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Acerca de la traduccién
de «LLa serva amorosa»

Por Jaume Melendres

Las traducciones de los textos dramiticos suelen debatirse
entre dos solicitaciones a menudo dificilmente conciliables:
o bien una literalidad escrupulosa, en beneficio de la
erudicién, o bien una aceptable funcionalidad escénica. Me
he decantado por la segunda opcién porque creo que el
lector espafiol deseoso de aproximarse desde una perspectiva
critica a la obra de Goldoni conoceri suficientemente el
italiano como para tener acceso al texto original. Asf pues,
no he vertido al castellano muchas de las documentadas
notas de Giuseppe Ortolani que sefialan las diferencias
con ediciones anteriores a la de Pasquali (tomo III, 1762,
corregida por Goldoni antes de su definitivo viaje a
Francia) y comentan detalles léxicos y sintacticos o facilitan
datos de caracter histérico.

Pero conviene recordar que esta libertad que el traductor
a veces se concede no resuelve todos sus problemas,
especialmente cuando se trata de obras del pasado. Enton-
ces, traducir no es Unicamente (como en los textos
contemporaneos) trasladar la lengua de un lugar que hoy
existe a la lengua de otro lugar que también existe, sino
poner los medios para que el lector-espectador se traslade
a un espacio y a un tiempo que ya no existen y que tiende
a leer, forzosamente, desde su presente. Este viaje no es
ficil. Caemos a menudo en la tentacién de suavizarlo
«actualizando» los textos, «acercandolos» a nuestras coor-
denadas, casi siempre al amparo de la idea segiin la cual
los clasicos (y algunos mis que otros) son nuestros
contemporineos.
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Mi traduccién no se basa en absoluto en tal presuncion.
Creo, més bien, que el principal atractivo de los clasicos
es que no son nuestros contempordneos y que el misterio
de una poética social y dramdtica distinta a la nuestra es el
mejor placer que pueden proporcionarnos. ¢Acaso no es el
arte dramitico la dnica tecnologia que —de momento—
nos permite adentrarnos en los tineles del tiempo? ¢Para
qué renunciar a esta maravillosa posibilidad vistiendo a los
personajes del pasado como a nosotros mismos, haciendo
que habiten nuestras propias casas?

Pero, atn en el supuesto de la no adaptacién, el
traductor se enfrenta a problemas delicados porque en
Goldoni, como en todos los grandes poetas dramaticos (o
simplemente poetas), la lengua es el eje alrededor del cual
se sitdan social, geogrifica y dramiticamente los personajes:
los conocemos por sus obras —sus actos, sus acciones—
pero también, ademds o sobre todo, por sus palabras. Y
ello hasta tal punto que, a veces, modificar una palabra,
un orden sintictico o una incorreccién léxica equivale a
modificar el espectro entero de una sociedad. Precisamente
porque en el teatro de Goldoni conviven personajes de
distintas clases sociales (no asi en el de Racine, por
ejemplo), las distancias y las proximidades entre los indi-
viduos se dibujan dramdticamente sobre el tejido de la
lengua y, en Gltima instancia, en relacién al respeto de la
norma.

En primer lugar, el respeto a la normativa social impe-
rante en los tratamientos «de cortesfa» entre personajes
que, de hecho, da lugar a una normativa de lenguaje. Pero
la red de tratamientos goldoniana es especialmente com-
plicada. Tal como sefiala Luigia Perotto en su traduccion
castellana del ciclo de la Villeggiatural, los personajes

| Los desvarfos por el veraneo. Las aventuras del veraneo. Publicaciones
de Ia Asociacién de Directores de Escena de Espafia. Madrid, 1993.
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elevados usan el vos tanto con sus iguales como con sus
inferiores, (signo de superioridad) mientras que éstos —los
criados— recurren al usted —de origen espafiol— al
dirigirse a sus amos y se tutean entre si. Esta es, también,
la regla general en La serva amorosa, salvo las numerosas
excepciones que encontramos en ella.

Porque, en efecto, la criada Corallina utiliza el vos con
sus amos directos —Florindo y Ottavio—, el usted con
sus amos «secundarios» —Rosaura, Beatrice, Pantalone—,
y el td con uno de sus iguales —Arlecchino— mientras
que a otro —Brighella— le reserva mayores deferencias.
Ottavio, el pater familia, usa el vos con Corallina salvo
cuando cree que va a casarse con su hijo Florindo;
entonces pasa bruscamente al tuteo, lo mantiene una vez
desecho el equivoco («Ti dard mille scudi», p. 528 de la
edicién Pasquali) y luego («Comandate, la mia cara Cora-
llina») pasa de nuevo al vos sin que se sepa muy bien por
qué razdn.

