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Introduccion

Existen diferentes metaforas alrededor de lo que significa traducir una obra teatral.
Una con la que frecuentemente me encuentro se relaciona con la idea de que un
dramaturgo, al crear personajes, pasa a ser su padre o madre, y que el traductor
adopta a estos hijos, haciéndolos suyos también. Participando en proyectos de
traduccion escénica, dicha idea me parece incompleta, pues un personaje, como
también un discurso textual, nace nuevamente al situar su existencia en otro idioma,
con todas las decisiones que ello implica. Esto significa que es necesaria una
propuesta, una vision de como se estructura un mundo ajeno en un lenguaje que
inevitablemente involucra otra cultura. Por ello, suelo pensar la traduccion teatral
como la réplica de un vestido, el cual va a bailar de manera diferente en otra fiesta
en otro lugar.

Resulta necesario reconocer la aparicion de la transculturalidad en discusiones
entre traductores teatrales. Para indagar en la posibilidad de explorar la traduccion
esceénica bajo este lente, desde lo practico a lo tedrico, me resulta imprescindible
recurrir a una obra con un impacto significativo en la historia del teatro. Es de esta
forma que decido analizar una obra importante que es al mismo tiempo mi obra
favorita: “Who’s Afraid of Virginia Woolf?” del autor norteamericano Edward Albee.
Una de las razones principales para esto radica en el rol del inconsciente, o también
llamado “accidente”, en los procesos tanto de dramaturgia como de traduccion. El
analizar una obra preferida implica adentrarse en una influencia personal a nivel de
discurso, ideologia, como también metodoldgica. La obra completa de Albee ha sido
una inspiracién para mi como dramaturgo, y esta obra en particular ha dado luces
sobre mi posicion subjetiva bicultural, insumo de creacion y analisis en mi trabajo
como creador en las artes escénicas.

A proposito, me he encontrado en situaciones donde traductores teatrales noveles
me preguntan sobre lo que se debe tener en mente al enfrentarse un texto a traducir,
desde mi visidn personal. ;Cuales son mis reglas, qué faros establezco para no
perder el rumbo, y bajo qué lente observo e imagino otros mundos posibles,

aportando al ecosistema de las artes escénicas como traductor teatral? Esta
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monografia nace a raiz de estas preguntas, en pos de hacer una contribucion a
quienes se dedican a la traduccidn teatral, a quienes buscan maneras de encontrar
una autoria en su practica, y aquellas personas en busca de nuevas preguntas
sobre el quehacer del traductor escénico.

Desde una exploracion tedrica, esta monografia busca complementar el campo
desde otro punto de vista, ampliando las posibilidades de analisis en torno a la
creacion, pensando en mi metafora personal, de un nuevo vestido que vestira a otro
cuerpo para asistir a otra fiesta, donde sin duda se expresara de otra manera.

La metodologia de esta monografia consiste en un analisis de la traduccion chilena
de “Who's Afraid of Virginia Woolf?', a cargo de Pilar Serrano, estrenada el ano
1964 por el Instituto de Teatro de la Universidad de Chile, titulada “¢ Quién le tiene
miedo al Lobo?”. Analizaré lo que llamo “criterios de traicion” bajo un lente
transcultural, en busca de nuevas preguntas y maneras de analizar una traduccion
mas alla de lo funcional, poniendo en contacto el llamado problema de la fidelidad
con consideraciones ideoldgicas. Asi, se revisan diversos elementos de la obra
traducida para sistematizar los criterios de traiciéon que surgen a través de ello. La
idea de traicion nace de la expresion “traduttore traitore”, la cual sugiere que un
traductor traiciona al texto original.

Para llevar a cabo esta investigacion, la monografia tiene diferentes capitulos, los
cuales describiré a continuacién. Primero, se encuentra el Planteamiento del
problema, donde se contextualizara la investigacion y su problematizacién para
llegar a la pregunta de investigacion y su objetivo general. Segundo, en el Marco
Tedrico, presentaré diferentes perspectivas alrededor de la traduccion teatral y un
enfoque transcultural a ella. Tercero, procederé a establecer el Marco Metodoldgico
de la investigacion en cuanto a su enfoque, su técnica, y la muestra de estudio de
la presente monografia: la traduccion de Pilar Serrano. El cuarto capitulo
corresponde al analisis de “;Quién le tiene miedo al Lobo?”, y posteriormente el
quinto presentara conclusiones alrededor de ello. Cabe agregar que las referencias
bibliograficas incluyen textos tanto sobre dramaturgia, traduccion, linguistica y

estudios culturales, planteando asi una nueva lectura de “Who's Afraid of Virginia



Woolf?” de Edward Albee y lo que ésta puede aportar a la literatura sorbe la

traduccion teatral.



1. Planteamiento del problema

1.1 Datos de contexto. Antecedentes de la investigacion.

Todo campo de investigacion integra diversos lenguajes donde confluyen a su vez
diferentes idiomas. Para ubicar una investigacion relativa a la practica de la
traduccidn, objeto de la presente monografia, segun el campo al cual puede
pertenecer, es necesario, mas alla de comprenderla como un concepto en si, ubicar
el campo especifico al cual dicha practica se relaciona en lo particular. Por ejemplo,
investigar la historia de la traduccidon de conceptos metalurgicos: ¢es una
investigacion correspondiente a las ciencias sociales, la ingenieria, las
humanidades, o cabe dentro de parametros para considerarla una investigacion que
involucre mas de una disciplina?

La presente monografia se enfoca en la traduccion escénica de un texto
norteamericano contemporaneo, lo cual nos acerca a las artes, ciencias sociales y
humanidades.

Pero dentro de esta misma area: jestamos frente a una investigacion relativa al
arte, la historia, o la linguistica? La traduccion escénica implica, como argumenta
esta monografia mas adelante, un proceso artistico con particularidades similares a
las que distinguen la dramaturgia de los otros géneros literarios, como también
situados en un espacio de trabajo que involucra las particularidades de la puesta en
escena, por lo cual una investigacion sobre la traduccion escénica se encuentra, a
pesar de poder analizarse y explorarse desde otros lentes, dentro de las
investigaciones artisticas.

Ahora bien, como en toda investigacion, puede existir un componente cualitativo, o
mixto, dependiendo de como se aborde el objeto de estudio, pero al delimitarlo,
encontrando su lugar en el campo de las artes, surgen diferentes formas de ver la
investigacion misma. Durante los ultimos anos, se ha generado un debate sobre la
investigacion artistica a raiz de la posibilidad de investigaciones basadas en la
practica, conocidas como arts-based research, diferenciandose de investigaciones
“sobre” o “para” las artes.



El arfs-based research se configura como una investigacion “en” las artes, la cual
Maria José Contreras (2018, p. 4) llama "investigacion basada en la practica o
investigacion conducida por la practica” que “define un tipo de investigacion
realizada en programas de postgrado que consideran el trabajo de taller como
crucial en el desarrollo investigativo” (Contreras, 2018, p.5).

A proposito de lo anterior, Borgdorff (2010) sostiene que "la investigacion en las
artes — segun el cual la produccién artistica es en si misma una parte fundamental
del proceso de investigacion y la obra de arte es, en parte, el resultado de la
investigacion” (p.1)

La presente monografia busca analizar los criterios metodolégicos de una
traduccion teatral en Chile, lo cual en términos de investigacion no requiere un
trabajo de taller ni producir una obra de arte como resultado. En su particularidad,
esta investigacion no seria una investigacion simplemente sobre las artes, aquella
gue tiene como objeto de estudio la practica artistica en su sentido mas amplio, sino
que se acerca mas a lo que se entiende por investigacion para las artes. De ese

modo, se entendera como:

“La investigacion aplicada, en sentido estricto. En este tipo, el arte no es tanto
el objeto de investigacion, sino su objetivo. La investigacion aporta
descubrimientos e instrumentos que tienen que encontrar su camino hasta

practicas concretas de una manera u otra.” (Borgdorff, 2010, p.6)

En este sentido, Borgdorff afirma que la investigacion entrega, “las herramientas y
el conocimiento de los materiales que se necesitan durante el proceso creativo o
para el producto artistico final.” (Borgdorff, 2010, p.6)

Ahora bien, ;desde qué lente podemos observar metodologias de traduccidn, que
sirva un como puente util para el analisis de la presente monografia? La respuesta
a esta pregunta, en esta investigacion en particular, guarda relacion con la

traduccion transcultural.



1.2 Problematizacion

La traduccion teatral guarda una larga tradicidon que se origina en la antigledad,
generalmente asociada a Grecia y al Imperio Romano, a pesar de tener origenes
previos en un panorama donde la traduccion literaria desdibuja los limites entre
géneros. La investigacion en traduccion teatral se inicia principalmente en Europa a
mediados del siglo XX. A propdsito, en “Recalificar el paramo. Bases para un nuevo
modelo traductolégico de analisis del texto teatral’, Alejandro L. Lapena (2014)
identifica reflexiones publicadas sobre el tema desde mediados del siglo XVIII,
aunque la investigacion mas activa sobre éste comienza en la década de los 1980.
La practica de traduccién teatral guarda una estrecha relacion con el desarrollo
estético de las artes escénicas, tanto en la llamada historia universal del teatro como
en la chilena. Sin embargo, segun Andrea Pelegri, la discusién en torno a la
traduccidn teatral en general se encuentra en un momento que ella compara con un

“callején sin salida” (2011, p.87). Para la autora:

La traduccidn teatral, a pesar de haber suscitado en los ultimos cuarenta afnos
un interés creciente por parte de traductores, investigadores y académicos,
es una disciplina que aun avanza a tientas, intentando establecerse y
tratando de constituir un corpus tedrico consistente que la avale como una

especialidad de pleno derecho. (2011, p. 98).

En lo que concierne al estudio del fendmeno de la traduccién teatral en Chile durante
los ultimos afnos, no se encuentran publicaciones que analicen los criterios de los
traductores en particular ni su relacion con los tipos de traduccion que estos
consideran en su labor.

Andrea Pelegri, respecto a la traduccion teatral en Chile, ha publicado numerosos
cuerpos escritos y articulos, siendo el de mayor extension su libro “La Traduccion
en los Teatros Universitarios en Chile (1941-1990)” (2022), una exposicién e
interpretacion exhaustiva de los procesos escénicos de textos traducidos en Chile.

En dicha publicacion, Pelegri busca "desentrafnar y entender como la dramaturgia
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traducida es parte del gran tejido llamado dramaturgia nacional, como esas palabras
de otros permiten que mundos que vienen de otros lugares se incorporen al nuestro”
(2022, p. 23). La mirada de esta autora constituira una referencia fundamental de
esta monografia, buscando ademas maneras de explorar cuestiones tedricas que
utiliza en su analisis, en pos de profundizar las investigaciones en torno a la
traduccidn en el teatro chileno en los ultimos afnos.

A proposito del libro previamente mencionado, César Farah describe la tesis de
Pelegri de la siguiente manera: “la historia del teatro chileno contemporaneo es una
historia creativa, sustentada en gran medida por el fendmeno de la traduccién de
textos” (2022, p.3). Los origenes de dicho sustento nacen a partir de traducciones
extranjeras de textos extranjeros para ser llevados a escena, a partir de comienzos
del siglo XIX, y guardaban relacidn con “aumentar los niveles de alfabetizacion vy,
por otro lado, educar a la sociedad chilena en el espiritu de la llustracion” (Pelegri,
2022, p.38). Sin embargo, la traduccion en los teatros universitarios (1941 en
adelante) corresponde a una traduccion mas sistémica, amarrada a un desarrollo
fundacional del teatro nacional asociado a los teatros universitarios!.

Segun Maria de la Luz Hurtado, en su libro “Teatro y sociedad chilena: la
dramaturgia de la renovacién universitaria entre 1950 y 1970” (1986), estos teatros
fueron parte de un proceso de renovacion con apoyo institucional, educativo y
estatal, a diferencia de otros paises latinoamericanos. Este es el contexto que
estudia Pelegri (2022), quien actualmente profundiza su investigacion de la
traduccidn teatral chilena enfocandose en los afnos 1818-1941, donde la traduccion
teatral fue una practica comun y fundamental en el impulso creativo de artistas
escenicos chilenos.

