adem&s,
puede, cuyo uso ofrece al espectador una buena experiencia a la hora de atender a la
representacicn y contribuye a expresar al mismo tiempo la frase con claridad. Cabe
mencionar que las propiedades del teatro no son similares a las de la poes &, donde a
veces no resulta adecuado expresar una cosa de forma simple o con palabras muy
sencillas. Por esta razdn, y aunque habr & posibilidades m& sencillas, el traductor ha
empleado la palabra m& adecuada para este ejemplo concreto.

En cuanto al ejemplo 12, se hace necesario destacar la conjuncién y en la frase y
con el camino que llevamos. El traductor Zhao ha utilizado la part Tula F1%. Esta
palabra proviene de un poema de Su shi, el gran poeta de la dinast® Song, y se
emplea para introducir m& informacicn de la ya presentada; en la lengua espafola
equivaldri a la locucich por afmdidura. Su funcicn textual corresponde con la
conjuncian y en este ejemplo concreto; la razé&n se halla en que, de acuerdo con la
NGRAE (2010: 609), <en comienzo absoluto se emplea para abrir discursos o para
encabezar réplicas. Su valor de enlace copulativo se atenta en estos contextos y las
expresiones que introduce pueden expresar reticencia, iron® o contrariedad, entre
otras nociones> En consecuencia, por medio de la part €ula fii ‘por afiadidura’ el

traductor ha preservado el matiz de la conjuncié y as icomo la naturalidad del texto.
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Respecto de la frase en @ bate las alas, y no pudiendo romper los candados en el
ejemplo 13 y la frase no es razé&n que yo sienta meterme en el pesar y no en la cuenta
del ejemplo 14, hemos de tener en cuenta lo que sefala la NGRAE (2010: 922) sobre

la conjuncidn y:

Aungue no constituyan oraciones concesivas, se reconoce también un efecto de sentido
concesivo en una serie de estructuras sint&ticas binarias contrapuestas, no marcadas por
los recursos gramaticales convencionales. Pertenecen a este grupo las oraciones
coordinadas copulativas, separadas a veces por una pausa Yy encabezadas por la

conjuncidn y.

El traductor ha empleado la conjuncién 1fii y %l para traducir la conjuncién y
separadamente. Cabe mencionar que, de acuerdo con el Diccionario Xinhua, la
conjuncién 1fi tiene funcidn copulativa, coordinada, concesiva y adversativa,
mientras que la conjuncién £ hace referencia a un sentido adversativo con tono
suave. Por esta razdn, ret&icamente, el traductor ha utilizado estas dos palabras para
sustituir la conjuncié y en algunas ocasiones.

En consecuencia, por medio de los ejemplos mencionados se puede ver que los
traductores Zhao y Lv han ofrecido varias traducciones respecto a la conjuncidny. Ast
pues, podemos concluir que la traduccidn de la conjuncidn y siempre ser R variable;
depender & del estilo del traductor y de si el contexto original de la traduccicn fuera
distinto. Ademd, cabe precisar que, frecuentemente, los traductores omiten la
traduccicn de la conjuncicn y cuando resulta redundante en el texto teniendo en
cuenta para ello la sintaxis china. Sin embargo, tal y como hemos mencionado arriba,
considerando las caracter sticas particulares del teatro muchas veces utilizamos dicha
conjuncién con el fin de hacer una pausa en la frase y mejorar con ello la compresicn
del espectador cuando estamos ante una frase larga o complicada de pronunciar. Por
afadido, y al contrario de lo que ocurre en otros géneros literarios, al afadir la
conjuncian adecuada se destacar & la informacicn importante y se facilitar m al actor

hace hincapiéen las frases a través del tono.
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3.1.4.3 La seleccidn de palabras adecuadas para las preposiciones

Al igual que lo que ocurre con las conjunciones, tampoco existe una Unica

solucién para la traduccién de las preposiciones espafplas. Veamos algunos ejemplos.

Ejemplo 15 (Yerma, Acto primero, CUADRO PRIMERO)

YERMA. Bah! Yo he visto a mi hermana dar de mamar a su nifo con el pecho lleno de
grietas y le produc & un gran dolor, pero era un dolor fresco, bueno, necesario para la
salud.

MAR A Dicen que con los hijos se sufre mucho.

HOR¥D: 10 ML AHAA S a2 7 PR YY, Bl 4R —E 8, RS, ARk
—FPHTEERE, ETLHIE, SR BRI

AN WrisR)LE L N2k

(Traducido por Zhao, 2007: 180)

Ejemplo 16 (Yerma, Acto tercero CUADRO SEGUNDO)
YERMA. [..]]
El cielo tiene jardines
con rosales de alegr &:
entre rosal y rosal,
la rosa de maravilla.
MR R EATER
A PRI BOR,
TEBIRAE A
A — A MEF AL

(Traducido por Zhao, 2007: 215-216)

Se ve que, en el ejemplo 15 y 16, el traductor ha recreado la preposicién con por
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medio de la expresiécn 7% JLH £ y el verbo Fhi# respectivamente. Frecuentemente,
cuando la preposicicn con adquiere la funcicn de un verbo o una locucidn verbal, se
utiliza el verbo & ‘tener’ o A ‘usar, utilizar’. La expresion 7% JLE % es una
locucidon que literalmente seria ‘mantener al hijo y educar a la hija’ y que hace
referencia a ‘criar a los hijos’. En el ejemplo 15, la expresion 7 JLE % ‘criar a los
hijos’ resultaria mas adecuada a 1o que dice Yerma, adem& de m& natural. Cabe
mencionar que es una expresicn bastante familiar para el ptblico chino que
proporciona una imagendel sufrimiento que supone el acto de mantener a los hijos.

En cuanto al ejemplo 16, la preposicién con se ha transformado en el verbo Ff y
con el adjetivo i por lo que tampoco se ha aplicado su traducciéh m& frecuente en
este caso. El verbo #f significaria ‘cultivar’ mientras que el adjetivo J# hace
referencia a ‘lleno’. En consecuencia, el traductor ha modificado la frase original con
rosales de alegr & en cultivando rosales de alegr B llenamente. Cabe precisar que con
el uso de la palabra i#% ‘lleno’ se ha expresado el sentido plural de la palabra rosal que
naturalmente se omite de forma general cuando en la lengua china no resulta
coherente. En consecuencia, a través de la palabra Fj# ‘cultivar llenamente’ no solo
presenta con detalle la preposicicn con, sino que también se ha transmitido el sentido
de plural.

A continuaci& veremos otra posibilidad en la traduccién de la preposicién con.

Ejemplo 17 (Yerma, Acto tercero, cuadro segundo)
MUCHACHA 1. El afb pasado, cuando se hizo oscuro, unos mozos atenazaron con sus
manos los pechos de mi hermana.
GHORWT . RAFE, RBHIEE, —2/MRFERAER L -
(Traducido por Zhao, 2007: 215)

En este ejemplo, notamos que la frase atenazaron con sus manos se ha
reproducido con un solo un verbo #fk, cuyo significado, segtn el diccionario Xinhua,
seria ‘agarrar con las manos’. Precisamente, el verbo #k hace referencia a ‘agarrar

una punta tirando de ella con las manos’, es decir, ‘cogerla con los dedos’. Por esta
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razén, el traductor ha omitido con sus manos, debido a que en la lengua espafla un
verbo podr B corresponder a varios equivalentes con distintos matices en la lengua
china. Podr emos decir que cuando la preposicicn con se coloca después de un verbo
con un sustantivo, ser® posible omitirlo si en la lengua china existe un verbo
equivalente adecuado. En consecuencia, el traductor ha utilizado el verbo #k que no
solo muestra la belleza y variedad del chino, sino que también facilita el texto sin un
elemento que resulta prolijo.

Ahora veamos el caso de otra preposicicn: contra.

Ejemplo 18 (La vida es suef, Jornada primera)
Basilio: [...]
pues, contra el tiempo y olvido,
los pinceles de Timantes,
los m&moles de Lisipo,
en el anbito del orbe
me aclaman el gran Basilio.
ELPR S [..]
AN [E) e R AZ T 2% 5
W 2 BT E 2,
HIPGIE KA
[Sie7E o
T A R R E PG A B
(Traducido por Lv, 2000: 73)

Respecto a este ejemplo 18, nos fijamos que el traductor ha utilizado la palabra
ANET para la preposicién contra. En efecto, esa palabra ANJ#ii hace referencia a ‘sin
considerar, no tener en cuenta o sin cuidar’ y ha aparecido frecuentemente en la
literatura china a lo largo de la historia.

Teniendo en cuenta la diferencia morfold&ica entre la lengua china y esparpla y
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considerando la modificacicn de la preposicicn con, el traductor también ha afadido
la palabra it ‘transcurso’ y jH’K ‘desaparicion’ después de la palabra tiempo y
olvido respectivamente. En consecuencia, la frase contra el tiempo y el olvido se ha
recreado de forma que queda como sin considerar el transcurso del tiempo y la
desaparicicn del olvido para que resulte as im& natural y estéica.

En el siguiente ejemplo veremos otra posibilidad respecto a la traduccicn de la

preposicicn contra.

Ejemplo 19 (Yerma, Acto primero, cuadro primero)
YERMA. Pero ¢por quéme dices eso?, épor que
VIEJA (Yédose.)Aunque deb & haber Dios, aunque fuera pequefito, para que mandara
rayos contra los hombres de simiente podrida que encharcan la alegr & de los campos.
YERMA. No sélo que me quieres decir.
ORI AT 2 B AN, A4 ?
Zia. GE3D ARRLZA Law, WHMERAMRN, 47 XA AT BIRCR A IR
HIEERR 5 M R AT FBS
MR A B ERAERT BT 4

(Traducido por Zhao, 2007: 185)

Se ve claramente que en este ejemplo la preposicién contra en la frase para que
mandara rayos contra los hombres de simiente podrida que encharcan la alegr & de
los campos se ha traducido por medio de la palabra neutra X, cuyos significados
sermn varios: uno ser® ‘para introducir el destinatario’ (funcionando como la
preposicién para de la expresicn para m ien espafol). El uso de la preposicién contra,
tal y como sefala el DLE, es <para introducir sustantivos que designan la persona o la
cosa a la que se enfrenta o se opone alguien o algo>; aunque la palabra X} tiene un
sentido neutro, por medio de las frases como mandara rayos y simiente podrida, en
este caso concreto y desde la perspectiva morfoldgica de la lengua china ya serm
suficiente para expresar el sentido negativo y no ser B necesario otorgar mayor sentido

frente a la traduccién de la preposicicn contra.
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As fpues, aunque el significado de la preposicién contra en chino ser X}, X
¥, A2y TF, en general, no se podr &n usar directamente si se tiene en cuenta la
naturalidad del texto. En consecuencia, a través del ejemplo 18 y 19 y teniendo en
cuenta las posibilidades de la traduccicn de la preposicién contra, cabe precisar que
existir Bn casos en los que se hace necesario afadir m& elementos con los que
complementar la palabra usada para la traduccicn de contra. Por otro lado, y tal y
como en el ejemplo 19, el sentido negativo de dicha preposicicn se ha omitido, por lo
que se podr B expresar de otra forma natural. A continuacicn veremos el caso de la

preposicicn sin.

Ejemplo 20 (La vida es suefb, Jornada primera)
CLOTALDO: [...]
Mas si el Rey,
en sus rigores constante,
le da muerte, morir&
sin saber que soy su padre.)
Venid conmigo, extranjeros.
WEWIRZ: [.]
LIESEERTPLE NP
AT A AN,
Reftbab s, AL T,
WANFIEIIEAR SR .
(Traducido por Zhou, 1997: 26)

La traducciécn m& frecuentemente de la preposicién sin serk 4~ ‘no’ o %A
‘no tener’. Sin embargo, en este ejemplo concreto, se ve que la preposicion sin seha
traducido a t24 con el car&ter t. Cabe mencionar que literalmente el caré&ter
significa ‘también’; no obstante, segin el diccionario Xinhua, cuando se coloca en
una frase negativa, tiene como funcicn la de intensificar el tono. Por esta razdn, y

teniendo en cuenta el contexto dele da muerte, morir& el traductor ha arfadido el
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car&ter tf junto con A ‘no’ para que resulte mas 16gico y adecuado. Ademas, la
palabra tEAN ‘también + no’ también podria referirse a ‘tampoco’. Desde dicha
perspectiva, se ha transformado la frase en tampoco sabe que soy su padre, lo que
también corresponde la emocian.

En consecuencia, aunque la traduccié de la preposicicn sin resultar & menos
compleja que las mencionadas, tambié permite introducir matices siempre que ello
resulte natural y Idgico en el texto meta.

Ahora nos fijaremos en la seleccicn de palabras adecuadas para la traduccicn de

la preposicién por. Veamos algunos ejemplos de ello.

Ejemplo 21 (Yerma, Acto segundo, cuadro segundo)

Yerma: Pero que si salieran de pronto y gritaran, Ilenar &n el mundo.

V £tor: No se adelantar & nada. La acequia por su sitio, el rebaf en el redil, la luna en el

cielo y el hombre con su arado.

MR ¥ Al — EARAT i 25 IO R, At s i 5

Yeridt: AR, KEARM, FHARE, Hufast, BAEEE,
(Traducido por Zhao, 2007: 205)

Ejemplo 22 (Yerma, Acto tercero CUADRO PRIMERO)
DOLORES. Muchas veces yo he hecho estas oraciones en el cementerio con mujeres
que ansiaban cr Ds, y todas han pasado miedo. Todas, menos tU
Yerma: Yo he venido por el resultado. Creo que no eres mujer engaradora.
U W WAL NSRRI ZANHEE CLIRZ IR T, WATEIR F 10 RG G145
HOR¥: JIEN TANEERIMKE), FRAEIRAEGE T

(Traducido por Zhao, 2007: 208)

En el ejemplo 21 y 22 el traductor ha recurrido a diferentes palabras para la
traduccicn de la preposicicn por. En realidad, para esa preposicicn no existir &
exactamente una palabra fija en la lengua china. Respecto al ejemplo concreto 21, la

NGRAE (2010: 570) sefala que <«4a preposicién por encabeza complementos de lugar
242



que expresan el trayecto o el curso de un movimiento>; el traductor ha recurrido a la
palabra 7t ‘estar, en’ para que equivalga al sentido original aunque generalmente 7t
‘estar, en’ seria la traduccion mas frecuente para la preposicion en. En efecto, en chino
decimos literalmente pasa en la calle en lugar de pasar por la calle tal y como sucede
en esparol.

En el ejemplo 22 se nota que la preposicicn por se ha traducido por la conjuncicn
A 1, cuya funcidn denota finalidad o prop&ito. En realidad, la conjuncién 24 | se
utiliza, frecuentemente para la traduccicn de la preposicicn para. Segtn la NGRAE
(2010: 571), «da preposicicn por introduce el complemento agente, tanto de los
participios como de ciertos sustantivos. [...] Y también lo que se busca o se persigue,
sobre todo con ciertos verbos de movimiento> Desde esta perspectiva, por medio de
la conjuncién N | ‘para’, se podria transmitir el mismo sentido en la lengua china
mientras resulte I&gico. A continuacidh veremos un ejemplo con dos expresiones

diferentes acerca de la traduccicn de la preposicicn para.

Ejemplo 23 (Yerma, Acto tercero, cuadro primero)

Yerma: Yo no pienso en el mafana; pienso en el hoy. TUest& vieja y lo ves ya todo
como un libro le @o. Yo pienso que tengo sed y no tengo libertad. Yo quiero tener a mi
hijo en los brazos para dormir tranquila y, &yelo bien y no te espantes de lo que te digo,
aunque yo supiera que mi hijo me iba a martirizar después y me iba a odiar y me iba a
Ilevar de los cabellos por las calles, recibir & con gozo su nacimiento, porque es mucho
mejor llorar por un hombre vivo que nos apufala, que llorar por este fantasma sentado
afD tras afd encima de mi corazn.

Vieja 1: Eres demasiado joven para o ¥ consejo. Pero, mientras esperas la gracia de Dios,
debes ampararte en el amor de tu marido.

MR, AR, RESK. RELE T, HRE—UIEREE — At -l
1. B4, AFRE, WA HH. EE K EE —DILT, BRI SE.
ARG, T HA R RE R A H E R LT B, SRk, Tm
Ha WA A Skt b, ROl f AR, O — N B A A T

T N SRBL EE RS iEE 2R o AR FRATT O b PR iy RO B A5 2
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ZEW: RERER, EAERI AW . A ESR B RIS RIFEIR, (RN ZTE
SR 52 1 BT R EES -
(Traducido por Zhao, 2007: 209)

Como hemos mencionado arriba, normalmente la preposicicn para se traduce
como A 1 con el fin de introducir una finalidad o prop&ito. Sin embargo, en este
ejemplo, el traductor ha escogido la palabra A$ff para la preposicién para en la frase
yo quiero tener a mi hijo en los brazos para dormir tranquila. La palabra ##
significaria ‘asi’ o ‘como asi’. Por lo tanto, la frase original se ha reproducido como
yo quiero tener a mi hijo en los brazos, as ipuedo dormir tranquila. Cabe destacar que
en la traduccicn se ha modificado la estructura sint&tica separando la frase original
en dos. En consecuencia, igual que lo que ocurre en los ejemplos de otras
preposiciones, ser & inevitable que se produzcan algunos cambios de la frase original
con el fin de hacer coordinar la palabra escogida con las preposiciones y para que
resulte I&ico y natural en la lengua meta.

Respecto a la traduccicn de la frase eres demasiado joven para o T consejo en la
que aparece la preposicicn para, el traductor la ha reproducido como fRiE KR, i
AEIST A M55, que literalmente ser & ‘eres demasiado joven, todav & no atiende al
consejo’.La preposicicn para se ha sustituido por todav & no comprende. A pesar de
haber realizado un cambio en la estructura de la frase, el traductor ha conseguido
expresar fielmente la idea del texto original.

Finalmente, podr Bmos concluir que nunca existe una solucién fija para las
preposiciones, por lo que el traductor recurre a diferentes palabras o expresiones para
adaptarse a los casos concretos. Cabe precisar que a veces también se requiere un
cambio de la frase con el fin de que resulte natural en la lengua meta; es decir, por
medio de afadir u omitir palabras, la expresich empleada en lugar de las

preposiciones se ve adecuadamente.

3.1.4.4 La seleccicn de palabras adecuadas y el eufemismo
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Durante el proceso de la traduccicn, deber Bmos tener en cuenta las cuestiones
culturales para la seleccicn de palabras, sobre todo, en ocasiones tendr Bmos que
considerar la sensacicn del lector y la forma de expresién de la lengua de meta. Desde
la perspectiva eufem Ftica, ser B necesario aplicar el eufemismo para suavizar la
palabra original para que se adaptara a la costumbre de la lengua china o, mejor dicho,
recurrir a otra expresién con el mismo sentido con el fin de aumentar la estéica de la
obra teatral.

Se expondran a continuacidn unos ejemplos para aclarar céno el traductor utiliza
los eufemismos o0 expresiones suavizadas en la traduccién con el fin de transmitir con

mayor belleza el texto original.

Ejemplo 1 (Bodas de sangre, cuadro segundo)

PADRE: Yo quiero que tengan muchos. Esta tierra necesita brazos que no sean pagados.

Hay que sostener una batalla con las malas hierbas, con los cardos, con los pedruscos

gue salen no se sabe dénde. Y estos brazos tienen que ser de los duefps, que castiguen y

gue dominen, que hagan brotar las simientes. Se necesitan muchos hijos.

[...]

MADRE: Mi hijo la cubrir&bien. Es de buena simiente. Su padre pudo haber tenido

conmigo muchos hijos.

o WAEMATEIRZET . X LHTEALLEM ST ). XL e, fil])L

SEANHRLEA IR E R HIELAT, BT — I AR S o IX 88575 ) B 24 2 FAEH)

BB, B R, MR, EATZILT.

[...]

BER: JILT SRt B AIREF . Ak Z IR AL £ LT
(Traducido por Zhao, 2007: 138)

En este ejemplo hay una palabra que podr & ser censurada en la literatura china,
sobre todo para su representacicn ptblica: la palabra simientes. DLE la define como

semilla o semen. En la frase que hagan brotar las simientes el traductor ha utilizado el
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sentido de semilla y lo ha traducido literalmente como FFF ‘semilla’. La razon es
que en combinacidn con la frase se necesitan muchos hijos la met&ora brotar las
simientes resultar & comprensible en el imaginario de los espectadores chinos y, por lo
mismo, el traductor ha traducido literalmente la met&ora.

Sin embargo, en cuanto a la palabra semiente en la frase es de buena simiente, la
palabra simiente se refiere a semen, por lo que no se podr & traducir directamente
teniendo en cuenta la censura. En consecuencia, el traductor ha aplicado la palabra &
%, que literalmente seria ‘cuerpo’ o ‘salud’, por lo que a través del término general la
frase se ha modificado a la forma es de buena salud. Por medio de la ténica de la
generalizacid, el espectador chino puede relacionar la palabra 44 ‘cuerpo, salud’

con la idea original simiente.

Ejemplo 2 (Bodas de sangre, cuadro segundo)

NOVIO: Ahora que tu padre te hubiera abrazado m& blando.

NOVIA (Sombr B): {laro!

NOVIO (La abraza fuertemente de modo un poco brusco): Porque es viejo.
WrEg: BUEIRSORA IR AL IR T .

ik CHARHL) 28R 1!

WRR: Ui, A ke B b 7 Ea.

(Traducido por Zhao, 2007: 143)

En el ejemplo 2, el traductor ha utilizado la expresién I /" 4F4C para suavizar
la palabra viejo. Frecuentemente la palabra m& utilizada para viejo serf % ‘viejo’.
La expresicn I T 4FE4C significa aqui ‘de avanzada en edad’, lo que permite mostrar
el respeto del novio al padre de la novia y, adem&, dar a entender que es una persona
educada.

Para transmitir bien la idea de respeto, la palabra padre se ha traducido como %
%, que es una palabra formal y respetuosa. En consecuencia, aunque el teatro exige

un lenguaje m& oral, es también literatura, de manera que, por medio de la expresicn
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eufem gtica | /442 ‘de avanzada en edad’ y la palabra formal %23% ‘padre’, el

texto aumenta su contenido literario sin perder su oralidad.

Ejemplo 3 (Bodas de sangre, acto tercero, cuadro primero)
NOVIA: {os dos juntos!
LEONARDO (Abrazéndola): Como quieras!
Si nos separan,
seraporque estémuerto.
NOVIA: Y yo muerta. (Salen abrazados)
Wi PEAR—EE!
Kz (HEEMD
BER.
LA, BRIE
FOW .
Wi Ft T IERP
(Traducido por Zhao, 2007: 159)

En este ejemplo, nos fijamos en la traduccién de muerto y muerta. La traduccicn
literal, o directa de morir o muerto ser & #t, una palabra demasiado fuerte para la
emoci del ptblico chino, por considerar que la palabra #E implica algo
desfavorable o una causa de mala suerte. Por esta razdn, el traductor ha recurrido a las
expresiones W< ‘se corta la respiracion’ y 15 1EFFW ‘deja de respirar’ que hacen
referencia al acto de dejar de respirar.

Cabe precisar que, considerando que en el didogo original, el autor ha empleado
la misma palabra para Leonardo y la novia, el car&ter Wi har referencia a 1511
‘parar’ y el caracter "<, podr & referirse a WU} ‘respiracion’. Por lo tanto, estas dos
expresiones con el mismo sentido no solo suavizan la palabra muerto, sino que
también aumentan la variedad del lenguaje del texto traducido.

A continuacian veremos dos ejemplos m& con la palabra morir o muerto.
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Ejemplo 4 (Bodas de sangre, acto tercero, cuadro primero)
MENDIGA: Yo los vi; pronto llegan: dos torrentes
quietos al fin entre las piedras grandes,
dos hombres en las patas del caballo.
Muertos en la hermosura de la noche.
(Con delectacicn).
Muertos, s ¥ muertos.
MAE%E: A W 7T AA TR R R 2
PR JEE LI T
AT AE B R,
PSRBT AE S T
TE B S e v e iy
AT D
e, i, Edi.

(Traducido por Zhao, 2007: 163)

Se observa que la palabra muertos se ha traducido por la palabra %y, que
literalmente significa ‘perder la vida’. En efecto, la palabra #5, de acuerdo con el
Diccionario Xinhua, se refiere a ‘morir’, sobre todo cuando uno fue asesinado por otra
persona 0 muriGa causa de una enfermedad. Por esta razén, la palabra %y ‘perder
la vida’ ha conseguido transmitir la idea original correspondiendo exactamente con el
contexto y al mismo tiempo ha evitado usar la expresicn expl Tita de morir.

En los ejemplos 3 y 4 las palabras empleadas para la palabra morir podr &n ser

sindnimos. En el siguiente ejemplo veremos una expresién indirecta de mayor belleza.

Ejemplo 5 (Yerma, Acto primero, cuadro segundo)

Vieja: jAh! Enrique el pastor. Lo conoc I Buena gente. Levantarse, sudar, comer unos
panes y morirse. Ni m& juego, ni m& nada. Las ferias para otros. Criaturas de silencio.
Pude haberme casado con un t D tuyo. Pero ga! Yo he sido una mujer de faldas en el aire,

he ido flechada a la tajada de mel&n, a la fiesta, a la torta de az(tar. Muchas veces me he
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asomado de madrugada a la puerta creyendo o ¥ misica de bandurria que iba, que ven g,
pero era el aire. (RE.) Te vas a ref de m1 He tenido dos maridos, catorce hijos, seis
murieron, y sin embargo no estoy triste y quisiera vivir mucho mas. Es lo que digo yo:
las higueras, guanto duran!; las casas, guato duran!; y sdo nosotras, las
endemoniadas mujeres, nos hacemos polvo por cualquier cosa.

2. W AN B e AR, BN BIR, W, ML R, SRR
T T Hathi A, A AEIFmEA, HaR NS, TIBRES A A
KT ABRAR B — A BUREE 8 . AT 73 ! RN EER T H T A, Wia
VL& N 5 HESD . SHOHREIR B L2 . A I 2 AETR R T FHR H &
2%, POAWT I T ORI H)+ kAT, Ko M. (5 Rk, AW
ALK, FWENILT, JET A, ATRIFAHER, SRR RiX A
TAERK, ZAKA! BE, Z4KA RAERNT, MEBRB LN, FEHEA2 SR
RESTIRAN 158

(Traducido por Zhao, 2007: 182-183)

En el ejemplo 5, nos llama la atenciédn en primer lugar la traduccicn de morirse
en la frase levantarse, sudar, comer unos panes y morirse. El traductor ha aplicado la
frase WX FEIL T —2EF, que literalmente significaria ‘asi ha pasado toda su vida’.
Teniendo en cuenta que el teatro es una obra literaria, la frase #tiXkEd T —3E 1
‘asi ha pasado toda su vida’ ha logrado aumentar el valor esté&ico y ha mostrado al
mismo tiempo respeto a un muerto. De acuerdo con la frase levantarse, sudar, comer
unos panes, la expresién HLiXFEL 7 —2EF ‘asi ha pasado toda su vida’ funciona
como lo har & un resumen o un recuerdo, por lo que resultar & natural y bella.

En cuanto a la palabra endemoniadas, EI DLE la define como <pose @o del
demonio y sumamente perverso, malo, nocivo>; sin embargo, el traductor Zhao ha
recurrido el adjetivo ANME%%M que significa ‘sin valor’. En efecto, en la lengua
china existen palabras equivalentes a endemoniada; pero el traductor no las ha
utilizado por respeto a las mujeres y por no elegir una palabra demasiada ofensiva

para ellas.
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Cabe precisar que, a pesar de que se ha traducido como AME ) “sin valor’, no
ha perdido por ello el sentido original. En la China Antigua, incluso en el inicio del
siglo XX, bajo la influencia de la desigualdad del género, la palabra NEE&] “sin
valor’ era una imagen general de las mujeres, sobre todo cuando se aplicaba a su
nacimiento, pues se consideraba que tendr & menor valor que el de un var&n (para
aquella sociedad las mujeres no eran capaces de ayudar a la familia econ@nicamente
y por norma general no eran educadas). Aunque se trataba de una palabra ofensiva e
injusta, se ha convertido en una expresicn. Por lo tanto, teniendo en cuenta las
palabras pronunciadas por la vieja y la cultura china, el traductor ha escogido una
palabra adecuada que incluye un menor sentido ofensivo, manteniendo fielmente, al

mismo tiempo, la idea original.

3.1.4.5 La seleccidn de palabras adecuadas para el tiempo verbal

Como es bien sabido, el espaipl es una lengua fusionante y el chino es una
lengua aislante: en consecuencia, el tiempo verbal de la lengua espafbla normalmente
no equivaldracompletamente al de la lengua china, siendo este uno de los problemas
mencionados en el cap fulo anterior. En este apartado, prestamos especial atencicn al
subjuntivo. Un modo que, en muchas ocasiones, el traductor omite cuando no causa
un cambio de sentido en la traduccicn a pesar de que, semanticamente y en algunos
casos, s ideber Bmos intentar expresarlo.

Veamos a través de los siguientes ejemplos la té&nica de los traductores cuando

estan ante un tiempo verbal del subjuntivo.

Ejemplo 1 (Bodas de sangre, acto primero, cuadro tercero)

MADRE: Buenas; pero demasiado solas. Cuatro horas de camino y ni una casa ni un
abol.

NOVIO: Estos son los secanos.

MADRE: Tu padre los hubiera cubierto de &boles.

NOVIO: ¢Sin agua?
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[...]

PADRE: Vender, yender! Pah!; comprar, hija, comprarlo todo. Si yo hubiera tenido
hijos hubiera comprado todo este monte hasta la parte del arroyo. Porque no es buena
tierra; pero con brazos se la hace buena, y como no pasa gente no te roban los frutos y
puedes dormir tranquilo.

BESR: ff2ff, RIRANER 7o DU/NB AR — AR, R %A

WrEE: IXJE S,

BER: BELRARZE, Ao Mimitd AR,

ek AHK?

[...]

Aok 3, Sl omx! L, BEELNR. WERAILT, MiSERILHEK IR, —
BN . RUONIEASRAT A 0, AT T Redt e A8 st b, 1 B AR B
Zond, W NMIRIRSE, AT UBCC A BESE .

(Traducido por Zhao, 2007: 118-119)

En el ejemplo 1, observamos que el verbo cubrir y tener se encuentran en modo
subjuntivo: hubiera cubierto y hubiera tenido. Aqu Tel subjuntivo tiene la funcicn de
expresar un deseo irrealizable. El traductor ha acudido a la conjuncién condicional %
A&, que manifiesta una hip&esis. En realidad, aunque la conjuncién condicional m&
utilizada ser® I*&, el matiz se halla en que %/ connotar & un tono m& fuerte
cuando expresa un deseo con menor posibilidad de realizarse y generalmente se
encuentra en el lenguaje coloquial. Por esta raz&n, aunque en la lengua china no existe
el modo subjuntivo, semanticamente el traductor ha elegido una conjuncicn con el
sentido de un deseo irrealizable para que equivalga fielmente a la idea original.

A continuacidn, veamos un caso del subjuntivo reproducido en el verbo.

Ejemplo 2 (Bodas de sangre, acto segundo, cuadro segundo)
PADRE (Alegre): Yo creo que tendran de todo.
MADRE: Mi hijo la cubrir&bien. Es de buena simiente. Su padre pudo haber tenido

conmigo muchos hijos.
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PADRE: Lo que yo quisiera es que esto fuera cosa de un d &. Que en seguida tuvieran
dos o tres hombres.

Ao CHUEHL) FARGE AT A1 .

BER: BILT W2t MR SRR . AR Z RIEHIRE L 2 )L 1.

oK WIRABRXHE —RIVE, WA EMIAS LA =1 ILT.

(Traducido por Zhao, 2007: 138)

Ejemplo 3 (La vida es suef)
SEGISMUNDO: [...]

En llegando a esta pasin
un volc&n, un Etna hecho,
quisiera sacar del pecho
pedazos del corazdn.

T D: L]
FERGRS B RO,
RIRRFAN KL —FE,
ARSI R,
T AR 1 0ol
(Traducido por Zhou, 1997:12)

En el ejemplo 2 y 3, los traductores Zhao y Zhou han empleado la misma palabra
1R A5 para expresar quisiera. En estos dos ejemplos el modo subjuntivo también
sirve para expresar un deseo irrealizable, el verbo 1R A~ 1§ hace referencia a ‘querer,
desear’; mas concretamente, y al contrario de lo que ocurre con la palabra mas
utilizada para querer %8 ‘querer’, dicho verbo enfatiza el sentido de un deseo fuerte
que no se podr & realizar inmediatamente. Es una palabra que proviene de la novela
biogr&ica 5315 de la dinast® Tang y que se ha aplicado en muchas obras
literarias a lo largo de la historia.

AsTpues el verbo optativo fRAf5 ‘querer, desear’ ha destacado con un tono

intenso la imposibilidad de esto fuera cosa de un d B y sacar del pecho pedazos del
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coraz& en aquel momento.
En el siguiente ejemplo, el traductor Zhao ha recreado la frase para expresar con

exactitud el sentido denotativo del subjuntivo.

Ejemplo 4 (Bodas de sangre, acto segundo, cuadro segundo)
NOVIO: Ahora que tu padre te hubiera abrazado m& blando.
NOVIA (Sombr B): {laro!
NOVIO (La abraza fuertemente de modo un poco brusco): Porque es viejo.
el IUAEVRSCRA I AL Z AR T
Brim: CUUHBHL) 4R 1!
WRE: U, A e Bt b7 aa.
(Traducido por Zhao, 2007: 143)

En este ejemplo, observamos que el traductor Zhao ha recreado la frase Ahora
que tu padre te hubiera abrazado m&s blando como HAERAC S5 A2 -4 45 Zh 430
fiJ, que literalmente seria ‘ahora tu padre no te abraza tan fuerte’. Teniendo en
cuenta que el subjuntivo expresa un hecho irrealizable en el texto original, el traductor
ha empleado la negacién no te abraza tan fuerte para sustituir hubiera abrazado m&s
blando y expresar correctamente el sentido de ahora tu padre no te abraza y est&
imaginando que si ahora tu padre te abrazara, ya no te abrazar m tan fuerte como
antes.

El traductor ha traducido el sentido de la imposibilidad a través del cambio de la
estructura de la frase original: esta modificacicn dar & con ello un valor coherente y
natural.

A continuacidn veremos un ejemplo donde el traductor no ha transmitido bien el
sentido a causa de la complicada naturaleza del subjuntivo y por el propio sentido del

texto.

Ejemplo 5 (La vida es suef)

Basilio: [...]
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Pluguiera al cielo, primero
gue mi ingenio hubiera sido
de sus m&agenes comento
y de sus hojas registro,
hubiera sido mi vida
el primero desperdicio
de sus iras, y que en ellas
mi tragedia hubiera sido,
EPEE: [..]
TR AR K
AT A 58— AN s
WA B A AR RIE A,
A EF A B AL B
PRATT T R RE

PRATT RS 2R 5

[

h=;

s

=

2

(Traducido por Zhou, 1997: 35)

En este ejemplo, para realizar la traduccicn del subjuntivo en las frases mi
ingenio hubiera sido y hubiera sido mi vida, el traductor Zhou ha recurrido a una
palabra incorrecta para la primera frase y ha cambiado el orden. Observamos que la
frase hubiera sido mi vida se ha traducido como T JEFR A A AL ik, literalmente
seria ‘prefiero que mi vida se convierta en...’; en ese sentido, se ha aradido la palabra
T J& al principio de la frase. La palabra T*J& hace referencia a ‘hacer una
comparacion de dos cosas y solo elegir una cosa abandonando la otra’.

La frase ingenio hubiera sido se ha traducido como Ifi A& TR A AE B, lo
que literalmente seria ‘y no quiero que mi ingenio se convierta en...’; Se ha
aumentado la expresién con 1M A& que hace referencia a ‘sin embargo, no quiere
que...’

Cabe destacar que la estructura 7°J& A T ANJE B es una estructura fija que

significaria ‘preferir A a B’ en espafpl. Teniendo en cuenta la sintaxis china, el
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traductor ha utilizado una estructura fija para ayudar a su traduccidn. Sin embargo, el
sentido ha cambiado totalmente. La traduccic literal del ejemplo 6 ser &:

Prefiero _convertir mi vida en el primer desperdicio de sus iras, también se
suceda mi tragedia desperdicio, y no quiero que mi ingenio se convierta en sus
m&rgenes comento sus hojas registro.

En consecuencia, las palabras elegidas no ser &n adecuadas no solo por no haber
reproducido el modo subjuntivo, sino también por haberse alejado de la idea original.