Reproducir literalmente esta compleja (y ademas no
demasiado rigurosa) red de tratamientos serfa vano teniendo
en cuenta que el lector o el espectador espafiol de hoy
dificilmente captardn tales matices sociales de la Ttalia del
XVIIL Més aln, probablemente serfan leidas en sentido
contrario. Asi pues, he optado por simplificar la gama de
tratamientos del original, adecuindola a la imagen jerirquica
que hoy suscitan en nosotros tales tratamientos:

1. Los personajes «nobles» (Ottavio, Beatrice, Florindo,
Pantalone) usan sistemdticamente el vos entre si, y tutean
a los criados. Sin embargo, y de acuerdo con la licencia
dramitica goldoniana, tratan de vos a Corallina, para
poner asi de manifiesto su singularidad (dramatica y
social) de criada «distinta».

2. Los criados tratan de vos a sus «superiores» (y no de
usted, como en el original) y se tutean entre si, salvo
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Brighella y Corallina, que mantienen (otra licencia dramatica
de Goldoni) el vos reciproco hasta el dltimo momento.

3. Para conservar en la obra el uso del usted como
tercera forma de tratamiento, lo he mantenido en el
notario Agapito, que lo utiliza también en el original,
poniendo asi de manifiesto el caricter de esta profesion,
entonces todavia «servil» o, al menos, inferior en la escala
social pero distinta a la de los criados.

El segundo gran problema que suscita la traduccién de
los textos goldonianos es el del habla de los personajes,
que corresponde tanto a su lugar de origen como a su
condicién: Pantalone, por ejemplo, utiliza formas venecianas
distintas (y por tanto «incorrectas») a las del florentino
entonces normativo, pero Brighella y, sobre todo, Arlec-
chino todavia se desvian mis de la norma porque su
procedencia geogrifica, unida a su distinta ubicacién social,
genera otra lengua: otros usos de la lengua, otras libertades
y sumisiones.

¢Cémo trasladar tales diferencias idiomaticas de tal
modo que reproduzcan distancias sociales aproximadamente
correctas en nuestro imaginario? La solucién «obvia» —con-
vertir los dialectos italianos del XVII en dialectos castella-
nos del XX— no lo es tanto como parece: por sus
fortisimas connotaciones, el uso de andalucismos léxicos.y
fonéticos equivaldria forzosamente, para el lector o el
espectador de hoy, a un cambio en el lugar de la accién
(de Italia a Espafia), cosa que no ocurre en la misma
medida cuando los personajes usan el castellano normativo,
mis «neutro», mis a-temporal, mis a-espacial, precisamente
porque al ser normativo es mds «abstracto». Asi son las
convenciones teatrales: que un italiano hable un castellano
normativo no supone para el espectador un cambio de
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lugar en la accién; que un italiano hable con tintes
andaluces, si. Entonces, la traduccién se convierte —sola-
padamente— en adaptacidn.

Tal es, también, la opinién del profesor Angel Chiclana
que, en su traduccion de [/ Teatro Comico?, opta por
verter las formas bergamascas y lombardas del original en
«correcto castellano», aunque a continuacién cae en la
misma trampa que pretendia evitar: sugiere al director de
escena que «estos personajes hablen con un marcado
acento de alguna de las otras lenguas romanicas peninsulares
(catalan o gallego), procurando evitar, eso si, todo efecto
cdmico, que no tiene porqué darse en dichas lenguas».

Esta solucidn, en efecto, es del todo inaceptable, no
s6lo porque en vez de resolver el problema lo traspasa a
otros —los actores—, sino por tres grandes razones. En
primer lugar, porque no esta nada claro cémo puede
evitarse el efecto comico que produce el uso de un acento
distinto en un escenario, tal como demuestra hasta la
saciedad la historia del teatro espafiol. En segundo lugar,
porque el acento catalin —como estereotipo— corresponde
mas a los fabricantes de tejidos que al servicio doméstico,
una profesién poco practicada y exportada por parte de
los oriundos del Principado. Y en tercer lugar, y sobre
todo, porque tal solucién transmite una vez mas (¢hasta
cuando?) la profunda y sin duda inconsciente conviccion
de que tales acentos y sus respectivas sintaxis sociales son
inferiores, al atribuirlos a personajes asi considerados.

Dado que mi traduccién se inclina mas por la viabilidad
escénica que por la traslacién exacta y erudita, he optado
por prescindir de toda «analogia» lingliistica e inventar,

2 ADE, Revista Teatral de la Asociacién de Directores de Escena de
Espafia. N.¢ 30, Madrid, junio 1993.
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para Arlecchino y Brighella, una «lengua otra» sin conno-
tacion ninguna en el dmbito geografico peninsular espafiol.
Estos personajes hablan castellano, pero lo hacen con unas
particularidades léxicas, sintacticas o fonéticas totalmente
arbitrarias, distintas, en cualquier caso, a las de los perso-
najes «elevados».

Ignoro si ésta es la mejor solucién al problema, pero
creo que —al menos— respeta lo esencial en el habla de
los personajes de Goldoni: la distancia, la proxemia lin-
glifstica. Los criados hablan mal (en relacién a los sefiores),
pero tal perversiéon da lugar a una poética verbal mis
atractiva —a menudo— que la retdrica ampulosa y prefiada
de convencionalismos que suele aprisionar —atin hoy— la
expresion de los sentimientos de los personajes «nobles»
desde el momento mismo de su nacimiento.
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