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Resumen

El propésito de este estudio es presentar una reflexioén sobre el proceso de traduccion
con el que se ha llevado a cabo la version italiana de £/ caso de la mujer asesinadita (1/ caso della moglie
mezza ammazzata), pieza de Miguel Mihura, escrita en colaboracién con Alvaro de Laiglesia en
1945, la cual resulta ser una de las de mayor éxito en la produccién teatral del inspirador del
humor nuevo. Se ilustraran los motivos en los que se fundamenta la elaboracion de soluciones en
el texto italiano que reproducen el equivoco y la ambigiiedad, a través de juegos lingtiisticos
ingeniosos. El resultado de esto es una critica a las normas establecidas por nuestro vivir, contra
las cuales resulta inutil todo anhelo de cambio.
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Abstract

This paper aims to focus on the process of translation into Italian of E/ caso de la mujer
asesinadita (1] caso della moglie megza ammazzata), a play written in 1945 by Miguel Mihura in
collaboration with Alvaro de Laiglesia. The play has been acclaimed as one of the most
accomplished in the whole career of this author who is usually considered to be the inspirator
of humor nuevo. The reasons for a number of translation choices will be presented for their
capacity to reproduce the ambiguity and misunderstandings of the original text through the use
of puns and linguistic opaqueness. Such a witty, playful language, as a matter of fact, is able to
articulate a critique of accepted norms of everyday life against which any attempt to bring about
a change results into failure.
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El caso de la mujer asesinadita ha sido definido por la critica como la comedia de
Miguel Mihura de transicion tematica (Miguel Martinez, 1997: 73-80), por conservar la
férmula innovadora y de ruptura de la tragicomedia vanguardista de posguerra, aunque
exhibiendo a la vez nuevas soluciones dramatuirgicas —en el disefio de los personajes y
sobre todo en la construcciéon del conflicto interpersonal—, mediante las cuales el autor
intentaba cautivar a un publico mas amplio. De hecho, después de E/ caso de la nujer
asesinadita, Mihura decidié cambiar el rumbo de su escritura, acercindose a un teatro de
fruicién y aceptaciéon mas inmediatas, a favor de “ese publico burgués que, con razén,

Orillas, 11 (2022)
ISSN 2280-4390



172 FRANCESCA LEONETTI

no quiere quebrantarse la cabeza después de echar el cierre de la puerta de su negocio”
(en Mihura, 2004: 44).

Nuestra comedia, entonces, debe considerarse como punto de inflexién en el que
culmina la primera etapa de la produccion teatral del autor, que empezéd con Tres
sombreros de copa, escrita en 1932 y representada después de veinte afios, y que se completd
con tres comedias escritas en colaboracion: | 17va lo imposible! o el contable de estrellas, escrita
con Joaquin Calvo Sotelo en 1939, Ni pobre ni rico, sino todo lo contrario con Antonio Avila
Gavilan “Tono” también en 1939 y finalmente, la que obtuvo mas éxito, E/ caso de la
mujer asesinadita, con Alvaro de Laiglesia en 1945'. En todas estas emergen los elementos
fundacionales del humor nuevo’, que propone una forma humoristica alternativa a la
comicidad de evasiéon que caracterizaba el panorama teatral espafiol eminentemente
conservador y que, a través del juego y de la diversion, cuestiona la realidad, en su
reiteracion de convencionalismos burgueses, vacuos y obsoletos.

Es de especial importancia la relaciéon que tienen las comedias de esta etapa
vanguardista con La Codornzz, revista fundada por el mismo Mihura en 1941, en cuyas
paginas triunfan la imaginacion, la puericia, la deshumanizacion y la autorreferencialidad
de la obra de arte, empleadas de manera ingeniosa y heterogénea para observar las
imperfecciones del ser humano, poniendo en tela de juicio —un juicio benévolo y
comprensivo, en el que se disuelve todo potencial subversivo— las relaciones sociales y
las existentes entre hombre y mujer.

El grupo de escritores que ahondan con sus obras en lo humoristico —Mihura,
Jardiel Poncela, Neville, “Tono” y Lépez Rubio, que son los mas relevantes, reunidos
bajo la etiqueta de “la Otra generacion del 277 (LLopez Rubio, 2003)*~ comparten una
actitud “rupturista” (Sanchez Castro, 2007: 77) y, aunque con soluciones estéticas
diferentes, la creacion de situaciones comunicativas que desafian la légica consagrada
por los habitos colectivos, para experimentar el campo de la paradoja, de lo inverosimil
y del absurdo.

Entre los colaboradores mas préximos de Mihura, Alvaro de Laiglesia destacd
por su instinto juvenil que lo llevé a ser, con solo diecisiete afnos, redactor jefe de la
revista La Ametralladora, y en 1942 de La Codorniz. Al mismo tiempo, durante la
elaboracion de E/ caso de la mujer asesinadita se produjo la ruptura entre Mihura y su joven
colaborador, ruptura que quizas le empujo6 al maestro a pronunciar estas palabras que
subrayan el papel bastante marginal que su discipulo tuvo en la génesis de la obra:

En E/ caso de la mujer asesinadita la idea era totalmente mfa. Es la unica obra que he tenido pensada
desde el principio hasta el final. Jamds he concebido una obra asi, porque nunca he tenido ni idea

Y El caso de la mujer asesinadita mostr6 otro tipo de teatro, del que algunos caracteres confluyeron en el que,
unos afios después, se llamarfa ‘teatro del absurdo’. Para profundizar en el tema, remito a Morales Benito
(2013) y Alds-Brun (1995).