Posteriormente, a partir de la década de 1990, esta practica cae en manos de
diversas compafhias teatrales e instancias de intercambio internacional?2, como

también el sobretitulaje, con la llegada de festivales internacionales de teatro. Cabe

! Dicho esto, sin perijuicio de los origenes del teatro en el territorio nacional, como por ejemplo de los
pueblos originarios, el teatro obrero en las salitreras, entre otras instancias esenciales para la
comprension de historia de las artes escénicas en Chile.

2 Algunos ejemplos: EDEC (Encuentro de Dramaturgia Europea Contemporanea, Festival de
Dramaturgia Norteamericana, Woman’s Playwrights International.
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agregar que “a pesar de su antigiedad, el mundo académico ha tardado mas de 50
anos en sistematizar, y aun de manera vacilante, la practica subtitulatoria” (Carrillo
Darancet, 2014, p. 19). De todos modos, la traduccion teatral postdictadura se
encuentra en un estado mas esporadico, aunque continua siendo investigada por
académicos como Milena Grass (2011), que examind la traduccion en el Teatro UC
hasta el afio 2007.

Posteriormente, el teatro chileno se ha visto constantemente atravesado por
eventos historicos (y sus consecuencias) tan inesperados como influyentes, los
cuales han traido y traeran maneras de influir tanto el contenido y la forma en las
nuevas creaciones escénicas.

¢, Cuando responde la traduccién teatral en Chile a transformaciones sociales, como
area de creacion especifica dentro de las artes escénicas? Los periodos de
traduccidn, al ser, digamos, solitarios y luego colectivos (por un traductor y luego un
equipo encargado de la puesta de escena, en caso de ser una obra montada y no
simplemente una traduccién dramatica para publicacidn o diseminacion, por
ejemplo, para fines formativos), tienen lineas temporales y actividades diferentes.
Sin embargo, un lente transcultural podria dar luces sobre la permeabilidad de
dichas traducciones frente a la transformacion social.

El enfoque transcultural servira de guia-faro para esta monografia, en su intento de
suplir una brecha investigativa en cuanto a la falta de analisis de traducciones bajo
este lente, y encontrar una lectura-aproximacion a éstas en cuanto a su doble
sentido, como tercer producto escritural y como procedimiento de interpretacion
cultural.

En un mundo globalizado, en un territorio colonizado, resulta imprescindible
entender como representamos e integramos al otro, en pos de comprender una
identidad que ha sido forjada, y explorar nuevas formas de imaginar nuestras
practicas, como también futuros mundos posibles. La traduccién teatral de textos
contemporaneos en Chile ha sido estudiada respecto a montajes en traduccion en
los Teatros Universitarios, donde se presentd el primer montaje de la obra que

abordara la presente monografia.
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Dicho montaje corresponde a la puesta en escena del texto traducido de “Who’s
Afraid of Virginia Woolf?”, del autor norteamericano Edward Albee, conocido como
uno los American Master Playwrights, categoria que comparte junto a otros
dramaturgos norteamericanos de renombre de mediados del Siglo XX: Eugene
O’Neill, Thornton Wilder, Clifford Odets, William Saroyan, Tennessee Williams,
William Inge, y Arthur Miller. Las metodologias y decisiones tras la traduccion de
sus obras no han sido investigadas: s6lo se ha enunciado su lugar en una linea
temporal a proposito de los Teatros Universitarios.

Este trabajo busca suplir la brecha investigativa respecto a la traduccion teatral en
Chile al analizar la traduccion de “Who's Afraid of Virginia Woolf?" a cargo de Pilar
Serrano el ano 1964, la cual ha sido remontada recientemente este afo 2024. En
todo caso, existen en el presente investigaciones sobre la traduccion teatral en Chile
desde 1818 como también desde el fin de la dictadura hasta el 2010. Sin embargo,
dichas investigaciones se encuentran en un estado de desarrollo, en manos de
académicas que abordan estas tematicas desde una perspectiva teérica y, como lo
he senalado anteriormente, historica.

Respecto a este tema, no se ha explorado la labor de quienes traducen en Chile
desde un enfoque transcultural, ni se encuentran publicaciones respecto a los
criterios de los traductores en particular, ni su relacion-vision con las teorias y tipos
de traduccién que éstos consideran en su labor.

En los ultimos afnos, han aparecido diversas publicaciones que analizan el
fenobmeno de la traduccion desde conceptualizaciones transculturales desde
diversos frentes, las cuales expanden las aproximaciones teodricas de la practica
desde enfoques multi o interculturales. Una traducciéon teatral, desde un lente
transcultural, guarda una relacion de género-especie (siendo la especie) con la
comunicacion transcultural, entendida en general como la interaccion simbdlica que
considera diferencias culturales. Asi, la traduccion transcultural incluye, por ejemplo,
perspectivas desde sensibilidades culturales, desde contextualizaciones
sociopoliticas a lo relacionado con posiciones subjetivas interseccionales en cuanto
a politicas identitarias, adaptacién linguistica-estilistica, reflexiones sobre poder y

representacion, y también sistemas colaborativos, entre otras consideraciones.
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Resulta importante tener presente la necesidad de configurar un lente a través del
cual analizar la experiencia de la traduccion bajo preceptos de comunicacion
transcultural, debido a problematizaciones mas alla de la teoria asociada a la
practica teatral, para entender mejor la labor de quienes traducen. Es un aporte que
sin duda hace falta, y que también puede complementar los estudios ya presentados

al respecto.

1.3 Pregunta de investigacion

¢, De qué manera la traduccion en Chile de la obra dramatica “Who's Afraid of Viriginia
Woolf?’ de Edward Albee, realizada por Pilar Serrano en Chile, puede llegar a leerse
como una traduccion transcultural en su doble sentido, como tercer producto

escritural y como procedimiento de interpretacion cultural del otro?

1.4 Objetivo general de la investigacion

Analizar la traduccion de la obra dramatica “Who's Afraid of Viriginia Woolf?' de
Edward Albee, realizada por Pilar Serrano en Chile, para proponer una lectura como
traduccidn transcultural en su doble sentido, como tercer producto escritural y como
procedimiento de interpretacion cultural del otro, entendiendo el tercer producto
escritural como, en este caso, textos que operan como espacios de encuentro y

negociacion entre diferentes identidades, discursos y practicas culturales.
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2. Marco Teérico

2.1 Traduccion Teatral

Desde las artes, la configuracion de una mirada transcultural a una traduccion teatral
hecha en Chile requiere comprender el fendmeno de lo que se entiende como la
traduccidon dramatica, como también qué es lo que se traduce, y quién esta a cargo
de ello.

La traduccion teatral requiere atender a la particularidad del teatro, opuesto a otros
tipos de traduccién, como, por ejemplo, la de una novela, poema, o ensayo.
Bassnett (2002) sugiere que la traduccion teatral debe investigarse en su dimension
performativa, la cual se complementa con los planteamientos de Brodie (2017), que
define la “traduccion en el evento teatral tanto como un acto literario y performatico
a examinar como una actividad especifica para la practica teatral” (p.1). Dichas
aproximaciones y definiciones seran el punto de partida de esta investigacion, al
tomar un elemento central del teatro, aquella particularidad asociada la dramaturgia,
Su puesta en escena, y el espectador

Mas alla de nociones clasicas de la dramaturgia de Aristoteles o Schiller, segun
Pelegri, Joseph Danan (2010) entiende la dramaturgia desde dos puntos, como “el
arte de la composicion de obras de teatro”, y como la "reflexion del paso a la escena
de textos teatrales” (Pelegri, 2022, p.48). Hoy, dichas nociones de dramaturgia se
encuentran en constante expansion, como en el caso de la investigacion artistica
de Anne Bogart y Tina Landau (2005) en norteamérica, cuyo enfoque metodologico
se aleja de la supremacia del texto dramatico, explorando el cuerpo, movimiento, y
la percepcion espacial. Sin embargo, es importante considerar el “teatro de texto”
para poder comprender el fendmeno de la traduccion teatral y su practica en Chile.
Bajo esta idea, cabe mencionar que la traduccién teatral no solo es hecha por un
traductor, sino también en muchas ocasiones por el equipo creativo a cargo de una
puesta en escena. Estas dos instancias han llevado a visiones contrapuestas como

el “textocentrismo” y el “escenocentrismo”. Pelegri (2022), al respecto, explica que
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hoy el espectro es mas amplio, especialmente considerando obras, por ejemplo, del
teatro postdramatico.

A propdésito, en el prélogo de su libro titulado “Teatro Postdramatico” (1999), Hans-
Thies Lehmann analiza un nuevo teatro, examinando especificamente
representaciones alemanas contemporaneas que se alejan del llamado Teatro
Dramatico, el cual define como un teatro que “esta subordinado a la supremacia del
texto”. A modo de explicacién de su visién de este nuevo teatro, Oscar Cornago
(2006) reune las ideas de Lehman y define el teatro postdramatico de la siguiente

manera:

Un espacio abierto a una constelacion de lenguajes sobre los que se
construye un sistema de tensiones que funciona por relaciones de contraste,
oposicion o complementariedad, resultando en un efecto de fragmentacion
que cuestiona las ideas de unidad, totalidad, jerarquizacién o coherencia (p.
167).

Dentro de los exponentes del teatro postdramatico se encuentran creadores tales
como Robert Wilson (Einstein on the Beach), Heiner Muller (Hamletmachine), y Pina
Bausch (referente contemporaneo del Tanztheater, o danza-teatro). Un ejemplo
reciente y pertinente respecto a la traduccidén-adaptacién dentro de este tipo de
teatro es “Endstation Sehnsucht” del Berliner Ensemble (2018), una adaptacion de
“Un tranvia llamado deseo” de Tennessee Williams. Este montaje interviene el texto
de Williams, sometiendo a los actores a plataformas que varian en grados de
inclinacion, generando un enfoque en la fiscalidad como vehiculo del subtexto, el
drama, y presentando un doble evento (performatico sobre lo textual) que juega
contra la supremacia del texto hacia una supremacia tensional.

Asi, el espectro se amplia, mas no con dificultades, como también pasa con los
scores o “partituras” en una performance. A proposito, Rexina Rodriguez Vega
(2021), en su texto “4Es posible (auto)traducir el teatro posdramatico?”, sostiene
que “esta nueva realidad potencia una dinamica caracterizada por la libertad de

manipulacion de un texto concebido, en esencia, como incompleto” (p. 143),
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apuntando a lo que Homi K. Bhabha (2004) llama el “ Third Space’ o “tercer producto
escritural”, concepto a analizar mas adelante a propdsito de la traduccion
transcultural.

Cabe sefalar que la dramaturgia contemporanea que se ha presentado en Chile en
traduccion por artistas nacionales no contiene, a nivel textual, una dramaturgia
alejada de los modelos clasicos de dramaturgia. El texto dramatico por analizar en
la presente monografia se basa en accidn y conflicto, influenciado por una estructura
aristotélica clasica, con codigos del realismo norteamericano.

En el abordaje de la traduccidn teatral, como ocurre también en la traduccion en
general, la cuestion de la fidelidad es aquella que prima en la discusion alrededor si
una traduccion es fiel respecto a la obra original, y todo aquello que eso conlleva. A
partir de esto, surge el concepto de traduccidn funcional, la cual que entiende “la
traduccidn como un discurso como cualquier otro en la sociedad meta, que cumple
determinada funcion asignada segun un contexto comunicativo dado” (Pelegri,
2022, p. 40), asi asociando la fidelidad a una funcion. También existe el modelo
hermenéutico de analisis de traducciones de Lawrence Venuti, que plantea que la
traduccidn “es una interpretacion representada durante el proceso de produccion y
sujeta a mas interpretaciones por parte del espectro de receptores que lo utilizan”.
(Pelegri, 2022, p. 41). La mirada de Pelegri toma ambos conceptos y la define como
‘una serie de procesos de mediacion entre A y B, los que involucran no solo
elementos textuales, sino una serie de otros signos, cuando estamos ante la
presencia de una futura escenificacion” (2002, p. 48). Un analisis semiotico del
fendmeno teatral permite dar luces sobre los signos involucrados en la mediacion

senalada:

No obstante, entendida la obra dramatica como una forma de comunicacion,
no puede quedar fuera del analisis el autor-emisor, ni tampoco el espectador-
receptor, en cuanto estén directamente relacionados con el mensaje-texto
objeto de estudio. En el caso del hecho teatral: autor, director, actor y
espectador son sus componentes esenciales, estando demas: carpintero,

empresario, critico, etc., relacionados subordinativamente a uno de los

16



esenciales. También tienen su sitio en este nivel los aspectos referidos al

espacio y al tiempo de la representacion. (Gutiérrez Florez, 1989, p. 16)

El interés de la presente monografia recae sobre los criterios de traduccion, los cual
llamo criterios de traicion, aludiendo a la expresion popular "fraduttore tradittore’, la
cual manifiesta la imposibilidad de ser fiel a un texto, al ser la traduccion un acto de
traicion para con el texto original y su autor. Esta vision se complementa con la
perspectiva de André Lefevere, que presenta la traduccion como una actividad
intrinsecamente permeable por la posicion ideoldgica, la cual contribuye ademas
configurar una mirada transcultural a la traduccién teatral en Chile.