En realidad, basadonos en los ejemplos mencionados, podr Bmos decir que,
cuando el modo subjuntivo resulte traducible y natural sin cambiar el sentido original
en la lengua meta, tendr Bmos que intentar transmitirlo. En este sentido, cuando en un
texto existan frases largas con varios modos subjuntivos, ser& necesario realizar

algunas transformaciones sint&ticas.

3.1.4.6 La reconstruccicn de expresiones adecuadas

Las palabras forman parte de una expresicn y, en una frase, el sentido se
transmite por medio de las expresiones. Asipues, no ser & suficiente con la eleccicn
de palabras adecuadas cuando estamos efectuando una traduccidn, sino que adem&s,
se debe tener en cuenta que entre la lengua china y la espafbla existen muchas
diferencias inevitables por las que en la lengua meta ser & de hecho posible expresar el
texto, si estas se tienen en cuenta, de una forma m& estéica y literaria. En
consecuencia, en este apartado analizaremos cdmo los traductores reconstruyen

adecuadamente el texto origen. Veamos algunos ejemplos.

Ejemplo 1 (Bodas de sangre, acto tercero, cuadro primero)
NOVIA: Ay quésinrazén! No quiero
contigo cama ni cena
y no hay minuto del d &
que estar contigo no quiera

B W 2B PIHARE
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SREHE, R,
IO BAT— b
NS JRIE— i

(Traducido por Zhao, 2007: 157)

En el ejemplo 1, se ve que la expresicn cama ni cena se ha traducido como la
frase [AFH4, L. Estructuralmente ser® junto + comer, junto + dormir. En
realidad, esta frase ha suscitado una gran belleza en la lengua china por tener un estilo
poéico. La razén consiste en que el car&ter [F] y I son sinémimos y hacen
referencia a ‘junto’, cuya colocacién encabezando dos frases corresponde con la
esté&ica de la poéica cl&ica. AsTla palabra 4 se refiere a ‘comer’ en sentido culto
y formal. Al mismo tiempo, la palabra L% proviene de la obra cl&ica del
confucianismo fLic. ‘Libro de los Ritos’ y denotativamente se refiere a ‘almohada y
colchdn’, aunque connotativamente se referiria a ‘la cama o al acto de tener sexo’.

Por esta razdn, la expresich original cama ni cena se ha traducido como si se
tratara de dos expresiones que literalmente significarian ‘comer juntos y dormir
juntos’. Cabe mencionar que el sentido negativo ni se ha expresado junto con querer,
teniendo en cuenta el hecho de que adem&, en el texto original aparece contigo, con

el que los caracteres [7] ‘junto, mismo’ y 3% ‘junto’ combinarian semanticamente.

Ejemplo 2 (Bodas de sangre, acto tercero, cuadro primero)
MUCHACHA 12Heridas de cera,
dolor de arrayan.
Dormir la mafana,
de noche velar.
GHORHT . s
AR .

(Traducido por Zhao, 2007: 161)
256



En este ejemplo, la expresién dormir la marana se ha reconstruido como J& /& A\
A para aumentar su belleza. La expresién j& /R A% literalmente significa ‘por la
mafiana temprana entrar en el suefio’. El traductor ha sustituido dormir por la palabra
A% ‘entrar en el suefio’; la razén se halla en que aqui la traduccién mas utilizada
para dormir HE%C resultar & demasiado coloquial. As¥ por medio de la téenica de
modulacidn, la expresicn resultar® m& Irmica. Como hemos mencionado
anteriormente, aunque el lenguaje coloquial ser® una caracter Btica particular del

teatro, su texto deber & mantener también el valor art Btico y literario.

Ejemplo 3 (El veneno del teatro)
Marqueés: [...]
No hace falta que sigds. (Pausa. Gabriel no se atreve a decir nada. Teme preguntar. El
Marqués prolonga la tensién del momento hablando con gran lentitud) Acn no ha ca o
toda la arena...
[...]
Se levanta, coge el frasco del ant Hoto y muy lentamente se dirige a la mesita en la que
est&el servicio de bebidas. Oculta con su cuerpo las acciones que lleva a cabo.
e B [...]
WAL FIRSE T o (I, A AR A #B . A F a3 M. & E I AEAE
Rl B S A X N = B ok IR)) A XV IE s i e. .
[...]
HEHES, FEMREZAR/MNET, S1EHE S AN BAE /N TR S A
fb BT ) — L6 51

(Traducido por Zhenghong Ma, 2015: 330)

Ejemplo 4 (El veneno del teatro)
Gabriel: [...]
Quiero decir... que durante un tiempo abandonais la piel de las convenciones sociales,

de las normas establecidas...Dejais de ser como es debido.
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AR B [L.]
Y. AT B B, EEg e eI VIR SR HCk, R A
HIEE... AP — MBI RN
(Traducido por Zhenghong Ma, 2015: 315)

Se observa que en este ejemplo, que la expresicn ser como es debido se ha
construido como #{HZZIH I ‘una persona regida por las normas establecidas’.
De acuerdo con el DLE, la definicicn de la locucicn ser como es debido es como
corresponde o ser | Eito. En este caso concreto, el traductor ha empleado la ténica de
particularizacidn; es decir, a traveés de la combinacicn de las convenciones sociales y
las normas establecidas, la expresiénh ser como es debido resultar & m& natural y
coherente por medio de la expresicn ## 521N ‘una persona regida por las

normas establecidas’.

Ejemplo 5 (El veneno del teatro)
Gabriel: (Alzando la cabeza lentamente y descubriendo la reja. Sin mover un musculo,
destrozado, deshecho por la tensiéh nerviosa e incapaz de elevar ya la voz) He...
perdido... Vos...vos dijisteis que... Comprometisteis vuestra palabra...
InAE B (88dRisk, KRBT EMEE . —shiksh, MARHu T, R Rk
I AN TE ) B A FPIRSIEAR A S 7O T R L TR G A ud . Y
TRIEEHHES ...

(Traducido por Zhenghong Ma, 2015: 331)

Se ve claramente que la expresian elevar ya la voz se ha traducido con un Unico
verbo, Jiii4i, cuyo significado hace referencia a ‘abrir la boca para hablar, sobre todo
en el caso de pedir o rogar algo a uno’. Entre todos, el caracter )i significa ‘abrir’
mientras que el i significaria ‘dientes’. La met&ora, literalmente, abrir dientes en

lengua china ser B adecuada y natural para transmitir la idea original: elevar ya la voz.

3.1.4.7 La reconstruccicn de oraciones
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Igual a lo que ocurre en el caso de la eleccian de palabras adecuadas y
reconstruccicn de expresiones, la reconstruccién de oraciones también se efectta con
el fin de producir una oracicn natural y comprensible en la lengua meta. A

continuaci&, veremos ejemplos concretos con oraciones reconstruidas.

Ejemplo 1 (El veneno del teatro)

Gabriel: [...]

JES que crees que va a importarme mucho si enciendes veinte o cuarenta candelabros?

Te puedes ahorrar ese trabajo por mT Me marcho. (Se levanta) Evidentemente, esto es

una broma.

I B MEE VR BRI A S B TR E D 2SS EALR T ? AR

HsA BBy 7 Rm k. AE T GHES) WU, XA,
(Traducido por Zhenghong Ma, 2015: 307)

En este ejemplo se ve claramente que la oracicn Te puedes ahorrar ese trabajo
por mise ha construido como una oracicn negativa: FRELHIEA L E N T Bt
.0 estructuralmente ser® ta+ de verdad+ no tener+ necesidad+ por +mT+ la
conjuncidn progresiva+ tanto+ preocupado. En efecto, el cambio de la oracicn
afirmativa por la negativa es una ténica con efecto positivo para enfatizar el tono.
Ademd&, el traductor ha utilizado el adverbio ¥ /] ‘de verdad’ que, con sentido
negativo, contribuye a transmitir el descontento de Gabriel de una forma m& fuerte
que la de su traduccidn literal.

Veamos a continuacié un ejemplo parecido al primero.

Ejemplo 2 (El veneno del teatro)

Gabriel: [...]

Y temo ahora no haberme comportado con la debida conveniencia desde un principio.
Pero tenéis que comprenderme, nunca podia llegar a sospechar que..., vamos, quiero

decir... Si os he faltado en algo...
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AR B [L.]
FIAERS AN A I —IFUER KA IREIZE A L 510 BN BEAR, FMKBA TR
Set... aFng, BORARU.. I RBOSEM T A2 M

(Traducido por Zhenghong Ma, 2015: 314)

En el presente ejemplo, el traductor también ha aplicado la té&nica utilizada en el
ejemplo 1: la oracicn si os he faltado en algo se ha construido como una oracicn
negativa U ARIA M T — LA Z Y H, que estructuralmente ser® si+ yo +
hacia/ a + ti + hacer + la part Tula para el tiempo pasado + cierto + inapropiado + cosa.
Cabe precisar que semanticamente la oracicn original resultar & rara si se tradujera
literalmente por medio de la expresicn negativa %45 ‘cosas inapropiadas’,
por lo que se ha conseguido concretar la connotacién de forma natural.

A continuacid&, con el fin de suscitar m& emocid, el traductor ha recreado la

oracién como una expresian idiomdica china teniendo en cuenta la cultura china.

Ejemplo 3 (El veneno del teatro)

Marqués: (Subray&ndolo) Mi palabra de honor (Pausa corta. Vuelve a mirar el reloj) Os
guedan seis minutos, Gabriel.

R (L) BT —8, WOME. CGUgrfEd, g TER iR,
BTN

(Traducido por Zhenghong Ma, 2015: 328)

En este ejemplo, destacamos que la oracidn mi palabra de honor se ha
modificado por una locucié; mejor dicho, por una expresién idiomdica &1 —5&,
I8, cuyo origen se remonta a la obra de Confucio 11 ‘Las Analectas’ y que
literalmente significa ‘la palabra del hombre honesto es dificil de perseguir incluso en
un carro con cuatro caballos’. Hace referencia a que ‘una vez se ha dado la palabra, no
hay camo retirarla y eludir lo que se ha prometido’. Es una expresicn seria de valor

honesto y literario. En este caso concreto, se corresponde a la perfeccicn con la idea

original mi palabra de honor, y adem& con el estamento del Marqués.
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Por lo tanto, deber Bmos tener en cuenta que existen casos en los que una oracicn
puede traducirse por una expresicn hecha de la lengua china dado que frecuentemente
las expresiones idiom&icas provienen de un cuento o de una historia y con la que con
solo unos caracteres el espectador podr & tener una imagen completa. Cabe destacar
que aunque hay muchas locuciones o expresiones que provienen de las obras chinas
cl&icas, estas no estén lejos de la vida real. Es decir, siguen siendo usadas

frecuentemente en situaciones formales, art tulos, literatura, etc.

Ejemplo 4 (El veneno del teatro)
Marqués: [...]
No llorés. Es indigno de un hombre como vos.
Gabriel: (sin mirarlo y sin poder contener las lagrimas) No puedo... no puedo...
evitarlo... Lloro de alegria...
[...]
PRASE T, IHARA R IR S A G |
A IR (UEAEEE, HIMIEKER HARE... JICE. AR

NIXFE A IDE ..

(Traducido por Zhenghong Ma, 2015: 330)

Ejemplo 5 (El veneno del teatro)

Marqueés: [...]

Quer & hablar con vos, porque tengo que haceros una proposicicn referente a vuestro

oficio... Por eso este juego inocente de los disfraces. Espero que me perdon@s, pero

necesitaba probaros. ..

B [.]

W AT BAR BRI R IR, 22 RN IR — EAR S R 25 T SR e g il B AA R T

RN D RAMTEEDEIE R FABERF IR, RARRFEZL T,
(Traducido por Zhenghong Ma, 2015: 313)

En estos dos ejemplos, se ve claramente que el traductor Ma ha reconstruido la
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oracicn con elementos afadidos.

En el ejemplo 4, la oracicn es indigno de un hombre como vos se ha traducido
como JHZK AN Z H BLE A 18X AE S |, literalmente seria ‘las lagrimas no deben
aparecer en un rostro como el suyo’, por medio del empleo de JH7/K ‘lagrima’, J& I
‘rostro’ y I ‘aparecer’ la oracion traducida podria ser mas completa desde la
perspectiva semantica. De hecho, con la intensificacicn de dichas palabras se ha
conseguido la naturalidad al mismo tiempo que no resulta redundante. La razcn se
halla en que en la oracicn posterior estael verbo llorar y la adicidn del sustantivo
I&rimas no solo establece una conexié con llorar, sino que también es su sujeto,
aspecto importante para la lengua china, que requiere una especificacicn del sujeto.

Respecto al ejemplo 5, el traductor ha aredido el predicado verbal 11
‘disefiar’. Asi pues, la oracion por eso este juego inocente de los disfraces se ha
reproducido como BT BL A & i1 T iX 4 — AN K H B IF %& 3 I 09 2k, que
literalmente diria ‘por eso he disefiado un juego inocente de disfraces’. En realidad, en
este caso concreto, si no se afade un predicado verbal, la frase parecer & incompleta
en chino ya que la conjuncién L “por eso’ introduce una razon. Sintécticamente,
para la lengua china, en una oracié se exigir & un verbo para que resulte natural. Por
esta razdn, el traductor ha introducido el verbo teniendo en cuenta la sintaxis china.

Podr Bmos concluir que, como hemos mencionado, entre la sintaxis china y la
espafpla existir &n varias diferencias de compleja naturaleza, lo que exige que el
traductor complemente los elementos ausentes cuando fuera necesario. M& atn en la
representacicn teatral, en la que el espectador necesita entender cada parte
inmediatamente. Por eso, el aumento de palabras ser B obligatorio en casos concretos.

A continuacidn, veamos un caso m& complicado, donde en la frase solo existe

una palabra. Se expone a traves de los siguientes ejemplos.

Ejemplo 6 (El veneno del teatro)
Marqués: (Amablemente) jOh!, no...Cada cual acttia con los otros segtn lo que cree que
son ellos y segtn el puesto que uno mismo cree ocupar—u ocupa realmente—dentro de

la sociedad. ¢Estamos?
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fegt:  CREHh) WOt mR e RS NRIAT 928 IE AR XA HRIA AT, A
Xt B SRS 2 AT A (A —— B B AR IR S R A o BRATTRE— 30

[F) 2 X AN W ) 2

(Traducido por Zhenghong Ma, 2015: 314)

Ejemplo 7 (El veneno del teatro)
Marqués: Si no dudo, amigo mD. Simplemente sefalo un hecho del que quiz& ni vos
mismo llegd&s a tener conciencia. (Pausa corta) En la vida real, como intentaba deciros
antes, actuamos. .. todos, siempre.
gt e, REHA, RARIENEE. 2R BRHE H — A REEE A C#R

EIRBIMISE . (FERGUEED ISR, SURIZ AT SRR, 347
AR TN, KALCR —EAEHR .

(Traducido por Zhenghong Ma, 2015: 314)

En estos dos ejemplos observamos que el traductor ha complementado el
elemento omitido en el texto original con la finalidad de expresar claramente.

En el ejemplo 6, la frase ¢Estamos? se ha reconstruido como FATRE— A & ix
AW, que significa ‘;estamos de acuerdo con la idea?” En efecto, podriamos
decir que en este caso concreto, ser & obligatoria la reconstruccién, por lo que, desde
la perspectiva semantica, en la lengua china estar de acuerdo es una palabra
independiente que no puede separarse ni tiene nada que ver con el verbo estar. AsT
pues, el traductor ha afadido los elementos omitidos en espaiol.

En cuanto al ejemplo 7, la frase siempre se ha reproducido como KA PLk—H
{EV#E X% con el significado de ‘siempre estamos actuando a lo largo de mucho tiempo’.
En efecto, desde el punto de vista del h&bito del idioma chino, en pocas situaciones se
utiliza solo un adverbio como una frase. En este caso concreto, ser g raro y poco
natural traducir siempre literalmente sin complemento alguno. Es decir, en la frase
actuamos... todos, siempre, €l adverbio siempre tiene la funcicn de enfatizar siempre
todos actuamos. Tendr Rmos que repetir, pues, la frase entera con el fin de producir la

sensacicn fuerte de s ¥ siempre actuamos, teniendo en cuenta la premisa del teatro de
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que la claridad de la expresicn contribuye a la compresicn del espectador.
A continuacidn veremos la reconstruccicn de oraciones desde la perspectiva del

orden.

Ejemplo 8 (El veneno del teatro)
Marqueés: [...]
Dijisteis que la emoci& os domina al representar, que vuestra personalidad se confunde
con la del personaje, pero a la vez reconocé&s que tal identificacicn no es completa, ya
gue son necesarias determinadas téenicas: colocacié de la voz, movimientos, etcéera.
8 [...]
AU, BREMPIREIZEHZ N LEME, TRERANKAESE NDHI N
. A, — BB NIRRT ek = 1, i HA ] T VR E 6 1 11
FEARZES TS WRFAE A I i, PRt 2 PR BX S RFAE & AN e BE 11

(Traducido por Zhenghong Ma, 2015: 316)

X

m
C

En este ejemplo destacamos la reconstruccién de la oracidn desde la perspectiva
del orden. En primer lugar, el traductor ha expresado en lo que se refiere a tal
identificacidn, té&nicas necesarias determinadas: es decir, la colocacicn de la voz y el
movimiento. Por lo tanto, la frase a la vez reconocé&s que tal identificacicnh se ha
producido como — H 4 8 %5 5@ ANWIRIRLEAN T 6 = (1), 1 HA R TRk E &
1A R ARG H 15 AR AE R B 5, que significa “a la vez reconocéis que la colocacion
de la voz y el movimiento son las técnicas necesarias determinadas’. Cabe mencionar
que el traductor ha aplicado la conjuncién 11 H. ‘y’ con una coma entre el adjetivo
necesarias y determinadas para separar la frase evitando que resulte muy larga. Al
final se coloca la frase k<> AR FIIX LERFAE 2 AN SE#E ) ‘reconocéis que tal
identificacioén no es completa’.

La razén consiste en que la palabra tal se ha traducido como iX ‘este, esto, esta’,
pues tal identificacicn en la traduccicn es esta identificacidn. En este sentido, en la
lengua china cuando se aplica esta/e para referirse a un sustantivo o una locucidn, se

debe colocar después de aquello a lo que se refiere. En consecuencia, el traductor ha
264



efectuado el cambio del orden teniendo en cuenta la sintaxis china.

Concretamente, respecto al orden de la frase, en la lengua espafola el uso de la
coma tampoco ser R totalmente igual al de la china. La reproducci&n literal en la
traduccicn causar B dificultades de lectura, de modo que serm necesario hacer
cambios sint&ticos.

Veamos los siguientes ejemplos.

Ejemplo 9 (El veneno del teatro)
Gabriel: [...]
Cada pausa, cada palabra nueva, acumula en los paredes, en los muebles, resonantes
ritmos misteriosos, de presentimientos de muerte y esperanza.
]
B RAOPE L, BE—ANAiE, AR E SCE A RV, B X AR T AN Ay B U A ]
B, ERANWT E S HEARAE B RN B B
(Traducido por Zhenghong Ma, 2015: 328-329)

—

En este ejemplo, observamos que el autor ha utilizado muchas comas en la
oracicn con el fin de dar ritmo al texto. As¥ su sonido puede producir un efecto
positivo para el actor y el espectador. Sin embargo, destaca la existencia de una coma
entre el antecedente y su sintagma, resonantes ritmos misteriosos y de
presentimientos de muerte y esperanza, pues en lengua china no ser & aceptable este
uso de la coma. Su mantenimiento causar & dificultad de entendimiento a juicio del
traductor. Aunque, en teor &, en la lengua espafbla tampoco es un uso frecuente, es
posible en las obras teatrales por tratarse de una forma de expresién artEtica.
Teniendo en cuenta el lenguaje literario y la sintaxis china, el traductor ha omitido la
coma y ha cambiado el orden de las frases.

Por ello, la frase resonantes ritmos misteriosos, de presentimientos de muerte y
esperanza se ha reconstruido como JF & ) E A 1= PER), BAX AR A BB
J& ) ] 7, que literalmente seria ‘los ritmos misteriosos, los resonantes de

presentimientos de muerte y esperanza’. Es decir, se ha colocado la coma entre tres
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elementos adjetivales, ritmos, misteriosos y presentimientos de muerte y esperanza.
De este modo, se ha logrado mantener el significado original y el ritmo de la frase y
ademd& se contribuye al entendimiento por parte del espectador chino.

Veamos un ejemplo m& en el que el traductor ha efectuado un cambio en el uso

de coma.

Ejemplo 10 (El veneno del teatro)

Gabriel: Sin embargo, sefor Marqués, en este siglo nuestro, tan ilustrado, entre nuestros
civilizados contemporé&neos... se han dado casos de extrema crueldad..., de personas
que, entregadas a sus mas primarios instintos...

I B (HR, ERESEA, ERATEAS AR, ERATICHI S A2 (8], #E—
SR A IR A 2, ORI T — SRR RS S RN JEANT A R

IEAREMI 2L, .

(Traducido por Zhenghong Ma, 2015: 314-315)

En este ejemplo, destacamos la traduccicn de tan ilustrado en la frase en este
siglo nuestro, tan ilustrado, entre nuestros civilizados contemporaneos. En este caso,
la coma funciona como un paréntesis y el adjetivo ilustrado modifica siglo. Sin
embargo, en la lengua china no se coloca el adjetivo detr& del sustantivo. Hay que
decir que el traductor ha personificado el siglo ilustrado como la gente ilustrada. Por
ello se ha traducido la frase como 7E KA T4 4 B4R,  FEFRATTIAR I SCHH N 2 [H],
1E— LA YA 2R A2, que literalmente serfa ‘en este siglo nuestro, entre
nuestros civilizados contemporaneos, entre la gente ilustrada’. As ¥teniendo en cuenta
la I&ica del texto, el traductor introduce las frases con un orden progresivo, siglo,
civilizado e ilustrado para que el espectador acceda gradualmente a la idea original.

Llegados a este punto, veamos un caso m& complejo que el anterior: la

reconstruccicn de una oracicn larga.

Ejemplo 11 (El veneno del teatro)

Gabriel: [...]
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Incluso los gestos m& m nimos e insignificantes estén animados de un deseo salvaje de

trascender las miserias presentes del actor para elevarlas a la categor & de gran rito del

sacrificio ofrendado a las implacables categoris de una suprema belleza sin

afectacion’.

[...]

e R[]

N T THE B S RS T, S KA R e = e R B SR B, TR — Se il 2

TEANT i SRR, e 3K {7 7 438 e PR35 0 B2 P DR 27 2 B R B HE K
(Traducido por Zhenghong Ma, 2015: 328-329)

Se ve claramente que la oracicn en cursiva es muy larga. Teniendo en cuenta el
h&bito del chino y la posibilidad de la representacicn, se har B necesario separarla en
frases cortas. El traductor la ha dividido en cuatro frases cortas: 1) Incluso los gestos
ma& mmnimos e insignificantes, 2) estan animados de un deseo salvaje de trascender
las miserias presentes del actor, 3) para elevarlas a la categor® de gran rito del
sacrificio, 4) ofrendado a las implacables categor s de una suprema belleza sin
afectacin.

Ademd, las frases cortas también se han modificado en el siguiente orden: 3, 4,
1, 2. Dado que en chino se introduce primero la razén, la frase 3 y 4 se colocan antes.
La frase 1 tiene la funcicn de concretar lo que se ofrece y en la frase 2 se ha empleado
el t&mino pasivo #, que se introduce al final.

Cabe mencionar que en la frase 2, el traductor ha efectuado una reconstruccicn
de la expresin un deseo salvaje de trascender las miserias presentes del actor, que se
ha traducido como 745 It N B AR B2 1178 51 ‘el actor que tiene muchas ganas de
escapar al aprieto’. El traductor ha empleado una forma bastante directa para expresar

la idea aunque siempre ha procurado mantener su significado original.

"® En este ejemplo, queda la frase en cursiva para posteriores explicaciones.
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CAPITULO 4
LA TRADUCCION DE LA OBRA JUICIO A UNA ZORRA

1. El interés de la obra Juicio a una zorra y su importancia

El autor de la obra en estudio Juicio a una zorra es Miguel del Arco, que nacid
en Madrid en el afb 1965. Estudiden la Escuela Superior de Canto y en la Real
Escuela Superior de Arte Dramdico. Es dramaturgo, guionista, director de escena y
actor. Ha sido el director de las obras teatrales: Arte’’ (2017), Refugio” (2017), La
noche de las tr badas’ (2017), Hamlet®® (2016), Antgona®* (2015), Un enemic del
poble® (2014), Miséntropo® (2013), Deseo® (2013), De ratones y hombres®
(2012), El inspector®® (2012), Veraneantes® (2011), La violacicn de Lucrecia®

" Se trata de un combate dialéstico entre tres amigos sobre una obra art Btica, acabando con discutir el
sentido Utimo de su amistad.

"8 En esta obra los personajes aplican el lenguaje con el fin de transformarlos hechos enuna ficcién. En
este sentido, el autor nos plantea una reflexién sobre las construcciones de cada persona a través del
lenguaje.

™ Se trata de una discusién entre el dramaturgo y su ex esposa, la actriz en decadencia.

8 Es una obra famosa de Shakespeare, pero, Miguel del Arco plante® una versién poliérica y
desestructurada con valientes actualizaciones y expresiones modernas a través de diferente canon
interpretativo, respetando, al mismo tiempo, la versién original.

8 Es una obra original de S&ocles. En la obra se reflejan muchos dilemas y conflictos a los que nos
enfrentamos. Como dice el autor, “no hemos cambiado, hemos progresado en muchas cosas pero en lo
basico seguimos dando vueltas al mismo caldo”. Con esta intencién, el autor adaptd la tragedia
ofreciendo su versién.

8 Cuenta la historia del doctor Thomas contra el poder polfico, las organizaciones comerciales, la
mayor & de los habitantes, etc., despué de descubrir que el agua del balneario ya estacontaminada.

8 Es una versicn libre de Miguel del Arco sobre la obra original de Moliée, que nos plantea muchas
reflexiones sobre la vida y la verdad.

8 Ana, casada con una pareja perfecta, experimenta la nueva relacién con su marido tras conocer y
escuchar la aventura de Paula, una mujer exuberante.

® |a obra original es una famosa novela de John Steinbeck.

% Es una obra de Nikolai Gogol, Miguel del Arco la lleva al teatro.
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(2010), El proyecto Youkali® (2010), La funcién por hacer®® (2009), La madre vigila
tus suefps™ (2006), Pulsicn® (2004), En el aire®® (1998).

Podemos observar que el dramaturgo siente predileccicn por la adaptacicn de
obras cl&icas; en ese sentido, ofrece a los espectadores una versicn desestructurada
de esas obras aportando actualizaciones valientes y expresivas. En el fondo,
podr mmos sefalar que Miguel del Arco intenta plantear a los espectadores reflexiones
de actualidada partir deuna historia 0 un hecho pasado. Es importante también la
atencicn que presetaal poder del lenguaje y a las distintas experiencias vitales de los
hombres y mujeres de nuestra época.

La obra Juicio a una zorra se elaboré con la finalidad de que esta vez fuera
Helena quien eligiera las palabras que narraran los hechos. Tradicionalmente, se ha
retratado a Helena de Troya como la mujer m& hermosa del mundo, capaz de seducir
a cualquier mortal. Fueron dichas cualidades las que desencadenaron la guerra mé&s
famosa de la Antigiedad. Por la misma razdn, ha sido una de las mujeres mas
vilipendiadas a lo largo de la historia, pues se considera que fue su belleza la causante
del desastre de la ciudad griega. Sin embargo, Helena no es igual en toda la tradicicn
literaria (pensemos en la Ilkda de Homero en la Helena y en las Troyanas de
Eurpides; y en el personaje creado por Estestoro). En todo caso, es interesante
destacar que todas las historias de Helena son contadas por hombres, como nos

explica, Gonz&8ez Vaquerizo (2011):

Lo femenino es doble, en primera instancia, porque es pensado tanto desde el lado
femenino como desde el masculino. Es decir, hay ideas de mujer en un doble sentido: lo

que los hombres piensan de las mujeres y lo que ellas piensan de s imismas. La literatura

8 Es una obra original de Gorki. Miguel del Arco realizouna reescritura contemporénea.

8 Se trata de una poema de Shakespeare.

o]

% Narra un lugar utépico en el que todos los seres humanos entran para aliviar su dolor.

% Adaptacién libre de Seis personajes en busca de autor, de Luigi Pirandello.

L El autor es Tom& Gayo, narra una historia de cuatro personas que persiguen lo que quiere a pesar de
que deben pagar mucho por ello.
% Trata del amor entre personas solitarias.

% El autor es William Mastrosimone.
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antigua es mayoritariamente masculina y los hombres se han visto en dificultades para

hacer un retrato completo de la mujer, si no era por medio de rasgos aislados.

La originalidad de Miguel del Arco reside en el hecho de ofrecer al ptblico una
versicn de la biograf & de Helena de Troya a través de su propia voz. Para ello se
inspir® en la obra La violacién de Lucrecia®, en la ¢pera La belle Hééne de
Offenbach, el Elogio de Helena de Gorgias y en algunos ecos de Homero.

Se tratar B de una historia en la que se tiene en cuenta la bUsqueda de la justicia 'y
en la que se ponen de manifiesto las desigualdades sociales; una versién en la que el
autor ofrece nuevas posibilidades al publico frente a “la verdad historica”. Asimismo,
se trata de un mondogo en el que Helena se encuentra sola en el momento de hacer
sus reproches a Agamend, Ulises, Teseo y Menelao, a la hora de desafiar a Zeus y
contar sus propias experiencias, desahogando con ello su furia®. El piblico va
conociendo a “esta Helena desconocida” para que pueda formarse su propio juicio
sobre la mujer m& bella de la historia.

Nos Ilama la atencié que en la obra, Helena cuenta sus experiencias con gran
dificultad, e incluso acude al vino para seguir hablando. Es una mujer infeliz, que no
ha tenido &ito en su relacién con Paris. Villan (2011) sefala que <«quiz&esa sea la

intencié de Miguel de Arco: rebajar el simbolismo de la tragedia hasta lo doméstico,

% El autor dice que <«a idea de este espect&ulo surgiotras escuchar, noche tras noche, a la Lucrecia de
Nuria Espert Ilamar ramera a Helena. Siempre la imaginaba sobre las altas murallas de Troya, sola
entre la multitud, viendo cdmo los hombres mor &n, supuestamente por su causa, sin poder hacer o
decir nada al respecto>

Vid. https://teatrokamikaze.com/apuntes-de-miguel-del-arco-sobre-juicio-a-una-zorra/

% Miguel del Arco afirma que <se presenta ante nosotros, aqu ¥y ahora, una Helena trasnochada,
lenguaraz, borracha como una cuba por la necesidad de beber permanentemente la droga mezclada con
el vino que ofreciera a Telémaco para aplacar su dolor. Una Helena sin miedo. Con ese valor que da el
estar de vuelta de casi todo y no tener nada que perder. Una Helena convertida en una “ruina del
tiempo”. Una Helena que desafia a los hombres y desafia a Dios. Una Helena que reclama el olvido>»
Vid: https://madridesteatro.com/juicio-a-una-zorra-en-el-teatro-kamikaze/

Adem&, Garc R Garzén (2011) también comenta que <«Miguel del Arco, que concibiGeste vigoroso y
inteligente mondogo para que Carmen Machi lo estrenara en Mé&ida, propone en & una relectura en
clave femenina de la historia mitoldgica y lo estructura de tal modo que adquiere car&ter de carta al

padre y. a través de &. a todos los hombres>»
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pero eso invalida la grandeza de un mundo legionario y guerrero> En otras palabras,
el autor plantea simplificar el papel de Helena; pretende a una mujer mortal como las
de hoy, sin reducir su importancia y valor, una mujer que necesita expresar
fervorosamente sus sentimientos. Por otra parte, la obra no tiene en cuenta el tiempo,
pues Helena lleva a cabo su narracica en un “limbo imperecedero”. Desde la
perspectiva foucaultiana, podr Bmos considerarlo como una heterotop &, segtn la cual
ella puede escapar de sus dolores temporalmente. En la obra se nos presenta una
Helena vieja narrando su historia en otro espacio 0, mejor dicho: Helena sale de su
éoca y pone su voz en la nuestra.

Es interesante destacar que el autor metaforiza escénicamente la relacicn del
presente con el pasado mitol&yico acudiendo a un sonido atmosfé&ico, el trueno, para
manifestar las reacciones de Zeus a las palabras de Helena, como en: Truena y
HELENA mira al cielo riendo a carcajadas, Truena aln con m& fuerza pero
HELENA se sobrepone a las amenazas celestiales, Trueno, Truena, Vuelve a tronar y
HELENA se enfurece. Estas acotaciones acompafan la reaccicn de Zeus, cuya furia se
siente sin que este aparezca f Bicamente.

Por otra parte, la obra alcanza su cl max en el acto X (DEFENSA). Partiendo de
los antecedentes (desde el acto | hasta el 1X), Helena empieza defenderse derribando
el relato oficial y narrando su propia verdad. Incluye en & la verdadera causa de la
guerra; Paris empieza a alejarse de ella por culpa de la guerra, por su dolor al ver la
muerte y la destruccicn. Desde la perspectiva de las acotaciones, observamos que la
frecuencia del beber muestra el cambio de intensidad en su sentimiento. Veamos las

siguientes acotaciones:

HELENA comienza a moverse de un lado a otro como una brillante abogada defensora
en su alegato final. Sin rastro de borrachera. Plet&rica de energ B.

HELENA vuelve a beber. Ya no recupera el br o como la suced & al principio. Acumula
cansancio, dolor y alcohol.

HELENA vuelve a quedarse perdida en su pensamiento, o tal vez sobrecogida ante el

abismo de los hechos que se dispone a narrar. Agotada. Parece que va a abandonar.
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Tras unos segundos, coloca con mucha decisién varias copas seguidas y vuelve a hablar
mientras las llena.
HELENA, ya muy borracha, comienza a revivir m& que a relatar.

Huye a un rinc& arrasada por el llanto. Bebe hasta darse el &imo para continuar.

Estas acotaciones no solo contribuyen a alcanzar el cl max gradualmente, sino
que también facilitan la representacicn para que los espectadores sientan sus
emociones: su furia, tristeza y depresicn. La Utima acotacicn del acto XI
(ACUSACION) narra cémo HELENA corre a coger un par de botellas. Se detiene
antes de beber. Da la vuelta a la botella y vac & el rojo I quido a sus pies.

AsTpues, vaciar el vino supone la terminacidh de la defensa y la acusacicn
porgue ya no le hace falta m& para paliar su dolor. Por lo tanto, podr Bmos decir que
el autor tiene en cuenta los | mites de la representacia.

En cuanto a los personajes, el Unico es Helena. Una mujer que ha padecido el
relato oficial de los hechos a lo largo de la historia. Como ella misma dice en el

comienzo de la obra;

Si no adivind&s entre los escombros del tiempo la belleza divina de Helena, tal vez lo
hagdis con los otros nombres por los que se me conoce: Helena la zorra... pero no
como animal astuto. Helena la puta, la casquivana, la ramera, la meretriz, la
desvergonzada, la seductora, la posedla por los furores de Afrodita, la
calientapollas que rima con Troya. La ruina de llién y de la casa de los Atreos. La

culpable de desencadenar la guerra mds famosa de la historia...

Sin embargo, en la obra lo que aparece es una mujer de cabellera rubia, vestido
rojo y tacones de vé&tigo. Ademds, como describe en la primera acotacicn del acto I:
no es una mujer hermosa. Esta consumida por el tiempo, el alcohol y el dolor.
Durante la obra, si observamos las situaciones psicolcgicas de Helena vemos que al
principio esta vehemente, cansada y triste; despues, sufre un dolor intenso, esta

exhausta, abatida, borracha. Finalmente, cuando termina su discurso, se queda
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fatigada pero sonriente, borracha y derrotada.

Cabe mencionar que hay palabras que aparecen en la escritura constantemente,
por ejemplo: el sonido de trueno, dolor, vino, sonrisa, tristeza, beber para continuar,
borracha, exhausta. El autor acude a estos elementos para mostrar la situacicn
afectiva de Helena.