2 El 5 de junio de 1983 entraba oficialmente en la Real Academia Espafiola José Lépez Rubio, leyendo
su discurso que titulaba “La otra generacién del 27”7, retomando la etiqueta con la que Pedro Lain
Entralgo se habia expresado en vatias ocasiones, a partir del afio de 1968, para referirse al grupo de
humoristas que compartia el panorama literario de principios del siglo XX con la Generaciéon del "27.
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de cémo iban a terminar. Pero en esta, sf; lo tenfa todo planeado. Y luego, pues si, metié6 Alvaro
alguna cosita, no muchas... Claro, era como un discipulo mio, no tenia la misma autoridad que
tenfan los otros. (en Miguel Martinez, 1997: 277)

La pieza, terminada en 1945 y estrenada al afio siguiente en el Teatro Maria
Guerrero de Madrid’, se corresponde con el epilogo de ese primer entusiasmo hacia una
nueva forma de humor, que se proponia, segun las palabras del mismo Mihura, “verle
la trampa a todo, darse cuenta de por dénde cojean las cosas; comprender que todo
tiene un revés, que toda las cosas pueden ser de otra manera, sin querer por ello que
dejen de ser tal como son, porque esto es pecado y pedanteria” (Mihura, 1981: 272;
también véase Mihura, 2004: 15). Se trata de la comedia de mayor logro, en la que
destaca una escritura artificiosa y una dramaturgia muy compleja, a través de un
“planteamiento bifronte” (Gonzalez Grano de Oro, 2005: 139), humoristico y divertido,
pero a la vez profundamente serio y misterioso, que se vale de la presencia intermitente
de la dimension onirica, para construir una alternancia de planes temporales, ante los
que el espectador/lector queda inevitablemente descolocado. Ultima labor, como he
anticipado arriba, en la que se evidencia la indagacién inofensiva de una realidad
imperfecta, contra la que los autores oponen, como unica solucion, la risa. La obra
investiga el conflicto hombre-mujer, poniendo en el escenario unos personajes que se
muestran victimas de las convenciones socioculturales y que terminan por restablecer
las mismas conductas, segin una estructura circular, que declara el fracaso inevitable de
todo anhelo de libertad. Lorenzo es un perito enteramente dedicado a su trabajo, el cual,
cansado de la monotonia de la vida conyugal con Mercedes, la envenena con el
proposito de casarse, sin obstaculo alguno, con su joven mecandgrafa. Apoyandose en
la necesidad de perseguir su felicidad, los protagonistas del crimen participan en los
dialogos despojados de toda forma de responsabilidad, sin que ninguna huella de
conciencia moral y de sentimiento de culpabilidad ‘perturbe’ sus acciones y reflexiones.

3 Tras el estreno, es oportuno mencionar dos puestas en escena madrilefias: la primera, en 1984 en el
Teatro Alcazar, dirigida por Gustavo Pérez Puig e interpretada por Amparo Rivelles, Javier Escriva,
Ismael Merlo, Marta Puig, Encarnita Abad, Margarita Calahorra y Paco Cambre; la segunda, en 2009, en
el Teatro Fernan Gomez, dirigida por Amelia Ochandiano, con Isabel Ordaz, Ismael Martinez, Francesc
Albiol, Lola Baldrich, Sandra Ferras, Mamen Godoy y Santiago Nogués. A finales de los afios 40 y
principios de la década siguiente, la obra hizo su aparicién en dos adaptaciones cinematograficas en
América Latina: la primera version se rodd en Argentina en 1949, con el titulo de E/ extrasio caso de la mujer
asesinadita, protagonizada por Marfa Duval, Jorge Rigaud, Francisco Martinez Allende y Malisa Zini,
dirigida por Boris H. Hardy y con guion de Alejandro Casona; la segunda se produjo en México en 1954,
dirigida por Tito Davinson y con guiones del mismo Davinson y de Julio Alejandro (Mihura, 2004: 1608).
La obra aparecié también en la television, en dos programas dedicados a la representacién filmica de
obras de teatro: en septiembre de 1965 E/ caso de la mujer asesinadita aparecié en Primera Fila, con Marfa
Luisa Merlo, Fernando Delgado, Valeriano Andrés, Guadalupe Mufioz Sampedro, Mary Gonzalez, Marfa
José Valero, Marfa Banquer y Valentin Tornos; en enero de 1979 se incluyé entre las obras transmitidas
por Estudio 1, interpretada por Mercedes Alonso, Ramiro Oliveros, Pablo Sanz, Blanca Estrada, Carmen
Martinez Sierra, Julia Caba Alba, Modesto Blanch, Raquel Rojo y Olga Peiré.



174 FRANCESCA LEONETTI

La obra es uno de los resultados mas surrealistas de la produccién teatral de
Mihura, que se caracteriza por una sorprendente manipulaciéon del léxico y de los
intercambios comunicativos, a través de los que toma forma ante los ojos del
espectador/lector una realidad inédita, cuyos limites espaciotemporales, difuminados y
extremadamente porosos, quebrantan las normas y los lugares comunes y demuestran
las posibles consecuencias del desmoronamiento de un sistema preestablecido.

Durante la elaboracién del texto italiano me ha guiado la voluntad de restablecer
esa infracciéon de la norma lingtiistica, infracciéon simbolica de un mundo del que se
empieza a minar la cimentacién y luego, poco a poco, se van eliminando algunos
pedazos, causando la pérdida progresiva de equilibrio, hasta el establecimiento de otro
que, segun la estructura dramaturgica de una circularidad abrumadora, refleja la
impotencia y resignacion del ser humano.

