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1. INTRODUCCION - PLANTEAMIENTO

1.1. Planteamiento

Si nos acercasemos a cualquier conservatorio de masica espafiol y consultdsemos al
azar a alumnos y profesores qué opinion les mereceria la interpretacion en castellano de
una opera del repertorio tradicional tendriamos oportunidad de comprobar con toda
probabilidad, entre gestos de estupor, desagrado y hasta sonrisas burlonas, como esta
mayoritariamente asentada la opinion de que esa practica es inapropiada. Quiza sientan
curiosidad, quizé alguno incluso ose manifestar que podria gustarle ver la Tosca o La
flauta méagica en espafiol, pero sin duda tendrén claro que seria incorrecto desde los
canones de la ortodoxia interpretativa.

Si se preguntase a estos mismos individuos qué les parece la interpretacion de Opera
en su idioma original con la proyeccion de sobretitulos! en la lengua del publico, la
respuesta seria igual de contundente a favor de esta opcion.

Sin embargo, si pidiéramos que nos justificaran su posicién recibiriamos en gran parte
de los casos unas vagas alusiones al respeto a la esencia de la Opera, a la voluntad del
compositor, a la sonoridad del lenguaje original... En otros casos los argumentos brillarian
por su ausencia y simplemente se calificaria la interpretacion de Opera traducida al
castellano de barbaridad, ordinariez 0 muestra de mal gusto, sin ahondar mas en la
cuestion. Tan extendido parece estar el canon interpretativo como la carencia de un
verdadero proceso de reflexion y cuestionamiento previos sobre el mismo. Estamos, salvo
excepciones bien fundamentadas, ante la asuncion acritica de un dogma interpretativo
heredado.

Este estado de opinion no se limita a los &mbitos académicos musicales, sino que
alcanza a todos los agentes involucrados en el espectaculo operistico: intérpretes
profesionales o aficionados, criticos, publico aficionado e incluso publico “no entendido™.
Incluso aquellos que encuentran en el idioma extranjero de las Operas una barrera
psicoldgica insuperable que los sobretitulos no logran derribar asumen con resignacion

que la traduccion cantada supondria una suerte de adulteracion del

! Los sobretitulos de dpera consisten en una traduccion escrita resumida del libreto original que se proyecta,
de forma simultanea a la transmisién cantada, en una pantalla situada en la parte superior del proscenio del
teatro (0 en pequefias pantallas tras los asientos del publico) durante la representacion operistica. También
es habitual en la actualidad su empleo cuando la 6pera se representa en el idioma del pablico, como refuerzo
para facilitar su comprension (en la zarzuela en Espafia, por ejemplo, se afiaden con frecuencia sobretitulos
en castellano aungue se cante en este mismo idioma).



producto, una solucidon poco ortodoxa. De hecho, la oferta en nuestro pais de Opera
representada en castellano es practicamente nula. Cualquier intento en este sentido debera
enfrentarse a opiniones, en algunos casos muy beligerantes, que lo consideraran una
vulgarizacion del género, un producto artistico devaluado y comercial susceptible de ser
apreciado so6lo por masas desinformadas, un ataque a la integridad y autenticidad de la
obra de arte?. Tan solo el terreno de los conciertos didacticos se libra de estos ataques y
es el refugio casi exclusivo en nuestro pais de estas iniciativas, que deben escudarse en la
necesidad de captar y formar nuevo puablico, generalmente infantil o juvenil, para lograr
una acogida mas pacifica.

Pero, ¢ha estado presente este clima de veneracion por la dpera en versién original
durante toda la historia del género en nuestro pais? ¢Se aplica esta celosa proteccion al
idioma extranjero original en otro tipo de manifestaciones artisticas? ;Obtendriamos las
mismas respuesta si el género objeto de la cuestion fuese, por ejemplo, el importado
musical anglo-americano, en plena eclosion en la actualidad en nuestro pais? ¢Se
posicionarian esos mismos individuos tan claramente en contra de la version cantada en
espafol de El fantasma de la 6pera o La bella y la bestia ofrecida en nuestros teatros?

