Traduccién y censura en la escena espaiola de posguerra:
Creacion de una nueva identidad cultural
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+Como saber si lo que soy lo soy a pesar de Franco
o precisamente gracias a Franco?
(Adolfo Marsillach 1998: 20)

1. Introduccion: teatro, traduccion, censura

Durante la primera mitad de la dictadura franquista, traduccion y
censura actiian unidas como un doble filtro al que han de someterse los
fextos teatrales extranjeros antes de presentarse ante el pablico espanol.
La traduccion implica siempre la manipulacion del texto original, debido
a una serie de condicionantes, ideologicos, politicos y economicos,
propios de la cultura donde tiene lugar. La censura, por su parte, es un
instrumento de control y represion al servicio del discurso ideologico del
poder totalitario.

La traduccion coopera con el aparato censor en tanto que promueve y
legitima actitudes conservadoras y tradicionales propias de la dictadura.
Mientras tanto, su poder para formar nuevas identidades culturales va
posibilitando la aparicion de nuevos discursos culturales e ideologicos,
que contribuiran a cambiar el panorama espanol y a moderar los patrones
ideolégicos de la dictadura, contribuyendo a suavizar tanto el discurso
unidireccional del régimen fascista como el comportamiento de su aparato
Censor.

El teatro es espectaculo, entretenimiento y, en el periodo historico que
nos ocupa, es todavia un hecho de la vida cotidiana que, ademas,
“provides some of the role models by which individuals form their
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identities and ideals, sels patterns of communal behaviour, forms values
and aspirations, and has become part of the collective life of the masses”
(Esslin 1987: 14). El teatro traducido es un hecho histérico que se
produce dentro de un contexto y una cultura determinada; es, en efecto,
un elemento activo dentro de la vida socio—cultural de una determinada
comunidad, por lo que su desarrollo esta indisolublemente unido a la
idea de que las traducciones “are produced in the service, or under the
constraints of certain ideological and/or poetological currents” (Lefevere
1992: b5). Esta afirmacion cobra un significado especial cuando nos
aproximamos a una cultura que se desarrolla bajo un régimen totalitario.
La traduccion supone, como en todas las culturas en crisis, la posibilidad
de mirar al exterior, de introducir nuevos parameiros, ideologicos y
artisticos, en los escenarios y cultura de llegada. Considerando que las
traducciones “are facts of target cultures” (Toury 1995: 29), vemos como
éstas actuan siempre al servicio de la cultura donde se producen al
tiempo que, como se ha dicho, aquéllos encargados de llevarlas a cabo,
los traductores, deben trabajar bajo una serie de condicionantes, no
solo artisticos e ideologicos, sino también economicos, inherentes a
dicha cultura. Bajo estas circunstancias, la traduccion puede tener
consecuencias conservadoras o innovadoras en su aparicion en el
sistema meta, pero su naturaleza estara siempre ligada a la existencia
de la censura.

El teatro extranjero, que ha sido una constante en los escenarios
espanoles, también se ve influido y condicionado, después de la Guerra
Civil, por la nueva situacion polilica y econémica del pais. La rapida
sucesion de estrenos y representaciones hace imposible pensar,
ademas, que los escenarios espanoles pudieran abastecerse tinicamente
de producciones de obras nacionales. La demanda de obras extranjeras
crece ante la crisis intelectual en que se halla sumido el pais en la mas
inmediata posguerra: crisis especialmente significativa tras los intensos
anos pasados desde la instauracion de la Segunda Republica, época de
verdadera efervescencia teatral y cultural:

Las expectativas abiertas por la intensa actividad teatral
realizada durante el primer tercio de siglo se vieron
bruscamente abortadas por la Guerra Civil y, cémo no,
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por los males endémicos de nuesltro teatro. Asi, a las
innumerables ausencias hubo que anadir una censura
dificil de calificar y, como resultado, una pobreza moral
de la que el teatro tenia que ser fiel reflejo (Checa Puerta
1993: 107).

Hasta algunos anos antes, Francia habia sido el principal proveedor
del mercado teatral espanol. Los anos previos a la Guerra Civil habian
sido testigos del nacimiento de una nueva tendencia, de gusto por lo
inglés, que, por diversas razones, ird creciendo espectacularmente hasta
nuestros dias, en los que la cultura anglosajona, muy en especial la
americana, inunda todos y cada uno de los rincones de la cultura
espanola. La consecuencia logica de todo esto, en términos teatrales,
sera una mayor presencia de obras escritas originalmente en lengua
inglesa (en particular estadounidenses) en los escenarios espanoles, de
manera que puede considerarse el teatro como agente activo en la
americanizacion de la cultura espanola. Después de la Guerra, como
veremos, el papel desempenado por el teatro americano se consolidara,
no siempre por razones meramente literarias, artisticas o culturales.

2. Primer desembarco de teatro norteamericano en Espafa: aparicién de
un nuevo modelo cultural

El campo dramatico! es una de las formas de expresion mas
perseguida y condicionada por la dictadura, lo cual se debe,
principalmente, a su naturaleza ptiblica. Teatro y cine “estaban sometidos
a un control mas estricto porque ejercian mayor influencia sobre la
opinion publica™ (Neuschéafer 1994: 50). No en vano, ambos espectaculos
son capaces de llegar a todos los publicos por lo que la informacion que
divulgan es cuidadosamente controlada:

1 Ver Esslin, M. 1987, The Field of Drama. London: Methuen: Merino, R. 1994. Traduccion,
tradicién y manipulacién. Teatro inglés en Espania, 1950-1990. Leén: Universidad de Ledn.
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El teatro, como todos los niveles de la vida espanola de
postguerra, esta condicionado por normas que lo encauzan
y controlan. La censura definira las posibilidades del
desarrollo de nuestra dramaturgia, mas que por impedir
propuestas subversivas que no existian, por la fijacion de
unas coordenadas restrictivas (Oliva 1989: 83).

Anos antes de la Guerra Civil, el espectacular avance de una nueva
forma de expresion dramatica, el cine, habia cambiado el estatus del
teatro dentro de la sociedad. Broadway se habia convertido en el punto de
referencia de las carteleras espanolas v europeas. Las obras de procedencia
americana seran la fuente principal donde el teatro contemporaneo
europeo encontrara sus nuevas férmulas y planteamientos, tomando un
nuevo rumbo teniendo como modelo la cultura norteamericana. El cine,
casi siempre de procedencia americana, no solo va desbancando al
teatro como entretenimiento popular de masas, sino que también tiene
cada vez mayor influencia en el tipo de obras que se producen y
traducen. Sin embargo, ambas formas artisticas compartiran patrones y
habitos, al tiempo que sufriran por igual las consecuencias del control
represivo del regimen franquista.

La popularidad del cine de Hollywood es fundamental en la aparicion
del producto americano que yva habia comenzado a invadir la escena
espanola. Al final de la década de los veinte, y por influencia directa del
cine, habia irrumpido en Espana un nuevo subgénero, el melodrama
policiaco, popularmente conocido como “americano”’, que nace de las
peliculas producidas por la industria de Hollywood y proyectadas en las
pantallas espanolas (Pérez L. Heredia 1998). Es en este subgénero
dramatico donde el teatro alcanza su cota maxima como producto
comercial alejado totalmente del concepto tradicional y canonico de
literatura. Se produce una masiva entrada de este tipo de obras, de valor
literario discutible, pero de gran éxito entre el publico. Estos textos
teatrales que, en la mayor parte de los casos, contaban con versiones
cinematograficas paralelas, presentaban ante el publico espafol una
serie de clichés que se suponian estadounidenses. En realidad, lo que
sucedi6o fue que la cultura norteamericana sufrid un proceso de
topicalizacion en su primera entrada en Espana. Parecia como si el
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universo del discurso de la cultura de origen estuviera forrmado, tnica y
exclusivamente, de detectives, crimenes y juicios espectaculares. Uno
de los criticos teatrales de mayor influencia de la época, Enrique Diez-
Canedo, nos ayuda a establecer la morfologia del melodrama:

Los ingredientes suelen ser idénticos de un melodrama a
otro: una casa abandonada: un ser misterioso, fantasma o
ladrén; un detective, o mas de uno, profesionales, y si a
mano viene, algun otro detective honorario. una pareja
enamorada; inocentes acusados y criminales victoriosos,
momentaneamente: unos cuantos apagones de la
electricidad, y, por ultimo, el sol de la justicia triunfante,
el amor coronado de rosas, desvanecido el fantasma y el
criminal camino de la silla eléctrica (Vilches y Dougherty
1997: 303).

Otro critico comentaba, a proposito del estreno de El murciélago de
John Willard, que, de continuar semejante moda por el teatro de
procedencia estadounidense, los periodicos se verian obligados a
“incluir en sus plantillas un redactor que tenga mucho de detective,
mas de médico, un poco de juez y algo de critico, pues sin tan variadas
dotes y conocimientos no podra aquilatar las verosimilitudes o dislates
de los melodramas de este género y apreciar su efecto en justa medida”
(Vilches y Dougherty 1997: 302).

La critica, ante la tendencia general de extranjerizar las traducciones
de estas obras (de manera que ese modelo americano fue estableciéndose
en nuestro pais) censura esa alienacion y la falta de credibilidad con
que se presentan las obras ante el publico espanol como estrategias
poco acertadas de los traductores. Estos mismos criticos teatrales, sin
embargo, tampoco parecian estar de acuerdo ni con la importacion
indiscriminada de teatro y cultura americana ni con las estrategias
supuestamente domesticadoras seguidas por los traductores espanoles.
Critican en especial acciones como la introduccion de un lenguaje
castizo o la adopcion de modismos locales donde no venia a cuento. Sin
embargo, éstas son las unicas concesiones de los traductores a la
cultura meta, inundada de personajes y escenarios a imagen y semejanza
de los norteamericanos. De una u otra forma, y como se vera mas
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adelante, la representacion de estas piezas traducidas pertenecientes al
melodrama americano, junto a otras comedias ligeras, de procedencia
también britanica o estadounidense, se convertiran, a partir de 1939,
en un instrumento de gran utilidad al servicio de la agenda ideoldgica
del nuevo régimen politico.