Todos los personajes de la obra son victimas de la monotonia de la vida cotidiana,
empezando por Mercedes, una mujer de mediana edad, quien, para aguantar el tedio de
su matrimonio con Lorenzo, se refugia en la lectura de novelas de aventuras y persigue
a las criadas sin darles ninguna tregua. Una de estas, Teresa, da comienzo a la obra,
cruzando el elegante salon de un chalet de una ciudad cualquiera y dirigiéndose, con un
canario enjaulado, hacia la escalera que sube al piso de arriba. De la misma la vemos
bajar al rato, pero en la jaula, en lugar del canario, lleva un gato, para asombro del
publico. Con la aparicién de Rosaura, la cocinera, se da a conocer al espectadot/lector
un dato curioso y extravagante: para soportar la frustracion que le produce su condicion,
se dedica a un pasatiempo inocuo, segun lo que ella misma declara, contar mentiras, que
le permiten sofiar con la carrera de cantante de Opera, repleta de éxitos y triunfos
internacionales. Teresa tolera muy poco la aficién de Rosaura y le impide cantar:

ROSAURA ¢Se ha dormido la sefiora?

TERESA ¢No lo estas viendo? Igual que siempre.
ROSAURA ¢Entonces puedo cantar el “{Hay que
ver!”?

TERESA No, Rosaura; serd mejor que te calles y
fumes un pitillo.

ROSAURA (Acercindose a la cajita.) ;Hay “Camel”?
TERESA Si: hay “Camel”. (Mihura, 2004: 300)*

ROSAURA La padrona si ¢ addormentata?
TERESA Non lo vedi? Come al solito.

ROSAURA Allora, posso intonare un’aria?
TERESA No, Rosaura. I’aria vai a prenderla in
giardino, che ¢ meglio, o fumati una sigaretta.
ROSAURA (Awvicinandosi alla scatola di sigarette) Ci
sono le Camel?

Teresa Si, ci sono le Camel®.

Como se puede notar, he decidido formular el texto italiano mediante una

sustitucion (“{Hay que ver!” con “aria”), apoyandome en la confesién de Rosaura de su
pasion operistica:

% Para todas las citas del original, leo el texto publicado por Catedra (Mihura, 2004), también base de mi
edicién bilingtie (Leonetti, en prensa).

> Quiero expresar mi profunda gratitud a Simone Trecca y a Enrico Di Pastena, quienes me ha brindado
sugerencias preciosas a lo largo del proceso de traducciéon e impulsado la bisqueda de soluciones
creativas.
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Rosaura [...] El aroma del “Camel” me recuerda aquellos tiempos en que yo era la artista mas
célebre del mundo y triunfaba en todos los escenarios de Europa con mi voz maravillosa, llena de
pizzicatos y de pizzicatas. (300)

Rosaura [...] {Si yo no me hubiese retirado de la 6peral (Abre la puerta.) |Si yo hubiese seguido
arrebatando a todos los publicos del mundo...! (301)

Frente a la imposibilidad de reproducir el juego de palabras del texto original
(“iHay que ver!”, “sHay ‘Camel’?”), he creado uno nuevo, mediante la neutralizaciéon del
titulo de la cancién, cuyo peso semantico resulta bastante reducido en la situaciéon
comunicativa, y la repeticién de “aria” en una posicion diferente, que me ha permitido
conservar la reacciéon de Teresa, frenando el impulso vital de Rosaura y su acto de
rebelion contra la monotonia ineluctable del presente.

En todo el texto intenté reconstruir fielmente los efectos humortisticos basados
en las ambigiedades lingtisticas, en la alteracién de la l6gica predecible y en la ruptura
de los automatismos 1éxico-semanticos, efectos que absorben al espectador/lector en
una especie de espiral de un sinfin de asombrosos descubrimientos, de los que voy a
proponer a continuacion algunos ejemplos.

El elemento clave que, ademas de representar el motor de la accidn, se convierte
en una constante, presente o aludida, a lo largo de toda la obra, es el “vaso de leche”
que forma parte de una especie de ritual, al que se entrega Mercedes antes de acostarse:
sentada en una butaca, la mujer bebe a sorbos la leche del vaso que todas las noches
Teresa le deja en una mesita, mientras lee algunas paginas de una novela de aventuras,
para luego abandonarse a un suefio profundo.

Al despertarse, Mercedes emprende su primer dialogo con su criada Teresa:

MERCEDES {Hola, Teresal ;Cémo esta usted? MERCEDES Salve, Tetresa. Come sta?

TERESA Muy bien. ¢Y la sefiora?

MERCEDES Ya ve... Como siempre. Me duele un
poco la cabeza. Y he debido de quedarme
dormida, ¢verdad?

TERESA Efectivamente; la seflora se ha quedado
dormida.

MERCEDES Siempre que me duermo, me pasa
igual: enseguida me quedo dormida...

[-.-]

TERESA ¢Pero la seflora no se retira a sus
habitaciones?

MERCEDES No, Teresa; espero al sefior. Quiero
estar levantada cuando el sefior vuelva. Me gusta
verle volver, porque vuelve muy bien. (302-303)

TERESA Molto bene. E la signora?

MERCEDES Cosi. Come al solito. Mi fa un po’
male la testa. E devo essermi addormentata,
vero?

TERESA  Proprio
addormentata.
MERCEDES Ogni volta che dormo, mi succede la
stessa cosa: mi addormento immediatamente...
[--]

TERESA Ma la signora non si ritira nelle sue
stanze?