¢ Y si realizéramos la misma consulta acerca de la interpretacion de Opera en lengua
vernacula en otros paises (de respetada tradicion musical) como Alemania o Gran
Bretafia, por ejemplo? ;Qué podria explicar el éxito y la aceptacién pacifica por puablico
y critica especializados de producciones de Gpera traducidas e interpretadas en el idioma
del publico en lugares donde incluso se mantienen a flote teatros de Opera y compafiias
dedicadas en exclusiva a ofrecer estos productos (la English National Opera, por
ejemplo)?

¢ Y cudl puede ser la causa por la cual en Espafia, un estado eminentemente traductor
de sus productos audiovisuales y literarios (cine, television, teatro, teatro musical, poesia,
novela...), la opera mantiene el canon de la version original sobretitulada casi en
exclusiva frente a cualquier otra opcion interpretativa sin encontrar apenas resistencia?

Pese a todos estos interrogantes, la reflexion tedrica sobre este asunto es
practicamente inexistente en Espafia. Resulta sorprendente comprobar la escasisima

presencia de estudios referidos a esta cuestién en nuestro pais y el casi nulo

2Quiza una posible respuesta a estas posiciones tan radicales se encuentre en estas palabras de Baricco: “El
acto que conserva la muasica, que la transmite esta fatalmente corrompido por las infinitas variables ligadas
al acto de tocarla. Lo que ha condenado al mundo de la musica a un eterno complejo de culpa que es extrafio
a las otras regiones del arte es que se teme constantemente traicionar el original porque se tiene el
sentimiento de que es una manera de perderlo para siempre” (Baricco, 1992, 33 en Carmona 2006: 16)
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cuestionamiento a la veneracion actual por la version original (sobretitulada,
generalmente) en Opera, siendo Espafia un pais tan claramente decantado hacia las
versiones traducidas en el resto de medios audiovisuales.

Los escasos estudios sobre el tema son recientes y se encuentran generalmente
orientados desde una perspectiva de la Traduccion o la Filologia, no musical, frente a lo
ocurrido en otros paises, principalmente los de la 6rbita de influencia anglosajona, cuya
asentada tradicion de 6pera traducida o traduccion cantada ha favorecido el desarrollo en
ellos de un corpus tedrico algo mas nutrido.

Este es el punto de partida que dio pie al presente trabajo de investigacion.

Se pretenden analizar las causas y argumentos de todo tipo que ayuden a explicar la
diversa acogida que han tenido las diferentes opciones interpretativas empleadas para
resolver la barrera linglistica y comunicativa en la 6pera®. Se trata de conocer las
principales précticas interpretativas empleadas a lo largo de la historia en los diversos
paises consumidores de Opera, para centrar finalmente la cuestion en el panorama espafiol
actual. Saber qué ha decantado Espafia hacia la preferencia casi exclusiva por la dpera en
version original sobretitulada, qué argumentos sustentan esta eleccion, es necesario para
analizar si la adopcion (puntual o extendida) de otra practica interpretativa como la
traduccion cantada es o no defendible desde similares paradigmas de legitimidad artistica.
La discusion principal que plantea esta tesis doctoral es la validez o no de traducir épera
para su interpretacion en un idioma diferente al original.
¢Es licito o conveniente cantar épera en idioma no original, qué argumentos avalan o
rechazan este criterio interpretativo? ¢Cudl es la posicion en nuestro pais de los distintos
agentes involucrados, cual es la tradicion interpretativa en este punto y a qué causas
responde? ¢ Cual es el canon en otros paises, épocas, géneros o disciplinas? ;Qué solucion
a este dilema interpretativo se puede proponer?

En Gltimo extremo, se trata de una reflexion sobre los criterios de verdad, legitimidad
y autenticidad en el arte, aplicados a una cuestion interpretativa concreta como es la del
idioma de las obras musicales cantadas. Estos planteamientos conduciran el trabajo al
territorio de la filosofia y sociologia artisticas.