La recepcion de este subgénero por parte de la audiencia meta es
tan espectacular que la industria teatral espanola empezé a producir de
forma masiva traducciones y representaciones de este tipo, hasta el
punto de que, en muchos casos, nos enfrentamos a un buen numero de
pseudotraducciones (Véase Rabadan en este mismo volumen) creadas
por autores espanoles. Algunos dramaturgos, autores y directores
generalmente desconocidos, ademas de adaptar ciertas obras, se
dedican a disenar otras nuevas, siguiendo la formula de probado éxito y
presentandolas como americanas. El mas claro ejemplo viene dado por
Ramon Caralt, conocido empresario teatral y, segiin parece, mediocre
escritor y traductor, quien puede ser considerado como el principal
importador de estas obras. La critica teatral de la época llega incluso a
acusarle publicamente de que, bajo el llamativo nombre de los autores

- norteamericanos adaptados al espafol por este dramaturgo de segunda

fila se ocultaba, en realidad, su propia identidad.

Una de las obras de este "género de importacion al peso” que alcanza
mayor éxito es El proceso de Mary Dugan, presentada ante el publico
espanol como un “melodrama de la vida de Nueva York”. Mary Dugan es
un personaje nacido en las pantallas cinematograficas norteamericanas de
la pluma del norteamericano Bayard de Bieville y traducido al espafiol
por Joaquin Salvatella. Estrenada en Espana por primera vez en 1929,
esta obra venia avalada por el éxito cosechado en Nueva York, Londres
y Paris, Ademas de los obligados ingredientes, la pieza introduce la
peculiar novedad de que:

Buscando un caso de verosimilitud, el montaje presento
al pablico un escenario que no se distinguia de una sala
de tribunales. Tanto el fiscal como el abogado defensor,
cuando se dirigian a los senores del jurado, miraban a la
sala del teatro, borrando asi la distincion entre ficcion y
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realidad al involucrar al piiblico en la accion melodramatica
(Vilches y Dougherty 1997: 298).

Esta innovacion escenografica y de representacion cala hondo en el
mundo teatral espanol y se traslada a un buen numero de
representaciones teatrales, no solo de obras extranjeras traducidas sino
también a algunas nacionales. Tanto las traducciones como las pseudo—
traducciones, y subsiguientes representaciones, de estas obras, ademas
del éxito entre el publico, significan, tanto en los escenarios como en las
pantallas cinematograficas, un beneficio econémico inmediato. En la mayor
parte de los casos, las peliculas nacidas de este subgénero dramatico se
rodaban en Hollywood pero originalmente en version espanola?, siendo
protagonizadas por actores y actrices espanoles o sudamericanos. El
ptiblico podia ver a sus estrellas nacionales desenvolviéndose en un
ambiente americano o por lo menos. lo que se consideraba genuinamente
americano, propiciandose la identificacion del espectador espanol con el
modelo americano. Todas estas obras teatrales y peliculas, siempre
menospreciadas por criticos e intelectuales, respondian a lo que
demandaba el gran publico, que acudia en masa a los teatros y cines. A
proposito del éxito de El proceso de Mary Dugan comentaba Enrique
Diez—Canedo:

A la pobre Mary Dugan no la dejan en paz. Primero, una
infinidad de traducciones de su proceso. Ahora, una
continuacion. Esperemos El tercer crimen de Mary Dugan,
Mary Dugan en la silla eléctrica, La resurreccion de Mary
Dugan. El nombre de Mary Dugan, si se continua como
hasta aqui, va a convertirse en sinonimo de la expresion
Salvese el que pueda (Vilches y Dougherty 1997: 303).

2 Las llamadas versiones lingiiisticas paralelas de peliculas originalmente rodadas en inglés,
trataron de resolver el problema que se planteé con la llegada del cine sonoro. Aunque la
industria de Hollywood se dio cuenta ripidamente que estas versiones paralelas eran un
fracaso, lo cierto es que muchas de ellas fueron proyectadas con éxilo en las pantallas
espafiolas (Ver Armero, A. 1995. Una aveniura americana: espafioles en Hollywood.
Madrid: Compafifa Literaria: Dickson y Heinink. 1991. Cita en Hollywood. Antelogia de
las peliculas norteamericanas habladas en castellano. Bilbao: Ediciones Mensajero;
Herndndez Girbal, F. 1992. Los que pasaron por Hollywood. Madrid: Verdoux, 1992.)
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No en vano, a partir del mencionado titulo surgen, a la estela de su
éxito, obras como Mary Dugan, la mujer fatal, El juicio de Mary Dugan,
Vista del proceso de Mary Dugan o El asesinato de un millonario. Sin
embargo, v pesar de todas las criticas, posiblemente justificadas, hechas
a estas obras, lo cierto es que suponen el primer contacto intenso del
publico espanol con la cultura norieamericana, y como tal deben
apreciarse para constatar su importancia como pioneras en la posterior
americanizacion de la cultura y sociedad espanola (Pérez L. Heredia 1998).
Todas estas obras sobreviviran a la Guerra Civil y se presentaran en los
escenarios espanoles de posguerra al servicio del nuevo régimen y de la
burguesia.

2.1. Establecimiento de la censura: El teatro en la posguerra

Estos son anos de transicion, no solo para la vida teatral del pais o
la recepcion de teatro americano en nuestros escenarios, sino también
para el conjunto de la cultura espanola, que se vera transformada en
pocos anos. La Guerra Civil y el posterior establecimiento de la dictadura
franquista cambian el rumbo del teatro y la cultura espancles. Los
primeros anos de posguerra, pertenecientes al denominado periodo
aislacionista o autocratico, son testigos de la dramatica situacion en la
que queda el pais después de tres anos de lucha fratricida. EIl
empobrecimiento de la economia se agrava por la ausencia total de
ayuda extranjera, al tiempo que se restablece la censura, que, si bien
nunca habia desaparecido del todo (Vease Santoyo en este mismo
volumen), renace esta vez con un poder ilimitado para controlar la vida
sociocultural del pais. Aunque “la censura franquista se esfuerza por
levantar un dique para frenar la avalancha de las herejias extranjeras: el
desenfreno de las democracias occidentales”, lo cierto es que la precaria
situacion economica, politica y social empieza a cambiar a partir de 1950,
siendo en esta década cuando “finalizo el aislamiento internacional, en
parte deseado, en parte impuesto, y se consumo el acercamiento a las
democracias occidentales, sobre todo a los Estados Unidos, que. al
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necesitar a Espana en la época de la guerra fria, activaron su
revalorizacion internacional” (Neuschéfer 1994: 47-53). El nuevo contexto
politico internacional creado tras la Segunda Guerra Mundial trae consigo,
hacia 1953, el fin del aislamiento espanol debido sobre todo a los tratados
economicos firmados con los EE.UU. Como indica LaPrade:

Fue el dinero norteamericano -no el oro indio, sino los
beneficios de las inversiones norteamericanas—- lo que
parecio haber convencido a los censores de Franco a poner
fin al aislamiento del publico lector espanol. Cuando
Espana resurgio del aislamiento de la postguerra civil en
los anos cincuenta, Estados Unidos insistio en que Espana
se volviese mas democratica como condicion para recibir
beneficios econdmicos del gobierno de Estados Unidos y
de las empresas norteamericanas (1991: 8).

De forma gradual el pais empieza a prosperar, de manera que, al final
de la década de los cincuenta, Espana es un pais radicalmente diferente
a aquél de 1939, gracias principalmente al apoyo americano. Todas
estas circunstancias politicas y economicas se ven reflejadas en la vida
cultural del pais. La cultura espanola, a pesar de su inicial cerrazon
ideoldgica y cultural, y al igual que estaba sucediendo en la mayoria de
los paises democraticos europeos, va empapandose de los modos y
maneras de la norteamericana, que ira instalandose en nuestras vidas.
También la censura evoluciona, de forma que “la coherencia férrea dio
paso a esa casuistica cada vez mas flexible, y desde luego mas arbitraria y
compleja, que incrementaba las posibilidades de burlar o desactivar los
mecanismos de censura a base de astucia” (Neuschafer 1994: 48).
Logicamente, la actividad teatral también se ve afectada por estas
circunstancias, asi como el papel desempenado por la traduccion en los
escenarios espanoles. Curiosamente, durante todos estos anos, la
sociedad vive una vida llena de contrastes. Las palabras de la famosa
actriz Ana Mariscal revelan como era el Madrid de la posguerra, capital
politica y cultural del pais:

No era s6lo un Madrid adelgazado y fino de espiritu y
carnes. Era una ciudad de contrastes donde se salia por
las noches y todos los teatros y cines estaban abiertos
[...] era una ciudad y un pueblo bullicioso. Y junto a las
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cartillas de racionamiento se daba también la diversion y
el disfrutar de una vida que no habilas perdido y que
tenias derecho a enderezar y a hacer lo mas placentera
posible (1984: 45-46),

El teatro participa activamente en la normalizacion de la vida social
después de la Guerra. Desde el nuevo gobierno, se dictan medidas para
la rapida restauracion de los espectaculos publicos, a fin de dar la
imagen de vuelta a la normalidad. Sin embargo, la situacion habia
cambiado de forma drastica. Autores, adaptadores, directores o actores
gue habian apoyado la causa republicana estan, con suerte, en prision o
en el exilio, mientras que aquéllos que se habian posicionado a favor del
bando nacional son claramente recompensados. Los repertorios teatrales
pasan a ser controlados por la censura estatal, que regulara todo tipo
de manifestacion artistica. De cualquier manera, el teatro va dando, poco
a poco, la imagen de un espectaculo restaurado, espejo de un pais y
sociedad supuestamente recuperados. Como apuntan Bernal y Oliva, en
plena contienda, el falangista Dionisio Ridruejo (encargado del area de
Prensa y Propaganda) comienza a impulsar “la nueva ideologia
tradicionalista en el teatro, pues pensaba encauzar las manifestaciones
patrioticas del pueblo espanol a través precisamente de la escena”
(1996: 18). Estos mismos autores recogen en su estudio un discurso
que Ridruejo habia pronunciado con anterioridad y en el que afirmaba,
de manera casi profética que:

En estos momentos trascendentales en que se debate el
porvenir de la Patria, el teatro debia surgir como
beligerante en el campo de las ideas —el que es maestro
de la vida, como la Historia— para recoger las explosiones
patrioticas que han llevado a una gesta de reconquista al
glorioso pueblo espanol (1996: 18).