Ella hace su narracicn en un orden estrictamente cronoldico; en primer lugar, se
presentan las impresiones oficiales y el Imuido que ella va a tomar en toda la
representacidn; en segundo lugar, Helena cuenta la historia desde su nacimiento hasta
que se enamor®de Paris; en tercer lugar, empieza a defenderse a s imisma hablando
de la verdadera razén de la guerra y estimula la reflexicn de los espectadores, porque
Helena dialoga con ellos y los considera como un jurado popular. En esta nueva
versian, Helena es el centro de toda la historia. De hecho, su experiencia es la que
siguen sufriendo algunas mujeres en la actualidad. Hoy en d® valoramos la
reivindicacidn de la autonom B femenina y luchamos contra el poder establecido y el
patriarcado. Esta obra intenta presentar de forma mordaz algunos de los problemas de
la sociedad.

La obra se nos presenta como un mondogo porque los textos de los mondogos
son expresivos y descriptivos; al mismo tiempo, aplica un lenguaje Ilano y coloquial,
f&il de comprender, incluso con algunas expresiones y palabras vulgares. Sin
embargo, no faltan abundantes expresiones literarias e idiomdicas, tales como: los
estragos del tiempo, limbo imperecedero, querub m alado, probar suerte, hacerse los
remolones, salirse con la suya, sacarle partido, etc., y por otra parte, el autor no duda
en recurrir a los juegos de palabras. As ipues, podr mos decir que la obra no pierde
nada de su valor esté&ico Y literario. La sencillez de la puesta en escena acent(a los

valores esenciales que se pretenden transmitir.

2. La traduccid de Juicio a una zorra. Dificultades y soluciones.

Como Zhu Shenghao (1958), el gran traductor de las obras de Shakespeare, ha

afirmado: la traduccidn teatral requiere no solo la fidelidad a los pensamientos
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exteriores, sino también, a los interiores. Pero hemos de tener en cuenta que una
traduccidn dramdica puede tener diversos objetivos. Una cosa es el texto teatral como
geénero literario para la lectura silenciosa y otra el texto teatral para su representacicn.
En nuestro caso, hemos llevado a cabo dos versiones: una destinada a la lectura y otra
a la representacid; ambas con m&imo respeto al original. Entraremos en las

diferencias entre ambos tipos de traduccicn m& adelante.

2.1. DIFICULTADES LINGUFETICAS

Aunque en el cap fulo 1 ya nos referimos a las dificultades lingUsticas generales
que afectan a la traduccidn entre el espafol y el chino, en los siguientes apartados
exponemos algunos problemas lingUsticos espec ficos ligados al texto de la obra
Juicio a una zorra que superan, precisamente, ese marco amplio y general. Conviene
no olvidar la afirmacién de Newmark (1992: 61) de que <toda traduccin es un

ejercicio de lingUstica aplicada>»

2.1.1. NUmero

Teniendo en cuenta lo planteado en el capiulo 1, en la traduccién de la obra
Juicio a una zorra solo explicitamos el nimero cuando es necesario y natural v, si es
necesario pluralizar, recurrimos a los mecanismos gramaticales habituales. Ahora bien,

en los ejemplos siguientes®™® hemos adoptado soluciones particulares:

Ejemplo 1:
La ruina de Ilicn y de la casa de los Atreos. La culpable de desencadenar la guerra m&
famosa de la historia.

(Escena I, h&beas corpus)

s PSSR, B SR — SK Wk . SR S b A R RN

%|_as cursivas en los ejemplos son nuestras.
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Ejemplo 2:
Esta noche voy a someterme voluntariamente a vuestro juicio a pesar de haber sido
condenada de antemano. Pero esta noche las palabras que den formas a los hechos serén
las m BS. Palabras, palabras, palabras...

(Escena I, habeas corpus)
Rz A Cap e T, (HRAM R A RS TE XUIRIR B AT 24 Mk 8 1% 8 A
AR BARIXETE S 2025, W, .

En el ejemplo 1, la palabra los Atreos no se puede traducir como Atreo, pueseste
sintagma se refiere a los descendientes de Atreo, asique en nuestra traduccién hemos
recurrido a un sintagma alternativo:Fi 4 1 —5¢ ‘la familia Atreo’, que transmite la
idea contenida en el plural del original.

El m& complicado ser & el ejemplo 2, cuya correcta traduccicn supone entender
la idea de la secuencia. El autor quiere expresar que Helena habl&largamente pero no
sirvidde nada; es decir, habla sin que haya consecuencias. Adem&, el autor repite
palabras tres veces, haciendo as thincapi€en el sentido de esta palabra. Empleando la
téenica de la traduccién comunicativa, podr Bmos traducirlo como iX £33 1§ £ 6 2
B, B, & ‘estas palabras por mas que habla, no funcionan, no funcionan, no
funcionan’. Aqui se afiade Y% para marcar la pluralidad y repetimos % M ‘no
funciona’ tres veces para que la frase reproduzca mejor el estilo original sin romper

por ello la estructura de una frase t pica china.

2.1.2. Tiempos y modos verbales

Ya vimos en el cap fulo 1 que existen diferencias en los recursos que se emplean
en espafdl y chino para marcar el tiempo pasado de un verbo. Dado que en la obra
Juicio a una zorra, Helena cuenta su historia y reivindica su imagen, el empleo del
pasado es frecuente; por eso, es normal que, al margen de los usos comunes que es

posible traducir por medio de los mecanismos mencionados en 1.3, encontramos
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algunos casos complicados que no resultar & ni esté&ico ni natural traducir de esa
manera. Se trata de casos en que ha sido necesario llevar a cabo una serie de cambios

en la frase. Veamos los siguientes ejemplos.

Ejemplo 1
Si lo bello, como dijo Safo, es lo que uno ama, nunca fui bella porque nunca fui amada.
Fui deseada, codiciada, gozada, raptada, forzada, violada...
(Escena 1V, Antecedentes)
IEWEEAERT UL, AR AT R BIARPUSR 3L, BN A LD, EOYNCREA A
. RABEW LA, WIEE, W6, SR, BeRamEE K5 .

En este ejemplo, para la palabra fue no se ha recurrido a las traducciones
frecuentes. Se ha aplicado la estructura R A ... K. Literalmente se refiere a solo
tener la parte de, que especialmente hace referencia a una parte mala o una
consecuencia desagradable. As pues, la frase fui deseada, codiciada, gozada, raptada,
forzada, violada se ha traducido como & LA #; 5, BEEE, #EA, BERE,
538 A4 % JJE0r, lo que estructuralmente ser &: yo + solo tener + ser deseada +
ser codiciada + ser gozada + ser raptada + ser forzada + ser violada + la part tula 1
(de, funcin copulativa) + parte.

As T aunque en la frase traducida no haya una palabra que indique el pasado, la
estructura de A ...[{ ‘solo tener la parte de...” y la construccién pasiva, nos da
sobradamente una idea de la vida desdichada de Helena.

A continuacid veamos un ejemplo m& de este modo de diferente solucicn.

Ejemplo 2
A mi flamante marido le duré&poco la impresién de estar casado con la mujer m& bella
del mundo.

(Escena VII, Cuerpo del delito)
FHPHAE S IARPR AL 2 1 A H S B SN B e NS5 A8 A Bt 21
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Se ve claramente que, en este ejemplo, se ha efectuado una modulacid. La
expresién durdépoco se ha cambiado por RBHRLIL L T ‘paso/ se fue rapido’. En
cuanto al ejemplo, la palabra i 2 7 “paso, se fue’ no solo tiene el sentido de pasado,
sino que también expresa directamente que ya se terminGla impresian. En efecto, en
este ejemplo concreto, no resultar & raro o poco natural si lo traducimos literalmente
con el sufijo | como 4L [ ARFE AN [A] ‘durd poco tiempo’. La razon para elegir
la modulacién se halla en que, en primer lugar, fRERGEIE LT “pasé/ se fue rapido’
tiene menos caracteres que #F4E TR IE[E] ‘durd poco tiempo’, y, con ello, la
sencillez de la expresicn facilitar & la pronunciacién del actor; en segundo lugar, la
palabra #£%) ‘impresion fresca’ coincidiria, en este caso concreto, mejor con Rk
it E T ‘paso/ se fue rapido’.

En cuanto al subjuntivo, ya sabemos que, en muchos casos, puede compartir con
el indicativo una misma traduccién en chino, pero en las situaciones en las que el
subjuntivo es fundamental para expresar la voluntad del autor deber m diferenciarse.
Sefalemos que en el texto de Juicio a una zorra aparecen con frecuencia el preté&ito
imperfecto de subjuntivo y el preté&ito pluscuamperfecto de subjuntivo, cuyos valores
indican ciertas connotaciones sutiles que deber Bmos tener en cuenta. Hemos
subdividido el modo subjuntivo del texto en dos tipos principales segtn la oracicn:
oracidn relativa y oracicn condicional.

Primero, veamos los siguientes ejemplos de la oracién condicional:

Ejemplo 1
Y hubieran acabado conmigo de no aparecer Menelao.
(Escena XI, Acusacicn)

R SRR PR A TR B HRAE T

Ejemplo 2
(Suya...? Yo pertenecia a Paris. Solo a él. Me hubiera dado lo mismo estar en Troya o
en el mismo Hades con tal de estar a su lado.

(Escena X, Defensa)
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Pt ? BmTm R, RET. RERIbRAAEf S, MEARS e
TR, FAL AT LA,

Ejemplo 3
Solo si te viera descender al Hades se olvidar & mi alma de tan enojosos pesares.
(Escena X, Defensa)

BRAER R HOAR, P R B A" BE 3w 1 LM 2 (1 15

En estos tres ejemplos, observamos que se utiliza el modo subjuntivo en las
oraciones condicionales. De acuerdo con la NGRAE (2010: 899), <algunos tiempos
compuestos, en particular la forma {hubiera~ hubiese} cantado, pueden reducir —y
hasta cancelar— el valor hipoté&ico de la prdasis condicional>» Es decir, estas
oraciones se denominan tradicionalmente irreales, concretamente, designan
«situaciones que contradicen algtin estado de cosas>>(NGRAE, 2010: 913). Por esta
razén, hemos recurrido a conjunciones diferentes que tienen un matiz irreal para
producir el mismo valor del subjuntivo.

Teniendo en cuenta las posibles soluciones mencionadas en el punto 1.5, en el
ejemplo 1, hemos empleado la conjuncién %i/& para traducir de. Dado que la
NGRAE (2010: 915) indica que <forman prdasis condicionales antepuestas los
esquemas de + infinitivo y a + infinitivo>y es decir, en este caso, «de y a funcionan
como conjunciones subordinantes, a pesar de que introducen infinitivos>y podr Rmos
modular la frase y hubieran acabado conmigo de no aparecer Menelao como vy
hubieran acabado conmigo si no hubiera aparecido Menelao. La conjuncidn % /&
posee como referencia introducir una condicidn y podr & equivaler a la conjuncin si.
En realidad, aunque la traduccién m& general de dicha conjuncién seri 415 “si’, la
palabra que hemos elegido /& ‘si’ es un sindnimo. Sin embargo, esta palabra tiene
el matiz de imposibilidad o de un deseo irrealizable: mejor dicho, resulta como una
hipdesis.

Cabe mencionar que en la frase hemos afdido el adverbio L% ‘ya’ con la
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finalidad de indicar el tiempo pasado. As ipues, la conjuncidn 2: 42 y el adverbio 2.4
‘ya’ pueden transmitir el valor de pret&ito pluscuamperfecto de subjuntivo en este
caso concreto.

Respecto al ejemplo 2 con la conjuncién condicional si se pueden afadir tiempos
de subjuntivo y, en cambio, <fuerzan la aparicidn del subjuntivo las restantes
conjunciones y locuciones conjuntivas condicionales (como, con tal (de) que, a
condicicn de que, a no ser que, a menos que, etc.)>>(NGRAE, 2010: 487). En este
sentido, la locucién con tal de se hatraducido como R %E ‘siempre que’, que es una
conjuncién que introduce un requisito necesario. Adem&, en cuanto al valor del
subjuntivo, hemos escogido la conjuncicn 55, cuyo significado hace referencia a
una hipdesis. En concreto, la palabra tiene el sentido de admitir una hip&esis como
una verdad de forma temporal. Astse entiende mejor el deseo de Helena. Como
afirma A.A.V.V (apud Tortosa, 2008: 97) <«toda traducci& es un acto de creacicn del
mismo modo que todo lector genera nuevas condiciones de lectura: acto mutable
perpetuo. La traduccién no solo es, para Derrida, una transcripcién del texto original,
sino en todo caso es escritura productiva>»

En cuanto al ejemplo 3, hemos aplicado la conjuncidn BirIE ‘excepto’, que
introduce una condicién Unica. Dado que <das part Eulas salvo y excepto se suelen
situar hoy entre las conjunciones subordinantes y pueden construirse con té&mino
oracional (salvo que..., excepto que...)>(NGRAE, 2010: 488), la palabra utilizada [
JE ‘excepto’ podr & equivaler al té&mino oracional excepto que.

Podr mmos concluir que, aunque la oracién condicional en la lengua china
resultar & m& sencilla que en la espafpla y que casi nunca posee una traducci fija,
para el valor del subjuntivo y en el caso de las oraciones condicionales esto no
implica la intraducibilidad. En palabras de Tortosa (2008: 94), <traducir ya no es
producir un espacio similar sino uno nuevo (discurso y textual), cuyas relaciones con
lo que Ilamamos original por mucha proximidad y acercamiento que se déno llega a

confundirse nunca>»

2.1.3 La Conjuncicny
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Y es una conjuncicn copulativa muy caracter stica, la NGRAE (2010: 609) sefala
que <«da conjuncidn y puede coordinar grupos sint&ticos considerablemente distintos>»
En este caso, cuando la conjuncidn y sirve para coordinar dos grupos nominales. Su
traduccién resulta bastante sencilla ya que recurrimos a 1 ‘y’, ¥R ‘con’, y 5 ‘y
(un modo formal)’. Sin embargo, tenemos que tener en cuenta que «usada al
comienzo de un perbdo, la conjuncich y se interpreta como marca de enlace
extraoracional con lo dicho o pensado anteriormente>»(NGRAE, 2010: 610). En este
sentido, y no se puede traducir como antes; generalmente, la equivalencia en este caso
podemos traducirla a través de las siguientes conjunciones chinas: 1 H ‘ademas’,
WA ‘y, ademas’, A4 ‘entonces’, HAJ5 ‘después’, i ‘todavia’, t ‘también’,
FTLL ‘por eso, entonces’ [A]H ‘al mismo tiempo’, {Hi& ‘pero, sin embargo’ etc.
Dependiendo de las frases, elegir Bmos la traduccién adecuada cuando y encabeza la
frase.

Por afedidura, la NGRAE (2010: 611) también sefala que la conjuncicn y puede
conectar dos 0 m& oraciones, <el orden en que se disponen dos 0 m& oraciones
coordinadas puede reproducir linealmente el orden en el que se producen los sucesos>»
Posiblemente, cuando y se une a dos o m& ideas o frases, podr Bmos utilizar %A 5
‘después’, I&H ‘y, ademas’, i& ‘todavia’, 5 ‘también’, FTLL “por eso, entonces’,
etc. Por lo mismo, en muchas ocasiones omitimos su traduccid si no tiene sentido y
resulta redundante. Dado que no hay una equivalencia fija en la traduccicn de y
cuando se coordinan las frases, en la traduccién del teatro supondr & un problema.

En la obra Juicio a una zorra, inevitablemente aparece muchas veces la
conjuncién y. Segun sus diferentes funciones, la traducimos siguiendo los criterios de

la omisicn y la recreacian.

a) La recreacicn dey

Como se ha expuesto, la parte problemdica de la traduccicn de la conjuncidn y

no es cuando une dos grupos nominales, sino cuando conecta dos 0 m& ideas.
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Tenemos que recurrir a los equivalentes m& naturales segtn el contexto y la frase.
Conviene recordar que buena parte de la dificultad procede de la estil Btica vinculada
al chino, en el que se favorece la variedad, de modo que se tiende a evitar la
repeticidn de la misma palabra aunque ello en espafdl no plantee tantas dificultades.

Ahora veamos los siguientes ejemplos:

Ejemplo 1
Y claro, hab® que arrasar una ciudad entera y aniquilar a toda su poblacicn para
encontrarme...

(Escena I, hdbeas corpus)

2R, N T IREIE, EECPRA R AT E R

Ejemplo 2
Una eternidad de fealdad para expiar ¢mis culpas, padre? ¢Y cdmo pagas tulas tuyas,
dios todopoderoso?
(Escena Il, recurso de casacian)
s K R 2 FE N KA R TRANR M B R, S ? IR, TR ARERI#, K

[T IRIE ! B ATREN?

Ejemplo 3
Pues no es m& inverosmil que dios todopoderoso descendiera sobre una virgen en
forma de paloma, tras ser anunciado por un querub m alado, y la prefara sin mancillar su
virginidad.

(Escena 1V, antecedentes)
AL AELLEERE, B DR )G, R ELICHTARERI M RS 1% 2]
TS b, T AR 2 = AR ST B T AR T

Ejemplo 4
Yo tambié me hubiera transformado en cisne, lluvia de oro, toro o paloma con tal de

estar a su lado. Pero no hizo falta porque yo era suyay é era mb. Y me poseyoy le
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pose T

(Escena VIII, enajenacicn)
HEReAEM 5l , T LR EH WA RS, &M, A4EES T . HERX
N, BOABRARA, A2, Pridbila I, A .

53

Ejemplo 5
Y para Agamend, a quien la paz aburr & soberanamente, fui la excusa perfecta para
emprender un suefd largamente acariciado: la conquista de Troya y su riqueza y la
expansicn de su reino.

(Escena IX, instruccidn)
X BT AL S A AR H PRAE AT, 3252 — A58 A FERIT R A A LUK A8 -
BUTRAS R IEAR 2 s, [ kA r a8 1.

Ejemplo 6
A todos se les olvid&el orgullo que les hizo sentir Paris cuando aparecidllevando de la
mano a la reina de Esparta y la convirtiGen Helena de Troya.

(Escena X, defensa)
A NS T A B s A E R T, R, ihiEON T RS S
ity 25 AT AR 43 97 46 o

Se ve claramente que en estos seis ejemplos empleamos diferentes conjunciones

para traducir y. En el ejemplo 1, la conjuncién 3 H. ‘y, ademas’, de acuerdo con el

Diccionario del Chino Moderno (1997: 92), se utiliza en la segunda parte de dos

claisulas para afadir m& informacicn y entre dos verbos o locuciones verbales para

poner relieve el orden. En este sentido, en el ejemplo y funciona como el coordinador

de dos claisulas que mantienen relacién paralela. Por esta razé, hemos elegido 3f H.

‘y, ademas’ como equivalente a y en este ejemplo. Cabe mencionar que el car&ter

de 3 H. ‘y, ademas’ también posee el mismo sentido de adem&s y se emplea con m&

frecuencia en las locuciones verbales como veremos en el ejemplo 5.
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En el ejemplo 2, hemos recurrido a la palabra 7 ‘entonces, pues’. El
Diccionario del Chino Moderno (1997: 908) la define como una conjunci& que sigue
la semantica de la oracicn o el contexto anterior para dar un resultado debido. En este
ejemplo, y se coloca a la cabeza de la frase, como se ha mencionado, por lo que
coincide con el significado de /5 ‘entonces, pues’.

En el ejemplo 3, 1M H ‘ademas’ es un conjuncion que indica adem&s. En este
ejemplo concreto, la y en la oracicn la prefara sin mancillar su virginidad sirve para
ofrecer m& informacién; por ello, la conjuncicn 1fi H ‘ademds’ resulta mas
adecuada. Cabe mencionar que el car&ter i de 1ff H ‘ademas’ tiene sentido
progresivo.

En cuanto al ejemplo 4, en la frase Y me posey®y le pose ¥ semanticamente,
hemos traducido las dos conjunciones como fif LA ‘por eso’ y t ‘también’
respectivamente. La primera y se traduce como FffLL ‘por eso’, y es una conjuncion
utilizada en la segunda parte de la oracicn para expresar la relacién causal. De hecho,
esta conjuncin se utiliza junto con otra conjuncién X4 ‘porque’ para formar una
estructura fija. Dado que en la frase anterior ha aparecido porque, suena m& natural
que I8 ‘entonces, pues’ (empleada en el ejemplo 2). En cuanto a la segunda y, hemos
recurrido al adverbio . ‘también’, que tiene sentido de igualdad y conecta dos frases
paralelas.

Respecto al ejemplo 5, la frase la conquista de Troya y su riqueza y la expansicn
de su reino contiene también dos veces la conjuncicn y. Teniendo en cuenta la sintaxis
china, es necesario transformar no solo la conjuncié y, sino también la secuencia.
Dado que hemos traducido conquista literalmente como fiE/lk ‘conquistar’ por ser un
verbo adecuado para el sustantivo ciudad, hemos afadido también el verbo 153
‘obtener, conseguir’ para la palabra riqueza. Astla frase serm conquistar Troya y
conseguir sus riquezas. Por ello, hemos traducido la conjuncidn y de igual manera que
en el ejemplo 1: Jf ‘y’ como conector de dos grupos verbales. Sin embargo, la
segunda y (y la expansién de su reino), la hemos traducido como [FJi <al mismo
tiempo’. Ademds, hemos cambiado el sustantivo expansin por el verbo expandir. En

este sentido, la frase ser m, literalmente, conquistar Troya y conseguir sus riquezas y,
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al mismo tiempo, expandir su reino. Estos cambios tienen como objetivo el
embellecimiento de la expresian en lengua china.

En el dtimo ejemplo, el nimero 6, la conjuncién y se ha traducido como #X )5
‘después’. Con ello reproducimos linealmente el orden en el que se desarrollan los
sucesos; la traduccidn literal ser® 745 Wik £ 5 1T ‘aparecio llevando de la
mano a la reina de Esparta’, A5 ‘y, después’, ikt s A 7 REI& AL ‘la
convirtié en Helena de Troya’.

Teniendo en cuenta los ejemplos anteriores, observamos que para la conjuncicn y
disponemos de diversas posibilidades de traduccié. Solo en el caso de que la y
funcione para la coordinacidn de dos grupos nominales, tiene una traduccicn en gran
medida fija. En los dem& casos, hemos de prestar atencicn al contexto. En el
siguiente ep mrafe, nos centramos en aquellos que permiten la omisién de y con la

finalidad de mejorar la naturalidad de la redaccién del texto.

b) La omisicn de y

En el proceso de traduccién de la obra, existen algunos casos en los que no hace
falta traducir la conjuncidn y. Nida (2012: 284) afirma que a veces conviene no
traducir algunas palabras que sirven como <«¢@mino de transicidn>» As ipues, cuando
en la frase el conector no es obligatorio, podemos omitirlo. Adem&, cabe mencionar
que el espafol exige m& conectores que el chino; en chino, la coma se puede sustituir

por la conjuncidn y en ciertos casos. Veamos tres ejemplos:

Ejemplo 1
Cuando rompimos el cascarén y Tind&eo nos vio la cara a mis hermanos y a m¥ su
pesar se alivia

(Escena 1V, antecedentes)

[EAIGEM L, EE A B SRR IR R, AR S T .

Ejemplo 2
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Después de mi experiencia con Teseo estaba convencida de que el sexo era una cosa que
a los hombres les volv & locos y que las mujeres deb Bmos padecer.

(Escena VI, cuerpo del delito)
MR IR IR A 2 )5, FkiiiE 17~ AL A 82—k 58 AE R A2
S

Ejemplo 3
Poseer a Helena elevaba su orgullo por encima de las altas murallas de Troya y le
gritaba a los griegos: § ¥tenemos vuestros tesoro y ahora nos pertenece! Y asise lo hizo
saber Pr&mo a la delegacién griega que acudi®a Troya para reclamarme.

(Escena IX, instruccién)
A HEAC LR R I O B s Bl ) A5 R DRI I 22 7 O i 5, AT R4
WS, WhIAEE T I Ul BLRT s kR R B TR 3R 6 A5 S £ A A 13X
=

Observamos que en estos tres ejemplos la omisién de la conjuncidn y resulta mas
natural que su equivalente. Por afadido, el lenguaje de una obra teatral exige la
m&ima naturalidad, sobre todo en la representacicn, por lo que es razonable la

eliminacin de cualquier palabra si la propicia.

2.1.4. Reformulacicn teatral

Como expone Theodore Savory (1968: 43, apud Esteban Torre, 1994: 42), los

tres aspectos fundamentales del arte de traducir son:

1) La traduccicn deber & ser un completo trasunto de las ideas de la obra original;
2) El estilo y los modos de expresicn habr &n de ser de la misma ndole;
3) La traduccié habr R de tener una naturalidad y una soltura andogas a la del texto

original
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Teniendo esto en cuenta y, dado que las oraciones chinas habitualmente son m&
cortas que las espafrblas y el orden de palabras del chino es bastante m& r gido que el
del espafol, la reformulacicn permitir & resolver ciertos problemas respetando al

mismo tiempo el sentido original.

2.1.4.1 Reformulacian oracional larga

En el texto de Juicio a una zorra hay muchas oraciones compuestas y largas; sin
embargo, el putblico chino prefiere las secuencias cortas. Como R. Celada (1995)
explica, <el mensaje de la dramaturgia, por la propia naturaleza de la misma, corre
répido y sin posibilidad de pausa>; lo que nos lleva a plantearnos la necesidad de
convertir las oraciones largas en oraciones cortas y de hacer cambios en el orden de
los elementos de la oracién para adaptarlos mejor a la sintaxis china, tal y como

presentaremos a continuacian.

Ejemplo 1
Aungue ninguno pod & evitar mostrar la alegr & que supon & devolverles a los griegos la
afrenta que sufrieron cuando la hermana de rey fue raptada por ellos.

(Escena IX, Instruccicn)

B NBERAFER ERE0, BEOVKEMRER 7 £ A HE A A e .

Ejemplo 2
M& de mil barcos partieron rumbo a Troya bajo la absurda excusa de recuperar a la
adUtera reina de Esparta a la que erigieron en el smbolo de su honor.

(Escena IX, Instruccidn)
A Bl 21 A A ) 30T LA e AR B, — T 2 A AT R o,
JIMATIE I 2 T s B SRS B BALE

En el ejemplo 1, hemos afadido la conjuncién [A2/ para introducir la frase

supon & devolverles a los griegos la afrenta que sufrieron. Al mismo tiempo, teniendo
286



en cuenta la naturalidad, hemos omitido la traduccié de aunque. De acuerdo con la
GRAE (2010: 837), para las oraciones de relativo, <entre la relativa y su antecedente
nominal se da la misma relacicn semantica de predicacidn que se establece entre un
adjetivo y el sustantivo al que modifica>» En consecuencia, la oracicn original se
podr & traducir literalmente como ninguno pod & evitar mostrar la alegr &, la alegr &
es suponer devolverles a los griegos la afrenta que sufrieron. Al dividirla en dos
frases separadas y teniendo en cuenta la sintaxis china, entre estas dos frases hemos
empleado la conjuncién XI5 ‘porque, ya que’ y como resultado la oracidon seria
ninguno pod & evitar mostrar alegr B, ya que esta supon & devolverles a los griegos la
afrenta que sufrieron. Hemos aplicado la palabra esta para sustituir al sintagma la
alegr . Por lo tanto, gracias a la conjuncid, se ha podido dividir una oracicn larga en
dos, lo que facilita la compresicn.

Cabe mencionar que el orden de la frase casi no se ha alterado en este ejemplo
concreto. En el ejemplo 2, sin embargo, veremos que a veces es necesario cambiar el
orden. Nos encontramos también con una oracidn de relativo; hemos recurrido a la
conjuncién (A4 “porque, ya que’ para introducir la frase erigieron en el simbolo de
su honor. En cuanto a la frase m& de mil barcos partieron rumbo a Troya bajo la
absurda excusa de recuperar a la adUtera reina de Esparta se ha hecho lo mismo y
se ha dividido en dos: m&s de mil barcos partieron rumbo a Troya y bajo la absurda
excusa de recuperar a la adUtera reina de Esparta. Sin embargo, hemos hecho
tambié un cambio de orden: en la traduccidn primero se introduce la razdn,
recuperar a la addtera reina de Esparta y después, afadiendo una coma, se coloca
m&s de mil barcos partieron rumbo a Troya.

La lengua china tiene por costumbre introducir el elemento adverbial (en este
caso la razdn) antes de la frase principal.

Veamos ahora un ejemplo de oraciones comparativas.

Ejemplo 3
fcu&to m& honorable es descuartizar al enemigo tan pegado a & que seas capaz de oler

su dtimo aliento que asaetearlo con flechas desde lejos sin escuchar siquiera sus
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alaridos de dolor!

(Escena X, defensa)
MOZALSS RN, =W AR f 505, I AT Al, REmR iR fe — 22
B, LS L RIS

En las oraciones comparativas, «das construcciones comparativas se clasifican en
funcidn de los cuantificadores comparativos que les dan sentido. Con el cuantificador
m&s se forman las comparativas de superioridad>(NGRAE, 2010: 856). Por lo tanto,
en este ejemplo concreto, la frase descuartizar al enemigo tan pegado a & que seas
capaz de oler su Utimo aliento se considera superior a la de asaetearlo con flechas
desde lejos sin escuchar siquiera sus alaridos de dolor. Adem&s, el autor ha utilizado
la palabra cu&nto para enfatizar m& la intensidad.

Basandonos en lo expuesto, hemos reproducido la oracién colocando la frase
asaetearlo con flechas desde lejos sin escuchar siquiera sus alaridos de dolor antes
de la frase descuartizar al enemigo tan pegado a @ que seas capaz de oler su dtimo
aliento. Con ello afadimos mayor suspense en la parte final. Gradualmente los
espectadores descubren aquello que enorgullece a los troyanos.

Aparte de eso, y con la finalidad de expresar bien la palabra cuanto, hemos
aplicado el car&ter 1 que significa ‘lejos’ ya que, como se ha cambiado el orden, la
expresicn ZL AU podr & hacer referencia a cunto menos.

Cabe mencionar tambié que hemos aradido la palabra #% ‘incluso’ antes de
sin escuchar para reforzar el sintagma y la conjuncién F ‘y, después’ para conectar

bien las frases descuartizar al enemigo y seas capaz de oler su Utimo aliento.

Ejemplo 5

Poseidén y Apolo decidieron arruinar el muro con la fuerza de los r bs que corren de los
montes Ideos al mar desviando su curso sobre la muralla durante nueve d Es.

U AR e 2 R 5 A8 T 7K B0 e Elie , A AT TS 1 IR At 1], AEACSR M
B Ll i [ KT A 7K AR v ) 3 s, IR LRI )
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Se ve claramente que el presente ejemplo es una oracicn relativa con muchas
preposiciones, algo que resultar & complicado expresar de forma natural en chino. AsT
pues, primero hemos separado la oracidn en seis frases cortas:

1) Poseid&n y Apolo decidieron,

2) arruinar el muro,

3) con la fuerza de los r Ds,

4) corren de los montes Ideos al mar,

5) desviando su curso,

6) sobre la muralla durante nueve d &s.

En la traduccidn hemos reconstruido la oracicn en el siguiente orden: 1, 3, 2, 5, 4,
6. La razdn se halla en que, para la lengua china, el elemento adverbial 2 tiene que
colocarse antes del verbo 3. Hemos introducido 5 antes de 4 para que el espectador
entienda prioritariamente la voluntad original. Posteriormente insertamos 4 y 6 para
detallar el proceso y el resultado. Por medio del cambio de orden, la oracicn se
corresponder & m& con el hdbito y la sintaxis china para que con ello al espectador no
le cueste tanto comprenderla.

Concretamente, en la frase 4 hemos afadido la palabra 53K [¥] ‘original’ para la
palabra curso, en la frase 5 hemos recurrido al adverbio 4>k ‘originalmente’ para
enfatizar la v original y en la 6 hemos aumentado el adverbio 4=#f ‘todo’ para
incluir una sensacién acerca de la gran fuerza del r b. También cabe destacar que en la
frase 2 la preposicién con se ha traducido como un verbo f&Bl ‘aprovechar’ a causa
de que una de las preposiciones espafblas podr B equivaler a muchas palabras en la
lengua china dependiendo de cada circunstancia. En este caso concreto, desde la
perspectiva semantica china y teniendo en cuenta que ya hemos considerado la frase 2

como una frase sola, ser & mejor reconstruir la preposicicn con empleando un verbo.

2.1.4.2 Lenguaje I Tico

En los textos literarios se da un predominio de las caracter sticas lingUstico—formales

(que produce la sobrecarga estéica), existe una desviacid respecto al lenguaje general y
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son creadores de ficcidn. (Hurtado Albir, 2001: 63)

Esta cita pone de manifiesto que en una obra literaria existen diferentes
fendnenos y usos del lenguaje con el fin de transmitir emociones al lector. En el
proceso de la traduccicn tendr®mos que tener en cuenta que <«no todos los
observadores llegan a sacar de una misma evidencia f&ica la misma imagen del
universo, a menos que el trasfondo lingUstico de su pensamiento sea similar, o pueda
hacerse similar en una manera u otra>» (Whorf, apud Mounin, 1977: 63). Como
resultado, el chino y el espafpl, muchas veces, no comparten un mismo sentido frente
a diversas palabras o expresiones, sobre todo respecto al lenguaje | Tico, las met&oras
y las estructuras idiomédicas. En este punto, es muy ilustrativo lo que dice Newmark
(1992: 52), quien afirma que <«das principales dificultades, sin embargo, a la hora de
traducir se hallan en el I&ico y no en la gramdica, 0 sea, en las palabras,
colocaciones y locuciones> Ya hemos sefalado precedentemente que el texto meta
debe ser f&il de comprender en la representacicn, puesto que en el teatro no hay
mucho tiempo para que los espectadores puedan meditar sobre los didogos. Pero,
adem&, se hace necesario ofrecer a los potenciales espectadores chinos una
experiencia placentera, equivalente a la de los espectadores espafbles que ven la
representacicn de la obra original. En consecuencia, en el siguiente apartado nos

centraremos en camo traducir algunos elementos estéicos.

a) Expresiones literarias

Las expresiones literarias son un recurso estéico habitual en el teatro. Como
hemos mencionado con anterioridad, el teatro chino valora mucho la estéica en la
representacidn. Por lo tanto, en el texto meta, deber Bmos incorporar elementos que
aporten belleza, sobre todo para las expresiones literarias del texto original. En el
cap iulo anterior ya hemos estudiado la traduccié de la fraseolog & entre el esparpl y
el chino desde la perspectiva de la equivalencia plena, parcial y nula. Ahora veremos

ejemplos concretos en la obra Juicio a una zorra asicomo sus posibles soluciones.
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Clasificaremos los siguientes ejemplos de acuerdo con las figuras literarias: met&ora
y antonomasia.

En primer lugar, veremos los ejemplos de la met&ora.

Ejemplo 1
Esa soy yo. (Mira al ptblico midiendo su reaccidn.) ¢Qué® ¢Es alguno de vosotros
inmune a los estragos del tiempo?

(Escena |, h&beas corpus)

Xt CEIRMAMEEEMATRIRSD A2 A1 A AN ReRk i I [A]X 37 1
i

En esta oracicn presentada, hemos traducido los estragos del tiempo como i [&]
XI71EH). La expresidn iX3775 3] significa ‘este estrago’, entre ellos iX significa
‘este, esto 0 esta’; 3% significa ‘lugares’, también es un clasificador que se refiere a
veces; 53] es una palabra bastante literaria que se ha utilizado con frecuencia en la
literatura cl&ica china y se refiere a ‘un gran desastre o destruccién’ que coincide, por
tanto, con estrago en el texto. Si tradujé&amos estrago con una palabra informal como
KKME ‘gran desastre’ el sentido de la secuencia no seria equivalente e vendria a

perder el valor literario y estéico.

Ejemplo 2
Si no adivinas entre los escombros del tiempo la belleza divina de Helena, tal vez lo
hag&s con los otros nombres por los que se me conoce: Helena la zorra... y no
precisamente por mi astucia.

(Escena |, h&beas corpus)
A0 SRAE I TA) A it AT T A H 36 2 A, T BEARATT A el N AR o — 44
Fo INBEHEAG . AHZNE AR RO R B

En este ejemplo, los escombros se refieren a las cosas que el tiempo ha destruido.

Entonces, no podemos traducirlo por el que ser & su equivalente semantico directo en
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chino, que denota sobre todo el tipo de desecho que queda tras una obra de albafiler &.
M& auln, debemos intentar reflejar sus connotaciones en la traduccid. Por ello, aqu T
lo hemos traducido como &%, que significa ‘la destruccién gradual’ o ‘la corrosién’;
as¥ expresamos los escombros del tiempo como Hf[E] {2 1# ‘la corrosién del

tiempo’ para poner de manifiesto el sentido “destruccion” de una forma literaria.

Ejemplo 3
Este limbo imperecedero en el que vuestra memoria me convierte en inmoral. Ese
espacio fecundo e imaginativo en el que tambié soy inmortal por ser hija del
todopoderoso Zeus.