Lefevere otorga un énfasis al componente ideoldgico de la traduccion, la cual “actua
como una restriccion en la eleccidn y el desarrollo tanto de la forma como del tema.
No hace falta decir que el término "ideologia" no se limita al ambito politico”
(Lefevere, 2017, p. 13). El concepto de ideologia aqui es expansivo, basado en una
cosmovision contemporanea forjada, por ejemplo, con estructuras de poder como
también las relaciones verticales y la opresidn vividas en un espacio y tiempo
determinado.

La idea de fidelidad discutida en la conceptualizacion de la traduccidén es asociada
por Lefevere (2017) como la “colocacion de una cierta ideologia con una cierta
poética”, y agrega que “exaltarla como si fuera la unica estrategia posible, o incluso
permitirle, es tanto utépico como futil” (p.55). A propdsito, toma traducciones de
Aristéfanes, en particular de su obra “Lisistrata”, para sefalar como los traductores
publicados de esta obra han tenido posiciones ideoldgicas que han deseado
manifestar en su practica, como, por ejemplo, en lo relacionado con el tratamiento
de la sexualidad y discusiones alrededor de representacion y género (p. 34). Asi,
mas alla de funcion y recepcion, Lefevere instala una vision que permitira explorar
el contexto chileno actual, complementado de todos modos dichos conceptos.

En relacidon con lo anterior, es necesario abordar el traductor teatral en su quehacer
y el lugar desde donde lleva a cabo éste. Walter Benjamin reflexiond sobre la
naturaleza de la traduccion y los factores cultuales que existen en dicho proceso.

En su ensayo “La Tarea del Traductor”, Benjamin (1923) expresa que un traductor

17



nunca podra ser fiel a la original debido a diferencias linguisticas y culturales, pues
la traduccion es un acto creativo que va mas alla de la mera sustitucién de las
palabras, y que “liberar el lenguaje preso en la obra misma al reescribirla es la tarea
del traductor” (p. 12). Asi, el traductor tiene un rol activo en dar forma al texto de
destino, y también su eleccion de palabras y estilo pueden influir en éste.

Gayati Chakuworty Spivak, conocida por su trabajo en estudios culturales,
poscolonialismo y feminismo, realizé varios aportes a la teoria de traduccion. Uno
de sus conceptos clave es el “acto de traduccion”. Dicho acto es politico y cultural,
y hace de la traduccion una herramienta que puede ser tanto opresiva como
emancipatoria, al existir transferencia de significado y poder. Asi, la traduccion
podria incluso llegar a ser una forma de violencia cultural, aunque también una
forma de dar voz al marginado. Respecto al otorgar esta labor a una voz a lo que
entiende como un subalterno, una traduccién “sin una teoria de ideologia, puede
llevar a un utopismo peligroso” (Spivak, 1983, p.23).

Complementando este punto de vista, tanto Lefevere como Bassnett plantean la
vital importancia del no solo estudiar la traduccion en si, sino también la interaccion
cultural de éste. Existe para ellos siempre "la ideologia del traductor (tanto si la
adopta voluntariamente como si le viene impuesta como una obligacion por alguna
forma de patronazgo)” (Lefevere, 2016, p. 31). Asi, en esta interaccion cultural existe
una voluntad como también la posibilidad de lo que Lefevere llama patronazgo, lo
cual también influye en la visibilidad del traductor y la ideologia plasmada en su
trabajo sobre la obra de destino. Al respecto, Venuti (1995) se refiere a la “ilusion

113

de la transparencia”, que define como un “‘efecto de una estrategia de traduccion
fluida, del esfuerzo del traductor por garantizar la legibilidad mediante el respeto del
uso corriente, el mantenimiento de una sintaxis continua, y la fijacion de un
significado preciso” (p. 1).

A propésito de lo anterior, Venuti agrega:

Lo que resulta tan extraordinario en este caso es que el efecto de
transparencia oculta las numerosas condiciones en las que se realiza la

traduccidén, empezando por la intervencion crucial del traductor. Cuanto mas
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fluida es la traduccidn, mas invisible es el traductor y, presumiblemente, mas

visible es el escritor o el sentido del texto extranjero (1995, p.2)

Asi, el traductor se invisibiliza como cocreador de un texto, y sobre todo se
invisibiliza la traduccion como una practica cultural. A propdsito, Venuti incluso
apunta a una “domesticacion” de dicho proceso en el fendmeno (1995).

Catherine Boyle, destacada profesora e investigadora del programa de Estudios
Culturales Latinoamericanos en King’s College y traductora de reconocidas obras
teatrales chilenas al inglés, se refiere a las problematicas de transmitir la experiencia
de una cultura a otra. Al tomar el caso chileno en relacion con su historia, donde la
memoria y su relacion con la violencia son, sin duda, una influencia esencial, apunta
al proceso de traduccion como existe la necesidad de reconocer, localizar, recibir y
cuestionar los multiples elementos que informan una obra. A propésito, subraya la
importancia de un analisis ideoldgico en el proceso, pues las “las ideologias se
informan a través de un sentido de larga duracion: religiones milenarias, obras
clasicas y educacion formal, tabues, sentimientos de culpa, autoridad y belleza, y
metodologia y conocimiento acumulado” (Boyle, 2000, p. 166).

Asi, es posible establecer que el traductor desempena un papel crucial en la
mediacion entre culturas, y su labor involucra decisiones significativas que afectan
la representacion e interpretacion de un texto: la labor del traductor puede

considerarse como un acto de agencia cultural.

2.2 Enfoque Transcultural a la Traduccioén Teatral

El término “transcultural” fue acuifado por el antropdlogo aleman Rudolf Virchow,
desde las ciencias de la salud, para describir la transferencia y mezcla de elementos
culturales entre diferentes grupos (Kearl, 2012). En Latinoamérica, a mediados del
siglo XX, el antropdlogo cubano Fernando Ortiz, introdujo el término
“transculturacién” en su obra “Contrapunteo Cubano del Tabaco y el Azucar (1940).
Ortiz utiliza este concepto para analizar los procesos de interaccion y transformacion

cultural en contextos de contacto colonial.
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En cuanto a una definicion general de transculturalidad, la Real Academia Espariola
entiende por transculturalidad como la “recepcion por un pueblo o grupo social de
formas de cultura procedentes de otro, que sustituyen de un modo mas o menos
completo a las otras” (2004). Esto se complementa con la definicibn de Juan
Zebadua (2010) que entiende la transculturalidad como la “sintesis mediante la cual
confluye el contacto de dos o mas elementos culturales, y pasa a ser un referente
mas alla de las unidades identitarias” (p. 42).

Entre otros autores connotados que se han dedicado a los estudios transculturales
se encuentran Stuart Hall, Wolfgang Welsch, Néstor Garcia Canclini, entre otros,
donde las perspectivas alrededor del concepto varian, mas no sin puntos en comun,
como, por ejemplo, la hibridacién cultural y la globalizacidén, como también tematicas
relacionadas con estudios postcoloniales.

Asi, la traduccion transcultural involucra un proceso que implica transferencia de
significados y elementos culturales de una lengua o cultura a otra, representando la
diversidad cultural e hibridacion en el texto traducido. Para efectos de esta
investigacion, al integrar un enfoque transcultural a la traduccion teatral en Chile, un
referente de alta relevancia es Homi K. Bhabha, quien acuia el concepto de “tercer
producto escritural”. Este “tercer producto”, planteado por Bhabha como el “7hird
Space’ (2004) nace desde teorizaciones identitarias-comunitarias bajo una
perspectiva sociolinguistica poscolonial.

La teoria del tercer producto examina la especificidad de cada persona u obra como
un “hibrido” (Bhabha, 2004). Al aplicar dicha teoria a los productos escriturales,
relacionandola a un acercamiento transcultural a la traduccion, es importante ubicar
a quién traduce y quién es traducido en un espacio de analisis. Es alli donde aparece
el concepto de “pasaje intersticial” de Bhabha. Este es un “tercer espacio” que
“‘permite hacer asociaciones entre divisiones binarias y establecer sendas entre una
cosa y otra” (Arcilla, 2014, p. 1), donde las identidades culturales se transforman a
través de la interaccion y la hibridacion.

Respecto a lo que concierne el eje principal de la presente monografia, Bhabha
considera el proceso de traduccion como “la abertura de otro lugar politico y cultural

contencioso en el corazén de la representacion colonial” (2002, p. 54). Asi, un
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enfoque transcultural a la traduccion actual en Chile podria configurarse a través de
dicho espacio, en busca de posibles desafios a narrativas hegeménicas en pos de
nuevas formas de resistencia cultural.

Los territorios de la dramaturgia norteamericana contemporanea son territorios
colonizados y, al mismo tiempo objeto de estudios relativos al neoimperialismo. Con
relacion a ello y en pos de analizar una dramaturgia contemporanea norteamericana
en traduccién en nuestro territorio bajo un enfoque transcultural, se propone una
definicion de traduccion teatral transcultural que integre los conceptos previamente
expuestos.

Para efectos de la presente investigacion, se entendera la traduccidén teatral
transcultural de la siguiente manera: la colocacion de cierta ideologia con una cierta
composicién de texto dramatico o postdramatico y/o una reflexidn de puesta en
escena que genere una apertura de otro lugar politico y cultural contencioso en el
corazon de la representacion colonial e imperialista.

Es importante mencionar que la presente monografia, al tratar temas de traduccion
teatral, podria analizar los criterios de traicion-traduccion desde un lente basado en
la interculturalidad, la multiculturalidad, el sincretismo, entre otros conceptos propios
de los estudios culturales diferentes a la transculturalidad. A propdsito de analizar
criterios de traicion desde dichas posibilidades, Peter Burke plantea la traduccion

desde la negociacion:

La traduccién implica “negociacion”, un concepto que ha ampliado su dominio
en la ultima generacion, rebasando el mundo del comercio y la diplomacia
para referirse al intercambio de ideas y la consiguiente modificacion del
significado. La moraleja es que una traduccion determinada debe
considerarse menos como una solucion definitiva a un problema que como
un compromiso desordenado, que implica pérdidas o renuncias y deja el

camino abierto a la renegociacion». (Burke, 2007, p. 9)

Tomando sus conceptos para ver la traduccion como un objeto de analisis nos

permite escoger la dimensidn transcultural como vehiculo para adentrarnos en la
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traicion misma. Mas que en coexistencias multi o interculturales, enfocandose
principalmente en la hibridez, dicha negociacion ocurre en aquellos pasajes
intersticiales planteados de Bhaba, y en las transgresiones y traiciones de la
traduccion.

Finalmente, cabe hacernos la siguiente pregunta: ;qué vendria siendo la traicion
transcultural en la traduccion teatral? Para delimitarlo, recaeria en aquellos
momentos-decisiones en que la invisibilidad del traductor desaparece, tanto por la
imposibilidad de invisibilizarse (ya sea por técnica o barrera linguistica) o el
manifiesto interés de plasmar una ideologia en un texto, una frase, una palabra, una

imagen, para ser representada en escena.
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3. Marco Metodolégico

3.1 Enfoque de la investigacion

La presente monografia se centra en la comprension en profundidad e interpretacion
del fendmeno de una traduccioén teatral chilena, explorando diferentes percepciones
y contextos. Asi, esta investigacion se plantea como una de caracter cualitativo,
también llamada paradigma interpretativo, la cual Roberto Hernandez Sampieri
(2014) entiende como aquella donde existe una “recoleccion y analisis de datos para
afirmar preguntas de investigacion o relevar nuevas preguntas en el proceso de
investigacion” (p.4).