A partir de 1939, pues, se establece definitivamente el supuesto
papel del teatro como instrumento de propaganda del recién instaurado
régimen, difundiendo una ideologia patridtica y tradicionalista. Las
palabras de Nicolas Gonzalez Ruiz, hombre de teatro afin al régimen,
justifican claramente, aunque de manera un tanto peculiar, la necesidad
de una censura que controlase la actividad teatral:
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El teatro en Espana a partir de 1939, emprendié un
camino ascensional de [ranca superacion de lo que hasta
ese momento habiamos conocido [...] un proceso de
decadencia de la produccion teatral habia producido va,
antes de 1936, un alejamiento del publico, que dejo de
acudir como masa a los espectaculos teatrales [...] En una
palabra: necesitaba la censura. La complejisima mision
de este Organismo es por manera dificil cuando, como
ocurre en el teatro, ha de coordenar una funcion moral y
politica con una funcién literaria (1987: 173).

Durante toda la Guerra Civil la censura teatral habia estado presente
en ambos bandos, republicano y nacional, haciéndose cargo de ella
cada ejército. No obstante, es al final de la contienda cuando se convierte
en una norma establecida y regulada. El 15 de julio de 1939 se decreta,
desde el Ministerio de la Gobernacion, la creacion de una seccion de
censura que controlaria todo tipo de espectaculos, tanto teatrales como
cinematograficos (BOE 30/7/39). Apenas unos meses mas tarde, el 8 de
octubre de 1939, la Seccion de Censura de la Direccion General de
Propaganda promulga las normas que deberian regular todas y cada
una de las actividades dramaticas que tuvieran lugar en el pais.
Posteriormente, se crean diferentes jurisdicciones provinciales,
dependientes del mismo Departamento General de Propaganda. La mision
de la persona a cargo de cada uno de estos departamentos es la de
controlar y vigilar que la representacion de cada obra que se lleve a
cabo en territorio a su cargo respete los designios de la Junta de Censura
con respecto a dicha obra. Los empresarios teatrales son obligados a
presentar el certificado de censura junto a los libretos, sellados también
por la Seccion de Censura del Departamento de Teatro, que garantizan
que la representacion de la obra habia sido autorizada, especificando al
mismo tiempo las condiciones impuestas para su aprobacion. En el
certificado de censura, se indica la calificacion concedida a la obra en
cuestion, las posibles restricciones y tachaduras, senalando las palabras,
frases o paginas no aprobadas, el numero de representaciones permitidas,
asi como el itinerario autorizado. Todo ello se refleja en esos certificados
o guias de censura, ‘auténticos salvoconductos a disposicion de cualquier
inspector”™ (Oliva 1989: 84), a fin de que el margen para la siempre
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peligrosa improvisacion, tan frecuente y caracteristica de las
representaciones teatrales, quedase reducido al minimo.

2.2. Tipologia documental: Expedientes de censura teatral en el A.G.A.

Los expedientes de censura examinados indican que, al menos sobre
el papel, no se hacen distinciones a la hora de censurar una obra original
espanola o una extranjera traducida. El estudio de esta documentacion,
inestimable testigo histérico, nos concede el privilegio de conocer de
primera mano, a falta de una normativa real y regulada, la columna
vertebral donde se apoya el aparato censor. Cada expediente, instruido
conforme a la Orden del 15 de julio de 1939, se compone de una serie de
documentos que permiten establecer la tipologia documental y burocratica
que requiere el proceso de censura de cada obra. Para conseguir el
ansiado certificado que autorizase la representacion, el empresario teatral,
o en su defecto el director escénico, debe remitir a la Seccion de Censura
del Departamento de Teatro dos ejemplares de la obra traducida al
espanol (que no se acompanan del original) junto a una instancia
remitida al Director General de Cinematografia y Teatro solicitando la
autorizacién para representar una obra de teatro. En dicha solicitud se
senala el titulo traducido de la obra, nombre y nacionalidad de su
autor, nombre, direccién y nacionalidad del traductor, seguido de los
mismos datos sobre el adaptador y del peticionario (generalmente el
empresario o el director escénico). También se indica el cuadro artistico
de la compania que va a representar la obra, con referencia a nombres,
domicilios vy nacionalidad de los artistas. Posteriormente, se especifica
la fecha aproximada de eslreno, asi como el teatro y la localidad en que
tendra lugar. En ocasiones, los nombres del decorador, figurinista y
musico cierran la peticion. Al final de la instancia, se reserva un espacio
destinado a indicar la resolucion de los censores y de la Junta.

Adicionalmente, el expediente recoge las consideraciones de cada
censor o lector, como se denomina de forma eufemistica, generalmente
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dos (uno eclesiastico y oiro civil] aunque pueden ser muchos mas.
dependiendo de las circunstancias especiales que puedan derivarse de
los antecedentes del autor, de la obra o incluso del peticionario. El
censor, en cualquier caso:

No era un hombre poderoso y, por lo general, tampoco
ejercia su labor como profesion principal ni mucho menos
prestigiosa. Al contrario: los censores solian dedicarse a
dicha tarea de forma secundaria: era un pluriempleo
tipico de la Espana de entonces que ni siquiera se pagaba
con generosidad. El censor era una simple ruedecita de la
gran maquinaria de control (Neuschéfer 1994: 51-52).

Los informes de los censores se remiten después a la Junta de
Teatro, que toma la decision definitiva con respecto a la autorizacion o
prohibicion de la obra censurada. En cada uno de estos informes,
emitidos también en impresos formalizados, se indica una hreve
exposicién del argumento de la obra, tesis, valor puramente literario y
valor teatral de la misma; contintia indicandose si tiene algun matiz
politico y/o religioso, junto al juicio o evaluacion que le merecia la obra
a cada censor®,

El informe prosigue indicando las posibles tachaduras, correcciones
y modificaciones que “cabria introducir para autorizar, en su caso, la
representacion, en el supuesto de que la obra acusase deficiencias: de
tipo politico, social o moral, siempre que su valor literario lo aconseje”,
senalando las paginas y actos donde debieran producirse esos cambios.
Finalmente se incluye una copia de la guia o certificado de censura. en
el que, como ya se ha senalado, se apunta la calificacion concedida, las
tachaduras y cambios, asi como las palabras, frases, parrafos, paginas o
incluso aclos, censurados y prohibidos: el numero de representaciones
permitidas y el itinerario autorizado, informacion de suma importancia
pues:

Las calificaciones que se otorgaban a las obras teatrales podian ser seis: 1) Aprobada: 2)
Aprobada con tachaduras; 3) Aprobada a reserva del ensayo general; 4) Aprobada por un
niimero limitado de representaciones: 5) Autorizada para menores de 14 afios: 6) Prohibida.
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Ademas de las medidas de censura —intromisiones, cortes y
prohibiciones de toda indole- existian otras posibilidades
de influir y domesticar a los autores, que las autoridades
utilizaban con largueza y diligencia: el “silencio
administrativo™ (es decir, el olvido puro y duro), la
limitacion de la tirada o de las fechas de representacion
(no pocas veces se autorizaba la funcion unica de una
obra de teatro) (Neuschéifer 1994: 52),

Ademas de todos estos documentos de obligada presencia, en la
mayor parte de los expedientes examinados se han encontrado notas
internas y correspondencia entre peticionarios y censores que constituyen
también valiosos documentos a la hora de estudiar la funcién y evolucién
del teatro traducido bajo la censura franquista.

Teniendo en cuenta que no es hasta la Orden del 16 de febrero de
1963 promulgada por el Ministerio de Informacion y Turismo cuando se
constituye una Junta de Censura de obras teatrales verdaderamente
regulada (BOE 8/3/63) y justo un ano después, el 16 de Febrero de
1964, cuando se dicta, por fin, el reglamento de régimen interno y las
normas de censura de la recién establecida Junta (BOE 25/2/64), los
expedientes de censura han quedado como testigos tunicos a la hora de
establecer la trayectoria de la actividad de la censura teatral. Gracias a
ellos somos conscientes de que, aun sin una normativa explicita y bien
establecida, hasta esa fecha la censura controla y condiciona duramente
el desarrollo de la actividad teatral.