3Se alude en este trabajo principalmente a la traduccion en la dpera (en su sentido mas amplio, que incluye
géneros semi-operisticos como el Singspiel, Operetta, 6pera bufa, etc.) por ser este el género musical
cantado en que se encuentra mas extendida la oferta de sobretitulos o traduccion cantada, pero las mismas
consideraciones deben entenderse extensibles, aunque no se manifieste expresamente, a otros géneros
cantados similares como el oratorio o la cancién de concierto (lied, chanson, cancion espafiola de
concierto...).
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No obstante, la investigacién mantiene su orientacion y apego al campo préactico de
la interpretacion musical. Por un lado, se han elaborado encuestas de opinién entre los
distintos agentes involucrados en el proceso interpretativo (directores, cantantes,
instrumentistas, técnicos, escendgrafos, criticos, profesores, investigadores...) para
obtener e incorporar informacion de primera mano y mantener el contacto directo con los
protagonistas de la experiencia artistica.

Por otro, se culmina el proceso investigador empleando los contenidos volcados en el
cuerpo tedrico del trabajo para su aplicacion a la creacion y analisis de ejemplos concretos
de traducciones cantables. Asi, se ha realizado una adaptacion completa cantable en
castellano de Il barbiere di Siviglia de G. Paisiello como modelo de Opera traducida;
ademas de otras piezas representativas de oratorio, lied, chanson y cancién de musical
anglo-americano, adaptadas desde diferentes idiomas al castellano. Estas piezas
musicales, cuya partitura se adjunta con el texto en el idioma original y en castellano, han
sido ademéas grabadas por la autora de este trabajo y se adjuntan al mismo como
documentos sonoros.

En los siguientes epigrafes se describira la estructura de contenidos del trabajo con
mayor concrecion, asi como la metodologia y recursos empleados en el desarrollo de la
investigacion. No obstante, nos gustaria dejar apuntada aqui a modo de declaracion de
principios la finalidad Gltima perseguida.

Se espera contribuir con este trabajo a extender la tolerancia critica al mundo de la
interpretacion musical y del arte en general. Ton Koopman (clavecinista, organista y
director de The Amsterdam Baroque Orchestra & Choir) denuncia la lacra que sufre el
mundo actual de la musica “cuando alguien hace algo y otros lo dan por supuesto y hacen
lo mismo sin cuestionarlo” (en Goldberg, 24, 2003, 48). Nos gustaria pensar que hemos
puesto nuestro granito de arena para evitar perpetuar el dogmatismo, intentando
cuestionar de forma respetuosa, constructiva, con mente abierta y espiritu cientifico, los
paradigmas establecidos y asumidos, sin darlos por supuesto.

La cultura ha de ser una herramienta para analizar el mundo desde perspectivas
abiertas y en permanente revision. La erudicion artistica deberia conducir al compromiso
constante por conocer y cuestionar cualquier posicion radical e inmovilista que encuentre
su fundamento en la asuncién de verdades artisticas absolutas, de un credo interpretativo.
Tal como sostiene el profesor y clavecinista holandés Bob Van Asperen (en Goldberg, 1,
1997, 56): “Quien se ocupe del arte debe asumir que vive en un territorio lleno de errores”.

También en este sentido manifiesta Paul Valery (en
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Carmona 2006: 31) que una manera de comprender una construccion artistica cualquiera
no sera nunca menos legitima que otra, pues no existe ningin baremo de adecuacion. Por
tanto, —concluye Valery— todo encuentro con una obra posee el rango y el derecho de una
nueva produccion.

Estas reflexiones deberian llevarnos a cultivar la tolerancia frente a los
posicionamientos ajenos. Esto no implica que no debamos cuestionarlos, lo que exige es
que lo hagamos comprometidos con el conocimiento, empleando las herramientas
intelectuales de que disponemos, sin prejuzgar acriticamente la cuestion. Ese es el

objetivo ultimo perseguido por el presente trabajo.

1.2. Resumen de contenidos

Bajo el titulo “Perspectivas historicas™ se realiza en primer lugar un breve encuadre
historico de las principales tradiciones existentes con respecto a la relacion texto-musica
en la Opera, los idiomas empleados en este género musical y los procedimientos de
traduccién empleados a lo largo de su historia. Se expone a continuacion la concreta
evolucion de estas cuestiones en Espafia. Por Gltimo, se ofrece una breve exposicién
paralela de estas cuestiones estéticas presente en otras artes audiovisuales similares como
el teatro, el cine y la television, que han debido enfrentarse también a disyuntivas en el
terreno del idioma y la traduccion y han generado un mayor volumen de reflexion que el

presente en el ambito musical.