En el estudio de la metodologia de la investigacion, aparece otro tipo de
investigacion que muchas veces se presenta en oposicion al enfoque cualitativo: la
llamada investigacion cuantitativa, conocida también como el paradigma
neopositivista. Esta es definida como aquel enfoque que “utiliza la recoleccion de
datos para probar hipotesis con base en la medicidn numérica y el analisis
estadistico, con el fin establecer pautas de comportamiento y probar teorias”
(Hernandez, 2014, p.4)

Es menester tener presente otro enfoque de investigacion, conocido como la
“‘investigacion mixta”, la cual se caracteriza por ser multimetddica y que, segun
Hernandez Sampier (2014) es pertinente para investigaciones que traten tanto
realidades objetivas como subjetivas. Ahora bien, a diferencia del paradigma
interpretativo, esto autor caracteriza la investigacion cuantitativa como secuencial,
deductiva, y preocupada de la realidad objetiva, a diferencia del caracter no-
secuencial, inductivo, y preocupado de las realidades subjetivas de la investigacion
cualitativa.

Segun Corbetta Perigiorgio (2007), ambos tipos de investigacion son dos formas de

conocer la realidad social, y en cuanto a su diferencia:

No difieren entre si por meras cuestiones técnicas, sino que son la expresion

directa y logica de dos perspectivas epistemologicas distintas, dos
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paradigmas diferentes que implican modos alternativos de comprender la
realidad social, los objetivos de la investigacion, el papel del investigador y la

instrumentacion técnica. (Corbetta, 2007, p. 60)

Corbetta Perigiorgio (2007) agrega que, en cuanto a la realidad social, “no existe un
retrato absoluto, como no existe una representacion absoluta y «verdadera» de la
realidad.” (p. 61), e insiste que ambos enfoques investigativos no tienen que
competir entre si, pues esto no trata de “una limitacion, sino una riqueza, dado que
para poder conocer la realidad social se precisa un enfoque polifacético y multiple”
(p- 63).

Lo anterior hace que una investigacion cualitativa sea mas acorde para suplir la
brecha investigativa previamente sefalada en esta monografia, a diferencia de una
investigacion cuantitativa, pues, como dice Hernandez Sampieri, “los estudios
cualitativos pueden desarrollar preguntas e hipotesis antes, durante o después de
la recoleccion y el analisis de los datos” (2014, p. 7). Ademas, la siguiente
descripcion de este autor ubica al centro de la investigacion dos elementos

esenciales para el analisis de esta tesis:

El investigador se introduce en las experiencias de los participantes y
construye el conocimiento, siempre consciente de que es parte del fendmeno
estudiado. Asi, en el centro de la investigacion esta situada la diversidad de

ideologias y cualidades unicas de los individuos. (Hernandez, 2014, p. 9).

3.2 Muestra de estudio

La presente monografia abordara el caso de una traduccion del inglés al espariol
estrenada en Santiago de Chile el afio 1964. Se tomara el texto original sobre el
cual se baso la traduccidn, y se comparara esta ultima bajo un enfoque transcultural.
Asi, la muestra sera una obra teatral en su idioma original y su traduccién en manos

de una traductora teatral local.
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Se analizara la traduccion de “Who's Afraid of Virginia Woolf?” de Edward Albee,
realizada por Paula Serrano (titulada “¢ Quién le tiene miedo al Lobo?”), montada el
ano 1964 por el Instituto de Teatro de la Universidad de Chile, y luego los anos 2018

y aio 2024, en el Teatro Mori y el Teatro Nacional Chileno, respectivamente.

3.3 Técnica de investigacién

Se aplicara una técnica de investigacion, la cual corresponde a una revision
comparativa de textos. Esta revision textual corresponde a un analisis de una
traduccion comparada con el texto original del que deriva. Cabe agregar que la

investigacion se enfoca en un analisis textual y no de puesta en escena.
Tomando la obra teatral original y su traduccion, la técnica de investigacion de la

presente monografia busca explorar el procedimiento de interpretacion cultural del

otro, y la posibilidad de plasmar una ideologia en un tercer producto escritural.

25



4. Analisis documental

La traduccion de Pilar Serrano de “Who's Afraid of Virginia Woolf?”genera diversas

preguntas alrededor de una posible lectura transcultural. Debido a ello, para facilitar

la comprensidn de su analisis, a continuacion, se encuentra un mapa conceptual de

los diferentes apartados del presente capitulo.

¢Quién le tiene
miedo al Lobo?

Tiitulo

Territorio

Tiempo

Personajes

La palabra dicha

»| El cuerpoy la escena

Intervenciones
superestructurales

Criterios de traicion

Nombres

Particularidades

Racializacio6n

Lo sagrado y lo
profano

Lo especifico y lo
universal

La palabray lo ltidico

Criterios
"| superestructurales

Criterios estructurales

Hacia una traicién
transcultural teatral

Criterios de lenguaje
hablado y proyeccio6n
escénica

Mantenimiento,
alteracion y grados de
moderacion

{ > George y Martha
— Nick
Nick y Honey —

A4

Personajes no
presentes en la
accio6n

Conceptos religiosos

Garabatos o malas
palabras

Referencias culturales
norteamericanas

Referencias histéricas
y geopoliticas siglo XX

- Honey

Alteracion moderada

Alteracién menos
moderada

Especificidad
mantenida

Especificidad
modificada
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4.1 “; Who'’s Afraid of Virginia Woolf?”

En una carta de 1961 a dos colegas dramaturgos, Edward Albee les cuenta de su
nueva obra en proceso de escritura. En términos argumentales, dicha obra retrata
a una pareja que lleva a cabo el exorcismo de un hijo no existente, reflejando la
sustitucion de valores artificiales por valores reales en la sociedad que vivimos. En
dicha carta, el autor la define como una comedia grotesca (Gussow, 2012). Un afno
después la estrena en Nueva York bajo el nombre “Who's Afraid of Virginia Woolf?”,
marcando su primer estreno en Broadway, luego de darse a conocer con una serie
de obras de un acto en el circuito Off-Broadway como también en la escena
internacional. “Who’s Afraid of Virginia Woolf?" es conocida por ser la primera
yuxtaposicion e integracion del realismo americano y el simbolismo abstracto en la
escena teatral contemporanea, generando un cambio en el paradigma en la
dramaturgia norteamericana (Paolucci, 1972).

Esta obra de tres actos opera como un encuentro nocturno de un sabado en la
noche donde un profesor universitario y su mujer reciben en su casa a una pareja
joven, en el cual exponen sus mundos mas profundos en el medio de una
borrachera. La actriz Uta Hagen, protagonista de la obra en Broadway, senala como
temas de la obra trabajados en ensayo tanto el miedo, la auto tortura, el respeto
mutuo a través del terror mutuo, y el autoengaino para soportarlo (Gussow, 2012).
La escritura inicial de “Who's Afraid of Virginia Woolf?” comenzé con una imagen:
un escenario vacio, risas fuera de escena, y una puerta abriéndose, seguido por
una mujer entrando y maldiciendo. Edward Albee definia sus procesos escriturales
como opuestos a aquellas practicas pedagogicos y estructuradas de otros
dramaturgos de su época, dando formalmente un énfasis mayor a la escritura
inmediata y activacion de su inconsciente. Esto es importante de considerar
respecto a la poca apertura del autor para explicar a fondo sus obras, especialmente
eésta, (Gussow, 2012), y las circunstancias que permitirian analizarla de acuerdo con
su biografia y cosmovision.

En cuanto a los contextos culturales y politicos durante la escritura del encuentro

entre las dos parejas de la obra, Albee se abstiene — en general, con algunas
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excepciones - de hablar de acontecimientos concretos, pero diferentes elementos
textuales permiten encontrar ansiedades sobre las circunstancias politicas que
permean la conversacion en torno a la obra (Shea, 2010). En todo caso, estamos
frente a un autor que aboga por invisibilizarse: la regla general en las entrevistas
durante la época en que “Who's Afraid of Virginia Woolf?" se convierte en un
fendmeno teatral mundial y de la historia del teatro contemporaneo, es que Albee
conteste preguntas sobre de manera esquiva, invitando al entrevistador a

imaginarse la respuesta (Gussow, 2012).

4.2 “; Quién le tiene miedo al Lobo?”

“Who's Afraid of Virginia Woolf?’ ha sido traducida en Chile una sola vez, y ademas
cuenta con una edicidon mas reciente. La version oficial fue estrenada el afio 1964
por el Instituto de Teatro de la Universidad de Chile, dos ainos después del estreno
en Nueva York, y dos afnos después de la primera traduccién de un drama de
Edward Albee en Chile (“Zoo Story”, traducida como “El Zoolégico” y producida por
el Teatro ICTUS).

El estreno de la obra en Chile coincide con multiples montajes internacionales en
traduccidon, dentro de los cuales la traductologia se ha interesado por las
producciones escandinavas (la version montada por Ingmar Bergman continua
suscitando un alto interés) y espanolas, entre las cuales se encuentra la traduccion
y analisis de Mario Juan Serrano Gonzalez-Posada (2002). La tesis de Serrano
Gonzalez Posada se basa en una teoria funcional de la traduccion, aunque al
tratarse de una traduccion del inglés al espanol, igual que la versidn utilizada en
Chile, es posible complementarla desde otro lente, ampliando el conocimiento y
aterrizarlo a nuestro territorio.

“Who's Afraid of Virginia Woolf?” fue traducida por Pilar Serrano, artista y ensayista
conocida también en Latinoamérica por estar casada con el escritor José Donoso.
Pilar Serrano fallecio el ano 1997, y de sus escritos y traducciones existe escaso
registro. Su proceso de traduccién se llevo a cabo en algun momento entre 1962 y

1964, como un encargo del Instituto de Teatro de la Universidad de Chile (ITUCH,
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previamente conocido como el Teatro Experimental de la Universidad de Chile,
TEUCH), institucion donde se produjeron una gran cantidad de obras
norteamericanas en traduccion. Luego de mas de medio siglo después de su
estreno en Chile, en 2018, se presento la traduccion de Pilar Serrano en el Teatro
Mori Bellavista, a cargo del director Pablo Halpern, editada y abreviada por Alexis
Moreno. Este 2024, se ha vuelto a escenificar en el Teatro Nacional Chileno, a cargo
del director Christian Keim.

Esta traduccion es la unica registrada con el crédito de Pilar Serrano, y cabe agregar
que, en términos de contextos historicos, fue creada durante el gobierno de Jorge
Alessandri Rodriguez, mientras que en los Estados Unidos gobernaba el presidente
John F. Kennedy, en una administracion tensionada por la Union Soviética y las
incertidumbres alrededor del poder nuclear. En términos politicos y culturales a nivel
internacional, se comparten hitos de la época en que Albee escribid la obra, que
logran traspasarse a las ansiedades nacionales mencionadas por José Echeverria
en durante una conferencia a propdsito del estreno de la obra en Chile (1964), mas

alla de todas las alusiones a la Guerra Fria en el texto.

4.3 Un titulo en traduccion

El origen del titulo de la obra, aunque anecdético, es importante mencionar. Albee
lo vio escrito con jabon en el espejo de detras de un bar en Nueva York el afno 1953,
y el autor confiesa que le quedd grabado en la mente. Tenerle miedo a Virginia
Woolf significa, para Albee, tenerle miedo a vivir una vida sin falsas ilusiones
(Goldstein, 2016). Virginia Woolf, autora de principios del siglo XX, fue considerada
una de las escritoras modernistas mas importantes del siglo XX, y su obra es
conocida por criticar la pretension de su época. Cabe agregar que la frase "Who's
Afraid of Virginia Woolf” es un juego de palabras que alude a la cancion infantil
“¢ Quién teme al lobo feroz?" de la pelicula de Disney “Los Tres Chanchitos”.

Desde la traductologia funcional, Jocanovic (1990) plantea que la funcidn principal
de un titulo es comunicativa: eliminar ambigiedades e informar al receptor sobre el

contenido de la obra. Ahora bien, el traductor espafnol Serrano (2002) agrega que el
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titulo de esta obra en particular no ayudaria en la labor de eliminar ambigledades
a quien la traduce a otro idioma. Pero ;qué sucede en términos ideoldgicos o,
adelantandonos en el analisis, consideraciones transculturales?