El analisis de los expedientes de censura nos ha permitido establecer
una distincion entre los dos tipos de censura que actuan, siempre, sobre
la produccion dramatica: la externa y la interna. La primera funciona
independientemente del proceso de traduccion y de la labor del traductor.
Afecta al texto traducido como producto acabado, al texto meta en si
mismo. La segunda, llamada cominmente autocensura, se ejerce de
forma directa sobre el proceso creativo de transferir una obra a la
lengua y cultura de llegada. El traductor se convierte en censor de su
propio trabajo, manipulando el texto original de forma que se ajuste a
los patrones ideologicos dominantes conforme a los que debe traducir.
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La censura interna, o autocensura, parece ser, a priori, la forma mas
acusada de manipular la creacion teatral, tanto nacional como extranjera.
Ante el control gubernamental “habia que desarrollar las posibilidades
que el aparato legal v sus contradicciones permitian e insinuar,
disfrazar y actuar por la via indirecta para no condenar la obra (y sobre
todo la teatral) a un completo olvido” (Sanchez Reboredo 1988: 21-22).
Observando los expedientes recogidos en el corpus, vemos como, en
principio, y atendiendo lo que podria considerarse como normas
preliminares (Toury 1995: Pegenaute 1999), las obras se eligen para su
traduccion y posterior representacion a fin de conseguir las dos exigencias
gue el mercado teatral demanda: evitar en la medida de lo posible la
censura gubernamental y conseguir, al mismo tiempo, el ansiado éxito
comercial y artistico. Asi por ejemplo, ciertos autores proscritos por su
ideologia o determinados titulos de tematica subversiva, prohibida por
el régimen eran descartados en muchas ocasiones y no se llegaban
siquiera a traducir. Posteriormente, la correcta aplicacion de las normas
operacionales por parte del traductor, le llevara a éste a censurar la obra
durante el proceso de traduccion, debiendo suprimirse todo contenido
supuestamente peligroso*. Los traductores se convierten asi en los
primeros en sancionar su propio trabajo al autocensurar sus traducciones
antes de presentarlas a la Junta de Censura oficial. Como hemos
encontrado en el programa de mano de una de las representaciones de
Té y simpatia, el traductor, Victoriano Fernandez Asis, justifica asi la
censura interna que ha aplicado a su trabajo, principalmente ante el
espectador, pero aprovechando al mismo tiempo la ocasion para elevar,
de forma poética, el espiritu de la obra a los ojos de la censura:

En trance de transplantar la comedia para un publico
hispanico, el adaptador tenia que salvar esencias, soslayar
cierta censura social ajena a nosotros, acomodar el
lenguaje a la mas vivaz comprension de nuestros
espectadores, eliminar palabras innecesariamente duras,
evitar reiteraciones y de modo especial pasar a fondo lo
que es aparente y traer a primer plano la intimidad lirica

El cardcter preliminar de este estudio nos impide establecer juicios de valor respecto a las
posibles estrategias llevadas a cabo por los traductores, que podremos conocer de manera
fidedigna en el futuro andlisis textual que dard continuidad al presente trabajo.

~1



168
TEATRO
Maria Pérez L. Heredia

de un alma represada y encapsulada por déficit de amor
(Exp. n° 57/61).

El texto traducido se presenta después ante las autoridades a fin de
conseguir el certificado que garantice la autorizacion de la obra en
cuestion. Llegado a este punto, el texto traducido se examina
cuidadosamente, siguiendo el proceso anteriormente senalado, y
atendiendo basicamente a las que pueden ser consideradas como las
principales areas tematicas de la censura externa u oficial: politica
(criticas al ejército, policia, dictadura o su caudillo), religion (posibles
ataques a la Iglesia Catélica o a su dogma, principal sustento ideologico
del régimen), sociedad (todo aquello que vaya contra las buenas maneras,
que pueda constituir escandalo publico o que ataque a la burguesia.
apoyo de la dictadura durante sus primeros anos) y, por ultimo, y quiza
de manera mas destacada, todo aquello que tenga que ver con el sexo
(erotismo, obscenidades, lenguaje indecoroso o provocativo). César Oliva
establece una division entre los criterios susceptibles de enjuiciamiento,
por parte del Estado y de la Iglesia; fragmentacion derivada de la
distincion entre censura oficial o gubernamental y censura eclesiastica.
Para el Estado los principales aspectos que deben cuidarse son:

a) Criterios implicitos y explicitos del Indice Romanao.

b) Critica a la ideologia o practica del régimen.

¢) Moralidad publica.

d) Choques con los supuestos de la historiografia nacionalista.
e) Critica al orden civil.

f) Apologia de ideologias no autoritarias o marxistas.

g) En principio, prohibicion de cualquier obra de autor hostil al
régimen.

Mientras tanto, la Iglesia considera que las directrices esenciales
para ejercer la censura deben ser, basicamente:

1. Moral sexual entendida como prohibicién de la libertad de expresion
que implicaba, de alguna manera, un atentado al pudor v a las
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buenas costumbres en todo lo relacionado con el sexto mandamiento
y. en estrecha unién con dicha moral, abstencion de referencias al
aborto, homosexualidad y divorcio.

2. Opiniones politicas en el sentido en que se ha apuntado mas arriba.

3. Uso del lenguaje considerado como indecoroso, provocativo e impropio
de los buenos modales por los que se ha de regir la conducta de las
personas que se autodefinen como decentes.

4. Por ultimo, la religion como institucion y jerarquia, depositaria de
todos los valores divinos, humanos e inspiradora de la conducta
humana arquetipica (1989: 83-84).

Los principales aspectos a cuidar por los censores son pues, opiniones
politicas y cuestiones religiosas pero, fundamentalmente, todo aquello que
atane a la moral sexual y al uso decoroso del lenguaje. Aunque estos
criterios no son definidos de forma legal hasta 1964, estan claramente
especificados en los expedientes de censura examinados.

2.3. Recuperacion del melodrama americano al servicio del discurso ideoldgico
franguista

El estudio de la documentacion conservada en el Archivo General de la
Administracion (A.G.A.) indica como el teatro extranjero, mayoritariamente
de procedencia estadounidense, se utiliza como arma politica al servicio
del aparato franquista, sobre todo durante la primera posguerra. La
traduccién aparece como un medio util y accesible de manipulacion y
censura, especialmente en el caso del teatro traducido para su
representacion. También la frecuenle presencia de teatro meramente
comercial, aparte de cumplir con las leyes del mercado, de la oferta y la
demanda, puede deberse a razones politicas e ideologicas. Por esas
mismas razones, ademas de las economicas, hay que tener en cuenta
que:
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El teatro de los anos 40 esta claramente decantado hacia
la clase social intermedia, la burguesia, que puede pagarlo
y, por consiguiente, exigir unos productos determinados
[...] El publico nunca ha faltado al teatro si éste le cubre
minimamente sus exigencias. Y en ese momento y hora,
el espectador teatral, segiin los éxitos de taquilla, parece
exigir la trivialidad, la evasion y el simple divertimento
(Oliva 1989: 80-81).

Los textos representados transportan al publico lejos de la crisis
politica, econémica y social a la que deben enfrentarse en su vida diaria.
Se ofrece la vision de un mundo remoto y diferente. como el americano,
que, a pesar de su lejania con respecto a la realidad espanola, traslada
al espectador a un lugar donde le es posible olvidar sus problemas
cotidianos. La critica teatral es consciente de que es la burguesia la que
permite mantener el estatus del teatro dentro de la sociedad y cultura
espanolas; al fin y al cabo, el ptblico que asiste a las representaciones
teatrales es mayoritariamente burgués, por lo que el teatro que se
produce debe primeramenle satisfacer sus gustos y voluntades. Teniendo
en cuenta que esa misma burguesia siente, en su planteamiento vital y
social, una profunda repulsa por la realidad que le rodea, el teatro se
convierte en fiel reflejo de ese modo de vida, de la ideologia burguesa, y
a ello se atribuye el hecho de que:

En el teatro estamos asistiendo a la entronizacion y al
aplauso del vodevil rosa, de la comedia policiaca o de la
comedia comica, en donde, deliberadamente, la realidad
es lotal y absolutamente traicionada [...] Esta ausencia de
la realidad en nuestros escenarios no es solo imputable a
esas fuerzas que sofocan el hecho teatral. sino, y en muy
buena medida, al medio social en el que se produce tal
hecho (Quinto 1960: 16).

Este hecho se confirma al hacer un breve analisis cuantitalivo de las
obras inglesas o estadounidenses representadas en los escenarios
espanoles durante los primeros anos de posguerra. Utilizando el ano
1940 como botén de muestra, vemos como la presencia del melodrama
y comedia americanos es verdaderamente apabullante. De las diez obras
recogidas en el corpus representadas ese ano, siele de ellas perlenecen
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al melodrama americano: Lluvia de hijos, La tia de Carlos, Mister Beverley,
Raffles, La araria de oro, El juicio de Mary Dugan o El proceso de Mary
Dugan, son los titulos contra los que poco pueden hacer autores de la
talla de Shakespeare o Wilde, de quienes se representan Hamlet y El
abanico de Lady Windermere respectivamente. La ultima de las obras
representadas, La primera legion, de Emmet Lavery, la tinica de nueva
importacion, nos hace participes del uso que se hace de la traduccion
para vender un discurso politico determinado a la cultura meta. Este
fenomeno parece ser una practica frecuente en los escenarios espanoles
durante los primeros anos de dictadura franquista. En los primeros
anos, y principalmente en los dos escenarios publicos (Maria Guerrero y
Espanol) se traduce con fines propagandisticos, como en el caso que
nos ocupa. La primera legién, estrenada en 1940 en version de Alvaro
Cunqueiro y cuya “lematica circunstancial” hace pensar que su fin
ultimo consiste en presentar una ideologia concreta ante el publico de
manera que, a traves de la traduccion, se refuercen los pilares basicos del
régimen. La critica apostilla que “La primera legion, que venia precedida
del éxito en Estados Unidos, Alemania, Francia y Argentina, fue obra de
‘hondo sentido catélico’ [...] y 'su accion transcurre en una residencia de
jesuitas™ (Bernal y Oliva 1996: 36-37). Indudablemente, la obra de
Lavery funciona en Espana como mero instrumento de propaganda al
servicio de la doctrina catodlica, base y sustento de la dictadura.