Una vez centrado el estado de la cuestion, se presentan las principales estrategias
traductoras-interpretativas presentes en la épera actual: la interpretacion en lengua
original sin apoyo traductor alguno; la Opera en lengua original con sobretitulos (o
subtitulos, en el ambito del cine o television) y la dpera que se interpreta traducida®.

Se estudia en cada uno de los casos el origen e implantacién de estas opciones
traductoras, asi como sus caracteristicas principales. Ademas, se analizan las opiniones
vertidas desde diferentes ambitos (intérpretes, criticos, publico, técnicos, gestores...)
acerca de las funciones o fines prioritarios que debe cumplir cada una de estas opciones

interpretativas, asi como los argumentos a favor o en contra de su empleo.

*Para la definicion de sobretitulos y su diferenciacion con los subtitulos, ver epigrage 3.2. de este trabajo.
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Se trata a continuacion el fendmeno de la diferente acogida que estas opciones han
recibido por los agentes implicados en el espectaculo operistico. Se clasifican los
argumentos a favor, en contra o neutros referidos a cada una de ellas. Se extiende este
analisis al mundo del teatro no musical y otros géneros que presentan importantes
paralelismos y se analizan los nuevos usos que estan adoptandose con respecto a algunas
de las estrategias traductoras (sobretitulos intralingua o con usos artisticos...).

A todas las opciones traductoras anteriores se suman nuevas estrategias que
recientemente se estan incorporando para superar no solo la barrera linglistica en sentido
estricto, sino también otros obstaculos al disfrute de la 6pera por parte de publicos con
necesidades especiales (deficiencias visuales o auditivas fundamentalmente). Se trata de
herramientas de reciente implantacion en consonancia con la actual sensibilidad creciente
hacia la accesibilidad a las manifestaciones artisticas y culturales. En concreto, se
analizan las siguientes herramientas: audio introduccion, audio descripcion, audio
sobretitulos, sobretitulos Braille, visitas tactiles, etc.

Se estudia por ultimo el tratamiento de la cuestion de la barrera linguistica en el
ambito de otros géneros y medios que han debido enfrentarse a polémicas o debates
similares. Asi, se analizan los usos y opiniones sobre esta cuestién en el ambito de los
conciertos didacticos, musica popular urbana, teatro hablado y musical, cine y television.

Una vez realizado el encuadre historico de la cuestion y analizadas las diferentes
opciones traductoras para el canto, el siguiente bloque muestra opiniones referidas a la
modificacion en la dpera de otros pardmetros diferentes al del idioma que guardan
paralelismos. Asi, se plasman argumentos referidos a la modificacién de elementos
escénicos, dramaticos o musicales en la 6pera.

El bloque que hemos denominado “Perspectivas estéticas, sociologicas y juridicas”
pretende analizar los dilemas derivados de la eleccion entre las diferentes opciones
interpretativas descritas desde los planteamientos de estos tres campos.

La filosofia del arte nos aporta herramientas para analizar el concepto de verdad en el arte
y la autenticidad en su interpretacion, cuestiones fundamentales para poder valorar la
validez de la eleccion de uno u otro modelo de traduccion.

La perspectiva socioldgica es otro pilar fundamental para evaluar el fenomeno. Del
analisis de las diversas causas que explican que el publico (en sentido amplio) acepte o
no una determinada opcion interpretativa en lo referente al idioma, se extrae que las

expectativas y gusto estético individual vienen condicionadas por el uso social
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establecido. De ahi que el estudio de las teorias de construccién del gusto social aporte
datos a tener en cuenta.