MERCEDES No, Teresa, aspetto il signore. Voglio
essere sveglia quando il signore rientra. Mi piace
vederlo rientrare, perché rientra molto bene.

cosi; la signora si ¢

En este intercambio de réplicas, marcado por repeticiones, pero carente de

progresion semantica, destaca el uso inusitado e incongruente del adverbio con el verbo
‘volver’ (“vuelve muy bien”). Se trata de una “adverbiaciéon relativizante de acciones
absolutas”, segtn la definicion de Emilio de Miguel Martinez (1997: 188), asociada a
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verbos que no admiten ninguna calificacion y que estan sometidos a un acto de trastorno
conceptual.

Entre las situaciones comicas mas audaces y emblematicas de la voluntad de
desmontar el sélido y recalcitrante armazén de los lugares comunes destacan aquellas
en donde los autores emplean la técnica del “desplazamiento”, segin la definié Emilio
Gonzalez-Grano de Oro (2004: 166), por la que se colocan ideas, acciones y objetos en
lugares y situaciones que, segun la costumbre, no admiten su presencia. Una de estas
situaciones se corresponde con el suefio de Mercedes: mientras espera que su marido
regrese, suena con Lorenzo y Raquel, quienes en su salon entretienen al huésped,

Norton, haciendo gala de una sarta de formalidades:

RAQUEL [...] Si no quiere usted beber nada, en la
cocina tenemos queso.

NORTON Es usted amabilisima, sefiora. Pero yo
he venido para ver su casa y no para comerme su
queso. .. Muchas gracias, de todos modos.
RAQUEL Gracias a usted, que ha sido tan gentil
trayéndonos a casa en su caballo.

LORENZO Si no le llegamos a encontrar, todavia
estarfamos en la calle esperando un taxi.
RAQUEL Por cierto, Lorenzo, que no hemos
mirado lo que marcaba el caballo.

NORTON Por Dios, no merece la penal Ademas,
es un caballo particulat. (305)

RAQUEL [...] Se non vuole bere nulla, in cucina
abbiamo del cacio.

NORTON Lei ¢ gentilissima, signora. Pero io sono
venuto per vedere la sua casa e non per mangiare
il suo cacio. Ad ogni modo, molte grazie.
RAQUEL Grazie a lei, che ¢ stato cosi cortese a
portarci a casa con il suo cavallo.

LORENZO Se non lavessimo incontrata,
saremmo ancora per strada ad attendere un taxi.
RAQUEL A proposito, Lorenzo, non abbiamo
guardato quanto segnava il cavallo.

NORTON Ma no, lasci stare! E poi si tratta di un
cavallo privato.

Se recrea en el texto italiano la semejanza fonica del extravagante binomio casa-
queso (“casa-cacio”), relacionado con un incongruo y sorprendente gesto de
hospitalidad, y se reproduce fielmente el efecto de extrafiamiento que surge de los
agradecimientos que Lorenzo y Raquel le dirigen a su huésped, por haberlos
acompafiado a casa: las palabras se acumulan prescindiendo de las circunstancias,
construyendo el efecto cémico mediante la diseminacion de elementos nominales
(ademas del juego de palabras casa-queso, el uso del término ‘caballo’ en lugar de ‘tax?’),
responsables, por su presencia descolocada y extravagante y, sobre todo, por su
aceptacion en la normalidad y banalidad de un intercambio de formalidades
convencionales, de una cadena de efectos shock en el espectador/lector.

Uno de los momentos topicos y ejemplificadores del afan de materializar un
mundo inédito y alternativo es la crénica del envenenamiento, que se fundamenta en
unos desajustes con respecto a la légica consolidada y que, precisamente por ser
desconcertantes y traumaticos, suscitan hilaridad en el espectador/lector y concitan su
atencion creciente. De hecho, al aludir Lorenzo, durante esa conversacion, a su primera
mujer, Norton le pregunta si se ha divorciado. A partir de esta hipotesis del piel roja
curioso, se le abre de par en par al espectador/lector un mundo ‘increible’ como los
divorcios estaban prohibidos, sin precisar las razones, Lorenzo informa a Norton que
maté a su mujer, o bien, mejor dicho, que la mataron los dos. Aun mas asombrosa es la
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reaccion de Norton, quien, “sin inmutarse”, ruega a los protagonistas de esta operacion
que le proporcionen todos los detalles, por su especial aficién a los “chismes familiares™:

NORTON ¢Tuvo usted antes otra mujer?
LORENZO Cref que ya se lo habia dicho.
NORTON Sin duda no presté atencion. Uno es
indio y solo piensa en las inmensas praderas, en
los valles sombrios, en los rostros palidos que
nos persiguen y nos humillan. .. (Transicion.) ¢Y se
divorciaron ustedes?

LORENZO ;Oh, nada de eso! Los divorcios estan
prohibidos, ya lo sabe. Si quiere que le diga la

NORTON Ha avuto un’altra moglie prima?
LORENZO Credevo di averglielo gia detto.
NORTON  Sicuramente prestato
attenzione. Un indiano pensa solo alle immense
praterie, alle valli oscure, ai visi pallidi che ci
perseguitano e ci umiliano...  (Cambiando
argomento) E avete divorziato?

LORENZO Oh niente affatto. II divorzio ¢
proibito, lo sa bene. Se vuole che le dica la verita,

non ho

I’ho uccisa.