En los anos siguientes, la situacion no cambia. S6lo nombres como
Shakespeare, Shaw o Wilde resisten en las carteleras frente a la avalancha
de melodramas americanos, pertenecientes a un género totalmente
aceptado y naturalizado por el sistema teatral y cultural espanol, puesto
que todas estas obras habian sido traducidas y representadas antes de
la Guerra, y se habian convertido yva en modelos del conservadurismo
burgués que invade los teatros durante la posguerra. Es un puablico que
preferira “la evasion a la reflexion no sélo por su circunstancia vital sino
también por la orientacion y regulacion de sus gustos a que le somete ¢l
nuevo orden” (Oliva 1989: 82-83). Ademas, no hay que olvidar que la
burguesia se convierte en el principal apoyo ideolégico v economico del
recién instaurado régimen, asi como de la actividad teatral del pais.
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Asimismo, la representacion escénica de obras traducidas colabora en
la imposicién del discurso de los vencedores de una manera subliminal:

Translation, of course, is a primary method of imposing
meaning, while concealing the power relations that lie
behind the production of that meaning. If we take
censorship as an example, then it is easy to see how
translation can impose censorship while simultaneously
purporting to be a free and open rendering to the source
text (Bassnett 1998: 136).

Paradojicamente, la traduccion influye también decisivamente en el
desarrollo de la dictadura y de su aparato censor, suavizando su discurso
politico e ideologico. El papel desempenado por la censura es, sin duda,
muy importante, mas su poder y control sobre los textos traducidos y
representados se va relajando de forma gradual. Aunque es cierto que
las piezas traducidas se utilizan para apoyar al régimen, sobre todo en los
primeros tiempos, no hemos de olvidar tampoco que, poco a poco, nuevas
y recién llegadas obras se iran convirtiendo en el vehiculo importador de
discursos nuevos y extranjeros, que van estableciéndose en Espana, ya
que, como dice Gideon Toury: “the way censorship is applied to
translations has often been much more lenient” (1995 42). Las
traducciones estan condicionadas por las normas y patrones de la
dictadura pero, al mismo tiempo, otras pautas y modelos pueden
introducirse gracias a la traduecion y, poco a poco, se dejaran sentir no
solo en los escenarios, sino también en la sociedad y cultura espanolas.
Desde el aparato censor se llega incluso a plantear la problematica
especial que supone la creciente obligacion de censurar la traduccién de
una obra extranjera de forna mas indulgente:

La dificultad cada vez mas acusada de sustraer al publico
espanol y por consiguiente a la programacion de las
companias teatrales, las obras que destacan tan
unanimemente en el extranjero por reunir calidades o
desarrollar temas de vigencia universal hondamente
sentidos y casi siempre de preocupacion ética y social. EI
problema politico que ello plantea, aparte consideraciones
de orden ético y religioso dignas de la maxima
consideracion, es asunto de la mas destacada importancia,
imposible desconocimiento y de caracteristicas que
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paulatinamente se van agravando. Ello explica e incluso
justificaria si asi fuera necesario la elasticidad del criterio
censor (Exp. n® 61/57).

Ademas de reforzar la ideologia dominante, parece mas significativo
el papel de la traduccion como introductora de nuevas ideas, artisticas
e ideologicas, en nuestra cultura. En lo que respecta al teatro en lengua
inglesa, de procedencia mayoritariamente americana, la traduccion
afronta ambos cometidos. En ocasiones, tendra un efecto conservador,
en otras, mas significativas para el desarrollo cultural e ideologico
espanol, se convertira en el poderoso transmisor de modelos extranjeros
innovadores.

El teatro de consumo facil y de procedencia principalmente
estadounidense, comedias y sobre todo melodramas policiacos que,
como ya se ha venido indicando, habian dominado la escena en los
anos previos a la Guerra Civil, contintian haciéndolo en la inmediata
posguerra. Durante los primeros anos de la década de los cuarenta, las
obras pertenecientes a este subgénero dramatico abastecen los escenarios
espanoles ofreciendo una vision conservadora de la sociedad y cultura
americanas. El melodrama y la comedia americanos contintian reportando
seguros beneficios economicos, al tiempo que son ideolégicamente
inofensivos. Durante la restauracion de la actividad teatral del pais, la
representacion de este tipo de obras desempena un papel principal. En
la mayoria de los casos, las piezas son ya muy conocidas por el publico
espanol. Obras como El proceso de Mary Dugan se rescatan de los
repertorios de preguerra y se instalan de nuevo en nuestros escenarios,
previo paso por la censura:

Se ha representado centenares de veces con éxito en
Madrid y otros muchos teatros de provincias. La trama,
en algunos pasajes es cruda. Del somero relato que antes
hizo el lector, se desprende lo poco moral del asunto. La
escena de la confesion de la vida de Mary Dugan debiera
suavizarse, aunque se tolerd en la version original. Dice
que se entrego por dinero a los dieciséis anos para alender
a su hermanito, por haber sido ambos abandonados por
sus padres. En su defensa moral se advierte que quiso
hacer un hombre honrado a dicho hermano, cosa que
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logro, pagandole éste con la sagaz defensa que le libro de
una injusticia. Las correcciones hechas ahora, no son
tales correcciones, sino supresiones (Exp. n® 1514/40).

A partir de los grandes éxitos de taquilla de la década anterior se
sientan las bases del teatro conservador y burgués de los anos cuarenta.
Muchas veces, las traducciones antiguas continian representandose si
bien, en algunas ocasiones, los textos son modernizados y adaptados,
en mayor o menor medida. a las nuevas circunstancias, como se
desprende del siguiente informe:

Considerando que la obra melodramatica El proceso de
Mary Dugan se ha representado en multiples ocasiones
tanto en la escena como en las pantallas, circunstancia que
le otorga un caracter casi tradicional en los repertorios
teatrales. Considerando que la version objeto de informe
fue autorizada por la Direccion General [...] y las adiciones
introducidas no implican modificacion substancial del texto
ni reparos de orden moral puesto que algunas de ellas no
tienen otro fin que el de acentuar los negros y
escalofriantes matices de la narracion escénica. Esta
Seccion informa positivamente la autorizacion de la obra
y el mantenimiento de las tachaduras senaladas (Exp. n°
1514/40).

Algunas de estas obras recuperadas se prohiben, como por ejemplo
la pieza de Paul Armstrong titulada Jimmy Samson. cuya traduccion,
realizada por José Ignacio de Alberti y que venia representandose en los
escenarios espanoles desde 1914, ve denegada su representacion en
1941 por la sencilla razon de que aunque “el valor artistico de esta obra
es bueno, de argumento interesante, se debe de tener en cuenta en ella
que es un canto al ladrén simpatico y bueno” (Exp. n® 2628/41).

Al mismo tiempo, otra obra, Romance, de Edward Sheldon en
version de Antonio Fernandez Lepina, a pesar de haberse representado
desde 1928, se prohibe en 1943, en esta ocasion "por no aportar con su
crudeza nada formativo”. Se juzga en el informe que la obra tiene un
maliz religioso “intolerable”™
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La obra presenta una lucha de pasiones muy fuerte y de
tono aspero y cruel, Las reacciones sentimentales del pastor
americano nos son totalmente ajenas e incomprensibles
para nuestros principios religiosos. Aun con las tachaduras
que presenta el ejemplar leido por mi, y que atribuyo al
solicitante, y con otras mas que pudieran senalarse, la
obra siempre seria peligrosa y escandalosa para la masa
general del publico (Exp. n® 103/43).

Segun se recoge en el mismo informe de censura, algunos anos mas
tarde se pide una revision de la obra: Romance se prohibe de nuevo
pues, como indica el lector eclesiastico:

Desde el punto de vista catélico esta obra es recusable por
dos razones. La primera porque tanto en la exposicion
como en el desenlace {otal y practico, el cual se describe
en el epilogo, se conliene un ataque, tanto mas eficiente
cuanto menos perceptible, al celibato eclesiastico catolico.
La segunda razon es que, aunque se trate de un clérigo
protestante, sus conflictos sentimentales y pasionales son
los mismos posiblemente que en un clérigo catolico, en
éste lodavia mas exacerbados dramaticamente por su
celibato. Y el puablico puede hacer facilmente la
transposicion y deduccion a fortieri (Exp. n® 103/43).

En otras ocasiones, aun autorizandose la representacion, la censura
cuida de aspectos que no tienen nada que ver con el uso del lenguaje,
sino con la escenografia de la obra. Se controlan aspectos tales como que
un personaje concreto (generalmente una mujer) deberia “entrar en la
alcoba vestida adecuadamente para acostarse, quedando prohibida la
accion de desnudarse ante el publico™ (Exp. n* 177/60), como se recoge en
el informe censor de otro melodrama de origen americano, El gato y el
canario, de John Willard, Otro caso destacable de este especial celo v
cuidado por la puesta en escena viene dado por La tia de Carlos, de
Brandon Thomas y en la que “teniendo que figurar en escena en el
transcurso de la representacion uno de los personajes masculinos vestidos
con traje de mujer, debera someterse a esta obra al visado del ensayo
general, para evitar acciones o gestos improcedentes” (Exp. n® 985/40).
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Normalmente, sin embargo, eslas obras se aulorizan de manera
baslante indulgente. Su representacion tiene una intencion conservadora
consiguiendo ofrecer una imagen de continuidad, no presentando,
ademas, nada nuevo a la audiencia. En realidad, en la mayor parte de
los casos, las obras han sido ya naturalizadas por el sistema teatral de
llegada. Como senalaron Lefevere y Bassnett “certain texts originally
translated from another culture can become naturalized to such an
extent that they are given the same ‘intracultural’ treatment as texts
generated within the culture in question” (1992: 9). Esta naturalizacion
tiene lugar en el panorama teatral espanol a partir de los anos treinta, y
muy en especial durante la posguerra. El melodrama y la comedia
americanos se convierten en modelos del conservadurismo espanol, a
imagen y semejanza de la burguesia, verdadero pilar ideolégico y
econdmico, no solo del nuevo régimen politico, sino también, y como ya
se ha visto, del entramado teatral. El sistema nacional se apropia de
eslos géneros de procedencia extranjera, que pasan asi a ser espanoles,
a considerarse y tralarse como propios. En muchos casos, por ejemplo,
el nombre del autor original desaparece, cediendo la autoria a los
(supuestos) traductores y/o adaptadores de sus obras. Se crearon y
representaron nuevas versiones a partir de los textos meta va existentes,
en lo que puede considerarse como una reescritura intracultural de las
obras nacionalizadas al sistema espanol. Este fendmeno tan frecuente
en los escenarios espanales de posguerra enlaza con el hecho de que,
como ha indicado Lawrence Venuti:

The aim of translation is to bring back a cultural other as
the same, the recognizable, even the familiar, and this
aim always risks a wholesale domestication of the foreign
text, often in highly self-conscious projects, where
translation serves an appropriation of foreign cultures for
domestic agendas, cultural, economic, political (1995: 18).