Por ultimo, el Derecho ha tenido que enfrentarse a estas cuestiones estéticas en el
ambito practico de la resolucion de conflictos juridicos sobre interpretacion de las obras
de arte. En concreto, la legislacion, doctrina y jurisprudencia sobre la transformacién de
las obras de arte aporta criterios para evaluar las modificaciones en la obra de arte,
incluyendo las referidas al idioma (traducciones, adaptaciones...), aquellas que se
consideran una vulneracion de los derechos del creador, los limites del respeto a la
integridad de la obra, los cambios que por su entidad afectan a la esencia de la misma y
determinan el nacimiento de una nueva obra...

Realizado todo el trabajo de investigacién previo, se propone finalmente a intérpretes,
analistas y receptores del genero musical vocal en general, la adopcion de un método de
analisis para valorar en cada caso concreto las posibles opciones de interpretacion (sin
traducir, con o sin sobretitulos, en traduccion cantable...), basado en el estudio de los seis
criterios interpretativos diferentes propuestos por el Profesor Carmona: la literalidad, la
voluntad del autor, la reconstruccion historica, el espiritu de la obra, la libre voluntad del
intérprete, el gusto del publico.

Y a continuacion se aplican estos criterios para valorar el trabajo practico de
traduccion cantable realizado en el marco de esta investigacion, a saber, la adaptacion al
castellano de la 6pera Il Barbiere di Siviglia de G. Paisiello y de otros ejemplos de géneros
vocales e idiomas representativos (oratorio, lied, chanson, cancién de musical; italiano,
aleman, francés, inglés). Se aporta el libreto completo de la version realizada de la 6pera
y también las partituras con texto bilingiie de una de las arias representativas, asi como
del resto de piezas mencionadas. Ademas, se incluye grabacion por la autora de esta tesis
doctoral de estas obras traducidas-adaptadas al castellano.

La investigacion finaliza con las conclusiones del trabajo realizado, en sus vertientes
tedrica y practica, que apuntan en la direccion apuntada de tolerancia critica en la

valoracion de las diferentes opciones interpretativas.

1.3. Metodologia y orientaciones bibliogréaficas
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Para la elaboracion del sustento tedrico de este trabajo se han consultado lineas
bibliograficas diversas, aportando una vision multidisciplinar a esta cuestion desde las
diferentes perspectivas relacionadas con el tema: la interpretacion musical, la
musicologia, la traduccion audiovisual, la estética y filosofia del arte, la sociologia del
arte, la didactica del arte y su accesibilidad desde necesidades especiales, la historia y el
derecho sobre la obra intelectual.

Por un lado, dentro del ambito de la comunidad investigadora espafiola, dada la
practica inexistencia de estudios sobre la cuestion en instancias especificamente
musicales, se ha optado por analizar el tratamiento de la cuestion desde la perspectiva de
los estudios de Traduccion principalmente. En el terreno de la traduccién teatral han
resultado muy Utiles los trabajos de la profesora Merino Alvarez y el profesor Pujante.
También se ha consultado la linea de estudios de traduccion en el &mbito cinematografico
espafol y anglosajon. En el especifico campo de la traduccion de Opera ha sido
fundamental la aportacion bibliografica de la profesora Mateo, cuyos interesantes
estudios en la cuestion constituyen una incursion pionera y singular en el desolador
panorama espafiol.

En el campo de las diferentes herramientas de accesibilidad en las opciones
interpretativas para la dpera, el trabajo de las profesoras Anna Matamala y Pilar Orero es
fundamental y la orientacion que con gran amabilidad y junto con la profesora Mateo
aportaron sobre otras lineas bibliograficas interesantes fue fundamental en el desarrollo
de la investigacion.

Desde la perspectiva también de la traduccion de obras cantadas, pero en el ambito
internacional, ha sido consultada una amplia bibliografia: Desblanche, Sebnem Susam-
Sarajeva, Elena Di Giovanni, Johan Franzon, Claus Cliver, Marja Janis, Eduard Bartoll,
Riita Virkkunen...

En lo referente a traduccion de dpera desde parametros con contenidos algo mas
musicologicos y de practica interpretativa ha sido preciso recurrir casi de manera
exclusiva al &mbito anglosajon, donde las aportaciones de Low, Apter, Herman, Kaindl,
Glick, Golomb y Travén, junto con la visién semidtico-musical aportada por Gorlée y las
de numerosos criticos especializados como Clements o Everett-Green han sido esenciales.