NORTON (Senza scomporsi). Ahl 1.’ha uccisa lei?
RAQUEL Beh, in realta I’abbiamo uccisa insieme.
(A Lorenzo) lo ti ho aiutato molto.

LORENZO Pero chi le ha messo il veleno nel
bicchiere di latte sono stato io. Non credo che
ora tu voglia prenderti il merito di...

RAQUEL Va bene, come vuoi. Non litighiamo.
NORTON Allora I'avete avvelenata insieme? Mi
piacerebbe sapere come I'avete fatto. Vado matto
per questi affarucci di famiglial

verdad, la maté.

NORTON (87n inmutarse.) {Ah! ¢La maté usted?
RAQUEL Bueno, en realidad, la matamos entre
los dos. (A Lorenzo.) Yo te ayudé mucho.
LORENZO Pero el que le eché el veneno en el
vaso de leche fui yo. {No creo que ahora vayas a
presumir de que...!

RAQUEL Bueno, lo que quieras. No discutamos.
NORTON ¢Entonces la envenenaron ustedes? Me
gustatfa saber céomo lo hicieron... Soy tan
cutioso para estos pequefios chismes familiares!

(305-306)

El sustantivo ‘chisme’ se pone en relacion con el campo semantico de la
habladurfa y del cotilleo, siendo, segun el DRAE, una “noticia verdadera o falsa, o
comentario con que generalmente se pretende indisponer a unas personas con otras o
se murmura de alguna”. El adjetivo “familiares” me ha empujado a descartar la solucion
literal —“pettegolezzi famigliari”’—, por representar una situacién comunicativa muy
inusual en italiano, esto es, de murmuraciones que involucran a los interlocutores
mismos, en lugar del “fare pettegolezzi su qualcuno o pettegolare di qualcuno” que es
mucho mas frecuente. Me ha parecido necesario, por lo tanto y a pesar de la frecuencia
de esa expresion en castellano, tanto en los documentos como en la lengua hablada,
dejar patente en la traduccién la actitud de Norton, que es la de fisgar esa cuestion
familiar. De esta reflexion surge la solucion de “affarucci di famiglia”, con un diminutivo
que acentda la curiosidad casi maniatica, ademas de inoportuna, de Norton, que solicita
ala pareja de ‘homicidas’ la receta puntual y detallada del veneno. La reaccién inesperada
de Norton se ve potenciada propiamente por producir, con palabras de Emilio de
Miguel Martinez la “ruptura del sistema de lo psicolégicamente esperado” (1997: 175),
consiguiendo, de esta manera, el efecto cémico:

NORTON E come si prepara questo veleno? E
difficile da cucinare?

LORENZO E una cosa semplicissima. Ascolti:
prima si prende un bicchiere da latte.

NORTON Grande o piccolo?

Norton ¢Y cémo se prepara este venenor ¢Es
dificil de cocinar?

RAQUEL Es de lo mas sencillo. Escuche: primero
se coge un vaso de leche.

NORTON ¢Grande o pequefio?
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RAQUEL Mis bien grandecito; asi hace mas
efecto. Después, se calienta la leche al bafio de
Maria.

LORENZO Antes de eso hay que echar el veneno,
querida.

RAQUEL [Qué val El veneno se echa después.
LORENZO No, mujer! Antes.

RAQUEL {Te digo que el veneno se echa después!
iSi lo sabré yo...! Siempre tienes ganas de
discutir.

LORENZO Lo que se echa después es la canela,
para quitarle el gusto al veneno.

NORTON (Muy contento.) (Ah! Pero stambién se le
echa canelar?

RAQUEL (A Norton.) Deje que yo se lo explique a
mi manera; mi marido ya lo ha olvidado. Se tiene
el vaso al bafio de Marfa unos minutos y se saca.
(A Lorenzo.) Y entonces se le echa el veneno!
NORTON Pero ¢qué cantidad hay que echar?
¢Una cucharada?, ;dos cucharadas...?

RAQUEL Dos cucharaditas de las de café, con
copete.

NORTON ¢No sera poco?

RAQUEL Nosotros lo hacemos asi. Claro que, si
se quiere, no hay inconveniente en aumentar la
dosis.

NORTON ¢Y qué se hace después?

RAQUEL Una vez mezclados los polvos, se
revuelve todo muy bien procurando que el
veneno no forme grumos. Y cuando esta todo
bien batido, se pone a enfriar en un sitio fresco,
y a los pocos minutos se sirve. (307)
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RAQUEL Meglio un po’ grande, cosi fa piu
effetto. Poi si riscalda il latte a bagnomaria.
LORENZO Prima bisogna metterci il veleno, cara.
RAQUEL Ma no! Il veleno si mette dopo.
LORENZO No, no! Prima.

RAQUEL Ti dico che il veleno si mette dopo. Lo
sapro io, nor Hai sempre voglia di discutere.
LORENZO Quello che si mette dopo ¢ la cannella,
per togliergli il sapore del veleno.

NORTON (Molto contento) Ah! Si mette anche la
cannella?

RAQUEL (A Norton) Lasci che glielo spieghi io a
modo mio. Mio marito se I’¢ gia dimenticato. Si
tiene il bicchiere a bagnomaria per alcuni minuti
e poi si toglie. (A Lorengo) E a questo punto si
mette il veleno.

NORTON Ma in che quantita? Una cucchiaiata?
Due cucchiaiate?

RAQUEL Due cucchiaini da caffé pieni.
NORTON Non sara poco?

Raquel Noi abbiamo fatto cosi. Certo, se lo si
desidera, nulla vieta di aumentare le dosi.
NORTON E poi che si fa?