(Escena Il, recurso de casacicn)
FEVRATTACAZ IR B R 5 BN D9 B2 AN IR o 76 T8 703 A2 i R AR 5 77 1) 7 [] B A
Fe 7K AL R R 9 3 i i 4 )L

En la primera oracién nos centramos en la expresién limbo imperecedero. Limbo
es una palabra religiosa que alude al lugar al que van las almas de quienes mueren sin
ser bautizados antes de tener uso de razén®. Este es un t&émino desconocido para los
lectores chinos, por lo que tenemos que buscar una palabra equivalente de acuerdo a
sus connotaciones. Aqu ¥ limbo imperecedero hace referencia a ‘un vac b infinito, uno
gue no termina nunca’. Como en China el budismo es m& comtn que el catolicismo,
lo hemos traducido con una palabra budista 2 k5% ‘eliseo’ para que la imagen

mental que motiva dicho té&mino coincida con la del texto original.

Ejemplo 4

Pues no es m& inverosmil que dios todopoderoso descendiera sobre una virgen en
forma de paloma, tras ser anunciado por un querub i alado, y la prefara sin mancillar su
virginidad. Distinto nombre pero el mismo dios, la misma fijaci& por las mujeres de

otros y la misma perversicn aviar.

97 Real Academia Espafpla. (2014). Diccionario de la lengua espafbla (23.2ed.). Consultado
en http://www.rae.es/rae.html
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(Escena IV, antecedentes)
AR AMELLEERE, g DR )5, XA A RE R e RS Tk 1]
Tt 5 b, i HAE 2 2 AR s RO T PR A T BARMER R AR
PEA—FEERXANE AR — R, R AN N R, —FERJERTS

En este texto estala expresicn querubn alado, que es un concepto religioso.
Querub W s fitiene una traduccid en chino, que es & Kf#; sin embargo, como en la
cultura china no se da importancia a los diferentes tipos de &gel, dicho t&mino esta
fuera del imaginario de los lectores chinos. Por lo tanto, dado que en la representacicn
deber @mos emplear palabras f&iles de entender, lo hemos recurrido a la palabra <
ffi <4ngel’, el hiperonimo, para que el concepto sea m& gené&ico y, en consecuencia,

se facilite la comprensicn del texto.

Ejemplo 5

Desconoces el vétigo de la entrega. La plenitud de quien encuentra el sentido de la

existencia en el abrazo del otro.

(Escena VIII, enajenacicn)

WA EEIEE E— NN SR 25— DN AR T iR 2 e K.

En este ejemplo, no se puede traducir la expresicn el vétigo de la entrega
literalmente. Los lectores o espectadores chinos no lo entender &n de la misma manera
que los espafples. AquTel vé&tigo hace referencia a ‘su acepcid de miedo’ y la
entrega ser & dar el amor de uno a otras personas. Por lo tanto, debemos expresar
literariamente el sentido del desconocimiento acerca del miedo que produce dar amor
a otras personas. AsTpues, en este sentido y teniendo en cuenta la equivalencia
semaatica, hemos recurrido a la expresicn idioméica culta Chengyu 15 1% J3:IR, que
hace referencia a ‘un alto nivel de miedo’. En este ejemplo concreto, por medio de

dicha expresién quedar Bn destacadas las situaciones de miedo.

Ejemplo 6
293



Agarréla felicidad al vuelo y sus alas me elevaron hasta la aurora de la eternidad.

PAE 7 IEAE RIEAe, fhdi 3 € 1 A BRI

Hemos traducido la expresicn La aurora de la eternidad como la expresicn | Tica
Ak JE. Cuyo significado hablar& de ‘un lugar tranquilo y perfecto sin las
molestias del mundo exterior’. Adem&, es una expresican Cheng yu que se remonta
aproximadamente al afd 400 a.C y que aparece en el prdogo de los poemas de Tao
Yuanming de la dinast & Jing, cuya finalidad es describir una imagen tranquila y llena
de paz. Aunque la &oca estalejos de nosotros, el uso de la expresién sigue siendo
literario y conocido. En la actualidad, la gente lo emplea para hacer referencia a un
lugar perfecto donde las cosas no mueren.

Por esta razdn, con la expresicn literaria 4k, se transmite el sentido de la

aurora de la eternidad, que es el principio de la eternidad.

Ejemplo 7

Pero fija esto en tu memoria, querida: cuando yo tenga vehemente deseo de destruir

alguna ciudad donde vivan amigos tuyos, no retardes mi cdera y dgame hacer lo que

quiera ya que esta te la cedo esponténeamente, aunque contra los impulsos de mi alma.
(Escena XI, acusacicn)

(EJE 26 5% VR EAC AT, G Rm A Ay B B — R AT R K ) LA A O3B TT A A, AR

ANEYIRF AR, AL RMEIAEMF, AR E R RXRIED, BARKE

FR P o (1) A T T T At

En el presente ejemplo, se observa que hemos recreado el sintagma contra los
impulsos de mi alma como ERFK PN 0 AR VLS 1 i 5, que literalmente ser & contra
mi deseo mtimo. Aquicabe destacar el uso de la expresicn Chengyu 751 i ith,
literalmente ‘marchar en direccion contraria’, que alude a la intencicn de ir
contracorriente y que de hecho es una expresicn que se emplea mucho en literatura.
En este caso concreto, hemos recurrido a ella para transmitir que Zeus intenta

salvaguardar su inocencia a pesar de su culpa. Adem&, hemos traducido la palabra
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alma como P-0YAEYE ‘el deseo intimo’, ya que originalmente la palabra alma es
un concepto bastante occidental.

En lo que respecta a la antonomasia, convendr & destacar el siguiente ejemplo.

Ejemplo 1
Te criGel Ol mpico como una gran plaga para el magn&imo Pr &Bmo y sus hijos.
(Escena X, defensa)

PRUG 307 L A A AT TR IR R, T8 58 2% R ) EEL o B St AN A 187 ) LA 1R b 7 L

En este ejemplo, hemos personalizado la palabra Ol mpico traduciéndolo como
BUARUT 37 1L i A4 “los dioses de Olimpo’. Dada la naturaleza del Olimpo,
aredimos A1) ‘los dioses’ para facilitar su comprensicn y poner de relieve las

malas intenciones de los dioses en la destruccicn de Troya.

b) Expresiones idioméicas

Como hemos expuesto en el cap fulo anterior, el lenguaje es el mediador en la
transmisi& de la cultura generacié tras generacidn, de modo que el estrecho v inculo
entre lengua y cultura nos permite entender las connotaciones de las expresiones
lingUmsticas. Con ello, en la traduccidn no podemos limitarnos a transmitir el sentido
denotativo, sino que hemos de buscar el equivalente al sentido connotativo que aporta
la parte cultural. Es as 1que en los siguientes apartados hablaremos de las expresiones
idiom&icas.

Ya hemos mencionado que hay tres grados de equivalencia: equivalencia total o
plena, equivalencia parcial y equivalencia nula. En la obra Juicio a una zorra casi
todas las expresiones idiom&icas tienen una equivalencia parcial o nula en chino, por
lo tanto, hemos intentado expresarlas por medio de la fraseolog & china.

Veamos el siguiente ejemplo, en el que en chino y espafol se aplican diferentes

met&oras para un mismo fenédmeno.
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Ejemplo 1
Tind&eo, que segu & dispuesto a sacar el mayor provecho del fruto de sus cuernos,
pensAque lo mejor era hacer pasar a la criatura que naciera como hija de mi hermana
Clitemnestra.

(Escena V, dolo)
SEIEFHTILAEFT S S B IX T ERME T B 2 ds KR AL, At A B i 2 1 8 e A2 )

L ks B GH I 5o B R IR TR

En el ejemplo 1, en el idioma chino cuernos no se identifica con la infidelidad de
la pareja sino m& bien con la terquedad. Para dicho caso se dice ZgfiEJ ‘gorro
verde’, un término que se remonta a la dinast B Ming y que sirve para expresar que la
esposa de un hombre es adUtera y, actualmente, que llevar el color verde denota tener
una pareja infiel. Aqu themos adaptado la met&ora original al texto meta para que los
lectores chinos lo entiendan f&ilmente.

En el texto del Juicio a una zorra la mayor & de las expresiones idiomé&icas son
locuciones verbales que no tienen una equivalencia plena o parcial en la lengua china.
Las hemos traducido por medio de expresiones chinas con el mismo sentido para
cumplir su funcién.

Veamos los siguientes ejemplos:

Ejemplo 2
Llegaron hombres de todas partes a conocer a «¢a mujer m& bella del mundo> Todos
convencidos de ser mi mejor opcicn. Hasta Ulises prob& suerte. Qué hombre m&
desagradable!

(Escena VI, nuda propiedad)
U I NATERE T LRSER LN . ATER MG B R R &IPS H 200
IV T ERER AR . AN B0 ) 55N

Ejemplo 3
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Agamendn forzGa Menelao para que hiciera valer el compromiso de mis pretendientes y

sus aliados. Algunos se hicieron los remolones. Ulises, el gran farsante, se fingiGloco. A

Aquiles hubo que ir a buscarlo a un harem en el que se escond & disfrazado de mujer.
(Escena IX, instruccicn)

SRl A i A VR R I 5 ) SR SR S AT FR KSR AS AT AR Feh A e A

AL AE . JEAPEHTX AN XA 3 T O i NI, B S Bt 4k 1 — (8] [ s R L

T N

Ejemplo 4
Comenzaron las primeras voces sobre la conveniencia de que se devolviera a los griegos
a la puta Helena y sellar una paz justa. Paris se negaba rotundamente. Tampoco hubiera
sido posible. Ya hab ®mos pasado el punto de no retorno. Los griegos gritaron: <iNo se
acepten las riquezas de Paris, ni a Helena pues es evidente, hasta para el m& simple, que
la ruina pende sobre los troyanos>»

(Escena X, defensa)
BT, AL F IR S AE O R IHEAC B 25 75 I N e I ALY, R 9iX sk
FHAE . (BRI R BURIIIESE 7, XFEATEE, FOVERMIC A B KA T . &
JEN A IAE: AR 2 0 AR IV &, 49R, BARZEe, XIRM .,
ESPNIEE RS G PN 7] i R B 2S FUN S s

Ejemplo 5
Pero Ulises siempre se sal & con la suya y se las ingeniGpara no pasar a la historia como
el ciervo paticorto que era... j; Veis quién escribe la historia?!

(Escena VI, Nuda propiedad)
ERICAG 2 D NRE, BT BOEAEDN L LRV 4. RG22

WS s 7!

Ejemplo 6
Se cuenta que Pené@ope no esperOla vuelta de Ulises, sino que se pasOpor la piedra a

los ciento veintinueve pretendientes que se le hab &n instalado en el palacio.
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(Escena VI, Nuda propiedad)
AT TG 2 A A S5 DU P 30 [ ok, T 2 R b 129 AN 7E B ¢ B 1) 18 SR £L AT H

stz
=] o

Ejemplo 7
Pero era astuto como un zorro. Siempre atento a cuanto pasaba a su alrededor para
sacarle partido.

(Escena VI, nuda propiedad)
ER A BRI —FERM o S AR M A I T () 25 75 B 25 A5 K

En el ejemplo 2, probar suerte se traduce como la expresicn Chengyu ERERAK A
‘saltar para intentar probar’, que denota que una persona arde en deseos de hacer algo
y proviene de una novela de Li Boyuan, de la dinast & Qing. Es una expresian que se
usa con frecuencia en la actualidad y que describe v vidamente el deseo de intentar y
viene a transmitir la misma idea que la expresién probar suerte.

En cuanto al ejemplo 3, de hacerse los remolones, tampoco existe para & una
equivalencia total y lo hemos traducido como H7&(»3E ‘la boca dice que si, el
corazon dice que no’. Es una expresion de Chengyu que significa decir “si” y pensar
“no”, I significa boca, s& es ser, /> se refiere a corazén y E denota no. Esta
expresian pone de relieve de forma t&ita que, aunque los pretendientes prometieron
luchar por Helena, en realidad en su fuero interno no quer &n.

Respecto al ejemplo 4, si se tradujera haber pasado el punto de no retorno
literalmente, los lectores no entender &n el sentido ni habr & estéica literaria. As Ipues,
hemos cambiado punto de no retorno por otras met&oras conocidas por los lectores
chinos y hemos recreado la estructura traduciendo esta expresién como 78 /K XEI&
‘el agua derramada es dificil de recoger’, que se refiere a ‘lo dif Til que resulta
reconciliarse tras una falta irreparable’. Cabe precisar que también es un Chengyu que
se emplea mucho tanto en obras literarias como en la lengua cotidiana.

En el ejemplo 5 y en cuanto a la locucicn verbal salirse con la suya, que

significa ‘conseguir lo que se quiere’, en chino se dispondr&n para ella dos
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expresiones equivalentes: una es /s Af3 & ‘la persona vil obtiene el poder’, y (a4
Y ‘el corazoén piensa y el triunfo llegara’. Dado que aqui el autor quiere transmitir
un sentido negativo, elegimos la primera expresién que se entiende como negativa en
contra de la segunda, que tiene una connotacicn positiva y se usa para felicitar a
alguien.

En el ejemplo 6, en chino se emplear & la met&ora la flor roja de albaricoque y
la pared para referirse a una mujer adUtera. Se expresa ZL75 5% “la flor roja de
albaricoque sale de la pared’. Es una expresion bastante literaria y proviene de un
poema de la dinast & Song. Aqu ftambién es posible traducirlo como H#L ‘adulterio’;
sin embargo, puesto que el texto teatral es parte de una obra literaria, tendr Bmos que
ampliar su valor esté&ico y literario. Por afadido, y tal y como hemos dicho
anteriormente, de un lado el lenguaje teatral no es como el cotidiano y del otro los
chinos se han inclinado m& bien por expresar las referencias sexuales de una forma
impl €ita a lo largo de la historia. Como resultado, la expresicn 2145 5% ‘la flor roja
de albaricoque sale de la pared’ resulta mas implicita que decir explicitamente H %l
‘adulterio’.

En el ejemplo 7, sacar partido lo hemos traducido como la expresién 335 7K
‘sacar aceite y agua’, que denota ‘conseguir el mayor provecho’, metaforizando al
aceite y el agua juntos. Es una expresién que aparece en una de las obras cl&icas m&
famosas de China, A la orilla del agua, y que se emplea para connotar el hecho de
obtener beneficios de forma ilegal. En este caso, estas tres palabras resultan ma&s

pintorescas que traducir la expresién directamente como 15 2|4f4L ‘sacar provecho’.

2.2. DIFICULTADES CULTURALES

Como en el caso de las dificultades lingUsticas, tambié hemos dedicado un
cap iulo espec fico (concretamente, el 2) a las dificultades culturales, pero aqu inos
centraremos en aquellas peculiaridades que presenta la obra Juicio a una zorra y que
han complicado nuestra tarea. Dado que el texto se basa en la mitolog® griega,

aparecen con cierta frecuencia referencias culturales desconocidas para los lectores
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chinos. Esto nos plantea un problema importante. ¢Cd&mo hacer llegar al ptblico chino
estas referencias? Partimos de la idea de que existen dos tipos de textos teatrales:
textos para leer y textos para representar. Cada tipo de texto recurre a diferentes
formas de traduccicn y explicacicn de los elementos culturales, como sefala Pilar
Ezpeleta Piorno®™ con respecto a la traduccién integral del texto draméico. En ese
sentido, en nuestra traduccicn mantenemos la misma estructura tanto en el texto
destinado a la lectura como en el texto destinado a la representacicn salvo en la parte
que tiene que ver con la cultura, ya que los lectores (frente a lo que sucede con los
espectadores) pueden acceder a las notas a pie de p&ina en las que resulta posible
explicar las expresiones culturales m& en detalle. Con el prop&ito de organizar el

andisis, nos centraremos en primer lugar en el texto destinado a la representacicn.

2.2.1. Los elementos culturales en el texto destinado a la representacién

2.2.1.1 Los nombres mitol&yicos

Durante la representacidn, no es posible explicar matices culturales en notas al
pie, por lo que recurriremos a las ténicas de amplificacidn, descripcidn vy
generalizacidn en el texto. Se trata de insertar frases para explicar la cultura
manteniendo el car&ter coloquial y la naturalidad propios de su dimensicn oral.

Veamos los siguientes ejemplos:

Ejemplo 1

A resultas de la coyunda pajarera, la pobre Leda puso dos huevos... (Mira al cielo.) jLos

%«En el caso de la traduccién dramdica, en muchas ocasiones se pide a los traductores que realicen
una versidn, una adaptacicn del texto original que va a ser llevado al escenario de acuerdo con una
particular interpretacién del mismo, y no otra. Ahora bien, aunque este tipo de trabajos no solo es
posible, sino que adem& es frecuente, pensamos que este no es el lugar adecuado a partir del cual
estudiar la que debiera ser la tarea del traductor dramd&ico. Metodol&gicamente, hemos considerado
necesario partir de la conviccién de que es posible realizar traducciones abiertas que den como
resultado textos draméiicos plenos en relacién con su potencial dram&ico, significativo y funcional

originales>(Ezpeleta Piorno, 2007: 368-369).
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gue al dios prepotente le faltaban para enfrentarse a su sefbra! (Trueno.) jTranquilito,
Cronida, porque esto no ha hecho m& que empezar!

(Escena IV, antecedentes)
KR EER S5 RAUE AT 1 A A T AN B RA) . A A RERIA
B BRI ZE T . (T 2, @i, XAWITGEE

Ejemplo 2
Sacudida por Eros como viento que se abatesobrelos robles de la sierra y as idoblegada
y sometida a sus empefos.

(Escena 1V, antecedentes)
IAHNEZ 2 MO /e A, SR IR TTAE WL TR AR — R, XRE, i RO R fE
A,

Ejemplo 3
Juées exacto en este mundo que se escapden un eructo de la garganta del bostezante
Caos?

(Escena IV, antecedentes)
AT — DI R AR B R AR T i R — AR H R AT 2, R A4
HAR?

Ejemplo 4
En una de esas recepciones, cuando apenas contaba nueve afbs, fui presentada ante
Teseo. El gran hé&oe del Atica hab® acudido con su amigo Piritoo llevado por la
curiosidad sobre mi hermosura.

(Escena 'V, dolo)
EHEIEARIILE , FE—IRFERFh A A4 T R R T aC A 2 o At A0 i F) AR
R B R B B B i 3 ) SR 300 T EE K

Ejemplo 5

Cuando se aburriode mise marchocon el descerebrado de Piritoo a buscar a Pers&one
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al Hades. (Con dolorosa iron B.) Estos hé&oes siempre en busca de emociones fuertes.
Ul PR3 T SO A 14 B B 75 40 25 SRR PR IH B ZEARR Em . O R X4t
SHE S SRR R

Ejemplo 6
Ifigenia fue el nombre que le dieron a la nifia que pari. ..

(Escena V, dolo)
A ATIHE B BA 1A B £ 5 B A A SE S JE WE

Ejemplo 7
Héuba soft poco antes de dar a luz, que par & una antorcha que destru & Troya.
(Escena IX, instruccicn)

FEAb PR A I, AL BRSO RAA RS B2 A — MBI I 3 KR

Ejemplo 8

J-a movilizacidn de miles de hombres a quienes obligaron a abandonar sus familias y
responsabilidades? ¢De verdad era yo la razén para arrasar todas las ciudades aliadas de
Troya? ¢JPara que ardieran Lesbos, Focea, Colof&n, Esmirna, Clazomene, Cima, Egialo,
Tenos, Adramitio, Dide y muchas m& mientras se estrangulaba a Troya?

BT NIBEE G R EE, ST R NI SR-PRRE G T 8 7] B B
HH NI ? kSR S, ARVEE, %, LR, iR, vEE,
RBAE, R, PURFROKH B, GRS K AR, 5 R I PR R 2

Ejemplo 9
Mandaban encerrar a Casandra si pon & en palabras sus oscuras visiones.

AR 4SS A TS BE B R IRAE S, B 1k — ATl 1 AN AR T

En estos ejemplos aparecen nombres mitol&gicos que no son muy conocidos para
los espectadores chinos; es evidente que se hace necesario insertar frases descriptivas

para explicarlos o sustituirlos por un té&mino familiar para ellos.
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En el ejemplo 1, Cronidas alude a los hijos de Crono (el rey de los titanes), y
aqu 1concretamente se refiere a Zeus. Como la denominacicn de Cronida, aplicada a
Zeus, no es conocida, hemos empleado la generalizacicn y hemos traducido este
sustantivo como Fi i ‘Zeus’; de modo que los espectadores pueden entenderlo
mejor.

En los ejemplos 2, 3, 5, 7 y 9, por el contrario, ser R m& apropiado recurrir a
descripciones antes de los nombres. Eros se traduce como 5% 2 ## /5% #7 ‘el dios
del amor y el sexo’; Caos como JLIEHIR/RHT ‘Caos incorporeo’; Perséfone como
HHZEMHE TG ‘la reina Perséfone’; Ifigenia como AN TR K% T ‘la hija
de Agamenon y mia’; Hé&uba como fli 55 R4 ‘su madre Hécuba’. Aunque se
haya producido un cambio en el texto original debido a la adicidn de informacié no
presente en este, la versién china gana en claridad y facilita la puesta en escena.

En cuanto al ejemplo 4, modificamos el orden de la oracicn, es decir, colocamos
el gran hé&oe del Atica antes de Teseo. En la traduccicn decimos T4 /4145 1 T i
H R e ek AB S o LR A B4 I A B B A2 i DR 2 73 FR B SE 300110 AL K. “Fui presentada
ante Teseo, el gran hé&oe del Atica. Bl hab & acudido con su amigo Piritoo llevado por
la curiosidad sobre mi hermosura’. También se puede apreciar que, en la traduccion de
Atica, este t&mino se ha traducido como L ‘Atenas’, un concepto mé conocido
para los espectadores chinos.

En el ejemplo 8 hay muchos lugares no traducidos al chino. En este caso, nos
hemos limitado a adaptarlos foné&icamente. Dado que en el texto original ya se habla
de «as ciudades aliadas de Troya>; se hace innecesario afadir esta informacin en la

traduccin que, de otro modo, resultar & redundante.

2.2.1.2 La personificacin de Zeus

En el texto original hay una expresia que designa a Zeus y que tiene un claro

referente cultural.

Ejemplo 1
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Sabes que nada puede hacerse, ni siquiera tg g@montonador de nubes!, para salir del
pozo del olvido en el que los humanos echan a aquellos que no les interesan.

(Escena Il, recurso de casacicn)
MATHEA BB FAR B BS KA, ARAEA 2 A, ! BOSEIRE
A LE ATTAGE S RS R R

El autor ha empleado las palabras subrayadas como una designacién gené&ica de
Zeus; sin embargo, en la cultura china o, mejor dicho, en la mitolog & china, el que
seri el dios m& poderoso tal y como lo es Zeus no es el dios de fendnenos
atmosfé&icos. M& bien es el gobernante de los dioses encargados de las tormentas, el
viento, la lluvia, etc., es decir, en la mitolog® china cada uno de los fenédmenos
atmosfé&icos tiene un dios correspondiente y un dios m& poderoso que segin el
imaginario del publico chino se encargar® de regir las decisiones sobre dichos
fendnenos. En este sentido, el espectador chino no relacionar & amontonador de
nubes con Zeus de forma literal y, por lo mismo, tampoco existir en chino una
expresian que correspondiera de forma natural a amontonador de nubes. AsTpues,
para el caso de la representacié aqu Ttraducimos dicha expresién simplemente como
Zeus para que el lector chino pueda comprenderla inmediatamente.

Otro punto llamativo ser & el cambio del orden de las frases. Ni siquiera t(
montonador de nubes! funciona como un paréntesis de la oracidn. La frase quiere
expresar sabes que nada puede hacerse para salir del pozo del olvido y las personas
echan las cosas que no les interesan en el pozo del olvido. Como hemos mencionado
en el ep grafe sobre el orden del idioma chino, colocamos la claisula de razén (las
personas echan las cosas que no les interesan en el pozo del olvido) antes de la de
resultado (salir del pozo del olvido) y ponemos Ni siquiera tg g@montonador de
nubes! antes de salir del pozo del olvido para enfatizar la incapacidad de Zeus de

dejar a las personas recordar las cosas olvidadas.

2.2.1.3 Las palabras connotadas de expresiones culturales particulares
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Las expresiones culturales particulares también se denominan culturemas. Luque

Nadal (97: 2009) los define de la siguiente manera:

Resumiendo, podr Bmos definir culturema como cualquier elemento simbdico
espec fico cultural, simple o complejo, que corresponda a un objeto, idea,
actividad o hecho, que sea suficientemente conocido entre los miembros de
una sociedad, que tenga valor simbdico y sirva de gu &, referencia, o0 modelo

de interpretaci& o accicn para los miembros de dicha sociedad.
En lo que respecta a su traduccidn, Hurtado Albir (2001: 615) sefala:

No existen, pues, soluciones unwocas ni téenicas caracter Bticas para la
traduccicn de los culturemas, sino una multiplicidad de soluciones y té&nicas
en funcicn del contacto entre las dos culturas, del género textual en que se
inserta, de la finalidad de la traduccidn, etc. Las ténicas utilizadas son
variopintas, y su uso es siempre funcional: adaptacid, amplificacicn

(pardrasis, nota), generalizacid, elisié, pré&tamo naturalizado, etc.

Como se desprende de esta cita, tendr Bmos que aplicar las téenicas de acuerdo
con la naturaleza del texto. En la obra Juicio a una zorra hay varias palabras con una
connotacié basada en la mitolog ® griega y la cultura espafpla. A continuacicn se
exponen algunos ejemplos en los que se han realizado modificaciones para facilitar la

comprensi& del espectador.

Ejemplo 1
Esto (ensefa su copa.) me mantiene fuera del alcance del dolor. Mezclo con el vino una
p&ima que me ensefidfabricar mi amiga Polidamna, la egipcia.

(Escena 11, eximente)
A (EMARE M 1EIRIT B . FACLL S PR —i, X EMKIEZ
TR B AN I IR AR W o

Ejemplo 2
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Tal vez ya me hab & aficionado a la droga egipcia porque recuerdo contemplarlo todo
como si no fuera conmigo.

(Escena X, defensa)
A REF LATR B R4 S S VORI 238, RO EEA 3RS T — V), (HIX et iR R
LBEH KRR —FE

En los ejemplos 1 y 2, hemos efectuado un cambio de expresicn para p&ima y
droga por &if7K ‘el agua que hacia olvidar todos los males’. Es una expresion
bastante literaria: & significa ‘olvidar’, 1 se refiere a ‘melancol 8’y 7K es ‘agua’.
Aunque denotativamente la palabra pc&ima se refiere a un brebaje, agu Tconnota
remedio, por lo que no podemos solo traducirla como si se tratara estrictamente de un
cocimiento medicinal. La palabra droga cambia a 157K ‘el agua que hacia olvidar

todos los males’, para corresponderse también con la p&ima mencionada.

Ejemplo 3
Divino amor, ardiente llama, no extingas tu luz en mi interior...
(Escena X, defensa)

MR R I EE, BAEIREEIIE, IRAZE KB B,

En esta frase se manifiesta el uso de un adjetivo, 563 ‘perfecto’, que no
aparece en el texto original. Desde un punto de vista teatral, la representacicn no
permite a los espectadores disponer de mucho tiempo para imaginar que el divino
amor connota el amor perfecto. As pues, por la adicién del adjetivo 523 ‘perfecto’ y
la traduccicn de dios, obtenemos una expresidn equivalente inmediatamente
comprensible para el ptblico chino: #f—/#t5EE M 1E ‘el amor perfecto como el

de los dioses’.

Ejemplo 4
Yo tambié me hubiera transformado en cisne, Iluvia de oro, toro o paloma con tal de

estar a su lado.
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(Escena VIII, enajenacidn)

REREEM L, ] DRI RS, &, A4 1.

En la traduccicn del ejemplo 4 aparecen las palabras 14 A5+ ‘como Zeus’.
En la cultura griega, Zeus se transform&en lluvia de oro para tener sexo con Déanae,
en toro para seducir a Europa y en paloma para cortejar a Pita. Por lo tanto, en este
caso, transformarse en cisne, lluvia de oro, toro o paloma significa imitar los
comportamientos de Zeus. Se trata de un conocimiento imprescindible para entender
este pasaje. Es evidente que los espectadores chinos carecen de estas referencias
culturales; por ello, la adicién de la comparacicn 14 #iHFE ‘como Zeus’, ayudaria

a compensar este desconocimiento de la cultura occidental.

Ejemplo 5
Pues no es m& inverosmil que dios todopoderoso descendiera sobre una virgen en
forma de paloma, tras ser anunciado por un querub 1 alado, y la prefara sin mancillar su
virginidad. Distinto nombre pero el mismo dios, la misma fijacicn por las mujeres de
otros y la misma perversién aviar.

(Escena 1V, antecedentes)
TAEANMELERE RS, B DR R )5, XALTCHTANRE L R et 17k 2
T —AMb 5 b, T BAE L Z AR sUE RO N AR A A T BRI AR
PO —FHE XA Ml e — R, — RIS AN B %R, —FEREETE

En cuanto a perversian aviar, habr & que decir que habitualmente se asocia a dios
con un pgaro por lo que en Utima instancia se refiere a ‘la perversicn del dios’. Aviar
es aqu Tun adjetivo para designar la realidad de la transformacicn divina. Hay que
tener en cuenta adema que, en la cultura china, se considera que los dioses pueden
volar; sin embargo, no existir & la imagen de un dios que se comporte como un pgaro
ni que se transforme en uno para seducir a una mujer. Por ello, deber Rmos traducirlo
como ‘la perversion de dios’. Ahora bien, si se tradujera literalmente como [ FE 7%

‘perversion de dios’, la secuencia no tendria sentido en chino ya que en la cultura
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china los dioses tienen una imagen positiva por la que la palabra perversién raramente
se relacionar & con uno de ellos. Por lo mismo, hemos propuesto la traduccidn —##15
HIIFEYE ‘la misma perversion habitual’. Esta traduccion proviene de la expresion
—FEE BT ABETE ‘la misma perversion en forma de Zeus’, a la que hacemos este
pequefd cambio para no se repita demasiado el nombre del dios. En su lugar, hemos

empleado el adjetivo habitual que transmite la idea de ‘el mismo dios’ y ‘la misma’.

2.2.1.4 La traduccicn de los zoénhimos

El campo semantico del mundo animal tambié ha originado una gran cantidad
de metdoras en todas las lenguas. En la obra Juicio a una zorra, se hace referencia a
algunas palabras vinculadas con el mundo animal y observamos que, a menudo, un
mismo animal puede poseer diferentes connotaciones y sentidos simbdicos en chino
y espafdl, algo que puede llegar a aumentar considerablemente la dificultad del
trabajo. Esto se debe a que los animales han adquirido dichos matices seméanticos a
partir de la propia construccién cultural de la sociedad. A continuacicn analizaremos
cano hemos planteado la traduccidn en estos casos y c@Ano se han solventado los

problemas que han podido surgir.

Ejemplo 1
Si Agamen era untoro, su hermano era un cabestro.
(Escena VI, cuerpo del delito)

GUARB NI A A SR, A 26 2 SRR R S LA TR D

En este ejemplo, encontramos las palabras toro y cabestro. La primera se traduce
literalmente como A% ‘toro’; por otra parte, un cabestro es un ‘buey manso que
sirve de guia a las reses bravas’, por lo que se ha traducido como @i/ ‘el
novillo manso’, en vez de aplicar su traduccion denotativa: %324 ‘el toro que sirve
de guia’. Se ha tomado esta decision porque la palabra 4i=k%f ‘el toro que sirve de

guia’ se interpretaria como ‘el toro mds bravo’. Aqui, el autor intenta hacer una
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comparacidn metafdica entre Agamen y Menelao vy, por lo tanto, es importante
enfatizar la diferencia entre ambos en la traduccién. Con el empleo de A4+ ‘toro’ y
I /N ‘el novillo manso’, los espectadores serdn capaces de entender mejor

esta met&ora.

Ejemplo 2
La perra traidora que hab & abandonado su reino, a su marido y a su hija.
(Escena IX, instruccicn)

BN EAS T T b E S, W SURAT L

En el ejemplo 2, perra no posee en su equivalente chino la misma connotacicn
que en espafl. Si no hay un contexto preciso, los lectores chinos no van a relacionar
B4 ‘hembra del perro’ con el sentido insultante de ‘prostituta’ que posee aqui. Por
eso lo traducimos como #f¥% ‘gallina salvaje’ para expresar un sentido equivalente.
En chino, la palabra ¥% (ji) ‘gallina’ se pronuncia similar a %% (ji) ‘prostituta’, por
lo que algunas veces se emplea de este modo. AquT %75 ‘gallina salvaje’ se referiria

a ‘la mujer addtera o a una prostituta’.

Ejemplo 3
Le dijiste a Hera, la de ojos de novilla, que anhelaba la ca®@a de Troya: <Haz lo que te
plazca; no sea que de esta disputa se origine una gran rifa entre nosotros.

(Escena XI, acusacian)
PRABHEERFIE B, AR R LI U KRS 1 (R AR =, AN L G bi
FRIAT T Z R B AN PR o

La met&ora ojos de novilla quiere expresar que tiene ojos grandes, sin maldad e
inocentes. Sin embargo, si traducimos literalmente “ojos de novilla” al chino, los
espectadores o lectores no entenderan lo que el autor quiere expresar exactamente. As T
pues, lo hemos traducido como JH5 I KHRAG ‘ojos grandes y limpidos’ omitiendo

la met&ora zoon mica.
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2.2.1.5 Juegos de palabras

Frecuentemente, para una obra literaria los juegos de palabras se explican
recurriendo a una nota a pie de p&jina. Sin embargo, esto no puede aplicarse en el
caso de la representacidn, lo que hace necesario encontrar un equivalente en la lengua
meta que preserve al mismo tiempo la funcié del original.

Veamos los siguientes ejemplos.

Ejemplo 1
La calientapollas... que rima con Troya.

(Escena |, h&beas corpus)

21 it 7R R s A7 T PO

En el texto original, el autor ha indicado que la palabra calientapollas rima con
Troya; sin embargo, en chino estas dos palabras no tienen nada en comin
foné&icamente. En este sentido, podr Bmos resolver este problema desde la perspectiva
semantica. Es decir, hemos traducido la palabra calientapollas por la expresicn £
7K, cuyo significado har & referencia a la mujer hermosa; de forma t&ita incluye
una base cultural o una connotacin negativa que viene a sefalar que se trata de una
mujer bella la que causa la destruccicn de un pa® (vé&se en 2.3.1.5). En consecuencia,
la expresicn £ Fitp7K puede relacionarse directamente con el destino de Troya.

Adem&, en la traduccién hemos utilizado la palabra Ac, cuya significado har &
referencia a combinar, ser digno y merecer. En este sentido, literalmente la traduccién
ser & la calientapollas es digna de Troya. Estructuralmente la traduccién ser & ZL &t
/K ‘calientapollas’ + 1 ‘y’ + #rigfH ‘Troya® + EHECMH ‘combinan mucho, son
dignos de’. Aunque hemos cambiado la estructura de la frase original, con la palabra
fic se mostrar & la intencid del autor y se lograr & la equivalencia desde la perspectiva

semantica. Es decir, en la traduccion “riman” las dos palabras semanticamente.
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Ejemplo 2
Ata corto a tu oca que el cisne la vuelve loca!

(Escena IV, antecedentes)

B I URAE 2R RE BB R P

En este ejemplo, la palabra oca rima con loca. Sin embargo, dado que la sintaxis
es distinta en el espafdl y el chino, colocamos un elemento que funciona como un
adjetivo antes del sustantivo. Es decir, en chino deber Bmos expresar el cisne la vuelve
loca antes de oca. Adem&, los equivalentes de oca y loca en chino no riman. Sin
embargo, la palabra oca y cisne en chino son # (e) y K# (tian e), que comparten
el mismo car&ter y sonido #& (e) al final. Por ello, su traduccicn estructuralmente
serf AUf ‘atar corto’ + /& ‘tw’ + AP ‘aquel’ + FHF| ‘ver’ +K# ‘cisne’ + A
‘enseguida’ + PN ‘emocionante’ + JX#Y ‘loca oca’. Es decir, en la lengua china
se har® rimar la palabra K#5 (tian e) ‘cisne’ y JX#§ (feng e) ‘loca oca’ con la

finalidad de respetar el juego de palabras del texto original.