En lo referente a las teorias sobre construccion del gusto social y factores que influyen
en la misma se ha acudido fundamentalmente a Bourdieu como figura principal en este

campo.
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Para los aspectos juridicos, el principal trabajo consultado ha sido el de Cristina Lopez
Sanchez referido a la transformacion de la obra intelectual.

En el terreno puramente estético para los planteamientos sobre arte y verdad,
autenticidad y valor, el trabajo de Carey como aglutinador de las posiciones de otros
muchos autores clasicos ha sido determinante. En la cuestion concreta de las opciones de
interpretacion de Opera o canto referidas al idioma, se ha seguido la linea investigadora
abierta por el profesor Carmona y su propuesta de método analitico de los criterios de
interpretacion musical.

Casares Rodicio ha sido el referente principal en la bibliografia examinada para las
cuestiones de historia de la 6pera en Espafia.

Ante la gran cantidad de fuentes consultadas en inglés y para facilitar el acceso al

contenido de este trabajo de aquellos menos familiarizados con esa lengua sin ocasionar
interrupciones constantes y molestas al desarrollo del discurso, se ha optado por traducir
todas las citas, aportando como es natural la fuente para aquellos interesados en contrastar
con los originales.
En este sentido y también para realizar las adaptaciones al castellano de las piezas
musicales incluidas en este trabajo, se ha contado con el asesoramiento de los siguientes
especialistas: Julian Lavado Quiles, profesor de aleman y traductor jurado; Paloma
Dominguez Camacho, fil6loga francesa; Tommaso Cogato, musico profesional bilingtie
italiano que ha participado también en las grabaciones aportadas como archivo sonoro de
las que se da cuenta més adelante.

Como parte de la investigacion, se contactd también con los centros de documentacion
de los principales festivales y teatros de dpera espafioles para obtener informacién directa
acerca de las representaciones de opera traducida al castellano (u otros oficiales del
Estado Espafiol) en la actualidad y en temporadas anteriores, tanto en la oferta regular
como aquella orientada a los conciertos didacticos o adaptados a publicos especiales.

Asimismo, se contacté con el director de escena y dramaturgo responsable de una
concreta produccion de Opera estrenada en Sevilla hace unos afios, uno de los escasos
ejemplos actuales de 6pera adaptada al castellano para publico adulto. Se trata del director
de escena Alfonso Zurro, responsable de la adaptacion libre al castellano de la 6pera Il
Matrimonio Segreto de D. Cimarosa. Se le consulto sobre el método empleado, asi como
las dificultades y decisiones interpretativas a las que tuvo que enfrentarse al realizar la

adaptacion. Su orientacion fue provechosa para la realizacion de la parte
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practica del presente trabajo de investigacion que incluye precisamente y entre otras
adaptaciones, la version cantable en castellano de 1l Barbiere di Siviglia de G. Paisiello.
Las consideraciones metodolégicas, asi como las soluciones adoptadas para los diferentes
problemas surgidos durante el proceso estan descritos e incluidos en el apartado
correspondiente dedicado a esta adaptacion, en la parte practica de esta tesis doctoral.

En coherencia con la linea préctica de los trabajos referidos y con ayuda de la
experiencia adquirida en el terreno de la interpretacion de mdsica histdrica, se han
grabado las obras adaptadas para ser cantadas en castellano cuya partitura se incluye
también dentro del mencionado bloque préactico. Esta grabacion sonora ha sido realizada
en estudio por la autora de esta tesis doctoral (soprano) con la colaboracién del pianista
Tommaso Cogato, a cuyo cargo ha quedado el acompafamiento instrumental de las tres
piezas interpretadas por soprano y piano. El aria de soprano y orquesta se ha grabado con
la Orquesta de Camara Europea, bajo la direccion de José Carlos Carmona. Todas las
grabaciones se han realizado en el Estudio Alta Frecuencia de Sevilla.