“‘Quién le tiene miedo al lobo” es el titulo escogido por Pilar Serrano en su
traduccidn. Este titulo puede nacer de una estrategia de traduccidon funcional,
aunque de esto permite también considerar una traicibn mas alla del rol
comunicativo. “Los Tres Chanchitos”, “La Caperucita y el Lobo”, e incluso el juego
“¢ Lobo estas?”, poseen un caracter universal, y se desprende la imagen del lobo de
la cancion intraducible en términos de idioma y referencia cultural. El lobo podria
considerarse, por ejemplo, una amenaza mas directa que una alusion literaria, y
también reflejar la aparicion de un criterio asociado a la contextualizacién para la
primera expresion de la traduccidén hecha publica: el titulo. En la traduccion de Pilar
Serrano no existe absolutamente ninguna referencia a la autora inglesa Virginia

Woolf: todo es reemplazado por la figura del lobo.

4.4 Traiciones territoriales

Otra de las negociaciones culturales mas preguntadas en la traductologia, como
también la posibilidad de leer una traduccion como tercer producto escritural y
procedimiento de interpretacion cultural del otro, hace referencia a la decision de
integrar a la obra traducida cédigos locales del territorio donde sera representada.
¢, Se decide ubicar la accion de “Who's Afraid of Virginia Woolf?” en un campus
chileno, o se mantiene en el campus estadounidense donde ocurre la accién? Esto
corresponde a la llamada naturalizacion o aculturacion (Aaltonen, 2000): lo que se
entenderia como la decisidn de “chilenizar” o no un texto. Lo anterior puede deberse,
desde lo funcional, a la imposibilidad de hacerlo por las especificidades del texto,
corresponder a una peligrosa domesticacion (Venuti, 1995) o también un criterio de
traicion esencial.

Este criterio constituye un intervenir o no intervenir en términos del territorio que se
representa, lo que no significa que dentro de la traduccidon aparezcan decisiones y

criterios que reflejen un procedimiento de interpretacion cultural del otro de manera
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explicita, intervenida. El mantener la accion en los Estados Unidos ademas
presupone que los personajes estan hablando en inglés, y que los escuchamos en
espanol. A falta de aculturacion, como decisidon de la traductora, existe también una
mayor consciencia de la interpretacion: estamos frente a un tercer producto
escritural, hibrido.

En las notas iniciales, Pilar Serrano traduce donde ocurre la accion: El /iving room
de una casa en el campus de una pequefa Universidad de Nueva Inglaterra.
(Serrano, 1964, p.2). En su ponencia, José Echeverria se refiere a la decisidon de
establecer la accion en este /iving room norteamericano, sefialando que de todos
modos se reflejan los prejuicios y satisfaccidon con una remota revolucion y régimen
politico constitucional en Chile. En su ponencia, llama a no pensar a estos
personajes como algo lejano, tranquilizante: estos profesores norteamericanos de
una realidad ajena a nuestra cultura hablan de nuestra realidad (Echeverria, 1964).
Ademas, la obra ocurre en un college estadounidense al cual se refieren como “New
Carthage’, traducido como “Nueva Cartago”. A pesar de que no queda
completamente claro si es el nombre real o no, mantener la alusion al antiguo
imperio punico es otro reflejo de un criterio de traicion de intervencion territorial.

Es importante sefalar que la traduccion de Pilar Serrano dice “universidad” y no
“college’, como es el caso del texto original. A pesar de ser instituciones académicas
diferentes, Chile posee un sistema universitario y no distingue entre colleges y
universidades, y resulta funcional establecerlo asi. En todo caso, podria haberse
integrado la palabra “college” en inglés, como un criterio de extranjerizacion, que
aportaria a expandir aun mas la consciencia de estar frente a un tercer producto

escritural.

4.5 Traiciones temporales

El texto de Albee no establece, ni en las notas iniciales, ni en los textos de los
personajes, el ano donde ocurre la accion. En un ensayo escrito por €l mismo, Albee
(2009), hace hincapié en que la manera de hablar de los personajes es

contemporanea a su estreno, aunque la decision de “atemporalidad” es deliberada.
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Por ejemplo, el texto habla de una guerra. George menciona que en un tiempo
pasado hubo pocos hombres trabajando en su facultad, pues estaban en el campo
de batalla, pero no se establece de qué guerra habla.

La obra si sugiere el dia en que ocurre la accion, pues el segundo acto se titula
“Walpurgisnact’, donde Pilar Serrano agrega, en paréntesis: “Noche de Brujas”.
Walpurgisnact conmemora la canonizacion de Santa Walpurga y se entiende como
la noche en que las brujas se reunen, el 30 de abril, y se celebra en Europa del
Norte y Escandinavia. Aqui encontramos una traicion: la Noche de Brujas es una
festividad mas conocida, anglosajonja, y ocurre el ultimo dia del mes de octubre.
Este criterio de traicion es contexto para un montaje y lectura, y podria ser
eventualmente una simplificaciéon del referente. Sin embargo, dicho contexto es
configurativo del paisaje intersticial donde las negociaciones y traiciones de la

traduccion se llevan a cabo.

4.6 Nomenclatura de personaje

Otra negociacion cultural guarda relacion con lo que en esta monografia llamaré
‘nomenclatura de personaje”, entendiendo ésta como aquella relacionada con los
nombres de los personajes de la obra. Para ello analizaré los nombres de cada
pareja por separado, dado por las alusiones culturales y una decision particular de

Pilar Serrano, lo cual nos pone frente a otras posiciones subjetivas interseccionales.

4.6.1 George y Martha

En una entrevista con Brooklyn Rail en 2005, se le pregunta a Albee por el fracaso
de los principios de la Revolucion Americana, una tematica que él ha planteado
como esencial de su obra. Responde que lo dice para confundir a los académicos,
pero que George y Martha, tal como se cree popularmente, se llaman asi en alusion
a George y Martha Washington (Brooklyn Rail, 2005).

Respecto a esta decision dramaturgica, Mel Gussow, bidgrafo de Albee, senala que

estos matices alegoricos quisieron plantearse como una ironia pequefia y no una
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gran verdad. De todos modos, esta ironia situa la obra en términos politicos y
culturales especificos, y para la traduccion, negociables.

Los nombres de George y Martha son traicionados en la traduccion chilena a través
de un criterio de naturalizacion. En “; Quién le tiene miedo al lobo?”, Pilar Serrano
opta por llamar a esta pareja Jorge y Marta. En la historia de Chile, a diferencia de
la norteamericana, no existe pareja conocida llamada Jorge y Marta en contextos
de, por ejemplo, independencia nacional. Asi, existe una intervencidn territorial, un
aterrizaje que mantiene la alusion ideoldgica del autor, pues Jorge Washington es
el nombre con el cual se conoce a George Washington en Chile, y al mismo tiempo
puede facilitar la palabra dicha en nuestro idioma local. Diferente seria el caso en
que Pilar Serrano hubiese reemplazo a George Washington por, digamos,
“‘Bernardo”, aludiendo a Bernardo O’Higgins (o utilizar otro nombre de una figura
histérica local), o, a modo de ejemplo, o que podria ser en una traduccion actual
que cuestionara los valores del golpe militar chileno, con un reemplazo de “George
y Martha” por “Augusto y Lucia”. Sin duda este criterio de alusién marca una sefal,

no completa, de un acercamiento “fiel” al texto original.

4.6.2 Nick y Honey

A diferencia de la pareja duefia de casa, Nick y Honey mantienen sus nombres
originales en inglés. Tampoco existe una pareja en con esos dos nombres a nivel

histoérico, por lo cual analizaré a ambos por separado.

4.6.2.1 Nick

Eninglés, Nick es un diminutivo del nombre Nicholas. Al igual que la alusion historica
asociada a George y Martha, Albee ha reconocido que ha llamado a Nick tras Nikita
Khrushchev, Primer Secretario del Partido Comunista de la Union Soviética durante
el tiempo en que fue escrita “Who's Afraid of Virginia Woolf?” (Brooklyn Rail, 2005).

Asi, se establece una interpretacion comun que conecta los roces entre ambas
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parejas con los conflictos entre Norteamérica y la Union Soviética durante la Guerra
Fria.

Considerando lo anterior, nace la siguiente pregunta: ;Por qué mantener a Nick con
su nombre en inglés, a diferencia de George y Martha? ¢ Por qué no llamarlo Nico,
Nicolas, u otro nombre que podria poseer una alusién mas local? La decision de
Pilar Serrano podria apuntar nuevamente a un criterio de alusion, asociado al sonido
del nombre, entregando la posibilidad de asociar al personaje con Nikita

Khrushchev, manteniendo el contacto con aquel elemento cultural.

4.6.2.2 Honey

Albee sefiala que Honey no es el nombre real del personaje, sino un apodo que le
dice su marido (Brooklyn Rail, 2005). En términos de traduccion, se puede traducir
de dos maneras que se complementan. Primero, se encuentra la traduccion literal:
“‘miel”. Segundo, se encuentra la traduccion cultural a nivel de apodo: “carifio”, o
‘querida”. De hecho, en su traduccion de “Who's Afraid of Virginia Woolf?', el
traductor espanol Mario Serrano decide cambiar su nombre y llamarla “Cari”, una
forma de traducir la palabra “carifio”.

Pilar Serrano mantiene el nombre original, constituyendo, en términos sonoros y de
pronunciacion, el nombre mas foraneo de la pieza. Es el personaje del que menos
se sabe en términos de la configuracion de sus particularidades, por lo cual podria
considerarse esta decision, de inclusion del idioma foraneo, como un criterio de
extraneza, estableciendo el universo de la obra en un pais extranjero presentado en
espanol. En conjunto con los demas elementos y decisiones sefaladas, dicha
extraneza logra visibilizar la traduccion, recordando la existencia de otro lugar

politico y cultural, presentandola como un producto entre dos culturas.

4.7 Particularidades de los personajes

Haciendo una revision del texto en base a los personajes y las particularidades de

sus origenes, los oficios y nacionalidad de éstos se mantienen. Sin embargo, en las
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palabras que estos personajes emiten, encontraremos algunos cambios y traiciones
inevitables en toda traduccién, complementados con el uso caracteristico del
lenguaje de la obra.

En la traduccién, Jorge se presenta como profesor de historia, explayandose con
largos discursos donde se plasman multiples referencias historicas que los demas
personajes no comprenden. Marta se ubica relacionalmente en el mismo lugar que
en el texto original de Albee: es mujer del profesor e hija del presidente del college.
Las circunstancias dadas de la pareja se mantienen también. Marta se comunica
principalmente a través de breves exabruptos, con algunos espacios para
pronunciar algunos discursos de mayor elocuencia también.

¢Existe aqui un criterio de traicion? Nuevamente estamos frente a un
mantenimiento, a una no-intervencion, que también puede entregar luces sobre lo
que mas adelante sefalaré a propdsito de la transgresion en la traduccion.

La otra pareja, Nick y Honey, siguen la misma logica en general. Nick es profesor
de Biologia, especializado en estudios genéticos, expresandose con textos breves.
Honey continua como la menuda y sencilla joven mujer rubia americana de la obra
original, comunicandose con comentarios pequenos y, muchas veces, inconexos.
Una salvedad que notar es que geograficamente en la traduccion se plantea que
Nick y Honey vienen de otro lugar. En la obra original, ambos vienen de Kansas, un
estado del llamado Midwest norteamericano, un area marcada principalmente por
la actividad productiva primaria y la ruralidad. Pilar Serrano opta por cambiar la

referencia geografica, como en los siguientes dos ejemplos:

JORGE: (...) Don Rubio y su frau vinieron del sur.

En este primer ejemplo, en la obra original, George dice la palabra “Kansas”.

NICK: Se toma mucho por aqui. (reflexiona al respecto). Se toma mucho en

el sur.
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En este segundo ejemplo, en la obra original, Nick dice “Midwest’. La manipulacion
de esta caracteristica nos muestra un quiebre, una intervencion en la traduccion.
¢, Se utiliza este cambio para contextualizar la realidad de estados mas asociados a
la ruralidad y aplicarla a la una realidad de nuestro territorio? Aparece un criterio de
contextualizacién, pero también un criterio de geolocalizacién para enmarcar a
estos personajes de nombres foraneos con un origen en oposicion a George y
Martha.