2.2.2. Los elementos culturales en el texto de lectura

El teatro es un tipo literario particular y especial que no Unicamente puede leerse
como la novela y la poes & sino que también puede ser representado. En este sentido,
cuando estamos ante el trabajo de traduccicn del teatro, debemos tener en cuenta
ambas posibilidades. Sobre todo, para los casos en los que se trata de transmitir los
elementos culturales y donde aplicamos distintas fadmulas. En el ep grafe 2.2.1 ya
hemos visto las té&nicas para una obra en relacidn a su representacicn y en los
siguientes ep mrafes veremos la forma empleada en el caso del texto como obra de
lectura.

Las notas a pie de p&ina son pertinentes aclaraciones de informacién que se
pierde inevitablemente en el proceso de traduccidn: sobre todo en el caso de las
referencias culturales y de las connotaciones lingUsticas. Estas notas pueden ser muy

Uiles e interesantes para el lector, por lo que en algunas ocasiones las usaremos aun a
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sabiendas de que estos elementos son muy dif Eiles de incorporar a la representacidn.
Las notas a pie de paina también resuelven en algtn grado el problema de
intraducibilidad. De acuerdo con Donaire (1991: 79), son «manifestaciones directas
expl Titas del traductor, Unico espacio en que adopta el yo enunciador de su propio
discurso>» A continuaci@, expondremos el tratamiento de las notas a pie de p&gina en

distintas situaciones.

2.2.2.1 Juegos de palabras

Los juegos de palabras son un problema tpico a la hora de realizar una
traduccid. Estos se construyen a partir de ambigCedades, recursos fénicos y dobles
sentidos. Consecuentemente, la mayor & de las veces son elementos intraducibles en

la lengua meta. Veamos un ejemplo en la obra Juicio a una zorra:

Ejemplo 1
La calientapollas... que rima con Troya.
(Escena I, h&beas corpus)

2L KBRS BT

Nota a pie de la p&gina: JE X4 FitmsK (calientapollas) H$F&EAF (Troya)
W& 1.

‘En el texto original, la Utima sifaba de las palabra calientapollas y Troya es
igual’

De este modo, aunque en chino perdemos la rima del texto original, la
recuperamos de alguna manera al explicarlo y as 1los lectores pueden saber el porque

del texto.

Ejemplo 2
fAta corto a tu oca que el cisne la vuelve local

(Escena 1V, antecedentes)
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BEFURIAG, & WBIRIGH SIS 7

Nota a pie de la p&ina: JF3ZH1#5 (oca) 5Jx (loca) HIEH .

‘En el texto original, la palabra oca y loca riman’

En este sentido, el lector chino puede entender la razén por la que se traduce la
palabra original loca como loca oca, por la que literalmente la traduccicn ser & tUata

corto a tu oca, al ver el cisne se vuelve loca oca.

2.2.2.2 Las referencias culturales

Como ya es sabido, esta obra estacargada de referencias a la mitolog & griega,
gue son desconocidas para la mayor & de los lectores chinos y cuyas explicaciones no
siempre se pueden incorporar al texto. En estos casos, podemos introducir la
informacidn m& relevante a través de notas a pie de p&yina que son de hecho una
herramienta (til para satisfacer la curiosidad de los lectores. A continuacin,
presentaremos algunos ejemplos con referencia a personajes o elementos hist&icos o

mitol&yicos.

Ejemplo 1
Si alguien tiene un cisne sentado junto a & que no lo espante, es mi padre.

(Escena |, hdbeas corpus)

Nota a pie de p&gina: K#G: H5 W75 A0 B N R KGR 5] F5HAS 1 BEE Bk

Nota a pie de pagina: ‘Cisne: Zeus se ha transformado en cisne para seducir a
Leda, la madre de Helena’

En este ejemplo, en el cuerpo del texto traducimos cisne literalmente, sin
informacicn adicional para evitar redundancias y en la nota a pie de pa&ina
explicamos el sentido simbdico de cisne en la mitolog & griega para que los lectores

entiendan la relacicn de este animal con Zeus.
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Ejemplo 2
Sabes que nada puede hacerse, ni siquiera tg gmontonador de nubes!, para salir del
pozo del olvido en el que los humanos echan aquellos que no les interesan.

(Escena I1, recurso de casacicn)

Nota a pie de p&yina: K=t fEA MG R 35— VIR, FtHETE
HMEZERR T, FTENETT. XEAEHHRE AT w8,

Nota a pie de pagina: ‘Amontonador de nubes: en la mitologia griega, Zeus es el
dios de los fendmenos atmosfé&icos y posee la capacidad de amontonar nubes y crear
tormentas. Por lo tanto, en este caso concreto el autor ha empleado la expresicn
amontonador de nubes para referirse a Zeus’.

Con esta explicacidn, el lector chino podr & entender que la palabra =i ‘el
dios que amontona nubes’ es una designacion para Zeus, aunque en la mitologia china
no pase lo mismo ni resulte f&il relacionar un dios que amontona nubes con el mismo

Zeus para ellos.

Ejemplo 3

Si volvieras a ver a Ulises, cuya piedad era tan corta como sus piernas, o al tarado de
Neoptdemo, el v&tago de Aquiles, lanzando al pequefd hijo de Hé&tor y Andrdnaca
desde la torre m& alta de Troya.

(Escena 111, eximente)

Nota a pie de p&gina: JUAIPGHr: thiy BRAESE, 2% 40 i (RAEIE) M
TN WRAERIET, EREFHRE P 7 EEAR SRR,

RREFRE A B B, BT T, ABRAE TR E A LR
JEE ST o

R R TP <o A N P () i E

Nota a pie de pagina: ‘Ulises, también llamado Odiseo, es el protagonista de la
Odisea. Era el rey de Kaca. En la guerra de Troya, fue el que propuso la idea de

construir el caballo de madera.
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Neoptdemo, también llamado Pirro, era hijo de Aquiles. Mat&a Pr emo.

Aquiles era un héroe de la guerra de Troya y era el mas veloz de los griegos’

También se pueden emplear notas al pie con los nombres de personajes
mitol&yicos desconocidos para el lector chino medio. De este modo, es posible
explicitar las relaciones entre los personajes a los que se hace referencia en una

escena.

Ejemplo 4
jAta corto a tu oca que el cisne la vuelve loca!

(Escena IV, antecedentes)

Nota a pie de p&gina: #: Stibig®ns, INFIER, A7 ERE B AR ) R IEXT
8o

Nota a pie de pagina: ‘Oca: se refiere a Leda, es un epiteto que corresponde con
el cisne en el que se convirtié Zeus’

Aqu Taparece por primera vez oca, que es una met&ora basada en el cisne de
Zeus. Por ello debemos explicarlo con detalle en la nota para que el lector chino sea

capaz de entenderlo.

Ejemplo 5
Juées exacto en este mundo que se escapden un eructo de la garganta del bostezante
Caos?

(Escena 1V, antecedentes)

Nota a pie de p&yina: J&iii: 7 ih o R HOIE BT R — I s R . BN T
2o, WA REE, e —AJeihbs, — RN, JakA A T &R
f, TR . X AR B ERIA W R AR MR EERA A ZBYIN,
DX GBI i A VR e AR T I RO T H ) — IR T 2

Nota a pie de pagina: ‘Caos: es un concepto de la mitologia griega, es un ente

que no tiene forma ni géero. Segin la mitolog &, el caos era el estado primigenio del
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cosmos, antes de la llegada de los dioses. En este estado Cnicamente se abr&n y
cerraban hendiduras. Cuando llegaron los dioses, empez& el mundo tal y como se
entiende en los mitos. Aqu ¥ el autor personaliza la figura del Caos, convirtiéndole en
una suerte de dios primitivo para expresar que nada es estricto y riguroso en este
mundo, pues nacié como un eructo en la garganta de Caos cuando bostezaba’.

En este ejemplo lo que el lector chino no entiende es la relacicn entre Caos y el
mundo: por ello, en la nota, hacemos hincapié en que el Caos es “el primer dios” y a
partir de @ se originGel mundo. Asifacilitamos la comprensién del texto al lector

chino.

Ejemplo 6
Yo tambié me hubiera transformado en cisne, Iluvia de oro, toro o paloma con tal de
estar a su lado.

(Escena VIII, enajenacicn)

Nota a pie de p&ina: K#§, &M, A4, 1 G2 RORRG R G5 115,
R T SIAW Tk 2 LR T, AR A ARG FEIRE 1, AR RS TR R

Nota a pie de pagina: ‘Cisne, lluvia de oro, toro, paloma: Zeus se transform6 en
cisne para tener sexo con Leda, en lluvia de oro para tenerlo con D&nae, en toro para
seducir a Europa y en paloma para seducir a Pita’.

En este ejemplo, cisne, lluvia de oro, toro y paloma son los entes en los que Zeus
se ha transformado alguna vez para acercarse a alguna mujer. Lo explicamos en la
nota para que el lector tenga claro que Helena no habla al azar. Con esas met&oras, el
autor pone de manifiesto la injusticia de las diferencias a causa del geénero en el
tratamiento amoroso: si la mujer hace lo mismo que el hombre ser& duramente
criticada. En la nota no incluimos el sentido simbdico de esas palabras y as 1dejamos

un espacio a la imaginacién del lector.

Ejemplo 7
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JPara que ardieran Lesbos, Focea, Colofén, Esmirna, Clazomene, Cima, Egialo, Tenos,
Adramitio, Dide y muchas m& mientras se estrangulaba a Troya?

(Escena X, defensa)

Nota a pie de p&gina: ST, TEW, W F, L2, whitk EghF,
PE, RBAE, RN, BURRRCOR B, gl RS R A T, KL
F/ANEYIE, 4L

Nota a pie de pagina: ‘Lesbos, Focea, Colofén, Esmirna, Clazomene, Cima,
Egialo, Tenos, Adramitio, Dide: Las ciudades griegas que estan a favor de Troya, la
mayor B estasituada en Asia Menor, actualmente en Turqu B.

Con los ejemplos, observamos que la obra Juicio a una zorra es muy rica en
referencias culturales, lo que, por una parte, suma valor a la obra pero, por otra parte,
provoca dificultades de comprensién para el lector chino. Por afadido, desde el punto
de vista lingUstico, también hay juegos de palabras que plantean dificultades en la
traduccidn. De este modo, en las notas a pie de p&gina no solo tenemos que exponer
una base cultural que en la mayor®k de las ocasiones esta formada por datos
enciclopélicos sino que tambié debemos indicar la relacicn entre la cultura y la
intencidn del autor para que el lector chino llegue a la mismas conclusiones tal y

como lo har & el lector espafl con el texto original.

2.3. ELEUFEMISMO Y LA CENSURA

Es pr&ticamente imposible encontrar un sistema social que permita la libertad
plena del arte, por lo que los autores tendr &n siempre que tener en cuenta sus | mites.
As tpues, y de forma concreta en China, a lo largo de la historia podemos encontrar
distintos tipos de censura literaria relacionada estrechamente con el entorno social de
su respectivo periodo. Antiguamente, los emperadores y gobernantes controlaban la
literatura con el fin de limitar el pensamiento del publico: quemaron libros de

contenido “prohibido”. Fue, de hecho, en el periodo de la dinastia Qing que
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la Inquisicidn Literaria alcanzAla cumbre de la censura. A principios del siglo XX, el
Partido Nacionalista Chino establecio normas estrictas con el fin de eliminar las
ideolog &s pol ficamente perjudiciales.

Actualmente, la censura sigue desempefando cierto papel en el arte; sin embargo,
la norma no resultar & igual en los distintos campos artsticos. Como el presente
trabajo trata de una obra teatral, podr Bmos seguir la norma de “Disposiciones sobre el
archivo de guiones cinematogr&ficos (resUmenes) y la administracicn de pel tulas
(enmienda de 2017)”, establecida por la Administracion Estatal de Prensa,
Publicaciones, Radio, Cine y Televisicn, por la que se proh e, principalmente, el
contenido de perjuicio estatal, social y énico asitcomo la difusién de pornograf &,
juegos de azar y violencia. Es decir, dicho contenido debe eliminarse o ser adecuado a
la norma. Astpues, dado que la obra Juicio a una zorra toma partido en las causas
feministas y los elementos relacionados con la sexualidad resultan por ello inevitables,
las normas mencionadas no implican que esté totalmente prohibido mencionar
palabras sexuales; lo que sucede es que no pueden, por el contrario, expresarse de
forma directa y expl Tita. M& aln: como en China no existe todav & una categor &
literaria precisa tendr Bmos que tener en cuenta que hay un ptblico menor de edad
susceptible de asistir a la representacicn. Veamos lo ocurrido en un caso hist&ico
concreto.

La novela china Shanghai Baby se publicGen 1999 y después se prohibiGpor su
contenido pornogr&ico y sus descripciones expl Titas del acto sexual. La protagonista,
Coco, es una escritora joven de alta formacid que expresa su deseo sexual
ptblicamente y vive la vida a su antojo. Sin embargo, manifiesta al mismo tiempo una
actitud contradictoria y su descontento a causa de la experiencia negativa que dicho
libre albedr D le provoca. La narradora cuenta sin ambages el contacto de Coco con
los dos sexos y cdmo intenta conocer su propio deseo sexual y entender su
descontento. Desde la perspectiva del tema, se trata de un texto posmoderno: podemos
ver que los jévenes que provienen de diferentes lugares concurren por Shanghai,
vagando por cafeter s, bares fiestas y que entre ellos existen homosexuales,

bisexuales, adictos a diferentes placeres y aficionados a la misica comercial. También
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estén presentes occidentales que trabajan en empresas internaciones, chinos fuertes
pero feos, locos y prostitutas. Todo el mundo busca el dinero, el sexo y el amor. En
consecuencia, la novela se prohibiGya no tanto por su falta de valor literario, sino
porque todav R en la actualidad la sociedad china no estapreparada para una obra en
que abundan las descripciones sexuales expl Eitas y los contenidos relacionados con la
homosexualidad o la adiccicn entre otros.

Basandonos en todo lo dicho y, sobre todo, cuando estamos ante una obra
introducida a China, tendr Bmos que tener en cuenta los | mites impuestos por la
censura, lo que distinguir & nuestro texto de otras traducciones elaboradas en otras
lenguas y para otras sociedades.

En el texto de la obra hay varios sincnimos de puta, verga y follar. En China
habitualmente se censurar &n palabras-tabUirelacionadas con la sexualidad, la muerte,
las funciones corporales y la enfermedad. En estos casos es posible recurrir a
eufemismos que suavicen la palabra original. Con esto pretendemos conciliar la
censura china con el texto espafol y, m& concretamente, acercar dos culturas tan

alejadas lingUsticamente.

2.3.1. El eufemismo para puta

En el texto de Juicio a una zorra aparecen a menudo sindnimos de puta. En

primer lugar, veamos un ejemplo:

Ejemplo 1
Helena la puta, la casquivana, la ramera, la meretriz, la desvergonzada, la seductora. La
pose Ta por los furores de Afrodita. La calientapollas... que rima con Troya.

(Escena I, h&beas corpus)

Considerando la censura china y la esté&ica de la obra se ha buscado una

traduccicn m& suave. En los siguientes ep grafes ofrecemos posibles traducciones:
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2.3.1.1 EAENEE

SESF XUE es una expresidn de Chengyu que significa ‘mujer frivola que seduce
al hombre’. Antiguamente la palabra X% se refer & a dos libros: ##%4 ‘Clasico de
poesia’ y 5% ‘Li sao’. Posteriormente se empled para referirse a la gente culta.
Sin embargo, después de la dinastk Ming, esta palabra se utilizO también para
referirse a mujeres seductoras. =2 F¢ significa ‘mostrar’, aunque tiene una
connotaciédn negativa y, por lo tanto, la expresién idiomaica =z7% X\ 3% de la que
forma parte, actualmente se entenderia como ‘la mujer que muestra su figura para los
hombres’.

En este sentido, en el ejemplo 1 podemos aplicar esta palabra para sustituir la
palabra casquivana, que el DLE expone para una persona ‘que suele coquetear o
establecer relaciones amorosas ocasionales 0 pasajeras’, algo que coincidiria en gran

medida con el significado de 3237 X %%,

2.3.1.2 AN F

NJRTT K es una expresién que proviene de 7£f% ‘Cronica de Zuo’, el primer
trabajo de la historia narrativa, y su sentido original es cualquier hombre puede ser el
marido de una mujer, pero padre solo hay uno. Estas dos relaciones no se pueden
comparar. Hoy en d®, esta expresicn se emplea peyorativamente para referirse a
mujeres que pueden tener sexo con todos los hombres y que les tratan como si fueran
su marido.

En este sentido, podemos emplear la expresicn AJSLR] K para traducir ramera,
dado que dicha expresién no es tan directa como ¥%£3% ‘lasciva’, siguiendo con ello,

ademd&, el tratamiento implEito de los chinos a lo largo de la historia. Adem&s,

resulta muy comprensible para los lectores chinos.

2.3.1.3 H#f
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il #E ‘zapatos rotos’ es una metafora para hablar de una prostituta. En la
antigtedad, se cre m que la vagina se asimilaba a una bota; por eso, se refiere a la
prostituta como una bota muy usada y desgastada.

De este modo, fli# ‘zapatos rotos’ es un concepto ofensivo que podemos
aplicar para traducir meretriz respetando al mismo tiempo y de este modo el sentido

original del autor.

2.3.1.4 774% 5/ 1%

A5 es una expresicn idioméica que literalmente significa llamar a la
abeja y atraer a la mariposa. Connotativamente se refiere a las personas que atraen la
atencicn de otras o, mejor dicho, que seducen al sexo opuesto. La hemos empleado
para traducir seductora, que segin el DLE se aplica a la persona capaz de ‘atraer
fisicamente a alguien con el proposito de obtener de €l una relacion sexual’. Cabe
mencionar que la expresicn utiliza a la abeja y a la mariposa personificandolas

metaf&icamente.

2.3.1.5 Z2ik

ZIE7K es una expresién idioméica del Chengyu que proviene de un hecho
hist&ico. £ se trata de una palabra bastante literaria que significa ‘belleza de
mujer’, #W/K literalmente seria ‘agua mala’. Antiguamente hacia referencia a las
hermanas Zhao Feiyan y Zhao Hede que sedujeron a Han Chengdi, un emperador de
la dinast & Han, provocando con ello su ca@a. As fpues, ahora la expresicn ZLEiifH 7K
hace referencia a la mujer hermosa que causarala ca @a del pas.

En este sentido, en el ejemplo 1 traducimos calientapollas como ZLFiH/K ya
que, aunque su significado no tiene una conexicn directa con calientapollas, es
perfecto para describir el estatus de Helena en la historia y corresponde bien con el

destino de Troya.
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2.3.1.6 Attt

KMEMTE es una expresicn idioméica que proviene de Suef en el pabellén rojo.
Denotativamente significar B ser inconstante como el agua y ligero como las flores de
damo. Connotativamente se refiere a la frivolidad e inconstancia del amor femenino.

Por esta razén, en el ejemplo 2, podemos traducir gran zorra como 7K #1£ 1)

4 N\ ‘lamujer frivola’ con el uso de dicha expresion.

Ejemplo 2

Afrodita! £CAmo no inventarte, gran zorra, para explicar tal avalancha de emociones?
(Escena VIII, enajenacicn)

By 5 %5 R AR KB N, ARG A AN d A B PR R AR — T IX L8388 17

KA IR

Cabe precisar que tanto en chino como en espafol la palabra zorra comparte una
misma connotacion: ‘mujer seductora o una mujer mala que utiliza su sexualidad para
hacer el mal’. Por ello, podemos traducir zorra como IS ‘zorra, la mujer
seductora’; sin embargo, en este caso se trata de traducir gran zorra, cuya traduccicn
literal KIMIEAE “gran zorra’, que no resultaria natural ni literaria en chino. Por lo
tanto, aqu themos empleado la expresién 7KVE#4E para darle un sentido m& poéico

y recuperar el sentido del texto original.

2.3.1.7 XK

La expresicn 173 XA significa ‘dafiar la moral de la sociedad’, y se remonta a
la dinast & Tang. Cuando esta expresicn se aplica a una mujer, generalmente es para
acusarla de adulterio u otro comportamiento impropio o vulgar; por esta razén, hemos

recurrido a esta expresicn para la traduccicn de puta:

Ejemplo 3
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Comenzaron las primeras voces sobre la conveniencia de que se devolviera a los griegos
a la puta Helena y sellar una paz justa.

(Escena X, defensa)
W, AL E IR e 1000 RIBA S I8 25 7 i A2 1AL H, BRI ik
R

Dado que se expone un contexto y se estaaludiendo a Helena, los lectores chinos
podran llegar a la conclusién de que se trata de adulterio y que se la estainsultando de
manera similar al texto original con la palabra puta. Esta expresién china es impl Tita,
por lo que podemos decir que empleamos la té&nica de la generalizacicn con la
finalidad de dejar un espacio imaginativo para el lector chino y que el estilo de la obra

siga el patrén cl&ico de las obras literarias chinas a través del eufemismo.

2.3.2. El eufemismo de polla y verga

Polla o verga también son palabras importantes en Juicio a una zorra; sin
embargo, al igual que sucede con puta, los autores chinos intentan evitar este tipo
I&ico malsonante. En efecto, con respecto a la sexualidad, China no es tan abierta
como algunos pa ges occidentales: desde la Antigledad, el tratamiento del sexo en la
literatura o las artes escéicas es implEito y metaf&ico. Por todo lo dicho, a

continuacian profundizaremos en la traduccicn de polla y verga.

2321 w7

La palabra 748+ se refiere al origen de la vida o lo m&s precioso y valorado,
asTcomo a las personas m& importantes para alguien. El car&ter iy significa la
vida, #2-F hace referencia a origen o rat, esta palabra #7#R ¥ proviene de la gran
obra Suefd en el pabell& rojo y originalmente se utilizaba para referirse a ‘la
generacicn m& joven, mimada e importante de la familia’. En la actualidad se ha

extendido esta acepcion (‘lo mas precioso y valorado’) al pene, tanto en literatura
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como en el habla coloquial. Desde esta perspectiva, en la traduccién hemos recurrido

a i iR 7 para el té&mino polla del siguiente ejemplo.

Ejemplo 1
Y cuando lo hac &n, iba siempre cubierta con un velo, de manera que el pueblo de
Esparta comenz®a pensar que, tal vez, hubiera heredado de mi padre el pico de cisne, o
un cuerpo cubierto de plumas, o un par de alas en lugar de brazos. Ah1iva la polla de
Zeus!

(Escena V, dolo)
TR, SR A — AN Sk AR, Wk DU 2k [ BRATTOT 4R 48, FR A2
MIRE IR 7 REGeE, sRFVES L, FEEE JRBA IR K T — X .
It A w7 AR A AR T A

2.3.2.2 W5k

B 1k quiere decir literalmente esa cosa. El car&ter I significa eso, y %1k
cosa, con car&ter informal. Este dicho no es tan expl Tito como iR ‘6rgano
masculino’, pero con el contexto, el lector puede interpretar FZK Ik ‘esa cosa’ como

‘el pene’. Veamos un ejemplo:

El gran hé&oe de Atica, protagonista de centenares de leyendas y poemas que cantaban
su gloria, se follGa una nifa de nueve afds con el morbo afedido de creer que con su

verga llegaba hasta el monte Olimpo.

(Escena V, dolo)
BT R AR DM, Vi 2 A% SRR SRR AU At g = Dh B 5, (HR IS 7 — L%
M, EHE IR IE R AR A8 KA 21 e A 21 B UL il

En este ejemplo, traducimos verga como #% 1k ‘esa cosa’. Es una expresion

informal que coincide con el uso de verga en espafbl. Aqu ¥ dado que Helena tiene
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una sensacicn triste y actitud irénica sobre el hé&oe de Atica, la palabra IBZE fk ‘esa

cosa’ seria perfecta para expresar su desgana.
2.3.2.3 HEHELFE

HEVEABE hacer referencia al ‘instinto masculino’, que normalmente se asocia
con la dominacidn y la fecundidad. Por ello, en el siguiente ejemplo traducimos la

palabra verga como HEMEASEE “instinto masculino’.

Ejemplo 1
Yo era una preciosa nifa de catorce afds a la que un cabestro se le sub® encima para
aclararle a punta de verga quien era su duef.

(Escena VII, cuerpo del delito)
TR—MIEEHEFWN 14 Btz SEASRE0E A 7R, B bR A RE R

EEEEN

El texto nos dice que Menelao domina a Helena por medio del sexo. Bas&ndonos
en el contexto, la expresicn #EMEANHE ‘el instinto masculino’ no solo puede hacer

referencia a la verga, sino que tambié combina bien con el sentido de la dominacién.
2.3.3 EL EUFEMISMO DE FOLLAR

Al igual que puta y polla, el verbo follar también es un t&mino sensible. Eso no
implica que en la literatura china esté prohibidas las escenas de sexo, sino que la
estéica china evitar hablar de una manera vulgar y expl Tita de la sexualidad. De este
modo, se selecciona un I&ico elegante y sutil para referirse a las relaciones sexuales.

Estas son las expresiones que hemos empleado para traducir follar.

2.3.3.1 %77
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3575 es una palabra muy empleada en literatura que viene del chino antiguo y

posee el significado de ensuciar, mancillar, violentar y perjudicar la imagen. Esta

palabra actualmente se emplea para el sentido tener sexo sin voluntad y la empleamos

para traducir follar cuando contiene un matiz negativo. Veamos los siguientes

ejemplos:

Ejemplo 1
Y que de ese mejunje seminal nacidel dios Pan, esa divinidad que se folla cualquier
cosa que respire.

(Escena VI, nuda propiedad)
AP X A ERE AR H L AR, AT — S BE i PR 2R PR A A S it B Al
(NERDIRS

Ejemplo 2
El gran hé&oe de Atica, protagonista de centenares de leyendas y poemas que cantaban
su gloria, se follGa una nifa de nueve afbs con el morbo afedido de creer que con su

verga llegaba hasta el monte Olimpo.
(Escena V, dolo)
TR (A BEAE, V522 A R K AT A 0 Th P %, (B AT T — L

12 4%, BRI AL RN AR AR 2 R A 2 BARVL Bl

En ejemplo 1, observamos que la palabra follar tiene ese sema negativo y

forzado. Para marcar ese matiz, hemos empleado %575 ‘ensuciar, mancillar’. Asi

ponemos de relieve el mal comportamiento del dios.

Sucede igual en el ejemplo 2, en el que se indica que se follGa una nifa de nueve

aros, por lo que la aplicacién de %45 ‘ensuciar, mancillar’ es méas adecuada. Cabe

mencionar que la palabra #5iy5 ‘ensuciar, mancillar’ también tendria el sentido de

ensuciar algo puro.
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2332 4LH

i es un verbo que significa ‘poseer u ocupar’ y que podriamos usar para
traducir follar. A priori, es una palabra neutra, sin embargo, cuando la utilizamos
referida al sexo, es una palabra bastante negativa, similar a dominar. A menudo se

sustituye follar con poseer en la literatura. Veamos un ejemplo de Juicio a una zorra.

Ejemplo 3
Yo era una preciosa nifa de catorce afps a la que un cabestro se le sub B encima para
aclararle a punta de verga quien era su duef.

(Escena VII, cuerpo del delito)
KR—NIEEHEFWN 14 DMz, SRS A 7R, bR A RER)

NEEEEN

En este ejemplo, el autor expresa impl Eitamente las relaciones sexuales con la
estructura se le sub B encima. Esta descripcién coincide justo con el sentido posesivo
al que nos refer @mos, por lo que hemos empleado /54 ‘poseer’ para producir y

mantener la intenci original del autor.

2333 =M

= se trata de una expresién muy literaria que proviene de la obra /= JFH K, de
la &@oca Zhanguo, aproximadamente del 221a.C. La primera parte de esta palabra =
significa ‘nube’, mientras que la segunda [ significa ‘lluvia’. Sin embargo, la
combinacién de ambas es una expresicn literaria comin =W ‘nube y lluvia’
empleada para aludir a tener relaciones sexuales, con un sentido positivo y | Tico. En
este punto, a lo largo de la historia en muchas obras se utiliza = ‘nube y lluvia’
para aludir impl Titamente a las relaciones sexuales. En la traduccién de Juicio a una
zorra, tambié hemos usado esta expresian para traducir follar cuando estamos ante

un acto de sexo agradable. Veamos un ejemplo:
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Ejemplo 4

Descubr el placer de mirar, de averiguar, de preguntar, de respirar, de amar, de follar-...
(Escena VIII, enajenacicn)

ORI T BRI, INRIRER, B RER, PRI SRR, 52 B A 2 B A AR

En este ejemplo podemos observar que follar aqu ise estaempleando para hablar
de una relacicn sexual voluntaria, placentera y positiva, por lo que aplicamos la
expresicdn = [ ‘nube y lluvia’ con el fin de coincidir a la perfeccion con la idea del

autor.

2.3.3.4 FEp

F&#5 es un verbo que proviene de la gran obra cl&ica china Suefo en el
pabell& rojo y que significarm no apreciar las cosas, violentar o ultrajar. Se
utilizar & normalmente cuando alguien no estima algo o cuando violenta a una mujer.
Por esta razén, lo hemos empleado para traducir follar en el siguiente ejemplo

concreto.

Ejemplo 5
TQ ¢éue no dudaste en inmolar a tus propios hijos si con ello elevaba tu gloria? ¢Que te
los follaste cuando tu deseo fue m& grande que tu razén?

(Escena VI, cuerpo del delito)
WRAR AT R BE AL ARG TR, VR AR PR S 7 2 R AR 82 Al 3
B, VR AR R R Al AT ?

En esta ocasicn se emplea la palabra follar para sefalar que Zeus despreciaba a
sus hijos cuando deseaba algo. Por este motivo, utilizamos ¥ 5 ‘despreciar,

violentar’, que no solo expresa el desprecio, sin0 también conserva el sema de
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mantener relaciones sexuales violentas.

2.3.4. Los eufemismos sexuales

El peso y la presencia de la sexualidad en esta obra son indudables ya desde su
tiulo. La sexualidad funciona como motor narrativo y el proceso de traduccicn al
chino es complicado por todo lo que eso conlleva: las preferencias estéicas del pa®y
la censura que en torno a ellas practica. No hay que olvidar que el tratamiento de la
sexualidad en la literatura occidental es mucho m& directo y expl Eito, por lo que
ofrecer una versicn de la obra edulcorada pero respetuosa con la versin original es un
reto para el traductor. Veamos a continuacié las posibles soluciones cuando estamos

ante palabras referidas al sexo.

2.34.1 a2

Ji# A2 %L es una expresicn eufem &tica y idiomédica de tener sexo que se
remonta al afd 1047 a.C. aproximadamente y que literalmente significar & ‘la regla o
la etiqueta de Zhou Gong’®. Dado que al principio de la éoca Zhou, el pensador
Zhou Gong se dio cuenta de que mujeres y hombres son seductores plante&que no se
deber &n tener relaciones sexuales hasta el matrimonio. Por ello, el actual dicho J& 2
Z AL ‘laregla de Zhou Gong’ se utiliza para referirse al sexo. Veamos un ejemplo en

el que lo hemos empleado para la traduccién:

Ejemplo 1
Después de mi experiencia con Teseo estaba convencida de que el sexo era una cosa que
a los hombres les volv & locos y que las mujeres deb Bmos padecer.

(Escena VII, cuerpo del delito)

AR 2 ), Bt s 1 a2 AL A S —fF k5 AT L N2

% Zhou Gong es un importante pol fico, militar y pensador del principio de la éoca Zhou,

aproximadamente del afo 1047 a.C.
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FEMH

En este ejemplo, el uso de /A2 4L ‘la regla de Zhou Gong’ es bastante
literario y neutro. Cabe mencionar que en chino también existen expresiones literarias
poéicas y de sentido positivo como 7K Z ¥ ‘la alegria de pez y agua’, Hi%5 5] X
‘invertir el ave celestial y el fénix, es decir, el orden inverso’ 0 &2 XX ‘la alegria mutua’
para hacer referencia a las relaciones sexuales. EI motivo por el que hemos elegido
Ji s 2 4L 1a regla de Zhou Gong’ en lugar de cualquier otra es que dichas
expresiones se refieren al sexo en un sentido positivo y, en este caso concreto, Helena

estacontando su triste experiencia.

2.3.4.2 By

ELIE es una palabra que significa maltrato violento, ofensa y atropello. Su
sentido también se podr R extender a violacicn o agresién sexual. Por esta razdn,
recurrimos a esta palabra para traducir el sexo cuando es desagradable o violento.

Veamos un ejemplo concreto en el que la hemos empleado para la traduccin:

Ejemplo 2
Me agaché para mirarla. Su cara conservaba el mismo gesto arrugado con el que
culminaban las agresiones sexuales a las que me someti® los breves d &s en los que

estuvimos casados.

(Escena XI, acusacicn)
A B I ORI PR T ARG PR IRA TS S B T LR A R B, L3 IR T A
JRU I B e ] (R A — A

Observemos que para la traduccién de agresiones sexuales utilizamos Bk, Con
este empleo, la alusicn a la agresicn sexual resulta menos expl Eita y directa que si

emple&amos la traduccidn literal {412 JE ‘agresion sexual’. Por afadidura, la
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traduccién literal 1412 JC ‘agresién sexual’ se emplea habitualmente en contextos
formales y jur@icos, mientras que B ‘maltrato, agresién’ es mas evocadora.
Adem&, también hemos afdido la palabra /2, que har & referencia a la violencia
sobre un grupo inferior por parte del todopoderoso basado en los privilegios que tiene.
Al escucharla o leerla, el espectador entender&aque se trata de una violacién pero, al
mismo tiempo, dicha expresicn sigue el patrén de comunicacicn impl Tita propio de la

literatura china.

2.3.5. Los eufemismos para la muerte

En esta obra aparecen muchas veces t&minos derivados de morir que expresan
las emociones de los personajes. Sin embargo, en China el tabden torno a la muerte
es fuerte y no siempre resultar & adecuado hacer un tratamiento tan directo del tema.
Se considerar & un signo aciago y de mala suerte. Como resultado, en chino se
emplean muchos sinénimos o, mejor dicho, eufemismos para la accié de morir. El
car&ter A€ ‘morir’ se reserva solo para casos concretos. A lo largo de este epigrafe
profundizaremos m& en los eufemismos que resultan m& apropiados para nuestra

traduccicn.

2.35.1 JH¥-

YH 2k significa desaparecer y en algunos contextos es equivalente a morir. El
diccionario Xin hua lo define como las cosas que nunca aparecen. JH K
‘desaparecer’ se utiliza implicitamente cuando se tiene la intenciéon de hablar del
fallecimiento de una persona o para expresar la inexistencia de algunas cosas. Cabe
aradir que Y42k ‘desaparecer’ tiene un grado de infalibilidad menor que € ‘morir’;
cuando se emplea ‘desaparecer’ referido a una persona, el receptor entiende que no
hay plena seguridad de que su destino haya sido la muerte, sino m& bien que
desapareciOy que nunca m& volvida aparecer. Ahora bien, de ello se infiere que el

resultado de muerte es el m& probable. ElI empleo de desaparecer en estos contextos
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es muy interesante y sugerente para la ficcidn, y por ello que lo hemos introducido en

nuestra propia traduccicn tal y como se puede ver a continuacidn:

Ejemplo 1
Héuba sof poco antes de darle a luz, que par & una antorcha que destru & Troya. Fue
suficiente para decidir que el recién nacido deb & morir.

(Escena IX, instruccién)
FEARER B AR AR (B¢, AF R AR 2 A2 — N HESBCRHE B R Xl 2 BLoRE AR
WIS A2 B 228 ) LT R I fimis

Ejemplo 2
Tal vez esa sea la Unica solucicn para que yo consiga el olvido: vuestra extincidn.
(Escena XII, dtimas palabras)

A RELEIRAG LU e —JEm i, IR 2.

En el ejemplo 1, como hemos mencionado, ¥4 ’5k ‘desaparecer’ no indica
directamente morir; en los p&rafos previos ya se menciona que Paris estavivo. Por lo
tanto, esta palabra ser B adecuada no solo porque suaviza la idea de la muerte, sino
también por adaptarse mejor al contexto original.

En cuanto al segundo ejemplo, la extincicn se refiere a ‘la muerte’. Sin embargo,
es muy ofensivo transmitir al espectador chino “espero que muera”. En consecuencia,
aqu ies obligatorio suavizar el sentido de extincicn. Se ve claramente que, empleando
V8 2% “desaparecer’, podriamos expresar que cuando el espectador desaparezca,
Helena conseguir&ael olvido, en lugar de expresar de forma directa que necesite la

muerte del espectador para sentirse mejor.