RAQUEL Una volta aggiunta la polvere, bisogna
mescolare tutto molto bene, in maniera tale che
non si formino grumi. E quando il veleno si ¢ ben
diluito, si mette a raffreddare in un luogo fresco
e dopo pochi minuti si serve.

La afinidad entre ambas lenguas en este contexto me ha permitido proceder con

una traduccion literal, conservando el ritmo rapido de la descripcion de la preparacion
del veneno, en la que Raquel interrumpe constantemente a Lorenzo, puntualizando
todos los detalles. A partir de la pregunta de Norton que hace hincapié en la dificil
elaboracion de la pécima, cuyo grado de dificultad se expone tal y como ocurre en los
libros de recetas, la traducciéon reproduce la sucesion muy puntual de las acciones,
mediante una secuencia adverbial apremiante y un tejido léxico tomado prestado del
ambito culinario. De hecho, por efecto de una especie de dislocaciéon semantica, los
detalles de la que parece una receta culinaria se superponen al cuento del asesinato, que
pierde toda su fuerza dramatica.

Y en esta linea de la inoportunidad e improcedencia de la reacciéon de los
personajes ante lo que sucede y de sus conductas ilogicas, se colocan las risas de la sefiora
Llopis hablando de la mujer “asesinadita”, con que llegamos al momento mas desafiante
del proceso de traduccion, correspondiente con el nudo del segundo acto. En este,
Mercedes tiene la ocasion de conocer a Norton, quien ya no viste de piel roja como en
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el primer acto y que es ahora el director de la multinacional para la que trabaja su marido.
Comprobada la semejanza con el piel roja de su pesadilla y convencida de que se
encuentra ante la misma persona, Mercedes le cuenta su suefio. La imperturbabilidad de
Norton al enterarse de que Mercedes habia sofiado con él la misma noche en que él
habia sofiado con ella proyecta al espectador/lector en una atmésfera de misterio. A
partir de ese momento, entre Norton, especialmente dedicado al espiritismo, y
Mercedes, en busqueda de una via de fuga de la vida conyugal, nace una gran sintonfa,
un perfecto encaje de deseos y necesidades. La demostracion de esta sintonia es el
contacto que establecen acercando la yema de sus dedos: la mujer suelta un grito cuando
en la puerta de entrada aparecen los sefiores Llopis, una pareja de mediana edad, que,
tras perder su casa por un incendio, esta interesada en su chalet, que estd en alquiler.
Con mas desconcierto aun, Mercedes escucha las motivaciones que les han llevado hasta
ahi, esto es, el alquiler extremadamente barato debido a cuanto ha acaecido a la duefia,
la ““asesinadita”, que fue envenenada por su marido. Con la adiciéon del morfema
diminutivo -ito, los autores se mofan de la coherencia conceptual, creando una situacion
comunicativa que se coloca fuera de los presupuestos y de los habitos corrientes de la
vida cotidiana. El diminutivo en el participio pasado (‘asesinadita’) y en el sustantivo
anterior (‘asesinatito’) se corresponde con uno de los elementos —el mas chocante— que
desempefian, segun la clasificaciéon de Rafael Nufiez Ramos, las funciones del mensaje
humoristico: una “funcién de disyuncion” (1984: 271-272; también véase Iglesias Casal,
2000: 442), es decir de ruptura, incoherencia y violaciéon de un cédigo comunicativo,
cuya baja predictibilidad provoca el efecto risible. El diminutivo no sustenta aqui la idea
de pequenez ni la de carifio o compasién, asociaciones propias sobre todo de los afijos
en -ito (Bello, 1995: 70), sino que, cuestionando el principio de identidad, insinda la
sospecha de que la mujer haya sido realmente —la confusién entre suefio y vigilia toca
en este punto su climax— o completamente asesinada por su marido. De manera muy
evidente emerge aqui el perspectivismo de raigambre ramoniana’ y la concepcion de
mundos posibles, cuyos limites se derrumban por las continuas metamorfosis que los
humoristas provocan jugosamente:

LLOPIS Mi mujer se refiere al asesinato. Bueno; al
asesinatito, como dice ella...

MERCEDES (Aterrada, se coge al brazo de Norton.)
iNorton, por favor! [No se vaya de mi lado! :Ha
oido usted?

NORTON ¢Un asesinato? ¢De qué hablan
ustedes?

Lroris A mi me han dicho que esta casa se
alquilaba barata por aquello. Porque a causa del
asesinato, no la querfa nadie...

LLOPIS Mia moglie si riferisce all’assassinio, o
meglio, al mezzo assassinio, come dice lei.
MERCEDES (Terrorizzata, prende sotto braccio Norton)
Norton, per favore! Non si allontani da me! Ha
capito?

NORTON Un assassinio? Ma di cosa parlate?
LLopris A me hanno detto che questa casa si
affittava a basso prezzo per quello che era
successo qui. A causa dell’assassinio non la
voleva nessuno.

® Ramén Goémez de la Serna expuso su teoria humoristica en su famoso ensayo “Gravedad e importancia
del humorismo”, publicado en el nimero 84 de la Revista de Occidente de 1930 y luego editado al afio
siguiente con algunas modificaciones en Iszos (1931).
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TRINIDAD Claro que si! Parece ser que el duefio
de este hotel envenené a su mujer para poder
casarse con otra... {Ji, ji, ji...! Y que la gente, por
eso, tiene miedo de vivir en esta casa.
Lroris Una tonterfa. Supersticiones
fundamento. ..