4.7.1 Personajes no presentes en la accién

A pesar de que la accidon da voz a estos cuatro personajes, existen otros personajes
mencionados en ella, como es usual en la mayoria de las obras dramaticas. Existe
en “Who's Afraid of Virginia Woolf?" un caso particular importante de considerar para
efectos de profundizar el analisis de la presente monografia.

Aparte del padre de Martha, “Presidente” de la Universidad en el texto en inglés y
“‘Rector” en la obra traducida, mencionado constantemente como figura de poder y
de disputa entre el matrimonio duefio de casa, se encuentra el Hijo que George y
Martha inventan. Este, sin nombre, juega un rol importante en el conflicto a
desarrollar durante la obra, como también en términos estructurales y resolutivos.
El Hijo es descrito como un chico insultantemente guapo y hegemaonico americano
(Gussow, 2012), y cualquier reproche respecto a su figura nace de roces entre
George y Martha. Pilar Serrano opta por también mantener su descripcion
hegemaonica de belleza norteamericana: generalmente descrito como rubio y de ojos

azules.

4.7.2 Racializacion

A proposito de configuraciones fisicas caucasicas presentes en “Who's Afraid of
Virginia Woolf?', se presenta un criterio de racializacion. Este corresponderia al acto
de entregar una caracterizacion racial a un sujeto u objeto: entiendo a las personas

no desde el lugar de la raza, sino verlas como personas racializadas (Hoyt, 2016).
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Asi la racializacion es una manifestacion de poder entre grupos humanos, y como
practica colonial llama la atencion de los estudios culturales. Ademas, ubica la
traduccidn teatral como un espacio donde dialogan el poder y la representacion.

A diferencia de Nick y Honey, la traduccion de Pilar Serrano no establece ninguna
indicacion de que Jorge y Marta no fueran personajes caucasicos. A propésito de
ello, Albee (Tran, 2017) era estricto con las decisiones relativas al reparto de la obra,
haciendo hincapié en que los personajes eran parejas blancas y debian ser
interpretados por actores blancos. Sostenia que, por ejemplo, un matrimonio entre
un caucasico y una mujer afroamericana no habria pasado desapercibido en el
conflicto de la obra, considerando el lugar y la época, y posibles alusiones a una
presencia aria en los rasgos fisicos de, por ejemplo, de Nick o el hijo de George y
Martha.

Cabe agregar que en varias ocasiones han existido montajes profesionales de
“Who's Afraid of Virginia Woolf que han deseado tener a cuatro actores hombres,
interpretando a las dos parejas como dos parejas homosexuales. Por la misma
razon anterior, Albee siempre fue firme en que esto no ocurriera, pesar de ser
consciente de la interpretacion de que su obra trata realmente de cuatro hombres
homosexuales (Gefter, 2024).

El criterio de traicion presente en este caso guarda relaciona con ubicar a los
personajes en un ecosistema racial, similar al ecosistema sociocultural donde estas
parejas, desde su propia posicion subjetiva establecida, pasan horas gritandose en

un /iving room.

4.8 La palabra dicha

‘¢ Quién le tiene miedo al Lobo?” es una traduccion creada en base al idioma
espanol de Chile a principios de los anos sesenta. Pilar Serrano no opta por el
intento de acercase a un lenguaje neutro, sino que naturaliza el lenguaje. Por
ejemplo, al hablar del hijo de George y Martha usan palabras como “guagua” o

“guaguita”. No se naturaliza el lugar de la accién, pero si la palabra dicha. Con esto,
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aparecen diferentes elementos y criterios de interés para la presente monografia,

relacionados con lo que el texto establece que los personajes dicen.

4.8.1 Lo sagrado y lo profano

A continuacion, analizaré aspectos de la palabra dicha en torno a conceptos

religiosos, como también garabatos o malas palabras usadas en la traduccion.

4.8.1.1 Uso de conceptos religiosos

Tomando la primera linea de la obra, el analisis de la palabra dicha comenzara con
el uso de conceptos religiosos como malas palabras o garabatos, debido a que es
el punto de entrada al lenguaje de la obra, como también de la repercusion histoérica
que ha tenido. Esta primera linea ha sido referenciada en la literatura alrededor de
la obra, pues en su momento signific6 una exclamacion de profanidad
completamente infrecuente en Broadway (Gefter, 2024).

¢ Qué dice Martha al entrar a su /iving room con George después de asistir a la fiesta
en casa de su padre ese sabado por la noche? Martha dice: “Jesus H. Chirst'. La
letra H entre Jesus 'y Christ es ocupada como una especie de expletive infixation,
una estrategia angloparlante para agregar énfasis a palabras altamente cargadas
(Bolinger, 1986). Esta letra ademas no tiene sustento historico ni cultural, asi
generando el uso del nombre del Sefior en vano con una invitacion a completar su
significado (Smith, 1994).

Pilar Serrano traiciona la expresion, no usada en espanol, y reemplaza la mencion
a Jesus por un “Por la...”. Su estrategia, a través del uso de la elipsis, entrega la
invitacion a completar el significado, pero deja afuera la mencién a Jesus. De todos
modos, la traduccion si mantiene referencias biblicas y religiosas. Cada autor como
traductor tiene, en su territorio, una relacion diferente con la moral y la creencia,
como también la cultura donde se exhibe una obra. Asi, a pesar de no conocer la

intencion, se desprende un criterio de profanacion.
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4.8.1.2 Garabatos o malas palabras

Mas alla de provocaciones con lenguaje de tipo religioso, existen numerosos
garabatos o malas palabras en la obra. A ratos la traduccion de éstos puede ser
bastante literal, pero llama la atencidén particularmente cuando son traducidos de
manera mas moderada o menos moderada, segun el caso. Esto constituye una
practica comun en las traducciones, y podemos ejemplificar tanto la alteracion

moderada como la menos moderada con los siguientes textos a analizar.

4.8.1.2.1 Alteracion moderada

En el segundo acto, existe un momento en que George ha puesto musica a un
volumen bastante fuerte (suena el segundo movimiento de la séptima sinfonia de
Beethoven — que se mantiene igual al texto original). Martha, enojada, lo llama un
“son of a bitch’, equivalente a “hijo de perra” o “hijo de puta”, expresion que integra
una profanidad. Pilar Serrano opta por la palabra “desgraciado”, una palabra menos

contenciosa.

4.8.1.2.2 Alteracion menos moderada

En el primer acto, momentos antes de la llegada de los invitados, George rechaza
un beso de Martha, diciéndole a Martha que eso lo haria perder el control y que
seria capaz de “fake her by forc€’, es decir “tomarla por la fuerza”. Pilar Serrano
opta por un “te follaria”, una expresion bastante mas controversial que la que
George expresa en inglés.

Sin embargo, haciendo un recorrido por la obra completa, original y en traduccion,
se mantiene un balance entre profanidad moderada y menos moderada, conforme
a los ejemplos recién expuestos. En términos de garabatos, profanidades, y malas
palabras, podriamos estar frente a un criterio de moderacion.

Este criterio no solo queda entre lo moderado o menos moderado, sino también en

el mantener las cosas como son, incluso de manera literal (algo que cruza toda
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traduccidn y criterio). Esto se encuentra presente en un breve intercambio en el
segundo acto, cuando George y Martha se insultan en francés. La traduccion opta
por mantener el lenguaje tal cual lo escribio Albee.

Asi, en cuanto a lo sagrado y lo profano, podemos encontrar elementos que
Catherine Boyle plantea como influencia al traductor, como son los tabues y la culpa.
En lo que concierne la moderacion, una moderacion dominante podria apuntar a la

domesticacion de un traductor como creador.

4.8.2 Lo especifico y lo universal

En los didlogos y mondlogos de la obra, existen muchas referencias culturales
especificas a Norteamérica como también referencias historicas y geopoliticas del

siglo XX que hoy son parte de la llamada Historia Universal.

4.8.2.1 Referencias culturales especificas a Norteamérica

Al ser los personajes miembros de la comunidad de un pequeno college
norteamericano, la obra constantemente presenta referencias literarias y de cultura
popular de la época en sus dialogos, algunas de las cuales Pilar Serrano mantiene,
y otras que cambia. Esto puede asociarse a un criterio de especificidad cultural, que

puede tener un correlato funcional como también ideoldgico.

4.8.2.1.1 Especificidad mantenida

Un ejemplo de especificidad cultural mantenida es cuando en el primer acto, en las
primeras interacciones del matrimonio duefio de casa frente a sus invitados, Martha
le dice a George que tiene una cualidad “Dylan Thomesca”, aludiendo al poeta
inglés Dylan Thomas. La decision de Albee de conjurar a Dylan Thomas puede
interpretarse de muchas maneras, tanto en construccion de mundo como de

personaje, y Pilar Serrano decide mantenerlo y no reemplazar al poeta inglés por
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otro: ya sea mas conocido por un publico chileno o un autor util para transmitir un
mensaje en particular.

La especificidad de la obra se mantiene en la traduccion en un momento del
segundo acto cuando Martha intenta seducir a Nick, a solas en el /iving room. Ella
le canta la cancidn popular norteamericana “Just a Gigold”, y Pilar Serrano decide

simplemente traducir la parte que canta Martha.

4.8.2.1.2 Especificidad modificada

Cerca del comienzo de la obra, Martha llama a Georgie “Georgie Porgie”, haciendo
alusion a una rima infantil inglesa. Esta rima habla de un nifio llamado Georgie
Porgie que besaba a las nifias y las hacia llorar, pero que cuando las nifas salian a
jugar, escapaba. Esta referencia puede decirnos mucho del personaje y como es
percibido por su mujer, pero al no tener un simil directo en espanol, Pilar Serrano lo
resuelve de la siguiente manera: “jPobre Jorgito que lo hacen rabiar!”.

Esta especificidad cambiada, simplificada, se encuentra en la cancion-anécdota a
la cual alude el titulo de la obra, y que la cruza completamente, aquella que
escucharon en la fiesta antes de juntarse a seguir bebiendo en casa de George y
Martha: “¢ Quién le tiene miedo al lobo?”

El reemplazo de “Virginia Woolf” por “Lobo” se ha explorado en este analisis a
propésito del titulo de la obra. Los criterios y decisiones al respecto se aplican de la
misma manera en los textos dichos por los personajes. Interesantemente, Chile no
es el unico pais donde el titulo y la cancion cambiaron. En una entrevista con Ed
Wilson, Albee comentd que, en la Republica Checa, la obra se titula “; Quién le tiene
miedo a Franz Kafka?” pues nunca han escuchado de Virginia Woolf alli (Albee,
1989). Esto ejemplifica la integracion de una especificidad local, reemplazando la
referencia anglosajona de la obra original. Tenerle miedo a Franz Kafa, en la
Republica Checa, significaria tenerle miedo a vivir una vida sin ilusiones, al igual

que el miedo al Lobo que plantea Pilar Serrano.
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4.8.2.2 Referencias histéricas y geopoliticas del siglo XX

Ya habiendo analizado elementos tales como lugar, nomenclatura de nombre, y
otras particularidades generales de la obra y sus personajes, resulta esencial
detenerse en algunas referencias histéricas y geopoliticas presentes en los dialogos
del texto, a propdsito de criterios de especificidad historica y geopolitica que se
encuentran en la traduccién de Pilar Serrano.

Al hablar del college donde viven y trabajan, que es establecido como una
universidad en la traduccidon, podemos notar una cierta funcionalidad a partir del
reemplazo de referencias a universidades norteamericanas. En la obra original,
George habla de Nueva Cartago, diciendo que no es un mal college, a pesar de no
ser como MIT o UCLA. En la traduccion, Jorge habla de Harvard y Yale. Pilar
Serrano opta por nombrar universidades mas conocidas, alterando la especificidad.
Otro momento de la obra importante de analizar es cuando se menciona Berlin
durante una discusion entre George y Nick el primer acto de la obra. George esta
preocupado de los estudios genéticos que lleva a cabo Nick, y expone su punto de
vista intransigente. No quiere perder la sorpresa historica contra la que segun él
atenta la genética, y se rehusa de ello, diciendo: “iNo abandonaré Berlin!” Martha le
dice que si lo hara, mientras que Honey expresa estar perdida y no entiende qué
tiene que ver Berlin en la discusion. Luego de ello, George menciona un local en
Berlin que recuerda con gusto, el cual no quisiera perder: prefiere luchar a muerte
por él.