El caso mas claro de apropiacion por parte del sistema teatral y
cultural espanol de una obra extranjera viene dado, sin lugar a dudas,
por La tia de Carlos, original de Brandon Thomas. Esta obra se
representa por primera vez en Londres en 1892 y en Madrid en 1918, en
version de Pedro Gil (seudonimo de Ceferino Palencia), alcanzando gran
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éxito en la Espana de preguerra (Pérez L. Heredia 1998). Las sucesivas
representaciones de la obra a lo largo de los anos 20 y 30 la convierten
pronto en un clasico del teatro espanol. Después de la Guerra Civil, esta
comedia burguesa de enredo continta representandose en nuestros
escenarios. Gracias a los expedientes de censura sabemos que se van
sucediendo nuevas versiones intraculturales, a partir de la primera
traduccion realizada en 1918 (Exp. n° 985/40, 81/54, 166/66 y
127/68). Se produce una verdadera avalancha de “tias” que llevan por
titule La abominable tia de Carlos (adaptacion musical), La tia de Carlos
ye-ye o La tia de Carlos en minifalda. El nombre de Brandon Thomas
desaparece, cediendo la autoria al primer traductor, Pedro Gil, o incluso
a los posteriores, entre los que cabe citar nombres como Elias Gdomez
Picazo, Joaquin Gasa, Ignacio F. Iquino o incluso Paco Martinez Soria,
quien supuestamente realiza una “nueva version” de la obra (Exp. n°
166/66) y, ademas, la trasladara a las pantallas cinematograficas en
19815, después de protagonizarla por los escenarios de toda la geografia
espanola desde la década de los 40.

A través de la traduccion, ésta y otras obras se nacionalizan hasta el
punto de que la cultura de llegada se apropiara totalmente de ellas. La
domesticacion de las obras teatrales por parte del sistema espanol
acarrea la manipulacion y posterior apropiacion de un modelo cultural
extranjero que publico e instituciones adoptaran como propio. Ademas
de ofrecer la imagen burguesa de continuidad y tradicionalismo que el
aparato politico quiere difundir (v que el puablico desea recibir). las piezas
de este tipo siguen constituyendo, aun en esta época, una importante
fuente de ingresos para la industria teatral aunque, poco a poco, se van
pasando de moda y empiezan a desaparecer de las carteleras teatrales.
Algunas de las obras, quiza las mas naturalizadas por el sistema espanol
(como La tia de Carlos) sobreviven y se seguiran representando con
frecuencia hasta bien entrados los anos sesenta e incluso hasta la

Ademds de sus maltiples versiones escénicas, la obra ha conocido seis adaptaciones
cinematogrificas distintas, tanto de procedencia estadounidense como argenlina o espafiola.
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actualidad®. Sin embargo, la mayor parte de estas piezas preferentemente
de origen estadounidense, aunque también britanicas, desaparecen con
la llegada de las nuevas tendencias.

2.4. Primera apertura ideoldgica: importacién de teatro norteantericano
“problemitico”

Autores y obras novedosos, procedentes primero de Estados Unidos,
después de Gran Bretana e Irlanda, irrumpen en los escenarios espanoles
trayendo con ellos temas y patrones verdaderamente innovadores. Este
hecho se debe a diversos factores: por un lado, el nuevo estatus
internacional de la cultura de origen: por otro, el desarrollo de la
situacion politica y socio-cultural espanola donde “una nueva sociedad
va superando el trauma de la guerra civil y que sabe que el teatro va
siendo de otro modo en el mundo” (Monledon 1971: 69). Hemos de tener
en cuenta que los EE.UU., después de la Segunda Guerra Mundial,
comienzan su hegemonia politica, econémica y cultural en el mundo.
Ademas, hay que recordar que su ayuda es decisiva para la
supervivencia y el desarrollo de la dictadura espanola. Al mismo tiempo,
la supremacia cinematografica de Hollywood en las pantallas espanolas
condiciona la importacién de obras teatrales americanas, muchas de las
cuales habian entrado en nuestro pais anteriormente a través de sus
versiones filmadas. Las expectativas del publico en particular, y del
sistema cultural en general, son mucho mas receptivas hacia la
dramaturgia estadounidense que hacia aquéllas procedentes de otros
paises. Incluso puede afirmarse que el teatro americano, siempre al
amparo del cine, sirve de instrumento til para colonizar la cultura
espanola. La naturaleza publica del campo dramatico le permite modelar
identidades y pautas de comportamiento, convirtiéndose en un agente
activo en la americanizacion de nuestro sistema cultural e ideologico. Al

®  Comedias como §¢ infiel y no mires con quien, de Cooney y Chapman o Un espiriti burlén,

del inglés Noel Coward, estrenadas en Espaiia en los afios 30, se siguen representando con
€xito en nuestros escenarios en la temporada 1999-2000.
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mismo tiempo, Broadway esta dando a luz a una nueva generacion de
dramaturgos que sacudiran los escenarios de todo el mundo occidental.

En Espana, la situacion es radicalmente opuesta, caracterizandose el
periodo por una falta absoluta de produccién nacional contemporanea
medianamente innovadora. Este hecho, debido principalmente al exilio
de intelectuales y escritores y al efecto represivo del aparato censor,
hace que los profesionales de la industria teatral miren hacia Broadway, en
ocasiones de forma directa, en otras via Londres o Paris. Son
conscientes de que las nuevas tendencias americanas, convenientemente
suavizadas, contribuiran a la revitalizacion del panorama teatral,
ideologico y cultural espanol a través de la traducciéon que se va
convirtiendo en una “cultural political practice, constructing or critiquing
ideology-stamped identities for foreign cultures, affirming or transgressing
discursive values and institutional limits in the target-language culture”
(Venuti 1995: 19).

Al final de la década de los cuarenta, el discurso cultural divulgado
por el melodrama o la comedia americanos va dejando paso a una nueva
y mas amplia vision de la cultura estadounidense. Las nuevas obras
deben ser traducidas y adaptadas teniendo en cuenta la situacion
espanola, de manera que los traductores acomodan a la ideologia espariola
a dramaturgos norteamericanos supuestamente problematicos vy
peligrosos, usando toda clase de técnicas manipulatorias. Obviamente,
si las obras supuestamente subversivas de estos autores se traducen
literalmente, su representacion no sera autorizada por la censura, de
manera que los traductores cortan, disimulan o acentnan
conscientemente el contenido de esas piezas teatrales en su primera
representacion en Espana. Un claro ejemplo de todo esto lo constituye
La gata sobre el tejado de zinc en la que:

Tal vez la adaptacion espanola, ante la crudeza de la trama
en torno al personaje que le da titulo y que logicamente
parece que debiera ser el capital, Margaret, [...] ha hecho
que la obra aparezca plurifurcada en la version espanola.
Efectivamente, la trama Margaret-Brick queda en gran
parte de la comedia desplazada por la trama de el
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Abuelo-Brick primero y con lodos los [amiliares después
(Exp. n® 228/58).

Esta “plurifurcacion” de la tesis de la obra nos recuerda mas al
desarrollo de la famosa pelicula de igual titulo y fuente, protagonizada
por Elizabeth Taylor y Paul Newman (1958), que al texto teatral original.
El guion de esta version filmica de la obra tuvo que ser modificado y
autocensurado por el propio Williams para que se ajustase a las
estrictas normas morales de Hollywood. Estas sospechas se confirman al
encontrar en la correspondencia interna conservada junto al expediente
de censura, una carta del peticionario destinada a la Junta de Censura
Teatral a fin de que se revisara la prohibicién de la obra, y en la que
senala que “las pequenas modificaciones de lenguaje fueron sugeridas
por el traductor y aceptadas por el autor, quien le entregd una copia de
los dialogos de la version cinematografica que habia escrito para que
fueran aprovechados en la version espanola” (Exp. n® 17/59). No es éste
el unico caso de manipulacion de la obra traducida valiéndose del
(censurado) guion cinematografico original pues, como continna la
citada carta:

Como anteriormente en la version de La rosa tatuada
esta se ha beneficiado de las alteraciones que en el guién
cinematografico introdujo Williams, con objeto de hacer
mas facil y correcto el tema de su obra ante el publico
cinematografico, y también a peticion de los productores
y en su propio deseo de evitar contratiempos con la
severa censura del cine norteamericano (Exp. n® 17/59).