2.3.5.2 FHIBE

THURR es una expresicn que literalmente significa bajar al infierno y que

connotativamente se refiere a morir. M& concretamente, a la muerte de las malas
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personas. Es similar a la expresién contraria: K% ‘ir al paraiso’, que se utiliza
para hacer referencia a ‘la muerte de las buenas personas que merecen un buen
destino’. Tal como se ha mencionado, tanto en el lenguaje coloquial como en el
literario se emplea para referirse a un final desagradable para las malas personas una
vez que han fallecido sin necesidad de aludir directamente a su muerte. En la
traduccicn de Juicio a una zorra recurrimos a esta expresiCn para expresar esta

connotacion de ‘maldicion’. Veamos un ejemplo concreto:

Ejemplo 3
Ojalano te contaras en el nimero de los nacidos o hubieses muerto céibe.
(Escena X, defensa)

FAY BARMNRI M A, EEAE S5 USRS k.

En este ejemplo, la palabra muerte contiene una maldicicn de Hétor hacia Paris;
el uso de T#ifik ‘bajar al infierno’ pone de relieve tanto la connotacion como la
denotacicn del texto original. Ademd, en la mitolog® china también existe el
concepto de infierno y se considera que, después de morir, la gente cruel o malvada va
a @. Por lo tanto, la expresicn FHUSR ‘bajar al infierno’ tiene un matiz mitoldgico

que corresponde con el tema del teatro.

2353 MIFNEF

#F N#E es una expresidn idiomédica Chengyu que hace referencia a ‘morir’.
N se refiere a AJf] ‘el mundo de los seres humanos’ mientras que {7 significa
‘soltar la mano y salir’. La expresion conjunta literalmente hace referencia a salir del
mundo humano. Es una estructura de gran belleza metaf&ica que sugiere la imagen de
soltar la mano del mundo humano. Veamos un caso concreto con el empleo de dicha

expresian.

Ejemplo 4
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Cua&to m& f&il hubiera sido morir junto a Paris que contemplar lo que vino después!
(Escena X, defensa)

A R — RS T A HEX SRS E T .

En este ejemplo, como Helena y Paris son mortales, que mueran implica que se
despedir &n del mundo humano, y el uso de #{F AE ‘soltar la mano del mundo
humano’ en alglin grado contiene el sentido de la libertad final por el uso de ##(F
‘soltar la mano’. Por todo lo dicho, aqui sustituimos morir por #{F A% ‘soltar la
mano del mundo humano’ con la finalidad de completar el sentido y transmitir el del
texto original. Cabe precisar que la belleza de dicha expresicn ha producido un efecto
positivo acerca de la emocién de Helena respecto a Paris cuando estaante el tema de

morir.

2354 XK1~

KT- es una palabra que se refiere a morir, extinguir y destruir. Dado que T-
es un car&ter bastante directo que significa moriry ‘K hace referencia a desaparecer,
“KT- hace referencia a ‘la extincién de un animal o a la destruccién de una nacién’.
Entre los eufemismos sobre la muerte, “KT- ser & uno m& directo. Al leerlo, el lector
puede sentirse angustiado o imaginar una gran masacre. Por esta raz&n, cuando
aparece una muerte a gran escala, recurrimos a la palabra KT ‘destruir, extinguir’.

\Veamos su uso concreto en Juicio a una zorra:

Ejemplo 5
Los suefs de gloria se desvanecen cuando aparece la muerte y la destruccidn.
(Escena X, defensa)

BB MR, e B AR AR IS AL T

Traducimos juntas la muerte y la destruccicn como si fueran una sola palabra:
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KT- ‘destruir, extinguir’. En realidad, a lo largo de la cultura china, el su publico ha
preferido el empleo de pocas palabras para expresar muchos sentidos o ideas
complejas: razén por la que el lenguaje conciso se conserva desde la China antigua.
Aqu T por medio de una palabra ‘KT- ‘destruir, extinguir’ conseguimos expresar el
sentido de la muerte y la destrucci& en espafl siguiendo los patrones naturales de la

lengua china, lo que también facilita la representacicn del actor en escena.

2.3.5.5 2+

¥ VH B0 es una expresidn idiomé&ica, un Chengyu, que significa literalmente
caer como un jade y desflorecer como una flor. En realidad, es una expresién que
hace referencia a ‘la muerte de una mujer hermosa y joven’. Este uso concreto
aparecio por primera vez en la novela antigua Ff#1y# X ‘La investidura de los
dioses’ de la dinastia Ming, en la que se incluye una escena con la muerte de una

mujer bella. Ahora veremos su utilizacicn concreta en el texto de Juicio a una zorra.

Ejemplo 6
Menelao necesitaba que todos vieran que yo volv R a ser suya, y muerta, el ejemplo
perd & valor.

(Escena X1, acusacian)

SRR PRI AR P AR BB OSGEMMI A 1, EEEZEEM, BAAEMIME T .

Como es sabido, Helena es la mujer m& hermosa en el mundo y, por eso, en este
ejemplo la expresicn #&VH 55 ‘la muerta de la mujer joven y hermosa’ transmite a
la perfeccicn la idea referente a la muerte de Helena. En efecto, por medio de esta
expresian, el espectador chino podr & imaginarse no solo la muerte de Helena, sino
también la hermosura de la joven y su tragico final. Cabe mencionar que, como hemos
dicho, cuanto m& se aplican las expresiones Chengyu, m& sentido culto adquirir & un

texto.
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2.35.6 77/ EH

1T 7E W también es una expresicn idiomdica, un Chengyu chino, que
literalmente significa cad&er ambulante y carne que camina. Connotativamente se
refiere a ‘una persona sin alma’, es decir, viva pero con el alma muerta. De este modo,
podemos aplicarla cuando la palabra morir funciona como una met&ora para describir
a una persona viva pero que ya no tiene ganas de vivir o ha perdido la esperanza.

Veamos un caso concreto de la obra.

Ejemplo 7
Volver a Menelao era la muerte pero yo ya estaba muerta sin Paris.
(Escena X, defensa)

[ 1) S8 S A T B 3 ] ELAE AN U BE, B B0A A BT (R BRAT 7 A A A A4 XA

En este ejemplo hay dos palabras derivadas de morir, que son muerte y muerta.
Para evitar redundancias, usaremos dos expresiones distintas para esas dos palabras.
Con respecto a la traduccién de muerta, el autor da a entender que Paris es el alma de
Helena y, por tanto, cuando Paris murig Helena ya hab & perdido su propia alma en
vida; sin embargo, ella todav & permanece viva dolorosamente. Teniendo en cuenta
todo lo dicho, en la secuencia yo estaba muerta sin Paris, la expresién 177 £ R
‘cadaver ambulante y carne que camina, para persona sin alma’ encaja a la perfeccion
para expresar los sentimientos presentes en Helena. En cuanto a la palabra muerte de

la frase volver a Menelao era la muerte, tomemos en cuenta el siguiente ep mrafe.

2.3.6.7 “EAUIE

La expresicn “EAUN%E significar & vivir es m& doloroso que morir, es un
Chengyu chino que expresa la gran tristeza de una persona. El car&ter 4 significa
vivir, /11 ser® no tan bueno, %t es morir. Podemos utilizar dicha expresién para

expresar la sensacicn triste de una persona viva, pero también puede tener el
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significado de morir cuando esta palabra se emplea para metaforizar acerca de una

emocidn inconsolable. Asten el ejemplo 7 sustituimos muerte por esta expresian.

Ejemplo 7
\olver a Menelao era la muerte pero yo ya estaba muerta sin Paris.
(Escena X, defensa)

(e 28] B YR M T B A0 TR ELAE AN A, (ER VA i LT R SR BRAT P AE R AT A X

De acuerdo con el contexto, hay que tener en cuenta que aqu ¥la muerte sirve de
met&ora y no se refiere a ‘morir verdaderamente’. La expresicn A=A UI%E “morir es
mejor que vivir’ resultaria adecuada en este caso concreto, pues contiene la
connotacidn de muerte enfatizando el concepto de seguir viviendo. En este ejemplo, la
expresicn AEANWIFE “morir es mejor que vivir’ ya no seria un eufemismo o, mejor
dicho, y tal y como hemos mencionado, es una expresicn adecuada para expresar esta

fuerte emocié de Helena.

2358 A#

KT es una palabra que se remonta a la China Antigua, aproximadamente al afo
300 a.C, y que proviene de la gran obra #j§ ‘Xun zi’. Esta palabra hace referencia a
la muerte de una persona menor de edad. En efecto, se sigue utilizando como un
eufemismo de morir, tanto en la literatura como en la vida cotidiana. En el proceso de
traduccidn, recurrimos a esta palabra para referirnos a la muerte de un nifp. Veamos

un ejemplo concreto.

Ejemplo 8
Juéhice yo que no hubiera hecho H&uba antes? ¢No salvOella a Paris de la muerte a
pesar de saber que traer & la ruina sobre Troya?

(Escena XII, dtimas palabras)

AR -RARZ AT BOR A, FE A0 f BARKNIE A BT 2 28 R B SRR T R
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ERRRAABCA Bofth fo T R I 1 dmiand 2

En la escena 1X ya se ha mencionado que Hé&uba sofy poco antes de darle a
luz, que par B una antorcha que destru® Troya. Fue suficiente para decidir que el
recién nacido deb ® morir. Por eso aquien este ejemplo la muerte se refiere a la
muerte cuando Paris es todav & un recién nacido. Por esta razé&n, K47 ‘morir antes
de ser mayor de edad’ funciona perfectamente como un eufemismo capaz de expresar

la idea de la muerte este caso concreto y en correspondencia con el contexto.

2.4. LATRADUCCION DE LAS ONOMATOPEYAS

El lingGsta Alberto Zamboni (apud Bueno, 1994: 17) define la onomatopeya
como «una unidad I&ica creada por imitacién de un sonido natural>» Gasca y Gubern
(2008: 8) la definen como <«una figura ret&ica de diccidn y, m& precisamente, un
icono acustico [...], pues aspira a convertirse en traduccicn, oral y/o escrita, de los
ruidos>» Como reflejan estas dos citas, la onomatopeya es la imitacicn de un sonido
en un determinado idioma. Dado que cada idioma tiene su propia fonolog &, serm
posible que un mismo sonido se representase de modo diferente en dos lenguas
distintas. Por ejemplo, en espafol se escucha que el perro hace guau—guau, mientras
que en chino se hace wang—wang; la oveja hace beee en espafol y mie en chino. Por
lo tanto, debemos buscar la equivalencia de acuerdo con el origen del sonido. En la
obra teatral Juicio a una zorra aparecen onomatopeyas en dos ocasiones. A

continuacin se exponen las ténicas aplicadas para su traduccian.

2.4.1. Chof

Chof es una palabra onomatopéyica, coloquial y no incluida en el DLE, que har
referencia a algo que cae al suelo y se rompe. En chino, tenemos muchas

equivalencias para este caso, tales como fM&# (pu tong), W24 (guang dang), #F
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(peng), MA (pa), etc. Veamos los matices:

#hi# (pu tong) se usa para hablar del sonido de una cosa pesada cuando cae al
suelo o al agua;

24 (guang dang) se refiere al sonido de un choque;

i (peng) es una onomatopeya para un sonido fuerte de choque o de una cosa
pesada que cae al suelo;

WA (pa) indica el sonido de un disparo, aplauso o el sonido agudo de un choque.

Se observa que en estas cuatro onomatopeyas hay matices y, adema, que se

emplean en distintas situaciones. As las cosas, veamos ejemplos concretos de la obra:

Ejemplo 1

Si volvieras a ver Ulises, cuya piedad era tan corta como sus piernas, o al tarado de

Neoptdemo, el v&tago de Aquiles, lanzando al pequefd hijo de Hétor y Andrémaca

desde la torre m& alta de Troya, me quedar & como si tal cosa. Chof! Los tiernos

huesos de una criatura que apenas sab & caminar, aplastados contra la dura tierra.
(Escena 11, eximente)

U RAR B3 Sk A JOAN G, Al A2 AR R 17 Lo A A R R — A T LB I XAk, B0

Be 5 B T ) L7255 B SR A 20, A AT TR 50 B AR AN 2 VR S 20 /N ) LT AR A7

IS BTk, IS B BRI F . A7) — A VR e A 2 E 1N L,

b R S AR ASE AR AR A 3 T

En este ejemplo, la palabra chof se utiliza para describir la cama de un nifp
desde la torre m& alta. En este caso, tanto Ml (pu tong) ‘el sonido de una cosa
pesada que cae al suelo o al agua’, como ff (peng) ‘el sonido grande de un choque o
de una cosa pesada que cae al suelo’ son adecuados para expresar esta onomatopeya.
Desde la perspectiva de las caracter sticas de la representacicn teatral, aqu®
empleamos una palabra m& corta, fif (peng) ‘el sonido grande de un choque o de
una cosa pesada que cae al suelo’ para facilitar la pronunciacion ya que en la literatura

china se suelen expresar ideas recurriendo a menos palabras.
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2.5. VOZNAR: VERBO EMPLEADO PARA DESIGNAR EL SONIDO QUE HACEN LAS AVES

Papd est& entre el piblico? Vozna, Zeus todopoderoso, para que pueda reconocerte.
(Escena |, hdbeas corpus)

TE, WRENHT, TARKEY, Ra—AERZEARIARR,

El DLE define voznar como <«dicho de algunas aves: dar una voz bronca>» En
este sentido, en chino utilizamos las onomatopeyas "&"% (ga ga) y M/ (zha zha)
para los sonidos de aves. Sin embargo, si tenemos en cuenta el contexto, no conviene
emplearlas en la traduccidn. La razén consiste en que con esta frase Helena quiere,
irtnicamente, que Zeus déuna voz entre el ptblico. En base a lo dicho, en chino
generalmente usamos la voz del ratén B (zi) para este propéito. Adem&, cuando
aradimos 7 (sheng) ‘sonido’ con B (zi), la palabra ;75 (zhi sheng) significa ‘dar
una voz’. En este caso concreto, el uso de la voz del raton se considera mas adecuado

que la propia onomatopeya del ave.
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CAPIULO5
EL FEMINISMO Y SU REPERCUSION EN LA
TRADUCCION AL CHINO DE JUICIO A UNA ZORRA

1. La propagacicn del feminismo marxista en China

Bajo la influencia de la Revolucidn rusa de 1905, en el afb 1907 el marxismo y
su perspectiva feminista comenzaron a hacer su aparicicn en el debate ptblico chino.
Los intelectuales observaron las teor Bs progresistas del mundo occidental y, al tiempo
que las incorporaban al propio devenir chino, trataron de tener en cuenta los aspectos
negativos de la sociedad capitalista. Por lo tanto, se preconizdla aplicacién del modo
productivo de Europa evitando, al mismo tiempo, sus defectos coyunturales.

El Manifiesto del Partido Comunista (Marx, 2019: 32) sefala que

“Para el burgués, la mujer no es otra cosa que un instrumento de produccion. Oye decir
que los instrumentos de producci& deben ser de utilizacién comUn, y, naturalmente, no
puede por menos pensar que las mujeres correrén la misma suerte con la socializacién.
No sospecha que se trata precisamente de acabar con esa situacién de la mujer como

simple instrumento de produccion”.

Se sigue de ello la idea marxista de que, en el capitalismo, es la clase social la
que prescribe el tipo de relacién que establecen los miembros de la pareja matrimonial.
Esta relacidn, en ocasiones, se convierte m& bien en un mercadeo, donde el esposo
sopesa las ventajas e inconvenientes del casamiento. En otras, puede llegar incluso a
la prostitucidn. En este sentido, la liberacidn matrimonial solo podr & llevarse a cabo
en la medida que se erradique el capitalismo y, con &, las relaciones econd@micas que
prescriben el matrimonio. Es precisamente por esa razcn por la que la liberacicn

femenina constituir & una fase de la liberacién econdmica.
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Posteriormente, en peridlicos como Justeco, Fu y Nueva era se publicaron
arttulos de feminismo marxista acerca de la opresich y sobre el problema del
liberalismo para/con las mujeres; en ellos se sefalaba que el mundo actual conforma
un espacio basado exclusivamente en el ego mo donde el problema econdmico es
uno de los obst&ulos para el &ito de los prop&itos feministas. Bajo esta premisa, si
se pudiera lograr la igualdad econdmica, todo el mundo llegar B a ser independiente.
Segtn la Asociacicdn femenina de China (1991: 277), dado que la econom & tiene una
estrecha relacicn con la revolucidn, habr & que perseguir la emancipacidn y, al mismo
tiempo, luchar contra las fuerzas opresoras. En cuanto a la relacicn de la
emancipacicn de la mujer y la revolucidn social, se indica que en el mundo actual no
se podr & alcanzar el interé& com(n hasta que se acabe con la clase; no ser & posible
alcanzar la justicia verdadera hasta que se lleve a cabo la revolucién de género junto
con una revolucié radical, polfica y econdmica (Asociacicn femenina de China,
1991: 290). Por lo tanto, se puede deducir que el punto de vista de algunos burgueses
e intelectuales sobre la mujer rebasOlos | mites del feminismo, incluyendo también
nociones espec ficas acerca de la concepcicn de clase, la propiedad ptblica y privada
y la propia econom k.

Mediante el desarrollo del Movimiento del cuatro de mayo'®, el feminismo
marxista se extendi® ampliamente y finalmente llegda ser el arma te&ica para el
movimiento feminista chino. Por ello, se puede decir que el Movimiento del cuatro de
mayo abriO la puerta a la emancipacicn ideoldyica vy, al alimentar el deseo por la

ruptura de las cadenas impuestas por el pensamiento feudal, incit®a la obtencidn de la

190 E] Movimiento cuatro de mayo tuvo lugar el cuatro de mayo de 1919 y fue un movimiento de
car&ter patridico que usGmedios como la manifestacicn, las arengas, la huelga y la violencia para
luchar contra el feudalismo y el imperialismo. En su mayor &, era un movimiento conformado por
jévenes estudiantes. La causa de este movimiento fue la agresién japonesa a la soberan & china durante
la Primera Guerra Mundial y el fracaso diploméico de la Conferencia de Paz de Par®¥. En ella, se
comprob&que la voz de los pa es débiles no se ten & en cuenta, y desatddichas protestas. Igualmente,
el Movimiento del Cuatro de Mayo tuvo influencia en el nacimiento del Partido Comunista Chino y se
convirtid en un medio para su desarrollo. ElI propio partido se identificar & con los valores
anti-imperialistas as icomo con el anti-feudalismo, y terminar & por convertirse en el factor divisivo

entre la Vieja Revoluciéh Democrdica y la Nueva Revolucién Democrdica.
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liberacicn personal.

Li Dazhao es el primer difusor del marxismo y el feminismo marxista y publicO
muchos artTulos en los que aplicd las teor Bs marxistas con el fin de resolver los
problemas de la mujer. M& tarde, intelectuales como Chen Duxiu, Li Da, Li Hanjun,
Xiang Jingyu, etc., también publicaron sus propios puntos de vista acerca de la
liberacicn de mujer. Puede decirse que en general coincid &n en los cuatro siguientes
aspectos:

En primer lugar, para dichos autores la opresicn de las mujeres es un fenédneno
social de una determinada etapa del desarrollo de la historia humana. Es decir, la
mujer no se ve oprimida al nacer, sino que dicha opresién ser B m& bien el resultado
del desarrollo social y econémico. Como indica Li Dazhao (1984: 442), la posicicn
social de la mujer cambiar® segtn la situacidn econdmica. As¥ al entrar en la
modernidad, la posicicn miserable de la mujer en la Antigua China cambi&en paralelo
a la estructura econdmico-social.

En segundo lugar, el objetivo fundamental del movimiento de liberacicn de las
mujeres es eliminar la propiedad privada y establecer un sistema ptblico socialista. Li
Dazhao (1984: 640) indica que el mé&odo radical para resolver el problema de la
mujer ser & romper el sistema social burgué& sumando la fuerza conjunta de las
mujeres proletarias. As ipues, la forma productiva se convertir & en ptblica en lugar
de privada, la forma de reparto se convertir & en algo justo en lugar de monopol Btico
y la relacian entre hombre y mujer ir & inclina&ndose hacia la igualdad. Como resultado,
solo existir & la relacién entre las personas sin las barreras impuestas por el géero.

Como tercer punto, estar® el que considera que la forma fundamental de la
liberacidn de las mujeres consiste en implementar la revolucién proletaria. Como ya
hemos mencionado, el problema de la mujer tiene su origen en la desigualdad
econd@mica; por ello ser & necesario despojar a esta de su origen pol fico y eliminar la
desigualdad de clases por medio de la revolucicn proletaria.

Por dtimo y como cuarto punto, concluyen que la fuerza fundamental de la
liberacicn de las mujeres la integran ellas mismas. Respecto a ello, Li Dazhao (1984:

513) considera que la mayor & de las mujeres trabajadoras estabajo la opresién de la
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clase capitalista y que, por lo mismo, incluso algunas mujeres de clase media no
podr &n alcanzar con &ito el objetivo del movimiento feminista. Las mujeres de clase
media deber &n ayudar a la base del movimiento de las mujeres, constituido por las
obreras.

La investigacicn de los primeros marxistas como Li Dazhao supuso un cambio
cualitativo en comparacicn con la éoca de la revolucicn de Xinhai. Concretamente,
funcionaba como una concepcicn y un sistema ted&ico completo para dirigir la
liberacicn de las mujeres. ConstituyGel antecedente tecrico del movimiento feminista

en China.

2. El establecimiento del feminismo marxista en China

Desde la fundacicn del partido comunista en el afd 1921 hasta el 11 Congreso
Nacional del Partido Comunista Chino en el afd 1922, tuvo lugar la época en la que
se establecidel feminismo marxista en China. Con su establecimiento se abriGuna
nueva era para la teor & feminista china y el movimiento de las mujeres.

Dirigir el movimiento de la mujer es parte de la agenda de fundacién del partido
comunista. Sobre todo, durante el Il Congreso Nacional del Partido Comunista Chino,
donde se aprobdla Resolucicn sobre el movimiento de las mujeres, —Ila primera en la
historia —, que puso de manifiesto la alta valoracién del partido comunista hacia la
mujer.

En primer lugar, la Resolucidn analizdla situacidn actual y el futuro de la mujer
desde la perspectiva capitalista y la socialista concluyendo que, bajo el sistema
capitalista, ser® imposible lograr la libertad de la mujer. Solamente dentro del
socialismo podr & llevarse a cabo dicho proyecto, a consecuencia de que es la Cnica
forma posible de organizacidn econdmica y social que cuenta con los medios

fundamentales para hacerlo™*,

101 E| texto completo de la Resolucién sobre el movimiento de las mujeres del 11 Congreso Nacional
del Partido Comunista Chino esta disponible en el enlace:

https://baike.baidu.com/reference/6149355/125cull. R2dtBuAklgwcEbwoHoO AHvVBhASstbvE3qL4y
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De modo complementario y basandose en la condicién nacional y la situacicn de
la mujer de aquel entonces, la Resolucidn planteGuna serie de tareas: en primer lugar,
ayudar a las mujeres a obtener la libertad y el poder pol fico. Como segundo punto,
proteger el interé& de las trabajadoras y suprimir la explotacicn infantil y, como tercer
y dtimo punto, romper con todas las convenciones y ataduras de la social feudal. Al
mismo tiempo, consideraba que la libertad de la mujer deber & ir acompafada por la
emancipacid laboral, y que esta se podr & llevar a cabo siempre que el proletariado
dominara el poder pol fico. En consecuencia, precisOla relacicn entre la mujer y la
libertad laboral, la dominacié del poder poliico y la supresién de la propiedad
privada.

Generalmente, la Resolucidn sobre el movimiento de las mujeres ofrecid una
base te&ica que se correspondi® bien con la condicicn nacional china y las ideas
proletarias del marxismo.

Posteriormente, el primer presidente, Mao Zedong, sigui® dicha tendencia
declarando explicitamente que “hombres y mujeres son iguales, y que las mujeres son
“la mitad del cielo”. Asi, fue ¢l mismo quien comenz6 y dirigié6 el movimiento
emancipador de la mujer, quien mejord notablemente su situacién y quien dejar i
grandes y profundas influencias para el futuro.

Ahora bien, esta igualdad de sexos se desarroll®a lo largo de diferentes etapas
durante el siglo XX. En efecto, de acuerdo con Liu Bohong (2009), se habr &n dado
dos etapas fundamentales: una de igualdad desde una perspectiva formal y otra desde
una perspectiva protectora, donde ambas tendr Bn como prop&ito conseguir una
igualdad desde una perspectiva practica.

As ipues, la primera etapa fue, como hemos anticipado, la de una igualdad desde
una perspectiva formal. Dicha etapa comprender & un lapso de tiempo que va desde el
Movimiento Cuatro de Mayo de 1919 hasta la terminacié de la Revolucién cultural,
en 1976. Concretamente, en el periodo que va desde 1919 a 1949 pueden

diferenciarse a su vez dos etapas en las que, si bien es cierto que los movimientos para

XswS6cDXg-aP-Q2QcB _z0blXcTfZusyzdiglFLOkvsmK5SADv24gmLRWWrbcGYUKHbwm6ppmY
yrkyXj2Zmg 9BKWT
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la igualdad entre hombres y mujeres comenzaron ya en 1919 (con el Movimiento del
Cuatro de Mayo), fue desde 1949 cuando se empezaron a dar de forma
institucionalizada con la llegada de Mao Zedong. Ahora bien: entre el afb 1949 y
1976 (coincidiendo con el fin de la Revolucicn Cultural) se habr & producido una
primera fase que ten® como principio el de tratar a las mujeres igual que a los
hombres, tomando a estos como ejemplo y horizonte para aquellas. A pesar de que
bajo este modelo las mujeres habr&n obtenido algunas oportunidades que
cualitativamente las conduc®n a la igualdad, se prescrib® que la mujer deber R
comportarse segtn las normas masculinas. Esta VR se consideraba el medio para
lograr su desarrollo, emancipacin e igualdad.

Por todo ello podemos concluir que esta primera v & no ten B en cuenta aspectos
como las diferencias fisiol&yicas y culturales impuestas por la sociedad para ambos
sexos: en definitiva, habr & en ella una ausencia total de la perspectiva de género. Por
otro lado, esta primera etapa y su cauce ideoldgico conducir Bn a una elevacicn de la
posicicn masculina al considerarse un honor ser hombre, en lugar de combatir el
estigma tradicional de las mujeres, as icomo el papel que ten &n asignado.

En consecuencia, en esta primera etapa ideoldyica la igualdad no inclu & ning(n
tipo de medida especial para la mujer. En efecto, tal y como hemos mencionado, el
presidente Mao insistiGen el principio de que hombres y mujeres son iguales y, por lo
tanto, se consider&durante el inicio de la Nueva China que ser & razonable entrar en la
senda de la igualdad sin ningtn tipo de preparacidn y asumiendo que no exist®&n
precedentes de esta cuesticn en ninguna sociedad ni proyecto pol fico. Los eslcganes
promovidos por el propio Mao ten Bn como objetivo estimular a las mujeres a adoptar
un nuevo estilo de vida fuera de sus hogares e incorporarse como elementos sociales
al trabajo y el esfuerzo colectivo.

Posteriormente se har R patente que dicha igualdad, sin una perspectiva de
género, causaba de forma inevitable grandes problemas. Es esta falta de perspectiva la
que llevo, entre 1960 y 1970, al fendémeno extremo de “las mujeres de hierro”, que
conceptualizaba a las mujeres sin distinguir sus propias especificidades f Eicas y, por

el que terminar &n haciendo tareas y oficios exactamente igual que los hombres, sin
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tener en cuenta sus propias limitaciones y diferencias bioldgicas: este hecho
terminar & por perjudicar de forma notoria a las propias mujeres. Este punto se
concretaracon mayor detalle en los siguientes ep grafes. Sin embargo, cabe adelantar
que esta conceptualizacicn errcnea ser B, de hecho, la causa por la que se pasOa la
segunda etapa.

En ella, y desde el fin de la Revolucidn cultural en 1976, el fendneno de las
“mujeres de hierro” fue desapareciendo; se pasOa identificar la igualdad desde una
perspectiva protectora, donde se partk de las diferencias fisiolGygicas entre ambos
sexos, que deb Bn tenerse presentes para llevar a cabo la igualdad real. Ahora bien,
esta perspectiva protectora tampoco resolvidel problema que supon & la consecucicn
de la igualdad formal: la abolicién del papel tradicional asignado a las mujeres. M&
bien, hay que decir que se las consideraba bajo aquella perspectiva sujetos débiles,
destinados a la procreacicn y al cuidado de las familias. Bajo este supuesto se
protegiOa las mujeres aislandolas de determinados puestos: es decir, se concluydque,
como la mujer era un ser débil, deb & ser aislada de un mundo supuestamente Ileno de
peligros. Esto consiste en <«impotencia aprendida (learned helplessness)>> (apud

Bourdieu, 2000: 81):

Cuanto m& me trataban como mujer, en m& mujer me convert &. Me adaptaba de grado
0 a la fuerza. Si me supusieran incapaz de retroceder unos escalones o de abrir unas
botellas, sentir®, extrafamente, que me estaba volviendo incompetente. Si alguien
pensaba que una maleta era demasiado pesada para m ¥ inexplicablemente, también yo

lo considerarmas T

Podr mmos decir, por ello, que no supon & en realidad un acto de proteccin, sino,
m& bien, de limitacicn. Por otro lado, y tal y como se ha mencionado, uno de los
objetivos de la Resolucicn ser i el de romper todas las ataduras de la sociedad feudal;
un objetivo con el que esta etapa entrd en algunas contradicciones evidentes. En
primer lugar, las mujeres chinas perdieron la oportunidad de acceso al mundo laboral

y, con ello, se convirtieron en v Etimas de exclusicn por parte de las empresas. En
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segundo té&mino, los hombres continuaron ocupando los puestos que supuestamente
resultaban m& complejos o té&nicos 0 que, en general, requern de mayor
cualificacidn. Desde que China ingresara en la OMC en 2001, la econom & del pa®
fue integréndose gradualmente en la globalizacicn econdnica y, a causa de ello, la
proteccicn laboral de las mujeres sufriGgrandes impactos y desaf Ds. Es decir, se pas®
a un contexto en el que no se hab & trastocado el papel tradicional de la mujer en
particular ni la estratificacicn social de la que formaba parte en general, al mismo
tiempo que se pasaba a un reajuste de la estructura y el sistema econd@mico: una
coyuntura que puso en riesgo la proteccidn de la que hasta entonces hab &n disfrutado
las mujeres en China. En las familias segu & operando la convencicn tradicional por la
que los hombres eran quienes trabajaban fuera y las mujeres quienes se encargaban de
las tareas domésticas. Al mismo tiempo que el Estado iba perdiendo el control sobre
las empresas, eran estas las que deb®n asumir el sobrecoste de las polficas de
proteccicn femenina. Astpues, con el fin de obtener el m&imo beneficio, los
empleadores rechazaron contratar a mujeres. Se gener® asituna peligrosa relacicn
proporcional: cuanto m&s alto era el nivel de proteccicn, m& dif Til se hac B encontrar
un trabajo. En aquel momento, volver a la familia supon & el Utimo refugio, un hecho
que hac ® que la historia tradicional de la mujer china se repitiera de nuevo. Por ello,
se puede concluir que, al no cambiar la estructura social segtn el sexo, las mujeres se
ve Bn obligadas a asumir en dtimo té&mino el papel tradicional de los cuidados
familiares. De modo que esta segunda etapa también estar & lejos de haber contribuido
a la igualdad entre hombres y mujeres.

No obstante, cabe mencionar que esa nueva etapa econdnica, que de hecho
coincide con un gran desarrollo econdmico, habr & hecho a su vez cambiar una serie
de aspectos relacionados con la vida de las propias mujeres as icomo con el ideario
relacionado con ellas y las cuestiones de género — tanto para s imismas como para la
propia sociedad—. Por tomar algtn ejemplo paradigm&ico, podemos mencionar el
cambio de valores acerca de la propia identidad de una mujer “emancipada” a partir
de 2001: en la medida en que las relaciones econdnmicas, el acceso a la riqueza y las

oportunidades laborales as icomo el cambio de mentalidad han incidido en su estilo de
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vida, los valores asociados al feminismo y a los proyectos emancipadores de las
propias mujeres tambié se han visto trastocados. Concretamente, en los Utimos
veinte afps las mujeres chinas han ido concediendo una importancia cada vez mayor a
la cuesticn de su independencia econ@nica, y este principio se ha promovido también
dentro del seno de la propia sociedad. En efecto, actualmente el feminismo chino se
centra m& en la cuesticn de la emancipacidn econdnica tras el incipiente desarrollo
de la econom & china, que se presenta como una econom & de car&ter global. De
forma te&ica, podr & establecerse un paralelismo con lo que sucedidtras promulgar la
Ley de Reforma Agraria de 1950, que se concretaraen el siguiente ep grafe: el
momento en el que las mujeres chinas pudieron conseguir por fin tierra propia y
escapar a la dominacidn familiar y social. Esta ley supuso en su momento la
oportunidad para las mujeres chinas de obtener “proteccion” por si mismas y una
cierta liberacicn de sus familias y de la sociedad en general. En comparacién con la
situacicn actual, la independencia econ@nica para las mujeres del presente en China
ser & similar a lo que en 1950 supon & la propiedad de la tierra para las mujeres de
entonces. Por otro lado, teniendo en cuenta la condicidn actual del pa®, aunque se
entienda que las mujeres deben perseguir derechos similares a los de sus congéneres
en Occidente y disponer de voz activa y relevante dentro de la sociedad, en la propia
mentalidad de las mujeres chinas y en el &nbito social en que se desenvuelven todo se
basar & en Utimo t&mino en las condiciones econamicas.

La econom & ser &, pues, la clave emancipadora para las mujeres. Ser &, de hecho,
en el momento presente, el factor clave que prescribe en quémedida dicha libertad
puede darse para las mujeres. Por poner un ejemplo relacionado con la sociedad actual
china: una mujer que posea su propia vivienda tiene una mayor capacidad de decisicn
a la hora de elegir pareja, estilo de vida, etc. Por ello, el imaginario colectivo chino
asocia a las mujeres independientes a una idea de mujer con mayor atractivo y fuerte
personalidad. Por todo ello puede concluirse que, tras el proceso iniciado tras el 2001
y la entrada en la OMC de China, sus mujeres han entrado en una nueva fase donde la
proteccicn por la que obtener su propia emancipacicn pasa por ellas mismas y se

convierte (a traves de la econom ®) en la forma de garantizar su propia independencia.
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En las fases de las que hemos hablado fueron los hombres quienes aplicaron
normas externas a las mujeres o, mejor dicho, quienes de forma externa tutelaron el
proyecto haciendo que solo existiera una norma posible para regular su
comportamiento. Es decir, redundar & de nuevo en el control de las mujeres por parte
de los hombres y, en general, por el conjunto de la sociedad. En la sociedad
tradicional, nadie se preguntaba si las mujeres prefer kn o no trabajar fuera de sus
hogares: sin embargo, en la actualidad, no se considera la posibilidad de que existan
mujeres con voluntad de realizar las tareas domésticas, asumir una actitud m&
conservadora en dicho sentido o dedicarse a su familia tal y como pudiera suceder en
la sociedad tradicional. Es decir, en el fondo la cuesticn de la emancipacicn sigue sin
dejar alternativas y, en muchos casos, reduce la libertad e impide tomar decisiones
personales.

En efecto, este planteamiento terminar & por concluir que, si bien las mujeres
chinas han salido de la atadura feudal, no lo han hecho atn de la social. Tanto es as T
que, en la actualidad, tanto en la sociedad oriental como en la occidental las
cuestiones de género ocupan un lugar central en medios y redes sociales. En la
sociedad china actual existe una asociacié impl Tita entre la mujer emancipada y la
independencia econ@mica o la renuncia a ciertas convenciones sociales como casarse
y tener hijos. Dichas posturas se consideran feministas y sus antagcnicas como
tradicionales. As ¥ en la sociedad china no se entiende que una mujer pueda elegir una
vida tradicional o formar un matrimonio y una familia y ser, al mismo tiempo,
feminista 0 mujer emancipada. En cierto modo, y como consecuencia de que existe
atn cierta confusicn en la sociedad china acerca de las cuestiones de géiero, no es
posible hacer compatible la emancipacién femenina con actos y decisiones libres que
no coincidan de hecho con estos prejuicios. Veamos, paso a paso, las soluciones que
se plantearon durante las fases mencionadas anteriormente.