La mencion a Berlin es una alusion a la Guerra Fria y el Berlin dividido, lo cual puede
asociarse con los nombres de las parejas y el encuentro entre Estados Unidos
(fundado por George y Martha Washington) y sus enemigos (pensando en Nick
como Nikita Khruschev). Sin embargo, cuando Jorge habla del local en Berlin, Pilar
Serrano opta por decir “Berlin” simplemente, mientras que en la original George dice
“Berlin Occidental”. ¢ Por qué eliminar la alusion al Berlin dividido? Nuevamente nos
encontramos con decisiones alrededor de la especificidad, esta vez asociadas a

tensiones politicas internacionales importantes en la época de la traduccién.
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Respecto a territorios extranjeros, llama la atencion los cambios que existen en la
traduccion respecto a paises asiaticos, lo cual corresponde a las traiciones mas
notorias en el texto. Un primer ejemplo es cuando George apunta a Martha con una
pistola de candn corta y luego, al apretar el gatillo, sale del cafion un quitasol chino,
rojo y amarillo. En las acotaciones, llamadas también didascalias, dice ser chino,
pero luego Nick pregunta si es chino o no.

En la obra original, Nick pregunta a George si la pistola-quitasol es japonesa, pero,
al igual que diferentes momentos de la obra, cada vez que el texto en ingles dice
japonés, Pilar Serrano lo cambia por chino.

Luego existe un momento en que el texto original usa palabra “china”, y Pilar
Serrano opta por cambiar “china” por “camboyana”. ; Cual vendria siendo la razén
tras esto? Estos ejemplos generan preguntas sobre el razonamiento tras estas
decisiones, y apuntan a un factor importante en la traduccion: la discrecionalidad
del traductor creador de un tercer producto escritural.

Respecto a especificidad historica, otro de los cambios mas notorios en la
traduccidn chilena de “Who's Afraid of Virginia Woolf?” corresponde a la decision de
usar la palabra “régimen”. Existen tres momentos en que se menciona un régimen:
dos en los que se usa como palabra para reemplazar “guerra”, lo que se entiende
como la Segunda Guerra Mundial, y otro donde “régimen” reemplaza la palabra
“prohibicion”, refiriéndose a la época entre 1920 y 1933 cuando se prohibio la venta
e importacion de las bebidas alcohdlicas en los Estados Unidos, donde aparece una
alta presencia de crimen organizado alrededor de ello.

En el primer acto, George cuenta que fue director del Departamento de Historia
durante la guerra, cuando sus colegas fueron enlistados para ir al frente, mientras
que él no. Luego, mas adelante, Martha comienza a relatarle a sus visitas un
episodio de violencia donde ella y George pelearon con guantes de box durante el
tiempo de la guerra. La sustitucion de la palabra genera la pregunta de qué régimen
se referia Pilar Serrano, y por qué no mantuvo la alusion a la guerra. Esta pregunta

se vuelve mas compleja cuando entra a hablar de la Prohibicién.
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JORGE: Cuando yo tenia 16 anos y estaba aun en el colegio, durante las
Guerras Punicas, un grupo de companeros teniamos la costumbre de ir a la
capital el primer dia de vacaciones, antes de irnos a nuestras casas, y en la
noche ibamos a una especie de boliche que era de un mafioso, padre de uno
de los del grupo, porque esto era durante el “régimen”, como se lo llamaba
mas frecuentemente y era una mala época para los duefios de bares, pero
estupenda para los pillos y para las policias y nosotros ibamos a este
clandestino y tomabamos con la gente grande y escuchabamos musica. Y
una vez, en el grupo, habia un cabro de quince anos, que habia matado a su

mama (...)

Este texto cambia tres elementos relativos a lo que concierne el criterio de
especificidad en lo cultural, histérico y geopolitico. El primero, es que cambia la
ciudad de “Nueva York” por “la capital’. El segundo, es llamar “régimen” a la
“Prohibicidn”. El tercero es cuando reemplaza la palabra “jazz” por la palabra
‘musica”. ¢ Por qué restarle especificidad a este mondlogo de George? ¢ Existe
alguna razon por igualar la guerra con la prohibicién, aludiendo posiblemente a un
régimen en Chile? En este caso logra entreverse nuevamente la discrecionalidad y
los efectos que genera en el analisis de la traduccidén en cuanto a la especificidad y

la universalidad como base de un criterio de traicion.

4.8.3 La palabra y lo ladico
“Who's Afraid of Virginia Woolf?' es una obra llena de juegos de palabras, palabras
inventadas e intertextualidades dotadas de mucho significado, lo cual hace compleja
la labor de quien la traduce. A continuacidn, presentaré tres ejemplos de “; Quién le
tiene miedo al Lobo?” para indagar en criterios de invencion-juego en el lenguaje de

la obra en traduccion, tomando en cuenta las particularidades del inglés y espanol.

MARTA: (Decidiendo no hacerle frente) jOh! jBien! Entonces, corre al barcito.
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En este primer ejemplo, Pilar Serrano hace el uso del “ito” para traducir el diminutivo
“po0”, y lo seguira utilizando durante su traduccion, manteniendo la intencionalidad

del diminutivo.

JORGE: jEntonces es Ud.! Ud., es el que va a armar todo ese lio... haciendo
que todos sean iguales, ordenando los cromozones, o lo que sea. ¢No es
asi?

NICK: No exactamente; cromosomas.

En este segundo ejemplo, Nick, profesor del Departamento de Biologia, especialista
en genética, discute con George. La oposicion entre la Historia y la Genética cruza
la obra, y en este juego de palabras, el error corregido, el paso del inglés al espariol
permite se mantenga el error — consciente o inconsciente - de George de decir

“crozomones’ en vez de “cromozones’.

JORGE: Tomamos mucho en este pais y sospecho que también tomaremos
mucho mas... Si sobrevivimos. Deberiamos ser arabes o italianos... los
arabes no beben y los italianos no se emborrachan mucho, excepto en las
fiestas religiosas. Deberiamos vivir en Creta o algo asi.

NICK: (Sarcastico... como si matara un chiste). Y asi, por supuesto, seriamos

cretinos.

Este tercer ejemplo, un juego de palabras traducido permite profundizar el ejemplo
anterior. Albee utiliza la palabra “Crete” (Creta) y luego utiliza la palabra “cretin”
(cretino). Pilar Serrano logra mantener dicho juego, lo cual revela un criterio de uso
de cognados. Las palabras “cretin” en inglés y “cretino” en espanol son ejemplos de
‘cognados”, es decir, palabras con una raiz etimolégica comun y un significado
basico similar (Crystal, 2011). Corresponde a un criterio de traicion técnico, como
otros criterios posibles basados en la palabra y su uso.

Asi, con estos ejemplos podemos notar que la traduccién del inglés al espanol

permite mantener muchos juegos de palabras con la misma intencion y contexto,
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aunque esto no significa una regla general, ni que una traduccion pueda estar

exenta de lo que podria calificarse como errores, como el siguiente:

JORGE: Soy Doctor en Artes, Bachiller y maestro AB y MA, en Filosofia,
PHD... en resumen ABMAFID! Se ha descrito el abmafid tanto como una
enfermedad que consume los lobulos frontales, y como una droga milagrosa.

En realidad, es las dos cosas a la vez.

En este texto, George nombra sus credenciales académicas y crea una sigla para
luego presentarla como una enfermedad. En inglés, la sigla es igual, y en espafol
podria resultar confuso.

También la traduccidn parece confusa en el siguiente intercambio:

MARTA: Me gusta verte enojado. Es lo que mas me gusta enfti... Eres... eres
tan pelotudo. ¢ Ni siquiera tienes... las qué?

JORGE: 4 Las pelotas?

MARTA: jFrases hechas!

Cuando Martha dice “frases hechas”, en inglés Albee escribid “phrasemaker’, es
decir, “creador de frases” pero en una sola palabra, insultandolo. Durante la obra,
George inventa muchas frases, y existen otros momentos en que se toma una

decision diferente al respecto:

JORGE: No quiero decir que me vuelva loco por las caderas...

En el texto original, George habla de no querer sugerir ser un hombre “Ajp-happy’.
En la traduccién de Mario Serrano aparece una solucién diferente al problema de
crear palabras: en vez de decir “loco por las caderas”, inventa una palabra nueva,
“caderista”. Su enfoque traductoldgico es funcional, y Pilar Serrano no inventa

palabras nuevas en la traduccion como él. Esto no quiere calificar la solucion de
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ninguno del problema que surge a nivel traductoldgico, sino se busca ejemplificar

criterios de invencion-juego.

4.9 Traiciones hacia el cuerpo y la escena

Traducir un texto teatral generalmente implica trabajar no solo dialogos, sino todo
lenguaje acotacional y contextual que pueda existir en ella. Las obras dramaticas,
por regla general, son escritas para ser montadas, y contienen un lenguaje
acotacional que principalmente apunta a elementos de disefio y actuacion. Nos
describen elementos del mundo y también acciones.

La traduccion de Pilar Serrano no modifica el mundo construido por Albee a nivel
escenografico. Por ejemplo, el /iving room de George y Martha, sus muebles, el
alcohol que se bebe, se mantienen tal como en el texto original. Incluso la pistola de
canodn corta de la cual aparece un quitasol chino.

En cuanto a las acciones, las didascalias en el texto (las acotaciones) describen la
accion de manera similar, adjetivando de manera funcional lo que ocurre y las
intenciones de los personajes al dialogar. De todos modos, es importante sefalar
que éstas podrian influir el entendimiento del texto, como también el analisis de una
traduccidn, afectando el lente por el cual se rigen las acciones de los cuerpos en
escena. Sin embargo, el tratamiento del cuerpo, la accion y la gestualidad también
se encuentran en la palabra dicha. A continuacién, presentaré dos ejemplos donde
referentes actorales anglosajones no se transmiten completamente en la traduccion
chilena de “Who's Afraid of Virginia Woolf?'.

El quinto texto de Martha en la obra, luego de entrar por la puerta a su /ving room,
acompanada de George, comienza un intercambio sobre un referente

cinematografico.

MARTA: (Mira a su alrededor. Imita a Bette Davies). jQué chiquero! / De

donde es eso, ¢ Qué chiquero? jOye!

George no entiende el referente y le pregunta de donde viene. Martha continua:
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MARTA: Te lo acabo de decir “Que chiquero”. ; Ah? ;De donde es?

La frase “jQué chiquero!” viene de la pelicula “Beyond the Forest’ de 1949,
protagonizada por Bette Davis. Mas adelante en el intercambio, Martha habla de la
pelicula a George, esperando que le diga el titulo, el cual desconoce. La pelicula
original es en inglés, e inmediatamente cambia la interpretacion cuando se imita a
la actriz en espanol. Esto no impide que una actriz personifigue en escena
elementos de la personalidad de Bette Davis y su manera de actuar, conocida por
ser severa, diabdlica, engreida, sexy, vulgar y graciosa (Gussow, 2012). La mencién
del nombre de la actriz en la traduccion puede lograr transmitir la intencion vocal y
gestual para el personaje, aludiendo a un criterio de traicion actoral. Asi, se
incorpora una fisicalidad norteamericana desde un principio, coherente con las
decisiones de mantener la accion en el mundo donde ocurre en la obra original.

El segundo ejemplo relativo a traiciones del cuerpo contiene un referente anglosajon
teatral que no logra distinguirse en la traduccion de Pilar Serrano. Solamente a partir
del texto original, se comprende que, al principio del tercer acto, titulado “El
Exorcismo”, estamos frente a un llamado “mad scene’. Este concepto se traduce
literalmente como “escena loca”, y corresponde a una representacion de locura
generalmente encontrada en una obra de teatro u 6pera (McCarren, 1998).

En esta escena, Martha habla sola, borracha, expresando que se siente totalmente
abandonada. Durante su mondlogo, menciona que los demas han desaparecido. En
el texto original, las palabras “abandonada” y “desaparecido” se presentan en un
inglés antiguo, tal como se presentaban las obras de, por ejemplo, Shakespeare o
Marlowe, donde muchas mujeres protagonizaban “mad scenes’: se utiliza
“‘Abandon-ed” y “Vanish-ed’. La traduccion chilena al espafol solo utiliza las
palabras, sin cambiar la manera en que se presentan y pronuncian.