El traductor también efectiia diversas maniobras manipulatorias para
disimular la crudeza de obras como Té y simpatia. de Robert Anderson
que gira en torno a la supuesta homosexualidad de un adolescente.
Como explica uno de los lectores encargados de censurar la obra en la
“breve exposicion del argumento™

En un internado americano, Tom es un chico timido y de
modales un tanto feminoides. La compania con un profesor
(Harris) que es expulsado por homosexual echa sobre él
el sambenito infame. Tom no es un invertido. Pero llega
casi a creérselo, porque en el trance de probar que es un
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hombre sulre una inhibicion sexual y la “fulana” (Gloria)
lo proclama. El escandalo da motivo a que Tom sea
expulsado. Laura -mujer de un profesor- y alma que
sintoniza con Tom intenta por todos los medios convencerle
de que es un muchacho normal y que con la mujer a la
que quiera no le pasarda lo que con la “fulana” del
escandalo (Exp. n° 3538/56).

El informe censor de la traduccion de Juan Ignacio Luca de Tena,
indica también que “la obra ha sufrido importantes adaptaciones a
través de las cuales se ha procurado atenuar la crudeza y suprimir la
inmoralidad de algunas escenas”. Los comentarios recogidos con motivo
del examen realizado a la posterior version de Victoriano Fernandez Asis
de la misma obra van mas alla, ya que, a pesar de que “las
adaptaciones introducidas en la version espanola autorizada, evitaban
al menos la inmoralidad de la tesis original”, los censores sugieren, no
obstante, que:

Conviene evitar en la representacion el destacar el
enamoramiento de Tom y Laura, ya que ésta es el tnico
personaje que puede atenuar los inconvenientes generales
de la trama.[...] Destaquese, por el contrario, el parlamento
de Laura y Bill. va que en €l, ella, con sus censuras acres
y valientes contra el comportamiento de todos frente al
caso Tom, contrarresta el fallo y dureza de cuantos
intervienen en la obra (Exp. n° 61/57).

Se considera, ademas, que “la obra podia autorizarse para mayores
de 18 anos con las adaptaciones introducidas, determinados cortes de
frases y algunas normas condicionales de montaje e interpretacion”.
Asimismo, en el informe censorio de la primera traduccion de la obra,
realizada por M* Luz Regas, prohibida y autorizada con posterioridad en
funcidén Gnica, se juzga que:

Aunque se pudieran eliminar algunas frases: ya hay
muchas anotadas en el texto leido, no podria prescindirse
del “eje” del relato, que es la acusacion contra Tom. Si se
considera que puede tolerarse el “eje” argumental, cabria
hacer estas modificaciones:

1) Hacer desaparecer al personaje Harris.
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2) Reducir al minimo las referencias del “suceso” que dio
lugar a que Tom fuera acusado de invertido.

3) Reducir también la referencia de la fracasada aventura
de Tom con Gloria.

4) Quitar amargura a la escena final. Que no se quede
Tom con esa sensacion de fracaso, por no haber sabido
hacer el amor a Gloria (Exp. n® 358/55).

Gracias a la transformacion y mutilacién previa de los textos, la mayor
parte de ellos son, antes o después, autorizados para su representacion.
Ademas, parece como si, de alguna manera, el sistema teatral espanol
quisiera agradecer la ayuda estadounidense americanizando sus
escenarios, algo que, poco a poco, se va trasladando a todos los
aspectos de nuestra cultura. Una vez mas, queda claro que la traduccion
dramatica va mas alla de un estricto y aséptico trasvase de una lengua
a otra. Se lleva a cabo en un punto situado entre dos culturas, a fin de
conseguir el acercamiento de ambas. El traductor se convierte, de esta
manera, en el responsable de transferir contenidos no sélo lingiiisticos,
sino también ideologicos y culturales.

Los autores de procedencia norteamericana son obsequiados, en
general, con cierta permisividad que habria sido negada a la mayoria de
los dramaturgos espanoles. Asi, se estrenan con gran éxito obras
extranjeras que consiguen un resultado innovador. Se disculpa al teatro
estadounidense lo que se censura y condena en el teatro de produccion
nacional. Algunos dramaturgos tales como Miller o Williams suponen
una novedad absoluta, artistica e ideoldgica, en su llegada a nuestro
pais, donde muy pronto adquieren un alto estatus. Sin embargo, el
aparato censor al servicio del régimen considera sus obras moralmente
perjudiciales, por lo que la mayoria de ellas son considerablemente
mutiladas en su primera aparicion en la cultura espanola a pesar de
que (o gracias a lo cual] raramente son prohibidas. Durante mucho
tiempo. estos autores, encumbrados rapidamente por el sistema teatral
espanol, son conocidos a través de las versiones amputadas de sus
obras y peliculas.
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Haciendo un breve repaso a las priineras representaciones espanolas
de obras de Arthur Miller se ohserva que el aparato censor no opone
excesivos reparos a las traducciones presentadas a censura. Asi, se
consigue introducir en la escena espanola contenidos que podrian resultar
nocivos para la estabilidad ideologica del pais. El expediente de Las brujas

de Salem (Exp. n® 310/56), traducida por Diego Hurtado y representada

en 1956 indica que la obra no tiene ningun problema para conseguir la
necesaria autorizacion. Poco después, sin embargo, los censores se
enteran de que en Francia la obra “fue acogida con grandes aplausos de
todo el mundo comunista” y de que Miller era “escritor filocomunista y
residenciado, en su dia, por las autoridades estadounidenses a causa
de su posicion doctrinal y politica”. Para entonces, la obra ya esta en
cartel y las autoridades deciden no suspender las representaciones
considerando, pragmaticamente, que la obra “no tiene ningin mensaje
politico”, posiblemente porque el traductor ya se habia encargado de
limar previamente aquellos aspectos gue hubiesen podido resultar
peligrosos a ojos de la censura. Al mismo tiempo, un critico teatral
manifiesta que “obras como Las brujas de Salem fracasaron fuera por un
forzado intento de politizacion” (Checa Puerta 1993: 115); quién sabe si
la obra triunfa en Espana es gracias a la aulocensurada traduccion,
que permite la “apolitizacion™ y omision de contenidos, politicos e
ideoldgicos, que pudieran resultar nocivos. Lo cierto es que el publico
espanol puede asislir a la representacion de una obra que si tiene una
determinada carga ideologica, escrita por un dramaturgo con una
filiacién politica prohibida por los principios de la dictadura aunque los
encargados de la censura no sepan (o no quieran) verlo. Otra obra de
Miller, La muerte de un vigjante, se estrena en Espana en 1952,
constituyendo una verdadera revolucion dentro del mundo teatral
espanol. La traduccién y representacion de esta obra supone una
auténlica innovacion artistica, pues, como senalara anos después el
critico José Monleon:

De La muerte de un vigjante esta todo dicho. Es obra que,
de alguna manera torcio beneficiosamente hace anos los
rumbos del teatro espanol de posguerra. Planteé con
éxito una tematica social, habituo al publico a nuevos
recursos formales del dramaturgo, le predispuso a la
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aceptacion de los grandes titulos no espanoles (Checa
Puerta 1993: 111).

Aunque la censura protesta ante la falla de moralidad de la obra,
tanto por “la ausencia absoluta de lo religioso” como por considerar
“peligrosa esa lirica final sobre el suicidio” la define al tiempo como “una
obra poética y escénicamente muy bella” (Exp. n® 3/52). por lo que,
pese a las senaladas reticencias morales, la obra es aulorizada y su
representacion se convertira en el gran éxito teatral de la temporada
51/52.

En el caso de Tennessee Williams, quizas el autor extranjero mas
representativo e influyente del periodo, vemos como su obra se ve
fuertemente condicionada por el control censor, al tiempo que sus obras
van adquiriendo un alto estatus, ideologico y artistico, en la cultura
espanola. Como opinan algunos criticos teatrales, algunos de ellos
trabajando bajo (otros con) el régimen totalitario ante la representacion y
difusion de alguna obra del dramaturgo norteamericano en nuestro pais:

Las adaptaciones espanolas de las obras de este autor no
pueden ser fieles, por tener que suavizar la exposicion
demasiado cruda de los temas morbosos que este autor
suele invariablemente tratar en su teatro (Salas 1965: 20).

En la obra de Williams se acumulan toda clase de
inmundicias sin el menor contenido estético y moral. Al
hablar de la Gata ... [sobre el tejado de zinc] hemos de
movernos entre alusiones y frases de doble sentido
(Alvaro 1959: 151).

En la mayoria de sus obras se respira un clima de basura
[...] y no creemos que haya que advertir al lector sobre el
caracter fetido de las acciones que se desarrollan a la
vista de los espectadores (Alvaro 1961: 131).

Como queda claramente de manifiesto, criticos, intelectuales e incluso
publico en general, no se mostraran nunca indiferentes ante la
representacion de alguna obra de Tennessee Williams, que, por lo
general, constituye un inmediato exito artistico. Por su parte, desde el
aparato censor se trata de controlar cuidadosamente todas y cada una
de las traducciones y representaciones de sus obras. Recogemos diversos
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juicios de valor expresados por los censores o leclores encargados de
censurar la primera traduccion espanola, realizada por Antonio de Cabo
y Luis Saez, de La gata sobre el tejado de zinc, prohibida en 1958 y
autorizada un ano mas tarde:

La adaptacion ha cuidado escenas vy sobre todo expresiones
que en el original son muy crudas. Atn asi no es obra
que se caracterice precisamente por su limpieza. Es muy
dificil encontrar una apoyatura moral en la trama de esta
comedia para aprobarla. Pertenece a.ese género de teatro
moderno, descarnado y crudo, en el que se toma, no la
vida como es, sino lo peor que hay en la vida en
determinados ambientes, para llevarlo a escena. Yo
estimaria que esta comedia, por respeto al nombre del
autor, podria autorizarse para representaciones de camara.
Veo muy duro y atrevido darla en representaciones libres,
sin una profunda poda, que sobre las adaptaciones que
supongo ya lleva, la dejaria excesivamente mutilada con
notable dano al sentido del original (Exp. n° 228/58).