Por Gltimo, dentro de las consideraciones metodoldgicas referidas a la presente
investigacion, seria oportuno referirse de forma especial y detenida a uno de los trabajos
de campo realizados.

Como complemento a las consultas bibliograficas y tras haber profundizado en el
sustrato tedrico de las cuestiones planteadas, parecia oportuno realizar una consulta
directa a los diferentes agentes involucrados en el proceso interpretativo acerca de las
diversas cuestiones objeto de esta tesis doctoral. Se trataba de conocer sus criterios de
eleccion o rechazo de la Opera traducida y, en su caso, las opciones preferidas para
solucionar los diferentes dilemas interpretativos. El objetivo ultimo era sacar a la luz
posibles nuevos argumentos que no se hubieran puesto de manifiesto en el analisis
bibliogréafico, nuevas perspectivas o lineas de investigacion interesantes, sobre todo entre
aquellos participantes en el espectaculo operistico que no suelen tener oportunidad de
plasmar por escrito sus opiniones.

Para lograr este objetivo se elaboraron varios modelos de formularios de consulta, lo
que implicé tomar diferentes decisiones en cuanto al formato de la encuesta, contenido,
destinatarios, etc. En paralelo se fueron evaluando, analizando y dejando constancia de
las decisiones adoptadas, asi como las revisiones, modificaciones y mejoras introducidas

a posteriori como resultado de la experiencia. A continuacion se aportan
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las consideraciones de tipo metodologico seguidas a lo largo del proceso, por el interés

que consideramos han tenido como experiencia investigadora.

1.4. Encuestas de opinidon. Consideraciones metodoldgicas
Las cuestiones previas que fue preciso plantearse para elaborar la consulta fueron
varias: cual iba a ser el objetivo concreto de la misma; a quién se dirigiria; qué formato

seria el mas adecuado y, por supuesto, que contenido deberia incluir.

1.4.1. Objetivo

La primera decision en este sentido fue la de desechar un sondeo estadistico y optar
en su lugar por un cuestionario cuyo objetivo seria realizar una consulta sin pretensiones
representativas estadisticas. La realizacion de una estadistica exhaustiva que arroje
conclusiones sobre la recepcion del canto traducido en todo el territorio espafiol excede
los objetivos de una investigacion de las caracteristicas de esta tesis. Lo que se pretende
con el cuestionario es consultar a personas de los diferentes estamentos que intervienen
en el fendmeno de la interpretacion de obras cantadas, no para obtener un resultado
estadistico sobre su opinién estética, sino para conocer posibles nuevos argumentos o
razonamientos diferentes a los ya recogidos en las investigaciones, estudios y
manifestaciones publicados y consultados para la realizacion de este trabajo. Como ha
guedado expuesto, gran parte de la bibliografia especifica sobre canto traducido
consultada tiene su origen en el ambito anglosajon y procede del entorno de los
traductores-adaptadores y criticos musicales en su mayoria. En vista de ello, podia ser
interesante realizar un pequefio sondeo en el &ambito espafiol, puesto que nuestra tradicion
e idiosincrasia difieren notablemente y, por tanto, también podrian hacerlo los
razonamientos y argumentos por los cuales los diferentes agentes dicen apoyar un criterio
interpretativo u otro en lo referente a la interpretacion de canto traducido. Una vez
determinado el objetivo o alcance de la consulta, era preciso definir los sectores a los que

seria dirigida.

1.4.2. Destinatarios

Los destinatarios del sondeo debian abarcar los diferentes sectores involucrados en el
proceso de interpretacion. Deberia dirigirse, por tanto, a creadores (compositores,

19



libretistas...), intérpretes (incluyendo cantantes, directores de orquesta, instrumentistas,
directores de escena, traductores, adaptadores...), técnicos (todos quienes contribuyesen
de un modo u otro a la puesta en escena de la obra) y publico en toda su extension.
Dentro de la amplia y variada categoria del publico-receptor habria que incluir a
criticos, profesores, estudiantes, musicologos, teoricos, aficionados, publico no
familiarizado con el género, etc.). Se trataba de conocer mas argumentos que justificaran
la aceptacion o rechazo del criterio interpretativo del canto traducido. En la mayoria de
estudios sobre la cuestion, las opiniones expresadas acerca de esta opcion interpretativa
provienen del sector de los criticos, los musicologos o los intérpretes. En algunos casos
también del publico méas especializado, pero son menos conocidas las opiniones del
publico menos familiarizado con la Opera, con mas dificultades de acceso a la misma o

publico joven. Resultaba interesante conocer también su opinién.