Ya hemos dicho que, para el marxismo, la resolucicn del problema de la
desigualdad pasa por eliminar las clases y que, por lo mismo, cualquier otro intento de
lograrla obviando este requisito ser & rid Tula (Engels, 2009: 113). Por lo tanto, segtn

el marxismo, la igualdad del hombre y la mujer solo puede realizarse en una sociedad
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comunista y a través de la eliminacid de la propiedad privada de los medios de
produccidn. Para llevar a cabo dicho proyecto, China habr & hecho un esfuerzo en los
siguientes aspectos:

En primer lugar, econGnicamente, implement® una econom® planificada
copiando para ello el modo econdmico soviéico, que consist® en que el gobierno
controlar & los medios primarios de produccidn e intervendr® en las actividades
econdnmicas directamente; se aplica al mismo tiempo la estructura del sistema Cnico
de propiedad, que ser® la ptblica. EI gobierno monopolizaba todos los recursos
sociales, la distribucién de los trabajos quedaba subordinada a las necesidades del pa &
en lugar de las necesidades del mercado. As¥ las mujeres pod Bn optar a un trabajo
m& f&ilmente. Adem&, el gobierno se compromet & a velar por ellas en el caso de
que perdieran su empleo. Cabe mencionar que en el afd 1955, Mao Zedong (1999:
453) plantedla igualdad salarial de ambos sexos, 1o que convert® en este sentido a
China en un pa# pionero en la esfera global.

En segundo lugar, y desde el punto de vista jur@ico, en el afd 1950 la Ley de
Reforma Agraria de la Reptblica Popular de China estipul® que la distribucicn
unificada de la tierra se har & siguiendo un criterio poblacional. Eso supuso que las
mujeres chinas, a las que se les hab & negado la propiedad de la tierra y el derecho de
herencia sobre ella a lo largo de la historia, finalmente tuvieron acceso a ella. Una
mujer no casada ten B derecho a heredar, una casada pod & llevar su tierra a su nueva
familia e incluso una viuda pod & poseer su tierra cuando quisiera casarse otra vez.
Por medio de la obtencicn de la propiedad de la tierra, se estimulaba en gran medida
la autoconfianza de las mujeres chinas por encima de lo que tradicionalmente le
permiten familia y sociedad, y hackn de ella un sujeto m& independiente.
Igualmente, esto supon &, de hecho, un paso hacia la garant & de igualdad econdmica
entre hombre y mujer. Todav R en la actualidad, la poblacién femenina de las zonas
rurales chinas recuerda lo que supuso para su emancipacin respecto al hombre la
proclamacién de esta ley y la obtencién del derecho de propiedad sobre la tierra. En
efecto, esta trajo la posibilidad de divorciarse y vivir de forma independiente.

Junto con la Reforma Agraria, la Ley Revolucionaria sobre el Matrimonio
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también contribuy® mucho a la igualdad. En 1950 se decretd la primera Ley de
matrimonio de la Reptblica Popular de China, en la que se expresaba la oposicicn al
matrimonio concertado, en la que se preconizaba y proteg & el amor libre y en la que
se prohib ® la bigamia y el concubinato, terminando astcon la poliginia que hab®
existido a lo largo de la historia china. Esta nueva ley no solo garantizaba la
autonom B matrimonial de las mujeres, sino también la igualdad entre los miembros
de la familia.

En tercer lugar, y desde el punto de vista poliico, el gobierno permitida las
mujeres participar en sus asuntos. En 1949, el Programa Comutn estipul® que las
mujeres disfrutar an de los mismos derechos civiles que los hombres en todos los
aspectos de la pol fiica, la econom &, la cultura y la educacién. Cabe mencionar que el
gobierno dotdde un mayor porcentaje de representantes femeninas en la Asamblea
Popular Nacional. Bajo el sistema delegatorio de cuadros y la garant & del porcentaje
de las representantes femeninas, la cifra de los cuadros femeninos que en 1951 solo
fue de 366.000, mientras que en 1978 alcanzd la cifra de 4.470.000 (Yuan Fang,
1989).

Con todo lo anterior, se ponen de manifiesto los logros y esfuerzos hechos en pos
de la igualdad en China desde su nueva fundacidn. Sin embargo, conviene recordar
que bajo el comunismo tambié hubo problemas para las mujeres chinas. A

continuacid los veremos y analizaremos.

3. Dificultades de las mujeres chinas durante el comunismo

Como hemos indicado previamente, tras la fundacién de la Nueva China, se
estableci® la propiedad comunitaria. Con ella, los chinos, incluidas las mujeres, se
deshicieron de su destino de explotacidn y esclavitud. Sin embargo, China todav & se
situaba en los inicios del socialismo y su mdice de industrializacicn y su nivel de
productividad eran relativamente bajos. Adem&, el pensamiento feudal que afirmaba
que el hombre era superior a la mujer todav & estaba profundamente arraigado. Por

esta razén, aunque las mujeres chinas disfrutaban de los mismos derechos que los
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hombres en el aspecto pol fico y econdnico, jur @icamente, debido a las cargas del
trabajo doméstico y las restricciones del pensamiento tradicional, segu &n sufriendo la
discriminacicn de género y la p&dida de oportunidades en empleo y ascenso social.
Ese es, de hecho, el principal problema de la emancipacicn de las mujeres chinas. Por
lo tanto, en palabras de Wang Tao (2015: 29), la sola igualdad de derechos no puede
garantizar la verdadera igualdad entre hombres y mujeres: en consecuencia, hab & que
asegurar también una igualdad de oportunidades.

Por otra parte, a través de la econom & planificada se logro—en cierta medida—
la independencia econdmica de las mujeres. Sin embargo, al mismo tiempo, también
se afirm& su dependencia respecto al gobierno. Wang Tao (2015: 116) indica lo
siguiente: una vez que el gobierno hubo perdido su capacidad de intervencin
ejecutiva hacia las empresas, las mujeres tuvieron que competir por un empleo
recurriendo a sus propias habilidades y cualidades. Cuando las empresas son capaces
de determinar sus propios estandares salariales de acuerdo con las reglas de mercado,
se rompe f&ilmente el mito de la alta tasa de empleo de las mujeres y el de la
igualdad salarial en el pa® del socialismo.

En referencia a las limitaciones de la econom & planificada, bajo la situacicn
particular de la pol fica china, el empleo de las mujeres no depend R de la necesidad
del mercado: incluso no era el reflejo del desarrollo de la productividad, sino que fue
un arreglo administrativo del Estado de acuerdo a la necesidad pol fica. Astpues,
como hemos mencionado, con la intervencidn administrativa y la limitacicnh de la
productividad los problemas que aparecieron resultaban ahora claros.

En primer lugar, Engels (2009: 181) indica que la emancipacicn femenina solo se
realiza en cuanto las mujeres participan en la produccid a gran escala social y cuando
el trabajo doméstico solamente les ocupa escaso tiempo: eso depende del apoyo de la
industria moderna. Se ve claramente que la liberacién de las mujeres esta ntimamente
relacionada con el desarrollo de la productividad y las mejoras de la industrializacin,
ya que puede ofrecer a las mujeres m& oportunidades de empleo y socializar el
trabajo doméstico con el fin de reducir su doble carga.

Sin embargo, en aquel momento China no alcanzd sus objetivos: las mujeres
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participaron con frecuencia en trabajos que superaron sus |imites f®icos y les
perjudicaron. Como comenta Luo Qiong (1980), las mujeres chinas sufr in mucho a
causa de los trabajos fBicos de alta intensidad: sobre todo, entre ellas hab & m& de un
veinte por ciento que ten & enfermedades como el prolapso uterino y la amenorrea. De
manera precisa, la doble carga no solo perjudicaba a la salud, sino que también dejGa
los nifbs sin cuidado. Guo Yuhua (2003) nos ofrece una imagen de esta situacicn: la
abuela y la madre trabajan para obtener comida y poder vivir, mientras un nifp de
cinco arps cuida a uno de dos. Un puréde sorgo era la Cnica comida para el d & entero.
Adem&, debido a que las mujeres también trabajaban por la noche, los nifos dorm &n
solos y atemorizados en casa.

En segundo lugar, estar & la cuesticn de la prioridad de los hombres en el empleo.
En China el androcentrismo segu B ocupando un papel inveterado y muy dif Til de
erradicar con una revolucidn. Tras la fundacicn de la Nueva China, aunque a nivel
estatal se propagaba positivamente la emancipacicn de las mujeres, el pensamiento
feudal segu & controlando la estructura social y econ@nica. Wang Tao (2015: 134) nos
recuerda que bajo la econom i planificada, el gobierno garantizaba el empleo del
varén. Al mismo tiempo, la participacicn de las mujeres ten® una funcidn de
complemento y el trabajo de casa se consideraba parte de su funcicn natural. Durante
el Gran Salto Adelante numerosos hombres se dedicaron a la fundici&h masiva de
acero, lo que causdun problema de escasez de mano de obra. Por esta razdn, el pa®
recurrioa las mujeres. Mao Zedong (1999: 453) sefala que las mujeres chinas son una
gran fuente de mano de obra que es necesario aprovechar para construir un gran pas
socialista. En concordancia con ello, las mujeres participaron en el trabajo colectivo
de la sociedad, lo que se consideréun méodo eficaz para resolver la insuficiencia de
mano de obra masculina. Sin embargo, la aparicicnh de una mano de obra excedentaria
condujo inevitablemente al sacrificio de la emancipacién femenina. En realidad, el
movimiento femenino chino fue parte del movimiento socialista, donde el trabajo de
la mujer depend & del criterio estatal y donde el objetivo de la liberacicn obedec & en
realidad a la necesidad de la construccicn del propio partido comunista y del pas: un

objetivo que incluso desaparec & cuando no resultaba acorde a ello (Wang Tao, 2005:
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135).

Respecto al problema de la relacicn entre el patriarcado y el socialismo, se
observa que bajo el sistema de econom & planificada el pueblo chino pas&a depender
totalmente del gobierno; la fuerte propaganda ideoldyica moldeaba el reconocimiento
y respeto hacia el Partido Comunista. Como resultado, el patriarcado dejGde ser en
cierta medida algo familiar para convertirse en una estructura de forma estatal. Este
patriarcado socialista —as Ibautizado por Judith Stacey (apud Wang Tao, 2005: 141) —
ten R un matiz colectivo. De manera m& profunda, aunque romper el patriarcado
feudal hab ® sido uno de los objetivos principales de la liberacidn, la estructura de
poder altamente centralizada y la nueva ideolog & estatal supusieron un patriarcado
m& fuerte y refinado. Incluso, tal y como nos ilustra Meng Yue (1991), supon & una
estructura que, lejos de oprimir Unicamente a las mujeres, hark que el propio
machismo y la dictadura de género que propon & fueran —parad@icamente— los que
terminaran por descentralizar el control absoluto del Partido Comunista.

Despué&s de realizar la socializacicn y la revolucién femenina, el partido se
convirtiden un padre simbdico: no solo cuidaba pol ficamente de la mujer, sino que
también la vigilaba en casi todos los aspectos de su vida. Desde el estilo de su peinado
hasta el de su forma de vestir; desde su pensamiento hasta su comportamiento. En
primer lugar, en aquel tiempo, casi todas las mujeres pose Bn una misma imagen: la de
una mujer revolucionaria, trabajadora, austera y modesta que casi no pose R identidad
de género. Esto expresaba la interpretacicn de la igualdad de género en esa éoca que
concluia que “los hombres y las mujeres son iguales” y que “las mujeres sostienen la
mitad del cielo”. Por ello, las imagenes femeninas neutras e incluso masculinas se
convirtieron en un sibolo para lograr la igualdad para todas las mujeres en la
sociedad socialista: algo que tambié transmit® el mensaje de que los vestidos
sensuales o0 extravagantes representaban la inmoralidad.

Respecto al matrimonio y el sexo, cuyas restricciones resultaron mas estrictas, se
indicd que su funcidn primordial es la de la reproduccidn y la producci&. Bajo el
sistema socialista, todos los actos sexuales ten Bn una misma premisa: el matrimonio

legal (An Yunfeng, 1995: 208 y 217). Como resultado, el sexo prematrimonial, el
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sexo extramatrimonial y el homosexual estaban prohibidos y se consideraban
inmorales en t&minos absolutos. Al mismo tiempo, se exigiOa la mujer que estimara
su virginidad y que reprimiera su deseo sexual (An Yunfeng, 1995: 199).

Por afadidura, el matrimonio y la relacién amorosa ya no eran un asunto privado,
sino que m& bien quedaban vinculados a la pol fica, la sociedad y la moralidad. Las
revistas femeninas indicaban a las mujeres que “en la sociedad de clases, el amor
también tiene clases y no hay un amor que pueda superarlas” (Bai Ye, 1964). La
bUlsquedade pareja depend R m& de la adopcidn de una posicidn pol fica comtn que
de aspectos como el nivel socioecon@nico o la apariencia.

Tras la Reforma y Apertura del afo 1978, se plantearon nuevos problemas.
Sefalemos, en primer lugar, que el proceso de Reforma y Apertura se concibiGcomo
un proceso para mejorar y reformar el sistema socialista, en el que el poder del
gobierno se fue reduciendo en su aspecto econdmico y cultural. Como resultado, los
intereses de las mujeres, favorecidos y protegidos por el gobierno, fueron los que se
vieron afectados en primer lugar. Las garant®s frente a la pé&dida de empleo, la
participacicn en polfica y, en general, el nivel de calidad de vida sufrieron un
descenso considerable. En efecto, uno de los aspectos m& reserables fue el aumento
de la discriminacin de género, segtn el cual las empresas no quer Bn trabajadoras en
su plantilla para no tener que asumir el coste de su fertilidad. De acuerdo con la
investigacicn de la Federacidn Nacional de Sindicatos, en 1993 las mujeres ocupaban
el 60% de la poblacicn desempleada y del volumen de despidos (Chang Kai, 1995).
Cabe precisar que el grupo de mujeres desempleadas se concentra principalmente
entre la clase trabajadora. El otro aspecto que se verm afectado es el de su
participacich en polfica. Tal y como hemos mencionado, aunque las mujeres
contaban con una alta tasa de participacicn pol fica, esta no se correspond & con una
influencia real. Por lo mismo, con el avance de la reforma pol fica de 1980, se realizd
una importante reformulacicn de cuadros y se pasOdel sistema de nombramiento al de
eleccicn diferencial. De acuerdo con Yan Ye (2002), durante el dé&imo Comité
Central hubo un total de 20 miembros femeninos de un total de 195. Una cifra que fue

reduciéndose en el decimotercer Comité Central de 1987, donde los miembros
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femeninos solo sumaron 10 de un total de 175, y que se redujo aln m& en el
decimoquinto de 1997, en el que los miembros femeninos fueron Cnicamente 8 de un
total de 193. Al mismo tiempo, el ranking internacional de la tasa de participacin
pol fiica de las mujeres en China descendiddesde el puesto nUmero 12 hasta el puesto
28, desde el afd 1994 hasta el afp 2002.

En consecuencia, el retroceso de la posicicn femenina desde ambas perspectivas
justamente prueba que el avance femenino no deber B apoyarse exclusivamente en el
gobierno, sino que debe depender de la propia iniciativa femenina. Desde este punto
de vista, el proceso de Reforma y Apertura ofrecida las mujeres una oportunidad sin
precedentes para perseguir la libertad a través de sus propias fuerzas (Wang Tao, 2005:

39).

4. Referencia a las teor &s feministas occidentales

Marx consideraba que mediante el desarrollo de la productividad y la aparicin
de la propiedad privada, el trabajo doméstico fue desapareciendo de la esfera social y
reduciéndose cada vez m& al espacio privado, algo que Ileg&a suponer el principal
obst&tulo de la mujer a la hora de entrar en el dominio ptblico. Segtn &, bajo los
parametros capitalistas, la sociedad no valora el trabajo doméstico por creer que su
Unico valor es el de uso. Sin embargo, el feminismo occidental subvirtiGeste punto de
vista y considerd que la mujer aportaba un valor creativo innegable en su trabajo
doméstico, pues este manten® una estrecha relacicn con otros trabajos sociales e
impulsaba conjuntamente el desarrollo econdnico y social.

Si, desde el punto de vista del marxismo, la situacicn solo terminaracuando se
suprima el capitalismo, cuando el hombre y la mujer formen parte conjunta del capital
productivo y cuando se realice la divisién del trabajo de acuerdo a la vocacién en
lugar del géero, Simone de Beauvoir (2005: 21) nos recuerda que en la sociedad
socialista la mujer también ser & Otro, muy posiblemente a causa de quedar oprimida
no solo por raz&n de la econom®, sino también por una causa ontoldgica. <§i no

hubiese en ella la categor & original del Otro, y una pretensicn original de dominar a
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ese Otro, el descubrimiento del (il de bronce no habr & podido comportar la opresicn
de la mujer>> Por lo tanto, la emancipacicn de las mujeres requiere ir m& allade la
abolicidn del capitalismo; supone erradicar una inveterada dominacién del hombre
hacia la mujer.

En lo que respecta al tema de la reproduccidn, el marxismo tradicional no solo
no serm apto para aplicarse en el campo tradicional de las mujeres —los trabajos
dométicos—, sino que en cierta medida también ignorar® el problema de la
reproduccidn. ElI marxismo tradicional prest® especial atencidn a la produccicn
material, considerando que esas actividades productivas ser &n la base econénica de
la sociedad. Sin embargo, Alison Jaggar (2009: 201) plantea que tener y educar a los
hijos as icomo la satisfaccicn sexual también supondr &n un aspecto b&ico para la
supervivencia de la especie y supondr &n tanto una necesidad personal como social.
Las mujeres son quienes, de forma natural, asumen la responsabilidad de procrear.
Tanto la produccién como la reproduccicn formar &n parte, en consecuencia, de la
base econdnmica social y se relacionar &n y retroalimentar &n. EI feminismo occidental
sefala que el papel que la mujer representa respecto a la reproduccicn es la fuente de
su opresidn. Es decir, su papel como madre o, mejor dicho, su posicidn inferior en la
reproduccid natural ha sido causa de su posician inferior en la vida social. As Tpues,
la teor & occidental feminista se fija en la libertad de reproduccicn: concretamente, en
que las mujeres deben poseer la autonom & sexual y reproductora con el fin de
resolver la dominacidn masculina del cuerpo femenino. Eso ser & lo que el marxismo
deber & tomar como referencia desde la perspectiva del feminismo occidental.

Por lo tanto, podr mmos decir que la emancipacicn de la mujer no solo requiere
un andisis de clase y una perspectiva econdnica, sino también la perspectiva del

geénero y otras teor Bs.

5. Diferencias entre el feminismo chino y el occidental

Podr m decirse que el movimiento de emancipacian dentro del seno occidental

comenzO(de forma general) con la llustracicn y se desarroliGdurante la Revolucidn
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Francesa'%. Ese puede entenderse también como el inicio de los posteriores
movimientos de emancipacicn de las mujeres que reivindicaban de hecho una
igualdad real baséndose en las premisas dieciochescas. Sin embargo, al contrario de lo
que ocurre en el mundo occidental, el inicio del feminismo chino estar & en el impulso
y la concienciacicn de intelectuales formados en ideolog s occidentales, no en el
despertar y la bUsqueda de los derechos de sus propias mujeres. Ahora bien, hemos de
tener en cuenta que los esfuerzos realizados por dichos intelectuales no buscaron
alcanzar la igualdad entre hombres y mujeres por sTmisma, sino que m& bien
tuvieron como objetivo alcanzar una cierta prosperidad y renacimiento nacionales. En
consecuencia, Wang Tao (2005: 58-59) sefala que una de las caracter ticas de la
emancipacié femenina en China consistir & en que nunca ha sido un movimiento que
solamente tuviera la funcidn de perseguir la igualdad entre los dos sexos, sino que
estar B ligado estrechamente a la propia emancipacicdn nacional y a la prosperidad
estatal.

La razdn radica en que al final del siglo XIX e inicios del XX, cuando China se
encontraba en riesgo nacional, a causa de los enfrentamientos coloniales, los
intelectuales mostraron su preocupacién por el pa® y consideraron que las mujeres
(débiles e ignorantes, segn su concepcidn) eran una gran y comprometedora carga.
AsT pues, ejecutaron medidas como la abolicidh del vendaje de los pies e
implementaron la formacid para las mujeres con el fin de que pudieran cuidar bien a
los hijos y a su marido en casa al mismo tiempo que ellas trabajaban fuera. En cuanto
a la liberacicn del matrimonio, consideraban que con su preconizacicn y la de la
educacian femenina la nacian se har = m& fuerte. Por ello, la emancipacidn femenina
serk un medio, mientras la prosperidad nacional ser® el verdadero objetivo.
Concretamente, Liang Qichao (apud Wang Tao, 2005: 61) dividida los chinos en dos

categorias: “los que suman al interés” y “los que dividen el interés”. A causa del

192 En palabras de Giménez y De la Calle (2009), <el punto de partida del movimiento por la igualdad
de los derechos de las mujeres respecto al de los varones se puede situar en el contexto de la
Revolucion francesa. La “Declaracion de los Derechos del Hombre y del Ciudadano” de 1789 puede

ser considerado como el impulsor del movimiento de reivindicaciones feministas>»
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vendaje de los pies, las mujeres no pod Bn trabajar, por lo que no eran capaces de
sumar al interé, aunque st lo compart®n. El varén sufri las grandes cargas
familiares mientras el pa® se enfrentaba a esos riesgos; las mujeres, las que
compart®n el interés, y que representaban la mitad de la poblacicn, hab®n sido
consideradas como la razén principal del retraso del Estado.

La liberacicn femenina comenzq@ pues, a inicios del siglo XX. Los intelectuales
enfatizaron que las mujeres deb &n asumir las mismas responsabilidades que el var
en lugar de mantener sus privilegios. La gu® para las mujeres que se publicOen el
afd 1906 apuntaba que las mujeres deb ®n amar la colectividad y hacer al mismo
tiempo todo lo posible para defender el interé&s comu(n, incluso en perjuicio del interés
propio (Luo Suwen, 1996: 148). Por lo tanto, al principio, el movimiento de
liberacicn feminista chino no seguir & el mismo camino que el occidental, pues su
impulso se debidal trabajo de intelectuales varones (en lugar de mujeres) y ten
como objetivo fortalecer la nacidn, en lugar de luchar en exclusiva por los derechos
femeninos. Es decir, subyac® en el feminismo chino un matiz instrumentalista.A
continuacicn estudiaremos las diferentes cualidades del feminismo chino y el
occidental.

Las mujeres occidentales tienen una conciencia fuerte acerca del derecho y la
participacicn y, de hecho, ellas también son parte activa del movimiento feminista.
Bajo el sistema de democracia capitalista o liberal, la mujer reivindica sus derechos
por medio de la manifestacidn, el discurso, las arengas en el Congreso, etc. Sin
embargo, el sistema socialista chino se fund®basado en la experiencia sovié&ica como
referencia, cuya caracter stica m& destacada ser & la de una alta centralizacicn. En
otras palabras, el partido al mando y el gobierno que engendraba contaban con una
intervencidn muy potente en el anbito cultural, econdmico y pol fico. Por ello, desde
el punto de vista del partido gobernante, la liberacién femenina formar & parte de la
construccicn del socialismo. Serm un gobierno con plenos poderes, cuya
omnipresencia otorgda las mujeres una serie de prebendas as icomo cierta proteccicn
para conseguir su apoyo Yy reconocimiento. Pero, si era el Gobierno quien pose ® la

iniciativa y la interpretacicn acerca de la emancipacidn, resultaba f&il dejar a un lado
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las cualidades espec ficas de las mujeres, algo que cambidcuando dichas iniciativas
deb mn supeditarse a los intereses empresariales. En efecto, tal y como hemos
mencionado previamente, no se consider® lo suficiente en aquel momento la
diferencia f®ica entre hombres y mujeres, y estas habr &n sufrido por ello grandes
estragos a causa de la dureza de los trabajos.

En comparacicn con la ardua y solitaria lucha del feminismo occidental, y como
consecuencia de que las mujeres en China hab &n llegado a la emancipacicn de forma
pasiva, podriamos afirmar que las mujeres chinas lograron “facilmente” su liberacion.
Ahora bien, su importancia pré&tica, sin embargo, todav & dejar & mucho que desear a
causa de su falta de desarrollo en la conciencia subjetiva. Por parte de Chris Berry y
Mary Farquhar (2001), la emancipacicn femenina de la Reptblica no era tan
alentadora como se pensaba, y llegaba al punto de negar el interé& de la particularidad
y la autonom & de la mujer para priorizar en cambio el del partido y la revolucidn. La
emancipacidn, en fin, solo implicark que la mujer deber® asumir igual
responsabilidad que los hombres en su trabajo.

En cuanto a la vida pol fica, dado que China y el mundo occidental se encuentran
en diferentes sistemas pol ficos, la participacicn de las mujeres en pol fica tampoco ha
supuesto lo mismo. En el mundo democrdico, la mujer obtiene la oportunidad de la
participacicn por medio de sus competencias y esfuerzo. Aunque no supon &n en la
misma época una tasa alta dentro de la vida pol fica occidental, todas las mujeres que
estaban en dichos puestos contaban con una gran conciencia acerca de la participacicn
democrdica as icomo con una gran capacidad pol fica, por la que ser Bn capaces de
encargarse bien y de forma independiente de su labor. Esto les hack de hecho
indispensables en dichos puestos. Sin embargo, en comparacién con las pol ficas
occidentales, las chinas realizaron su participacicn a traves de ayudas
gubernamentales, por lo que, si esta participacicn fue alta, los miembros femeninos,
dado el sistema de nombramiento de cuadros, carecin de una personalidad
independiente en lo poliico y de una conciencia acerca de la participacicn
democrdica. En otras palabras, fueron elegidas por conformidad a la necesidad del

Partido Comunista y no contaban con un verdadero poder polfico ni tampoco
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ocupaban puestos nucleares. As ¥ por todo lo sefalado, se ve claramente que el motivo
de la participacicn en pol fica tampoco ser & el mismo: en uno se tratar & de luchar por
los derechos individuales y en el otro constituye un derecho colectivo, una parte de la
reconstruccicn del pas.

En conclusidn, la actuacicn china se enfocar & en una pol fica de gran ayuda por
parte del Estado mientras que en Occidente, lo central ser & la consciencia de la mujer
acerca del derecho individual y la igualdad entre los dos sexos.

A continuacidn, estudiaremos el concepto de género, el cual ha ofrecido

perspectivas significativas para el desarrollo de feminismo chino.

6. La cuesticn del género

Existen dos palabras para la sexualidad: géero y sexo. La primera se refiere a un
hecho biol&yico natural, y la segunda a la construccién cultural y social. Joan W. Scott
(1997: 289) sefula que <el geénero es un elemento constitutivo de las relaciones
sociales basadas en las diferencias que distinguen los sexos y el géero es una forma
primaria de relaciones significantes de poder>»

La World Health Organization lo define como:

Gender refers to the roles, behaviours, activities, attributes and opportunities that any
society considers appropriate for girls and boys, and women and men. Gender interacts

with, but is different from, the binary categories of biological sex'®.

Para Gerda Lerner (apud Rivera Garretas, 1994: 79), el género es:

La definicicn cultural de la conducta definida como apropiada a los sexos en una

sociedad dada en una época dada. Género es una serie de roles culturales. Es

—prosigue—un disfraz, una m&cara, una camisa de fuerza en la que hombres y mujeres

193 Disponible en https://www.who.int/health-topics/gender
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bailan su desigual danza.

Aunque las explicaciones acerca del género no son iguales en los distintos
campos, tienen todas en cuenta la caracter gtica social y, especialmente, la
construccicn social del comportamiento y su concepcicn para los diferentes sexos.
Ademd, tienen un sentido en comtn: hacen una distincicn entre el hecho bioldgico
natural y la construccin social.

El género ha sido un concepto liberador, que apareciden la déada de 1970 y que
ha tenido gran &ito en el campo acadénmico.

Basandose en las tesis de estos te&icos feministas, Ann Oakley (1972) distinguio
precisamente entre sexo y género sefalando que el Utimo se refiere a la feminidad y a
masculinidad seg(n la construccic social. Es decir, se forman bajo la influencia de la
sociedad, la cultura y los elementos psicol&yicos en lugar de la biolog B.

En el afo 1975, Gayle Rubin analizd la explicacicn marxista respecto a la
relacién social humana, la doctrina de Engels sobre la constitucién social humana, la
investigacicn del sistema familiar de Claude Levi-Strauss y la teor & de complejo de
Edipo de Freud y plante® por primera vez el sistema de género que, junto a otros
sistemas, forma parte de la sociedad humana. ElI géero nos permite entender que la
mujer se inscribe en una cierta relacién social al nacer y que no es solo una cuesticn
de clase. El sistema queda intrincado en la biologk humana y, posteriormente,
prescribe normas concretas sobre la mujer.

En la d&ada de los ochenta del siglo XX, Joan W. Scott (1986) sefald que
<«gender is a constitutive element of social relationships based on perceived
differences between the sexes, and gender is a primary way of signifying relationships
of power>» La autora considera que el cambio de la relacicn social siempre
corresponde al del poder; sin embargo, la direccicn del cambio no ser & la misma.
Siendo una parte de la sociedad, el género tendr B cuatro elementos relacionados: en
primer lugar, existen en @ varias posibilidades para las diferentes culturas, a pesar de
que en ocasiones aquellas puedan resultar contradictorias entre s T En segundo té&mino,

dichas posibilidades quedan reflejadas en los conceptos religiosos, educativos,
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jur micos, cient ficos y pol ficos. Como tercer aspecto, sefala que el géero deber &
incluir una nocid pol fiica y una referencia a instituciones u organizaciones sociales.
En cuarto y dtimo lugar, debe incluir una identidad subjetiva que se refiera a la
identificacian del género en el entorno social hist&ico y cultural.

Joan W. Scott indica que estos cuatro aspectos se enlazan y nos ofrecen un medio
con el cual poder analizar la compleja relacicn social y la constitucicn del poder.

En el dtimo cuarto del siglo XX, Shulamith Firestone (1976) afirma que la
diferencia de género influye en todos los aspectos de la vida y que se tratar & de un
sistema organizado para la sociedad, donde el var& ocupa la posicién dominante. El
feminismo tiene gque tener en cuenta dicho sistema y terminar con &.

As Tpues, el género se ha convertido en un concepto nuclear de la teor & feminista.
En primer lugar, el género ofrece una perspectiva nueva para la investigacicn de la
relacicn entre el hombre y la mujer. En segundo lugar, si bien la econom & pol fica
marxista y el psicoandisis de Freud intentaron investigar el origen de la posicicn
inferior de la mujer, ninguna de ellas logr&resolverlo de forma satisfactoria. En ese
sentido, la construccicn de la teor m de gé&ero descubridel sistema sexual que se
escond B detr& de la econom R y de las relaciones de producci&: algo que permitir &
a la sociedad acercarse a una idea m& verdadera de la relacidn desigual que existe
entre hombres y mujeres. EI género promueve no solo una profundizacin de la
investigacién feminista, sino también su extensién e infiltracicn en otros campos.

Aungue en China el gé&ero no ha sido tan estudiado como en Occidente, entre
sus autores y autoras, la m& destacable ser® Li Yinhe: la primera socidoga y
sexdoga china que se dedicOa los estudios de género. La autora (2008: 5) plantea la

teor & de la col y el nabo,™*

con el fin de erradicar las fobias o prejuicios respecto al
sexo. Indica que la homosexualidad estar® representada por el nabo y la

heterosexualidad por la col; la pareja de una noche es nabo, el matrimonio es col; la

1% En China existe un refrén % N 532447 1% ‘tanto el nabo como la hortaliza tienen sus propios
seguidores’, que hace referencia a que ‘algunas personas prefieren nabo y, al mismo tiempo, existen
otras que prefieren la col’. Es decir, que cada persona tiene sus propias aficiones, modo de ser y estéica,
por lo que ser®& normal que la gente no comparta un mismo gusto y que cada cosa cuente con

seguidores que la admiren.
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relacicn fija y larga es nabo, la relacidn corta es col; la masturbacic es nabo, el acto
del sexo es col, etc. Es decir, todas esas preferencias responden a la pura necesidad
fisioldgica o sensual, por lo que no ser & necesario considerarlos actos o preferencias
horribles, sino Unicamente una cuesticn acerca del gusto. En cuanto al derecho, Li
Yinhe (2005: 9) nos explica que cuando se dice que la gente tiene derecho a hacer una
cosa no implica que quien lo dice esté promoviédolo. El pueblo chino no se
acostumbra a la norma que da a alguien el derecho a hacer una cosa, aunque al mismo
tiempo pueda rechazarlo. A lo largo de la historia, China ha sido un pa® con una
sociedad en la que se propugna el colectivismo y la desestimaci&n del valor personal y
el derecho; sobre todo, en la cuesticn de la represicn del sexo. Para ser m& precisos
habr B que preguntarse ¢por quéperseguimos el derecho de igualdad entre el hombre
y la mujer? Hay un fend@neno interesante, que consiste en que después del proceso de
Reforma y Apertura, de forma general se acab&con la situacicn de pobreza, por lo
que algunos hombres fueron capaces de mantener una familia al tiempo que sus
esposas ten ®n ganas de volver a ser amas de casa, a pesar de tener empleo. Este
fendneno parec & dar a entender que la igualdad no ser & lo imprescindible y tampoco
una necesidad general. Li Yinhe (2005: 4) nos explica que algunas mujeres prefieren
ser esclavas y otras no; algunas pueden aguantar la desigualdad, otras no. Las hay que
persiguen la igualdad por razones distintas, tales como la cuestiéh econdmica, la
autoestima y la conciencia personal. Por todo ello la represién econ@mica no serm
suficiente para explicar y estudiar los problemas radicales del feminismo para/con la
sociedad socialista de China. Como hemos mencionado anteriormente, en el pa®
existe un problema por el que las mujeres no solo deber &n trabajar fuera, sino que
también deber ®n asumir los trabajos domésticos: algo que el marxismo no consider®
y que Li Yinhe lo tiene, sin embargo, muy en cuenta en relacicn a la situacicn propia
de China.

En este punto podr ®mos concluir que el género ensancha el | mite del feminismo
marxista; por lo tanto, los problemas concretos entre la relacién del hombre y la mujer
resultar .n m& f&iles de entender y resolver bajo dicha perspectiva. En la obra Juicio

a una zorra, el contexto cultural tiene como medio el feminismo y, concretamente, lo
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tiene desde el estereotipo de la mujer y la opresicn sexual. A continuacicn

estudiaremos estas dos perspectivas.

7. El estereotipo del género

El diccionario de RAE define la palabra estereotipo como <«imagen o idea
aceptada comtnmente por un grupo o sociedad con car&ter inmutable>; para Lpez,

Madrid y Encabo (2005: 252) el estereotipo es:

Un elemento que nos facilita la aprehensién de la realidad m& lejana y también la m&
cercana; esto supone un arma de doble filo, ya que en ocasiones depender de estereotipos
puede suponer la conformacidn de im&genes cognitivas erréneas o en otros casos el
encasillamiento en comportamientos determinados, con lo que se permiten conductas

distintas llegando a situaciones de censura”.

De las citas se desprende que el estereotipo es la idea colectiva convencional
acerca de cdno debe ser la realidad. Ademd, estos estereotipos son aceptados en
todas las culturas, aunque no son iguales en todas ellas ni en todas las sociedades.
Igualmente, cambian a su vez de acuerdo al tiempo, tendiendo siempre a categorizar y
simplificar las cosas, personas o grupos. Concretamente, en el caso del estereotipo
acerca del género, se manifiesta de forma general la posicin inferior de la mujer y la
dominacié masculina. En cuanto a las razones de su formacid, Li Yinhe (2005: 88)
las explica desde la perspectiva de cuatro teor Bs. La primera es la teor & cognitiva: la
informacicn inculcada desde la infancia y el sistema de referencias constituyen el
estereotipo del género. La segunda es la referida al papel social: el entorno social
fortalece el concepto de sexo por el que el hombre trabaja fuera y la mujer hace el
trabajo doméstico. La tercera trata de la identidad (desde la perspectiva de las ciencias
sociales), donde el estereotipo es un proceso cognitivo colectivo que no se basar &
solamente en un sesgo individual: por lo mismo, todos los individuos deber &n lograr

la identidad positiva dentro de un cierto grupo. La cuarta teor & se articula en torno al
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poder, y es donde se enfatiza el elemento de la estructura social y se considera al
mismo tiempo que el individuo y el grupo mantienen el estereotipo de forma
intencional con el fin de elevar su posicién propia haciendo descender la de otros.
Tendr Bmos que tener en cuenta que el resultado perjudicial del estereotipo ser r
la limitacidn de la explotacicn intelectual, por la que se entiende que cierto sexo
resultar B conforme a cierta disposicicdn. Esto restringir & ciertos comportamientos
individuales particulares para exigir, en su lugar, que se actuara conforme a
determinadas normas. En la vida cotidiana, la presicn de la femineidad de la mujer es
igual a la de masculinidad del hombre, y provendr & precisamente de las normas del

sexo. En este sentido, Alberti (1985) explica que

La importancia de los estereotipos deriva de la persistencia de su arraigo social. Los
cambios sociales que hacen cumplir a hombres y mujeres diferentes papeles tardan en
quebrar la fuerza de los estereotipos. Estos no se basan en hechos reales sino m& bien
en hechos ya sobrepasados, en conductas ya superadas, tipificadas y cristalizadas por la
opinidn. Descansan en prejuicios enraizados y transmitidos de generacié en generaciin

y evolucionan m& lentamente de lo que lo hace, a veces la realidad social.