A pesar de todo, la representacion de La gata sobre el tejado de zinc
se autoriza pocao después, para mayores de 18 anos, pero sin limite de
representaciones, siendo estrenada en ambiente de gran expectacion el
30 de septiembre de 1959 en el Teatro Eslava de Madrid pues, como
considera el lector encargado de volver a revisar la obra, aunque ésta
“conserva, como es logico, su dureza argumental, su trama aspera, su
desenlace crudo con la victoria de los deseos de la ‘gata’. Pero he de
reconocer que ha sido suavizada en algunos de los dialogos mas
directos” (Exp. 17/59). En el mismo expediente se sugiere la necesidad
de igualar los criterios a la hora de censurar obras distintas, de modo
que, “tal como queda en esta version estimaria que esta comedia no es
mas cruda que Panorama desde el puente de Miller o que La rosa
tatuada del mismo Tennessee [...] o Té y simpatia que pasaron con el
maximum de elasticidad en los crilerios. Creeria logico aplicar a La gata
la misma medida de juicio™.

La version espancla de Cabo y Saez esta, desde luego,
considerablemente manipulada v amputada, como sucede con muchas
de las traducciones de éste y otros autores extranjeros que pudieran
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considerarse subversivos para el espirilu nacional. Sin embargo, no se
debe sino agradecer esta manipulacion previa de las piezas en tanto que
permite la aparicién del nuevo héroe, o anti-héroe, de procedencia
americana, como puede ser el caso del protagonista de La gata, Brick,
“sujeto alcoholico y lleno de complejos que siente un desvio” (Exp. n°
228/58). En efecto, drogadictos, alcohélicos, psicépatas, homosexuales
y prostitutas protagonizan obras de gran éxito en Espana, sin que los
guardianes de la moral y buenas costumbres espanolas se escandalicen
en exceso. Esto se debe, fundamentalmente, a la autocensura aplicada
por cada traductor sobre su propio trabajo, pero también a la existencia
de los Teatros de Camara y Ensayo, en los que la representacion de
obras moralmente peligrosas y perjudiciales se autoriza con mas
ligereza. La Orden del Ministerio de Informaciéon y Turismo del 25 de
mayo de 1955 regulara la actividad de los Teatros de Camara, que, en
realidad, habian iniciado su actividad bastantes anos antes, a mediados
de la década anterior. Al observar el camino recorrido por las obras
teatrales norteamericanas en su establecimiento en el sistema dramatico
espanol, vemos como muchas de ellas se estrenan por primera vez en
sesiones de camara, para posteriormente permitirse su representacion
en los repertorios comerciales. Todas las obras que no encajan en los
teatros de difusion general, en ocasiones por su falta de cariz comercial,
pero generalmente por el discurso ideologico que divulgan, supuestamente
perjudicial para la integridad moral del espectador medio espanol, se
representan en estos escenarios alternativos. Un ejemplo tipico de mayor
benevolencia hacia las sesiones de camara, como se recoge el juicio
general de su primer expediente de censura, lo constituye Un tranvia
llamado deseo, obra “completa y absolutamente laica y amoral”, de
Tennessee Williams:

Obra de minorias. Al menos en Espana. Late en toda ella
una preocupacion sexual contenida en un limile de
elegante insinuacion. Creemos que puede autorizarse
para su representacion en circulos limitados y exigentes,
pero que el gran publico nuestro no esta capacitado, y tal
vez sea una pena, para enfrentarse con estos problemas
desde un angulo frio de asistentes a una exposicion de
temas morhosos envueltos en la mas abierta inquietud
social y servidos con una crudeza dialéctica y expositiva
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muy peligrosa. La obra es un relato inmoral, de una crudeza
extraordinaria que en algunos momentos tiene que
repugnar a un publico no acostumbrado a determinados
mensajes (Exp. n® 217/50).

La crudeza de la obra y la supuesta falta de capacitacion del publico
medio espanol, mayoritariamente burgués, hace que se autorice
exclusivamente para una funciéon tunica en el Teatro de Camara del
Espanol (uno de los dos teatros nacionales oficiales al servicio del régimen
que puede controlar a su antojo lo que en ellos suceda) el 3 de marzo de
1951. El informe de censura emitido con este motivo ilustra la restrictiva
autorizacion tipica del periodo para representaciones de camara y ensayo:

La Direccion General ha resuelto autorizar al Teatro
Oficial de Camara la puesta en escena por una sola vez
de la referida obra en el Teatro Espanol de esta capital
La autorizacion otorgada queda sometida a las siguientes
clausulas condicionales.

a) La represenlacion tendra caracter totalmente privado
quedando en consecuencia prohibida la venta de
localidades.

b) Del espectaculo en cuestion no se autorizara propaganda
comercial alguna. Toda publicacién que del mismo se
haga quedara cenida en todo caso a los miembros asociados
de esa entidad.

c) Al local donde ha de llevarse a efecto la representacion
solo tendra acceso las personas mayores pertenecientes a
este Teatro de Camara.

d) Sera imprescindible presentar a las autoridades que
asi lo requieran esta autorizacion y el ejemplar de la obra
sellado en todas sus paginas con la estampilla oficial de
este Departamento (Exp. n® 217/50).

El permiso queda restringido a esa tinica representacion en el Teatro
Espanol, por lo que se prohibira la puesta en escena de la misma obra
en el Teatro de Camara de Barcelona en agosto del mismo ano,
prohibicion que se ratificara en abril de 1952. No se permitira su
representacion en circuitos comerciales hasta 1957. La existencia del
Teatro de Camara en Espana esta definida mas por razones de tinte
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politico o ideologico, firmemente unido a la actuacion del aparato censor,
que por cuestiones meramente economicas o artisticas. Recordemos que
una de las calificaciones asignadas con mas frecuencia a las obras de
procedencia estadounidense que entran por primera vez en Espana es
la aprobacion de la pieza por un numero limitado de representaciones
(en ocasiones una unica funcién) en un Teatro de Camara y ante un
publico adulto y supuestamente cultivado. Gracias a la existencia de la
funcion tunica y de estos teatros minoritarios, las traducciones de cbras
atrevidas y problematicas se cuelan en los escenarios y cullura espanoles,
logrando un efecto innovador y propagando un discurso ideolégico nuevo
e incluso moralmente subversivo.

3. La domesticacion de teatro norteamericano o la creacion de un nuevao
espacio cultural a través de la traduccién

Durante la primera posguerra, la traduccion de textos dramaticos
del inglés al espanol se realiza respetando los diferentes estatus de las
culturas de origen v de llegada. La traduccion constituye el punto de
encuentro entre dos culturas, que nunca se realiza al mismo nivel. En
el caso que nos ocupa, ambos sistemas culturales se encuentran en
diferentes posiciones de hegemonia y subordinacion y asi, observamos
comao el poder estadounidense, que le conduce a una actitud imperialista,
implica el sometimiento del sistema espanol. La dictadura franquista, a
diferencia de otros regimenes fascistas, se caracteriza por una actitud
mas nacionalista que imperialista, por lo que podria pensarse que
reacciona intentando resistir y luchar contra esta previsible dominacion
cultural. Sin embargo, se produce el efecto contrario, quedando claramente
definida la sumision de la cultura espanola ante el poder del producto
norteamericano. Esto es debido, por un lado, a la influencia econémica
y politica de EE.UU. sobre el régimen de Franco: por otra parte, la
primacia cultural del cine de Hollywood conlleva la americanizacion de
escenarios, pantallas y, consecuentemente, del discurso cultural. La
subordinacion del sistema espanol implica también la manipulacion
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social, cultural e ideoldogica del discurso traducido, aunque, en este
caso, el alto prestigio de la cultura de origen hace que la traduccion y
subsiguiente manipulacion de los discursos de la cultura de llegada se
consideren como algo positivo. La importacion de obras de teatro
norteamericanas, y a su sombra britanicas, se privilegia por la
dominacion cultural (v economica) del sistema de origen sobre el de
llegada, de manera que queda al descubierto el poder de la traduccion
para cambiar y formar nuevas identidades culturales.

En los primeros anos de dictadura, Espana dispone, en efecto, de un
sistema teatral y cultural “defectivo™ (Robyns 1994), deteriorado por las
circunstancias que le rodean, que liende a comportarse de un modo
poco selectivo en la importacion de productos procedentes de la cultura
hegemonica, la estadounidense. Las obras teatrales de procedencia
americana, llegadas a nuestro pais anos atras, y naturalizadas por la
cultura espanola, se convierten en modelos del conservadurismo espanol,
a imagen y semejanza de la burguesia, a la vez sustento del régimen y
del teatro. El sistema nacional se apropia de estos géneros de procedencia
extranjera, que pasan asi a ser espanoles, a considerarse y tratarse
como propios. Sin embargo, poco a poco, el papel de la traduccion empieza
a variar su rumbo, de manera que, algunos anos después, llegara a
suponer la transgresion de las normas establecidas por el régimen
politico. La traduccién de textos teatrales americanos se llevara a cabo
no solo para responder a las necesidades artisticas y comerciales del
mercado teatral espanol, sino también, y mas significativamente, para
introducir elementos innovadores que ayvuden a suavizar el discurso
unidireccional del régimen totalitario. La traduccion posibilitara, en fin,
la entrada del discurso cultural e ideologico estadounidense, que cambiara
el panorama espanol y terminara convirtiéndose en el primer referente
cultural, ideolégico y politico del pais: ademas, conseguira manipular los
principios culturales e ideologicos de origen hasta lograr que sean
aceptados por el sistema de llegada, y se convertira en agente activo de la
americanizacion del discurso dramatico y cultural espanol. subordinado.
desde entonces, al dominio hegemonico de los EE.UU.
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