Existe la posibilidad al traducir de utilizar otros lenguajes escénicos de la historia del
teatro relacionada a la lengua a la cual se traduce. ¢Pudo haberse utilizado un
lenguaje clasico espanol para transmitir esta idea de locura, que se transmite en la

corporalidad de la actuacion de quien interpreta a Martha? Una decision de ese tipo,
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como utilizar lenguajes mas cercanos a, por ejemplo, Calderon de la Barca o Lope
de Vega, reflejaria una propuesta que integra otros lenguajes teatrales, y al no
ocuparla, se excluye el referente. Asi, Martha dice las palabras en espanol dentro
de un contexto que da a entender su estado, pero no altera su manera de actuar.
Luego de esta escena, el lenguaje de la obra comienza a entrar en un plano mas
naturalista, haciendo un quiebre con el realismo simbdlico de los dos primeros actos.
Estos criterios de traicion actorales se encuentran presente en el texto, a diferencia
de criterios de traicién de diseio, y nos pueden dar luces sobre lo que no se puede
traducir, y también la posibilidad de que quien traduzca decida no sugerir lenguajes
interpretativos. Al mantener los personajes como anglosajones y eliminar al mismo
tiempo el lenguaje clasico presente en el segundo ejemplo, nos encontramos esta
vez con una traicidn clara frente a una limitante en el procedimiento de interpretacion
cultural del otro.

“Who's Afraid of Virginia Woolf se refiere constantemente a la verdad y la ilusion, y
esta muy presente en el actuar de los personajes, como también como se actuan.
Esto nos lleva a pensar en la traicion a nivel superestructural y mas alla de criterios

especificos.

4.10 Intervenciones superestructurales

Para considerar intervenciones a la propuesta general de Albee resulta util pensar
esta propuesta general como una superestructura, es decir, la organizacién general
del texto. Dicha superestructura se crea en el idioma original en un tiempo y una
cultura particular, y su traduccion, en este caso, corresponde a un tiempo inmediato
posterior al estreno mundial de la obra, pero no en el mismo contexto cultural. La
diferencia de contexto presenta también un criterio de discrecionalidad general
como también especifico.

Lo anterior guarda relacion con mantener o no elementos de la obra en cuanto a
esta organizacidon general, y los grados en que la traduccidon de dicha
superestructuracion operan en la propuesta de traduccion. Respecto a esto, surge

las siguientes dos preguntas: ¢ es necesaria una traduccidén coherente y cohesiva?
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¢ Es aqui donde finalmente aparece una posible lectura transcultural, una pregunta
que imagina y siempre supone un pasaje intersticial? En pos de contestarlas, se
hace necesario revisitar y sistematizar los criterios de traicion encontrados en

“¢ Quién le tiene miedo al lobo?”.

4.11 Criterios de traicidn en “; Quién le tiene miedo al lobo?

Considerando las diferentes decisiones discrecionales de cambiar y/o mantener
elementos del texto acotacional y de personaje, nos encontramos con la siguiente
pregunta: ¢ Es una “fiel” traduccion una forma de traicion? Como fue explorado en
el marco teodrico de la presente monografia, dicha “mantencion” si constituiria un
criterio de traicion. Para comprender mejor la pregunta, procedo a sistematizar los
criterios encontrados en el analsis de la traduccidn chilena de “Who's Afraid of

Virginia Woolf?'.

4.11.1 Criterios superestructurales

Por sobre la traduccidn de la obra completa, integrando todos sus elementos, existe
un criterio de discrecionalidad general, respecto al cual se sehald que también
puede existir como un criterio de discrecionalidad especifico, aunque no aplicado a
la organizacion general del texto. Lo anterior refleja una discrecionalidad presente
en cada momento de la labor del traductor, sus procedimientos y asociaciones

culturales.

4.11.2 Criterios estructurales
Entendiendo la estructura como los pilares que sostienen la obra, excluyendo la
palabra dicha y el lenguaje acotacional, podemos considerar discrecionalidades

especificas a través de criterios relacionados con los siguientes elementos: el titulo

de la obra, la intervencion territorial, la extranjerizacion, el tiempo contextual, la
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naturalizacion, la alusion, la extraneza a través del uso de un idioma foraneo, la

contextualizacion, la geolocalizacion, y la racializacion.

4.11.3 Criterios de lenguaje hablado y proyeccién escénica

Ademas de estos criterios anteriores se encuentra el lenguaje hablado y la
proyeccion esceénica del texto, la cual recae en lo actoral y el disefio escénico. Estos
se agregan a los criterios estructurales, aunque dotados de otras especificidades.

En términos de dialogos y mondlogos, entendiendo esta obra como una dramaturgia
tradicional y realista, nos encontramos con criterios relacionados a la naturalizacion
del lenguaje, la profanacion, la moderacion, la especificidad cultural, histérica y
geopolitica, la invencion-juego en el lenguaje, y el uso técnico del lenguaje, donde
aparece también un criterio de uso de cognados. A estos se suman ademas criterios
de traicion actorales y de disefio, que integran decisiones sobre cuerpo y lugar,
entendidos, en cuanto a la ideologia, como espacios contenciosos, también

colonizados.

4.11.4 Mantenimiento, alteracién y grados de moderacién

Los criterios encontrados en este analisis también pueden representar un
mantenimiento de lo presentado en la obra original o una alteracion a ello. Ademas,
aparecen diferentes grados de traicion, como el caso de alteraciones mas o menos
moderadas en el lenguaje. Esta gradualidad genera preguntas alrededor del texto
traducido como un tercer producto escritural, la hibridez, y una lectura transcultural

de “4Quién le tiene miedo al Lobo?”.

4_12 Hacia una traicion transcultural teatral

Los criterios previamente sistematizados, con sus diferentes gradualidades, pueden
cruzarse, e incluso transgredir un posible acercamiento a una superestructura

coherente y cohesiva: es decir, un discurso interpretable.
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Sin embargo, recorriendo los elementos traicionados, el texto traducido puede
reflejar y/o desafiar las ideologias dominantes tanto de las tras el texto de base
como de la cultura que recibe la traduccion, alineandose o no, con una traduccion
transcultural. Asi, volvemos a la definicion de traduccidén teatral transcultural
planteada en el marco tedrico: la colocacion de cierta ideologia con una cierta
composicién de texto dramatico o posdramatico y/o una reflexion de puesta en
escena que genere una apertura de otro lugar politico y cultural contencioso en el
corazon de la representacion colonial e imperialista.

Considerando la multifactorialidad de una cosmovisién plasmada en la traduccion
de un texto teatral, pareciera que pudiesen coexistir criterios infinitos. Sin embargo,
estos criterios reflejan un rango abierto pero acotado de decisiones que permiten
entrar en la posibilidad de un analisis transcultural de esta obra.

Resulta pertinente pensar, en términos transculturales, en criterios de traicion que
pudiesen ser a la vez criterios de transgresion. En cuanto a su apertura como otro

“

lugar politico y contencioso en “; Quién le tiene miedo al lobo?”, llaman la atencion
criterios de profanacion, contextualizacion-geolocalizacion, la naturalizacion del
lenguaje, el territorio, como también el titulo de la obra. La modificacion de paises
asiaticos en el texto, el concepto de “régimen” analizado previamente, y cambios
relativos al origen de Nick y Honey generan pistas para comprender la traduccion
bajo este lente.

Respecto a la ubicacion de la traduccion transcultural en la representacion colonial
e imperialista, “Who’s Afraid of Virginia Woolf?” es un texto que permite visitar
tematicas al respecto. Lo anterior se refleja, por ejemplo, en el siguiente texto, donde

se condensan las ideas politicas esenciales del texto (Gefter, 2024).

JORGE: “Y el Occidente entorpecido por alianzas paralizadoras y agobiado
por el peso de una moral demasiado rigida para acomodar al ritmo de los

acontecimientos, debe...finalmente...caer”

¢, Qué queria decirnos Pilar Serrano? ; Qué opiniones o advertencias sobre el Chile

de su tiempo existen en su traduccidn? ; Habra tenido la intencion de, por ejemplo,
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referirse a la dictadura de Carlos Ibafez del Campo como el régimen al que se
referia la obra? Otras preguntas posibles tienen el potencial de ser infinitas, y tras
analizar la traduccién completa de Pilar Serrano, existe también la pregunta de si
esta obra se haya traducido con o sin un compromiso ideoldgico. ¢ Podria conducir
esta traduccion a un utopismo peligroso, como plantea Spivak?

A pesar de lo anterior, estamos frente a una traduccion que, como tercer producto
escritural, habla de y a los contextos culturales de un pais colonizado a partir de un
texto escrito en contextos neoimperiales, lo que permite a su vez explorar la realidad
e ilusion de un pasaje intersticial.

En sintesis, la convergencia de todas las preguntas en base a los criterios de traicion
en “¢ Quién le tiene miedo al Lobo?”, logran responder la pregunta de la presente
monografia: es sin duda una traduccion que logra leerse como una traduccion
transcultural, como un espacio de encuentro y negociacion transcultural que permite

observar y analizar procedimientos de interpretacion culturales del otro.
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Conclusiones

Al abordar la pregunta planteada en la presente monografia a partir de la cual
aparecen multiples preguntas sobre la traduccion teatral, he observado que la
traicion de un texto se manifiesta de diversas maneras, especialmente cuando se
aplica un enfoque ideoldgico. Este enfoque revela codmo las interpretaciones pueden
distorsionar el significado original de la obra, ya sea por motivos politicos, sociales
o culturales.

Resulta pertinente proponer una variacion del concepto de "traduttore tradittore”,
renombrandolo como “fraduttore transgresore'. Asi, podemos entender esta traicion
como una forma de transgresion que no solo transforma el texto original, sino que
también puede enriquecer su significado al adaptarlo a nuevas realidades y
contextos interpretativos.

“Who'’s Afraid of Virginia Woolf?" proporciona un ejemplo elocuente de esta
dinamica. La resistencia de Edward Albee a las explicaciones simplistas y su
preferencia por el texto como una declaracidén de principios subrayan la importancia
de considerar el texto no solo como un objeto estatico, sino como un sitio de conflicto
y resistencia interpretable.

Ademas, esta investigacion no solo aporta a la practica, sino también al
conocimiento de las artes escénicas. Analizar esta traduccion en profundidad puede
enriquecer la comprension de cdmo las obras de teatro pueden ser reinterpretadas
y adaptadas en diferentes épocas y culturas.

A través del analisis interpretativo de “;Quién tiene miedo al Lobo?” fue posible
lograr situar los elementos que permiten entender el conjunto de criterios de traicion
que aparece en dicha traduccion, constituyendo asi un aporte a la brecha
investigativa en torno a investigaciones sobre traduccion teatral.

La presente monografia genera una base también para proyectar nuevas
investigaciones alrededor de la materializacion de la traduccion de Pilar Serrano en
una puesta en escena, y el equipo encargado de la puesta en escena de 2024 como
creadores de un tercer producto escritural. Ademas, continuando con un analisis a

través de un lente transcultural, se puede ampliar este concepto, integrando nuevas
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ideas en torno a él, como es el caso de la transarealidad y nuevas teorias en torno
al pensamiento critico latinoamericano y su relacion con una definicién de traduccion
teatral transcultural.

Resulta importante ademas reconocer que la reciente introduccion de la inteligencia
artificial ha marcado un hito significativo en el proceso editorial y de produccion
textual. Este hito abre nuevas formas de traicion-transgresion textual. La inteligencia
artificial, al optimizar la traduccidn como también el contenido para audiencias
especificas, basado en algoritmos, puede modificar significativamente el texto
original. Este se puede ver influido por la construccion del algoritmo y los contextos
coloniales e imperialistas en que ha sido creado, afectando y nutriendo a la vez la
labor de un traductor, creando nuevos espacios de hibridez.

Para concluir, me gustaria reflexionar sobre la pregunta: ;a qué le tenemos miedo?
Propongo considerar tanto la traicion como la transgresion no como un obstaculo,
sino como herramientas de resistencia que hacen que terceros productos
escriturales existan como puntos de desencuentro. La valoracion de estos puntos
de desencuentro, donde se radica el conflicto del traductor traidor-transgresor,
permite rescatar una cosmovision que dialogue con una obra original en un plano
no domesticado. Un analisis transcultural llama a no tenerle miedo a dejar de ser

invisible, y abrazar la realidad y la ilusion.
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