Concretamente, en la obra Juicio a una zorra, se ve claramente que Helena

sufridmucho a causa del estereotipo de la mujer: veamos algunos fragmentos de ello:

Si no adivinds entre los escombros del tiempo la belleza divina de Helena, tal vez lo
hagdis con los otros nombres por los que se me conoce: Helena la zorra... y no
precisamente por mi astucia. Helena la puta, la casquivana, la ramera, la meretriz, la
desvergonzada, la seductora. La poseida por los furores de Afrodita. La calientapollas...
que rima con Troya. La ruina de Ilién y de la casa de los Atreos. La culpable de

desencadenar la guerra m& famosa de la historia...

Se observa claramente que Helena, mujer hermosa, carga con la culpa de la

guerra y la destruccicn de la ciudad. En este caso concreto, lo cierto es que paga con
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su belleza por la culpa del hombre. La obra incide en la reivindicacicn femenina:
Helena como mujer bella, de la que el autor intenta ofrecer al espectador un nuevo
punto de vista para destruir su estereotipo. En efecto, a lo largo de la historia china se
comparte el mismo estereotipo del mundo occidental; tambié existen mujeres
hermosas y famosas como Yang Yuhuan, Bao si, Diao chan y Da ji, que gozaron de la
preferencia de los emperadores y causaron la ruina del pas. El estereotipo de esas
mujeres se ha insertado y aceptado como una norma en la conciencia del publico
chino, y la mayor & de la sociedad no los entiende desde otra perspectiva. En palabras
de Garc® (2003: 31), «<nada m& nacer, cada persona es encuadrada en un molde. Y,
en funcidn de poseer un determinado cuerpo, la sociedad se encarga de imponer y
legitimar los distintos comportamientos diferenciados y estereotipados en femeninos y
masculinos>» Sin embargo, la obra Juicio a una zorra nos hace prestar atencicn al
estereotipo de la mujer hermosa. Debido a que en la historia china existen casos
parecidos, el espectador podr & vincular la imagen de Helena a la de las mujeres

cl&icas mencionadas y tener una nueva compresicn acerca del tema.

8. La opresian del sexo

La relacidn injusta respecto al sexo entre la mujer y el varé siempre ha sido un
problema en el feminismo. Desde el punto de vista de la mayor & de feministas, la
dominacién econanica y social del varcn influye en su relacicn sexual con la mujer,
que no tendr & ni derecho ni poder respecto a la sexualidad. Evelyn Reed (1970: 104)
lo explica de forma expl Tita apuntando que <«dejadme repetir que no fue la caza la
que dio al hombre la superioridad sobre la mujer —fue la introduccicn de la
propiedad privada, de la divisicn en clases y de la familia patriarcal, lo que condujo a
la supremac & masculina y a la opresién femenina>:

Adem&, subsiste en todo ello un criterio dual generalizado por el que el
movimiento feminista desaf & al concepto cl&ico sexual en el que un hombre se
considera como un galan si mantiene relaciones con muchas mujeres y, sin embargo,

al contrario de lo que ocurre con el var&, una mujer perder & en el mismo caso su
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valor y dignidad. De acuerdo con Mac Kinnon (1982: 515-516), «da sexualidad es al
feminismo lo que el trabajo al marxismo... el moldeado, direccidn y expresicn de la
sexualidad organiza a la sociedad en dos sexos, mujeres y hombres> Astpues, la
mujer debe tener el mismo derecho en la sexualidad y, por supuesto, también en la
cuesticn del placer sexual, que constituye un eje fundamental para los movimientos
feministas.

En realidad, a lo largo de la historia, el varé consideraba a la mujer como un
objeto sexual, por lo que los movimientos feministas comenzaron a subrayar el papel
que jugaba la maternidad respecto a la posicicn inferior de la mujer. Es decir, a rak
del factor bioldgico, la sociedad condiciona a la mujer y se podr & decir que con ello
estar B reduciendo a seres humanos al nivel de animales, o bien haciendo que el
estado propio de la mujer fuera considerado como el de esclavas sexuales. De hecho,
ellas estar Bn sujetas a sus maridos, padres o hermanos. En consecuencia, era
frecuente la pr&tica de tomar a la mujer como un negocio. En relacicn a la obra
Juicio a una zorra, podr Bmos tener en cuenta el matiz de la sexualidad oprimida de la
mujer, la trata de blancas y el tratamiento injusto para/con ella.

Cabe mencionar que, en efecto, actualmente, existe un nuevo concepto de mujer
independiente en China que identifica su propia libertad como un signo de
emancipacid, una emancipacicn que pasa en primer lugar por participar de la nueva
libertad econdmica astcomo por tomar unas decisiones propias completamente
alejadas de la idea tradicional que para ellas se propon B. Sobre este tema se hablara
de forma m& extensa en el epgrafe 3 y el 10. Cabe en este punto decir que esos
nuevos valores encajar Bn en cierto modo mejor con la propuesta de la obra Juicio a
una zorra, en la que la sexualidad constituye otro de los elementos liberadores por
asumirlos como propios gracias precisamente a su emancipacia. Una emancipacicn
que puede verse de hecho reflejada en el propio personaje de Helena, que se habr
desligado de los hombres que hasta entonces la hab ®&n oprimido y que, desde un
momento dado, decide vivir conforme a sus propios valores y en aceptacicn de su
geénero para ejercer su propia libertad.

Veamos algunos fragmentos para ilustrarlo.
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Me mantuvieron escondida de la masa para alimentar la leyenda. Tind&eo, mi padre
putativo, enseguida se dio cuenta de que en el futuro podr & comerciar con mi belleza y
hacer un gran negocio con mi casamiento. Apenas me dejaron abandonar el palacio.

(Escena V, Dolo)

Suya fue la idea de hacer jurar a todos los pretendientes que respetar Bn mi eleccién y
que defender &n con su vida ese matrimonio ante cualquiera que se interpusiera en €. A
cambio obtuvo el apoyo de Tind&reo para casarse con mi prima, Penéope.

(Escena VI, Nuda propiedad)

Se observa claramente que los hombres, Tind&aeo y Odiseo, se aprovechan de la
mujer con el fin de obtener su propio interés sin tener en cuenta para nada la voluntad
de ella. Eso también ocurr B en la Antigua China: la mujer casi nunca ten B eleccicn
en el caso del matrimonio e incluso se pagaba una deuda con una mujer o hija.
Podemos entender que, durante un largo tiempo, la mujer hab® sido considerada
como un producto que se pod & cambiar y con el que se pod B negociar y aprovechar
como recurso. Actualmente, con el desarrollo del feminismo y de la propia sociedad,
se vuelve a tomar en consideracicn el antiguo problema desde una perspectiva nueva:
la feminista. Bajo esta perspectiva, los sujetos van a reflexionar y conocer en mayor
profundidad camo fue y es la opresicn del sexo femenino y cdno sufridla mujer a lo
largo de la historia.

De una forma profunda, Bourdieu (2000: 59) nos ilustra que el principio de esta

situacién no es m& que:

La asimetr & fundamental, la del sujeto y del objeto, del agente y del instrumento, que se
establece entre el hombre y la mujer en el terreno de los intercambios simbdicos, de las
relaciones de produccidn y de reproduccidn del capital simbdico, cuyo dispositivo
central es el mercado matrimonial, y que constituyen el fundamento de todo el orden

social.
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Es decir, en este sentido, las mujeres solo constituyen un objeto que permite
aumentar el capital simbdico pose @lo por los hombres. En cierto grado, el honor
masculino depende del valor simbdico disponible de las mujeres y, sobre todo, de su
castidad. Mejor dicho, la virilidad se muestra por medio de la fuerza sexual: la
desfloracian.

Respecto a la castidad, estar & estrechamente relacionada con poseer sexualmente,
lo que en palabras de Bourdieu (2000: 33) es «dominar en el sentido de someter a su
poder, pero también engafar, abusar>» Se podr® entender que el acto sexual
supondr & la dominacidn y la posesién desde una perspectiva masculina; que su placer
es «disfrute del placer femenino y del poder de hacer disfrutar>>(Bourdieu, 2000: 34).

En los siguientes fragmentos de Juicio a una zorra puede observarse este punto

de vista.

Casi un afp tardaron en dar conmigo. Un afb en el que Teseo, que ya hab & cumplido
cincuenta, me convirtiden su juguete sexual.

(Escena V, Dolo)

Después de mi experiencia con Teseo estaba convencida de que el sexo era una cosa
que a los hombres les volv & locos y que las mujeres deb Bmos padecer. Menelao no
vino a mejorar ese concepto.

(Escena VI, Cuerpo del delito)

En estos dos ejemplos se expone, como dijo Helena en el texto, que la mujer se
consideraba como un juguete sexual y que el sexo era una cosa que a los hombres les
volv & locos y que las mujeres deb Bn padecer. Este se trata de un fendmeno general
que existiodurante siglos: especialmente en Africa, con pré&ticas como la mutilacicn
genital femenina, por la que se reduck casi plenamente el placer sexual. En
consecuencia, durante los primeros afbs del movimiento feminista, la preocupacicn

por el campo de la sexualidad ha sido constante. Desde la perspectiva del poder,
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Foucault (1977: 194) indica que:

El poder produce; produce realidad; produce @mbitos de objetos y rituales de verdad. El

individuo y el conocimiento que puede ser obtenido de € pertenecen a esta produccidn.

Podr mmos entender que el poder produce comportamientos y que no solo los
proh De: por lo mismo, no ser & solo represivo, sino también creador. En consecuencia,
recuperandolo a manos del feminismo podr & tomarse de nuevo el dominio sobre la
sexualidad. En el caso de género y sexo, el poder no solamente juega un papel de
dominacid, sino que m& bien ser & la potencia con la que se conforman cosas, se
produce el placer y también el modo de saber. En otras palabras, tal y como sefalan
Romo y Papadimitriou (2004: 60) <el poder no niega el deseo, sino que le da forma>:

Concretamente, el poder ejerce un dominio sobre el cuerpo, el pensamiento y el
comportamiento de la mujer. As¥ ser R natural que la mujer conociera poco la forma
del placer y la voluntad: solo experimentar &, m& bien, lo que el varén le permite. En

este sentido, Bourdieu (2000: 51) lo considera como violencia simbdica y afirma que:

Se instituye a travé de la adhesié que el dominado se siente obligado a conceder al
dominador (por consiguiente, a la dominacié) cuando no dispone, para imaginarla o
para imaginarse a s imismo o, mejor dicho, para imaginar la relacién que tiene con €, de
otro instrumento de conocimiento que aquel que comparte con el dominador y que, al no
ser m& que la forma asimilada de la relacién de dominaci&, hacen que esa relacicn

parezca natural.

En otras palabras, cuando los pensamientos y percepciones de las mujeres se
disuelven en la relacién de dominacién que estén sufriendo y asumen lo que les han
impuesto los hombres, su conocimiento es un reconocimiento sumiso. Por otra parte,
la magia de la violencia simbdica entre los dominadores y los dominados también
hace que estos se comporten contra su voluntad o que traspasen sus |mites sin

saberlo.
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Cabe mencionar que, incluso en la actualidad, algunas mujeres prefieren que el
hombre domine en casa y busque un hombre mayor y de gran corpulencia. Respecto a

esto, Bourdieu (2000: 52) nos explica que:

Es por &, por la dignidad que ellas le reconocen a priori y que quieren ver
universalmente reconocida, pero también por ellas mismas, por su propia dignidad, por
lo que ellas solo pueden querer y desear a un hombre cuya dignidad estaclaramente

afirmada y demostrada en y mediante el hecho de que «das supera>visiblemente.

Por lo tanto, las consecuencias de la dominacidn y la opresicn sexual suponen
para los dominadores el <ser capaces de hacer que se reconozca como universal su
manera de ser particular>>(Bourdieu, 2000: 82)

Aspues, en la obra Juicio a una zorra, el autor también ha descrito la imagen en
la que la mujer, Helena, ha descubierto por la primera vez el verdadero placer de todo.

Veamos el fragmento.

Descubriel placer de mirar, de averiguar, de preguntar, de respirar, de amar, de
follar... j;Como podria yo haber imaginado que con la misma arma que TeseO y
Menelao me destruyeron, Paris me hiciera volver a la vida?!

(Escena V111, Enajenacicn)

Se ve claramente que Helena estasorprendida por el placer que ha descubierto y
que se tratar & de hecho de una experiencia que nunca conociQ La experiencia con
Teseo y Menelao podr & compararse a la situacién de la mujer en la antigtedad: la
experiencia con Paris a la de la actualidad o, dicho de otra manera, a la de la mujer
que se sitCa bajo el feminismo. Por medio de este contraste, el espectador o el lector
podr ®n comprender con una imagen llena de emocic el sufrimiento que experimentd
la mujer y llamar al mismo tiempo la atencicn a una parte oculta de la violencia que
poca gente tomOen seria consideracicn antes del movimiento feminista.

Finalmente, las mujeres deberian tener en cuenta las ataduras “naturales” que se
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les han impuesto. Concretamente, para Bourdieu (2000: 126), «deber B extenderse a
todas las situaciones en las que las mujeres pueden creer y hacer creer que ejercen las
responsabilidades de un agente actuante cuando en realidad estén reducidas al estado

de instrumentos de exhibicicn o de manipulacié simbdicos>»

9. El gé&nero en la literatura contemporanea china

Desde una perspectiva contempora&nea, la investigacicn y reflexién acerca del
género contribuye a la construccidn espiritual de la cultura actual. En el caso de la
literatura contempora&nea, en parte debiera consistir en una cierta fuente ideol&ica o,
al menos, tomar parte a la hora de transformar la sociedad. Aunque desde el siglo XX
el concepto de igualdad sexual ya iba entrando en el horizonte de los autores, y estos
lo tomaban como el tema principal de sus obras, era un tema sobre el que el ptblico
en general todav & ten & un conocimiento superficial o, lo que es lo mismo, un juicio
acerca de ello desde el punto de vista estrictamente masculino. Concretamente, en
obras de autores masculinos se ve una imagen de la mujer con matices similares a los
de la consideracicn de un objeto o los de la dominacién. Al mismo tiempo, estos
consideraban que la manifestacicn de la piedad o el elogio de la mujer supondr &n ya
una fuente de respeto suficiente para el sexo femenino. En los afbs 90 la creacicn
literaria se relacionaba mucho con el deseo sexual femenino y reconoc & y afirmaba
su necesidad sexual a traveés de temas como la poligamia, el hecho de ser violentada o
maltratada, etc. Aparentemente, la puesta en relieve del sexo femenino implicar & su
emancipacidn: sin embargo ser®, al mismo tiempo, una operacidn por la que se
tratar & de racionalizar la violencia del hombre hacia la mujer ejercida de forma
velada por medio del dominio del poder. Incluso por motivos relacionados con el
interé& de mercado exist®n autoras que convert®n el deseo femenino en una
herramienta para complacer el masculino, con el fin de obtener con ello buenas ventas.
Por lo tanto, a lo largo de la historia y la literatura la mujer frecuentemente jugaba el
papel de objeto. Sin embargo, en la actualidad, el concepto de geénero y los

movimientos feministas llegan a ser una de las tendencias principales de la sociedad
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china, donde se necesita la literatura como una forma de propagaci ideolGyica.

En realidad, el resultado de la cultura actual contiene en siuna cr fica respecto a
la ideolog & de la androcracia. Las obras de Lv Xun, #2510 ‘Mi punto de vista
de la castidad’ y @B+ E J5EFE ‘Qué pasa tras irse Nala’, y las de Zuoren Zhou, b
VHTIESE ‘La carta de Beigouyan® y #5777 LB ‘El problema femenino
y la civilizacion oriental’, se basan en la igualdad de sexos a traves de la lucha contra
la castidad femenina, reservada exclusivamente para su hombre, y el prejuicio
confuciano y cl&sico acerca de la mujer desde la perspectiva de su posicicn. Al mismo
tiempo sefala que los primeros pasos de la emancipacié de la mujer pasar &n por la
emancipacién econdmica y sexual.

Zhou Zuoren (2002: 275) afirma que actualmente el gran error es tomar al varé
como la norma incluso en el caso de los movimientos feministas. Por lo tanto existe
un fendmeno por el que la masculinizacicn femenina se ha considerado como la
emancipacicn y por el que hasta el caso del sexo se basaba en el punto de vista
masculino que, al mismo tiempo, elogiaba la pasividad de la mujer. Aqu ¥ respecto a
la norma del hombre y el punto de vista masculino existen dos connotaciones: una
ser R acerca de los comportamientos del hombre y la otra ser & acerca de lo que espera
el varn.

Es preciso que sus cr ficas no solo se dirijan a la éica feudal, sino que también
lleven a la reflexicn acerca de la cultura actual. Desde el Movimiento del cuatro de
mayo, tal y como hemos mencionado, el concepto de igualdad todav & no se habr m
insertado profundamente en el subconsciente de la gente. Tal como Ding Fan (1991)
comenta, todav & no hab & aparecido una obra en donde se explicaran los fendmenos
sociales desde la perspectiva femenina y a travé de una imagen independiente de la
mujer. En este sentido, las cuestiones igualitarias de género, o sea, la de la igualdad
sexual, constituyen de un lado una necesidad hist&ica respecto al entorno cultural y
también una necesidad respecto a una modernidad represiva, en la que la tiran & del
sexo todav® no se habr® erradicado; prueba de ello serk la gran ausencia de las
cuestiones de gemero en la literatura contemporanea china. En consecuencia,

podr mmos confirmar la necesidad y urgencia de la reflexién acerca del género en la
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literatura actual china.

Ahora bien, puesto que el géero tal y como lo entendemos y aplicamos en la
literatura contempor&nea china proviene del mundo occidental contemporéneo serg
por lo mismo, lo que estudiaremos. Li Ling (2002: 13) nos explica que se debe
respetar la subjetividad de la mujer: es decir, los autores podr &n elogiar su belleza o
criticar su maldad bajo la premisa del respeto o, mejor dicho, que en la literatura la
imagen femenina m& bien se debiera transmitir sin el prejuicio masculino y teniendo
en cuenta siempre la perspectiva de la mujer. De forma general, la autora sefala que
hay cuatro tipos de imagen femenina en la literatura contempord&nea masculina:
angelical, mala, independiente y atrasada.

Concretamente, el primer tipo, la mujer angelical, se refiere a las mujeres ideales,
que poseen la belleza, fidelidad, docilidad etc. Se ven por ejemplo en las novelas de
Ba Jin, en la obra de teatro Tormenta de Cao Yu y en la novela Feng xiao xiao de Xu
Yu etc. En realidad, la imagen de &ngel tendr & la intencicn de continuar la cultura del
poder masculino de forma clandestina: es decir, cumplir & con la expectativa de la
mujer segtn el mundo patriarcal y se limitar & con ello su propia libertad.

El segundo tipo, la mujer perversa, proviene del odio y el miedo masculinos a la
subjetividad del géero femenino. Al contrario de lo que ocurre en la maldad del
hombre, la de la mujer consiste en romper las normas femeninas tradicionales y
ejercer la subversian de la posicién superior masculina: algo que en las obras de Lao
Shen, Qian Zhongshu y Cao Yu se puede observar. Incluso la valent & de perseguir su
propia felicidad de forma voluntaria, por ejemplo, ejerciendo la lucha contra la
condicidn de esclavas se asocia con una imagen negativa. Cabe mencionar que la
mujer bella también se ha considerado como una mujer mala: sobre todo aquellas que
se relacionan con la destruccicn del pa® a causa de la demonizacicn de la mujer por
medio de las relaciones sexuales.

El tercero tipo es el de la mujer independiente y bella. Esta imagen representa
una conciencia ideold&ica contempordnea que manifiesta la subjetividad de la mujer y
la lucha contra el poder patriarcal. Al contrario de los primeros tipos, los autores

otorgan a las mujeres caracter sticas independientes fuera de la voluntad de sus padres:
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la valoracicn y el reconocimiento empujar n tanto el desarrollo literario como la
propia emancipacicn femenina. Tal como Po Yi en la obra de teatro Tormenta, este
tipo ser & una mujer que rechaza el papel que se le asigna de esposa y madre, aunque
sufra con ello la condena familiar. Un personaje que intenta romper con todo ello a
través de un esp Titu obstinado por el que se niega a ser obediente. Respecto al tema
de la sexualidad, podemos hablar del personaje Cai dasao en la obra AE/K7iH
‘Aguas estancadas con olitas’, quien posee una imagen de mujer decente que, al
mismo tiempo, tiene un car&ter animado y en&gico que le faltar & a una mujer seria
cl&ica. Ello se corresponde plenamente con la necesidad del hombre respecto a su
relacicn sexual con la mujer. Es decir, refleja la norma contradictoria de los hombres
respecto a la mujer decente y prostituta. En este sentido, Li Ling (2002: 88) afirma
que para los intelectuales masculinos el conflicto es representativo: sentimentalmente,
se han sentido atramos por la sexualidad: sin embargo desde lo racional cargan con la
obligacicn social moral. En consecuencia, la creacicn de este tipo de mujer
compensar & en cierto modo el conflicto psicol@ico de los varones. Es asique los
autores modelan una imagen independiente, bella y positiva de la mujer, que
representar & un gran logro en contra de lo feudal e igual a la tradicin narrativa
masculina china respecto al campo de género. Con todo ello, todav R necesitar &
desarrollarse m& all&en el futuro.

El cuarto tipo es la mujer atrasada. Este tipo de mujer en la literatura tiene una
peculiaridad comtn: desde la perspectiva masculina, su valor estarelacionado con la
familia, la etnia o el pa#, teniendo por lo mismo siempre un papel subordinado. Se
tratar & de un tipo de mujer nunca viva desde su propia subjetividad y voluntad.
Incuso en las novelas de maestros como Laoshe y Luxun, se muestra una infiltracicn
del poder masculino inconsciente que expone la represicn de la voluntad o el deseo
razonable de la mujer y la negacién del valor de su propia vida. En este sentido,
podr mmos concluir que en la literatura narrativa masculina existe una imagen de la
mujer como sacrificadora sus propios horizontes de vida y signo de una comunidad
m& que sujeto autaomo.

En conclusidn, estos cuatro tipos principales de mujer en la literatura narrativa
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masculina actual se basan en la ilustracidn contempor&ea y la ideologh
revolucionaria, lo que supone un cambio respecto a la forma de la narrativa cl&ica.
En cierto grado se ha transformado el valor de la norma sobre el juicio de la
moralidad feudal respecto al deseo masculino. Sin embargo, los autores solo se
fijaban en la esclavitud y el prejuicio, sin tener en cuenta la voluntad y la realidad
desde la perspectiva femenina: estos deben ser dos aspectos dignos de tomarse en
consideracid en los siguientes pasos de la literatura contemporanea china.

Teniendo esto en cuenta, volvemos a la obra Juicio a una zorra, donde la imagen
de Helena coincidir & con el segundo tipo de mujer, la mujer mala. A lo largo de la
historia china y tal y como hemos mencionado anteriormente, también han existido
mujeres con una imagen parecida a la de Helena. Por lo mismo, la figura de Helena
resultar m familiar para los lectores chinos. Sin embargo, la obra no solo reivindica su
imagen o narra la adaptacicn de la historia como ocurrirk en la literatura
contemporanea feminista china, sino que también se cuenta todo en voz femenina y

desde el punto de vista de la mujer. Tal como se expone en la obra:

Esta noche voy a someterme voluntariamente a vuestro juicio a pesar de haber sido
condenada de antemano. Pero esta noche las palabras que den forma a los hechos serén

m Bs.

Esta noche seré&yo quien elija las palabras.

En consecuencia, esta obra sTque contiene un aspecto que todav ik no se ha
incorporado suficientemente a la literatura contempor&nea china o, mejor dicho, a la
narrativa masculina: la consideracicn del punto de vista femenino; es decir, aquel que
incluye su voluntad y su realidad. En este sentido, esta obra podr® ofrecer a los
lectores chinos una nueva perspectiva centrada en la historia, la literatura china y la
tendencia actual de la sociedad.

Es decir, hist&icamente los lectores podr Bn ser conscientes de que la imagen

femenina presentada en la literatura no es real. Este punto es especialmente relevante
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en referencia a la imagen sobre la mujer de la literatura antigua.

En efecto, literariamente la cuesticn de la reivindicacicn de la imagen femenina
puede suponer de hecho una novedad para la sociedad china; la mayor & de los
lectores posee un estereotipo muy arraigado para personajes femeninos como Helena.
Un estereotipo basado en su entorno social y en la propia literatura cl&ica. Ahora
bien, con una obra como Juicio a una zorra podr Bn transmitirse un nuevo ideario con
el que juzgar la propia historia e iniciar una reflexiéh m& profunda hacia ella y hacia
los “hechos” y “verdades” en los que se basa. Unos hechos y una verdad que
provendr &n de hecho de solo una de las partes.

Actualmente, tal y como hemos mencionado, el papel tradicional y estereotipado
de las mujeres estacambiando en el seno de la sociedad: es una tendencia dentro de
esta busqueda de la erradicacicn del feudalismo de la Antigua China que dio origen a
esos estereotipos, 1o que est&presente en la obra Juicio a una zorra.

Por todo ello podr r decirse que esta obra ofrece nuevas perspectivas para los
lectores chinos acerca de su propio punto de vista literario en referencia a lo hist&ico

y lo actual.

10. Los posibles problemas de la cultura feminista en China

En los afbs 90, bajo la influencia de feminismo occidental y la sociedad de
masas apareciO la centralidad del cuerpo femenino, por la que se incorpora la
descripcidn del mismo y escenas de su vida cotidiana como el bafo, el espejo, la cama,
la egolatrm, el sentimiento de la sexualidad, etc. Por ello, la manifestacicn de la
sexualidad o el sentimiento sexual contribuyen a una parte del contenido.
Indudablemente, el sexo se enlaza estrechamente con el cuerpo de los seres humanos
y se trata de una accin corporal relacionada con la reproduccién humana a lo largo
de la historia: en la vida cotidiana la sexualidad forma, de hecho, parte de la rutina.

En ciertas culturas el tema del sexo resultaba algo “sucio” y por lo mismo
también lo era para su literatura y, en consecuencia, se transformaba en algo oculto al

entorno social. Desde el af 90 del siglo XX, con la aparicicn de obras con el cuerpo
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femenino como elemento central, la literatura china contempor&nea hab & dado un
gran paso. Sin embargo, aunque ser® un gran avance para la emancipacicn de la
mujer y del feminismo, posteriormente aparecieron voces que criticaron que no se
haya dado cuenta al mismo tiempo de la liberacicn social ni espiritual de la mujer.
Wang Yanfang (2006: 182) afirma que desde la identidad del sexo hasta el del cuerpo,
las obras de la escritura del cuerpo femenino no muestran su alma y esp Titu. En la
perspectiva de este tipo literatura, existe un mundo lleno de sexualidad que no alcanza,
sin embargo, a encarnarse en un personaje femenino de esp Titu fuerte. En este sentido,
las novelas como Shanghai Baby se prohibieron por no relacionar el destino de la
mujer con la crfica hist&ica y por haberse abandonado al reclamo de lo comercial.

Dado que en China todav & no hay una categorizacid clara de la literatura, una
obra feminista podr & sufrir el problema de la censura si manifestara la sexualidad de
una forma muy expl Tita. Es verdad que actualmente el feminismo se va desarrollando
en la sociedad china y el ptblico ha empezado a tener en cuenta la cuesticn de la
igualdad de sexos. En este sentido, la literatura presta mayor atencicn a la voz
femenina, al alma y al mundo interior de la mujer, y una obra feminista estar B m&
adaptada a la sociedad china actual. Pero cabe mencionar que hay que estar precavido
respecto a la posible censura, que afecta especialmente a las obras introducidas en
China. Teniendo esto en cuenta, el traductor deber & elegir palabras adecuadas vy, al
mismo tiempo, transmitir de forma precisa la cultura extranjera adaptandola al mismo
tiempo a la cultura china.

La concepcicn del feminismo en China oscila entre lo nuevo y lo viejo, entre la
modernidad y la tradicid. Es decir, tiene una apariencia moderna y, al mismo tiempo,
boga en su subconsciente la tradicidn (Yuan Xilin, 2005: 122).

La diferencia entre el feminismo occidental y el chino consiste en que este
dtimo se relaciona estrechamente con la nacidn, por lo que se tratar & de algo que
forma parte de un sistema socialista. Como hemos expuesto en el ep grafe 5, el
movimiento feminista chino empez&como parte del movimiento para la salvar a la
nacidn. En @ se consideraba que, a causa de los problemas econdnicos por los que

China estaba pasando, se requer® a las mujeres para asumir las mismas
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responsabilidades en la produccicn que los hombres. También se las implicGen las
tareas de mejora del pa® y ellas mismas ofrecieron su propia fuerza en lugar de
asumir el papel tradicional de seres al amparo de los hombres.

Cabe mencionar que tanto en el mundo occidental como el oriental, la moral
sexual ha ocupado un lugar relevante en el sistema patriarcal. En Occidente, Eva era
el ejemplar lascivo en la imaginacidn humana, mientras que en China existe la
expresicn Ji%iE AE, cuyo significado seria ‘la lasciva es el peor de todos los
males’. Es decir, la gente enlazaba el sexo con los pecados y, generalmente, ser R la
mujer quien los causar B. En la sociedad occidental, la Biblia empieza con Ada y Eva
comiendo el fruto prohibido y siendo expulsados del Edén. La sexualidad se habr r
considerado as icomo el pecado original desde la perspectiva cristiana. Sin embargo,
Foucault (2003: 114) explica el pecado sexual, que lleva al adulterio, desde el punto

de vista del poder:

El adulterio era jur @licamente condenado y moralmente tachado por concepto de la
injusticia que hac & un hombre a aquel cuya mujer seduc &. Lo que lo constitu & era pues,
en una relacié sexual fuera del matrimonio, el hecho de que la mujer estuviera casada y
solo ese hecho; el estado eventual de matrimonio, del lado del hombre, no ten & porque
tomarse en cuenta; que es como decir que el engafd y el dafd eran asunto entre los dos
hombres —el que se hab & apoderado de la mujer y el que ten & sobre ella derechos

leg fimos.

En consecuencia, la moral sexual alimenta la mitolog & con el sufrimiento como
hilo conductor. Ahora bien, si no se tiene en cuenta la cuesticn del control sobre la
sexualidad no podra lograrse los objetivos deseados. En este sentido, en la obra
Juicio a una zorra también existe el fendneno de la moral sexual para que el lector
pueda tenerlo en cuenta y reflexionar. De una forma m& precisa, y tras haber
apuntado que en China y en la cultura occidental existir R un criterio parecido acerca
del adulterio, hay que decir que para el ptblico chino no resultar & dif Til en exceso

comprender las connotaciones de dicha cultura.
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Conclusicn

Tal y como se ha expuesto en la introduccidn, este trabajo de tesis doctoral se
centra en el andisis de la traduccién del teatro espafl al chino y lleva a cabo también
la traduccicn al chino de la obra teatral Juicio a una zorra. Hemos de tener en cuenta
que, todav ik en la actualidad, las obras teatrales espafblas no se han difundido
suficientemente en China; ello afecta especialmente al teatro contemporaneo, del que
la obra Juicio a una zorra constituye un ejemplo sobresaliente. Aunque basada en la
mitolog B griega, el personaje de Helena de Troya tiene rasgos que lo acercan al
propio acervo cultural de la poblacién china. La reivindicacicn del personaje de
Helena, que hace hincapiéen las cuestiones de geénero en particular y la cuesticn
feminista en general, estén en proceso de maduracién en China.

La primera parte de esta tesis ha analizado las dificultades m& resefables que
existen a causa de las diferencias entre la lengua espafpla y la china desde una
perspectiva sint&tica y morfoldygica. Esta parte sirve de introduccicn y aporta, de
paso, posibles soluciones para algunas de las dificultades m& comunes que surgen al
enfrentarnos a un trabajo de traduccin y que son, de hecho, causadas por las
diferencias en cuanto a estructura de ambas lenguas.

En la segunda parte, el estudio se centra en las dificultades de origen cultural,
como la fraseolog® y el empleo de las metdoras. Estas dificultades aparecen de
forma inevitable debido a las diferencias culturales entre los dos pa ges. Por eso, se ha
expuesto la fraseolog & china, la espafpla y la traduccicn de la fraseolog & de ambas
lenguas desde la perspectiva de la equivalencia plena, parcial y nula. En el dtimo
caso, y teniendo en cuenta la caracter stica particular del teatro por la que los
espectadores no pueden acceder a las explicaciones del contenido que no entienden de
modo directo, como har &n si fueran lectores, se requiere un nuevo méodo que se ha
desarrollado con detenimiento en la cuarta parte.

Respecto a la tercera, hemos llevado a cabo la investigacicn de las caracter sticas
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del teatro chino, el lenguaje y el texto con el fin de elaborar una versin
convenientemente adaptada al estilo del teatro y las costumbres de la poblacién china.
Hay que sefalar que es caracter gtico del teatro chino el expresar el esp Titu de una
cosa en lugar de acudir al objeto y el dar cuenta de la mayor cantidad de cosas con la
menor cantidad de palabras posible, tal y como sucede con las expresiones de
chengyu.

En efecto, en la cuarta parte, nos hemos fijado en la bisqueda de méodos y
teor BS apropiadas para la traduccicn de la obra, astcomo en el andisis de las
traducciones de obras de teatro al chino. En nuestra versicn de Juicio a una zorra
hemos recurrido de forma general al mé&odo interpretativo-comunicativo y de
adaptacidn; se ha hecho teniendo en cuenta al mismo tiempo la oralidad, con el fin de
mantener fidelidad y naturalidad respecto al texto original y poder reproducir su
efecto estéico.

Desde un punto de vista lingUstico, hemos decidido transmitir el sentido
comunicativo del texto en lugar de imitar su estructura original. As¥ cuando nos
hemos enfrentado a oraciones largas en espafol, en la traduccicn hemos intentado
reconstruirlas por medio de frases cortas, prestando atencicn a la oralidad de la
tradicidn china. Desde el punto de vista cultural, cabe mencionar que hemos tenido en
cuenta la posible censura, aspecto de gran relevancia en la China actual, y hemos
recurrido a eufemismos para traducir las palabras malsonantes contenidas en el texto
original. Por otro lado, respecto a las dificultades dramé&icas, hemos distinguido dos
téenicas: una para el texto destinado a la representacicn y otra para el texto destinado
a la lectura. Este dtimo se ha traducido m& como una obra literaria al estilo de una
novela 0 un poema, mientras que el primero, que ha implicado una mayor dificultad,
ha requerido insertar explicaciones en el texto de forma natural.

La tesis trata del feminismo, la ideolog & que, de hecho, supone el sustrato de esta
obra. As¥ hemos analizado el feminismo de | mea marxista chino y el feminismo
occidental, considerando que algunas ideas de este podr &n servir de referencia para el
desarrollo de aquel. Adem&, las ideas que quieren transmitirse por medio de la obra

Juicio a una zorra también se han estudiado combinadas con el estudio de la situacicn
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actual asicomo a la luz de los hechos hist&icos. En este sentido, esperamos que con
la traduccidn de esta obra también se puedan transmitir a los lectores unas referencias
m& consistentes acerca del feminismo en particular y la realidad en general. Aparte
de ello, la consideracian de los posibles problemas de la cultura feminista china
constituye por s Tmismo otro aspecto importante que se convierte, de hecho, en una
nueva razn por la que buscar expresiones adecuadas para la traduccicn.

En el anexo se ha incluido la traduccién completa de la obra Juicio a una zorra.

Finalmente, ser B nuestro deseo que la presente tesis pudiera servir como
referencia para los traductores; sobre todo para los que se dediquen en la traduccicn
espafrol-chino, y que enriqueciera los estudios de traduccicn teatral. Por otro lado, nos
gustar & que contribuyera a despertar el interé& de los lectores chinos por el teatro

esparol y por la cuesticn del feminismo.
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