TRINIDAD Yo digo que deberia haber mis
asesinatos en las casas. Y mas fantasmas. Asf serfa
mucho mas facil encontrar un piso desalquilado.
¢No les parece? {Ji, ji, ji...!

MERCEDES jOh, Norton! ¢Usted oye? :Cémo es
posible que...? ¢Quién ha podido decirles eso?
LLoPIS A mi me lo dijo un sefior que fue a la pefia
del café. Era, realmente, la primera vez que lo
vefa. Y después no le he visto mas. Pero
estabamos hablando del problema de la vivienda,
y €l intervino en la conversacién y me dio estas
sefias... Y me hablé del caso de la mujer
asesinadita.

TRINIDAD Eso, jde la mujer asesinadita...! {Ji, i,
ji...1 (3206)

sin
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TRINIDAD Certo! Sembra che il proprietario di
questa villa abbia avvelenato sua moglie per poter
sposare un’altra, hi, hi, hi, e che per questo la
gente ha paura di vivere qui.

Lropis Che stupidaggine! Superstizioni senza
fondamento.

TRINIDAD. Io dico che ci dovrebbero essere pit
assassini nelle case. E piu fantasmi. Cosi sarebbe
molto piu facile trovare un appartamento sfitto.
Non vi pare? Hi, hi, hi...

MERCEDES Oh, Norton! ILei sta sentendo?
Com’¢ possibile che...? Chi ha potuto dire loro
questo?

LLOPIS A me lo disse un signore al circolo del
caffe. Era la prima volta che lo vedevo. E poi non
I’ho piu visto. Pero stavamo patlando del
problema della casa ed egli intervenne nella
conversazione e mi diede questo indirizzo... E mi
parlo del caso della moglie mezza ammazzata.
TRINIDAD Giusto, della moglie mezza
ammazzata... Hi, hi, hi!

Cabe subrayar que, en la creacién de Trinidad, con sus risas ridiculas (“i, ji, ji”),
destacan rasgos de la técnica de derivacion orteguiana del “anifiamiento” (Gonzalez-
Grano de Oro, 2004: 211), participe del sentimiento de intrascendencia y de
autorreferencialidad inherente al juego y a la broma. De hecho, si bien Mihura declaré
que querfa simplemente vivir del teatro y no le interesaba ser un escritor de vanguardia,
sobresalen de manera muy evidentes los postulados de Ortega y Gasset sobre el arte:
“Si cabe decir que el arte salva al hombre, es sélo porque le salva de la seriedad de la
vida y suscita en él inesperada puericia |...]. Todo el arte nuevo resulta comprensible y
adquiere cierta dosis de grandeza cuando se le interpreta como un ensayo de crear
puerilidad en un mundo viejo” (2015: 195). La actitud pueril de Trinidad, ademas de
mostrar su clara sugestion surrealista por la insinuaciéon de la existencia de otras
realidades posibles, responde a la voluntad de los autores de eludir el dramatismo de los
acontecimientos, divirtiéndose, como los nifios lo hacen, al sorprender al destinatario y
al interrumpir su proceso inferencial.

Me he inclinado en este caso por una nueva formulaciéon del texto; se trata de una
intervenciéon masiva, que ocasiona repercusiones tanto en el titulo como en el dialogo
entre Mercedes y los sefiores Llopis. La pareja ‘asesinatito-asesinadita’ crea en el texto,
mediante la figura etimoldgica, toda una red de interconexiones, imposibles de repetir
en el metatexto, por las diferencias en el tejido 1éxico: ‘asesinato-asesinada’/’assassinio-
assassinata’. Ante la doble dificultad de emplear en el texto italiano el mismo verbo, por
un lado, y de afiadir un diminutivo al sustantivo y al participio, por otro, he optado por
una compensacion de esa pérdida: la solucion ‘mezzo assassinio’ y ‘mezza ammazzata’
parece, a mi manera de ver, un buen compromiso entre la traduccion del plano del
contenido (transposicion) y la del plano de la expresion (recodificacion) segin el
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“modelo taxonémico del proceso de traduccion” propuesto por Peter Torop (2002: 17),
que conserva, aunque con una matizacién mas explicita, la dominante de la obra, a saber,
la alusion a la duda de que la mujer haya sido real o completamente asesinada por su
marido. Ademas, la repeticion ‘mezzo-mezza’ restablece esa red de relaciones fonéticas
y semanticas presente en el prototexto. En lugar de dejar inalterado el adverbio ‘mezzo’,
segun el empleo mas correcto en italiano, he decidido adjetivarlo segun el uso
lingtifstico, que permite la concordancia y hace el texto mas fluido.

A lo largo de toda la comedia los autores siguen jugando con la subversion del
uso comun de la lengua y con la alteracion de las categorfas fonoldgicas,
morfosintacticas y léxicas, mediante las que se promueve la desautomatizacion
vanguardista de las convenciones comunicativas. Ese juego aflora también en la
introduccién de un lenguaje pseudotécnico y en el empleo de términos especificos y
artificiosos, pero semanticamente vacios, a fin de parodiar la ridicula articulacién de los
tecnicismos y contemplar, a la vez, la incomunicabilidad de los seres humanos. Durante
la elaboracion del memorandum que tiene que entregar a Norton, Lorenzo pierde
continuamente el hilo del discurso:

LORENZO ¢Dénde estibamos?

RAQUEL (Leyendo.) En el pivote del mecanismo
industrial, don Lorenzo.

LORENZO ¢Qué es eso de pivoter? {Ya he vuelto
a perder el hilo!...Bueno, ponga usted un punto
detras del pivote, y seguiremos...(Dictando.)
Calculando el desplazamiento del potencial
desde el prisma de la ética, debemos valorar el
rendimiento con arreglo al peso del logaritmo,
coma, siempre que la ecuacién no sea superior al
duplo... (Viendo gque Raquel borra precipitadamente
algo de lo escrito) ;Qué pasa ahora?

RAQUEL Me he equivocado, don Lorenzo: en vez
de poner «ogaritmon, he puesto «logaritmi».
LORENZO {Vaya, sefiorital {Parece que usted
tampoco atiende al wemordndin!

RAQUEL {Si atiendo al memordndum, don
Lorenci...! Pero un error cualquiera lo comuta...

(Viendo que se ha roto el papel.) Oh! (320)

LORENZO Dove eravamo rimasti?

RAQUEL (Leggends) Nel perno del meccanismo
industriale, signor Lorenzo.

LORENZO Nel perno? In che senso nel perno?
Ho perso di nuovo il filo. Allora, metta un punto
dopo il perno e continuiamo. (Dettando)
Calcolando lo spostamento del potenziale dal
punto di vista dell’etica, dobbiamo valutare il
rendimento in base al peso del logaritmo, virgola,
a condizione che 'equazione non sia superiore al
doppio. (Vedendo che Raquel cancella precipitosamente
gualcosa che ha scritto) Cosa succede adesso?
RAQUEL Mi sono sbagliata, signor Lorenzo:
invece di «logaritmo», ho scritto
«logaritmi».

LORENZO Ma insomma, signorinal Mi sembra
che neanche lei presti attenzione al memorandim.
RAQUEL Certo che presto attenzione al
memorandum, signot Lorenzino. Ma un errore lo
commmuta chiunque. (Vedendo che si é rotto il foglio)
Oh!

scrivere

En el texto italiano se conserva la imitacion comica de una jerga profesional y la
desintegracion comunicativa que caracteriza el dictado de Lorenzo a la mecandgrafa, en
el que destaca la paronomasia simulada “memorandum-memorandin?”, por la alteracion de
la forma latina y el diminutivo “Lorenzino” por atraccion del “wmemorandin’’ anterior, y
se propone la solucién “commuta” en correspondencia de la deformacion verbal
“comuta”, interpretando la voluntad de los autores de alterar el verbo “cometer”.
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Encaminiandome hacia el final de este estudio, me permito unas ultimas
reflexiones sobre la presencia del término “vivere”.

Durante la Nochebuena, Mercedes decide quedarse en casa, al abrigo de la nieve
y del frio. Pero, antes de que se vayan sus criadas, a las que ha otorgado el permiso de
estar con su familia, se informa sobre lo que queda para cenar:

MERCEDES ¢No hay en la nevera ningin vivere MERCEDES Non ci sono viveri in frigorifero che
que yo pueda preparar? io possa preparare?

ROSAURA Si, sefiora; hay varios viveres, pero ROSAURA. Si, signora, ci sono vari viveri, ma tutti
todos muertos: pollo frio, pechuga de conejo, morti: pollo freddo, petto di coniglio, frutta,
fruta, mantequilla y algunos apios. (340) burro e alcuni sedani.

En este caso, la pérdida inevitable del uso del singular en castellano no
compromete la ambigtiedad pragmatica del enunciado (Simarro Vazquez, 2017), cuya
hilaridad se debe a la oposicion viveres/muertos. En efecto, si la solucién para la
traduccion de los juegos de palabras (puns) consiste, segin Delabastita, “in recreating
the pragmatic function of original wordplay” (1994: 226), es posible afirmar que la
traslacion del intercambio entre las dos mujeres al italiano es aceptable en términos
funcionales’, por residir su efecto comico sobre todo en la inadecuada interpretacion de
Rosaura de la pregunta de Mercedes.

CONCLUSION

Por medio del analisis comparativo de una muestra ejemplificadora de fragmentos
textuales, he pretendido enfocar los motivos y las intenciones que determinaron las
estrategias y soluciones traductivas para la adaptaciéon y apropiacion del original. La
lengua de la comedia, sometida al factor disolvente del humor por los “flagrantes
atentados contra la semantica y la argumentacion 16gica” (Iglesias Casal, 2000: 444)
recrea un mundo que choca con los limites de la légica y de la moral. Se trata de una
propuesta que postula una transgresion, la cual, como afirmé José Antonio Llera, “al
presentar el envés de la realidad, estd poniendo en cuestiéon el mito de la
unidad/necesidad sobre el que se sustenta toda ideologia y todo podetr” (2001: 468).

El humor es por lo tanto un filtro, un “trampantojo”, segun lo definié6 Rosa
Navarro (2011), a través del cual se observa la existencia humana y detras del cual
Mihura y Laiglesia critican los habitos sociales y las convenciones inamovibles e
inflexibles, pese a toda clase de rebelion.

Frente a ese empleo inusitado de la lengua, el proceso de traduccion se mueve en
un terreno movedizo, tanteando soluciones que eviten, por un lado, la opacidad de un
texto ininteligible que dificulte la fruicién en el nuevo contexto de recepcion, por otro,
una excesiva explicitacion y banalizacién, que, si bien insitas en todo acto de traslacion

7 Para el enfoque funcionalista de la traduccién de los juegos de palabra véase también a Chiaro (1992) y
Landheer (1991).
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textual, puedan provocar la traiciéon de las intenciones y de la funcionalidad del texto
fuente.
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