1.4.3. Formato

En coherencia con lo anterior, la siguiente decision debia ser realizar un formato de
cuestionario que pudiera adaptarse a toda la diversidad de destinatarios y resultar
adecuado y comprensible. Puesto que, como ha quedado dicho, la pretension no era llegar
a un conocimiento estadistico, no era preciso que el modelo de encuesta fuese el mismo
para todos, por lo que podia utilizarse para cada sector de destinatarios uno diferente.

La primera disyuntiva que se presentaba era la opcion entre un cuestionario de
preguntas con respuesta abierta u otro con respuestas tasadas (tipo test). La ventaja de
este Gltimo es que puede resultar mas accesible para el destinatario, que no ha de
enfrentarse al vacio y la exigencia de reflexion més profunda que siempre sugieren las
preguntas con respuesta no tasada. El formato tipo test podria ayudar a que un numero
mayor de destinatarios se animaran a contestar el cuestionario. Sin embargo, las
desventajas con respecto al modelo de respuestas abiertas eran varias.

Por un lado, las propuestas de respuestas tasadas podian condicionar su opinion o, al
menos, evitar que pudieran plantearse otras respuestas o argumentos diferentes de los
hasta ahora conocidos y propuestos.

Ademas, interesaba que pudieran expresarse con la profusion y libertad que
considerasen oportuna, para poder ofrecer explicaciones lo més completas posibles a sus

argumentos. Si bien es cierto que siempre puede afadirse en los tests una opcion mas
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de respuesta que permita realizar comentarios no tasados (afiadiendo una casilla de
“otros” o “comentarios”... al final de las respuestas tasadas), es mas habitual que quien
responde se atenga a las respuestas propuestas siguiendo la dindmica del test. Parece
fomentarse menos la reflexion y respuesta razonada, aunque exista en teoria la opcion y,
por tanto, las respuestas pueden resultar menos ricas.

Por ultimo, el tipo test tiene también una connotacién de impersonalidad que alienta
menos a plantearse las cuestiones. Cuando se exige a alguien el esfuerzo de redactar y
explicar su posicion, suele sentir, justificadamente, que sus aportaciones son mas
importantes y que la responsabilidad de lo que manifieste es mayor que cuando se limita
a marcar una casilla.

Frente a todos estos inconvenientes del tipo test, la ventaja principal era a priori la
mayor comodidad en su realizacion y, por tanto, las mayores probabilidades de conseguir
un namero mayor de formularios contestados. El cuestionario de respuestas no tasadas
exigia un mayor nivel de esfuerzo e implicacién y, por tanto, podia desanimar mas al
destinatario en cuanto a su disponibilidad a responderlo.

Llegados a este punto, por tanto, era preciso elegir entre cantidad y “calidad”, es decir,
entre un mayor numero de opiniones 0 menos opiniones, pero mas completas y ricas.
Puesto que se habia partido de una primera decision segun la cual el objetivo del
cuestionario no era estadistico, en coherencia con ello parecia mas razonable decantarse
por la opcién que podia aportar respuestas mas interesantes, es decir, la de las respuestas
abiertas. Al menos, se pensd que esta seria la opcién preferible para los destinatarios con
una formacion mas elevada en la cuestion: criticos, intérpretes, musicologos, profesores
y directores de escena, fundamentalmente.

Se elaboraron no obstante dos modelos iniciales de cuestionario, uno tipo test y otro
de respuesta abierta, para poder realizar algunas pruebas iniciales entre un numero
limitado de destinatarios, observar las posibles dificultades o inconvenientes encontrados,
y decantarnos definitivamente por uno u otro.

El formulario tipo test que se elaboro fue el siguiente:

Estimado Sr., soy investigadora de la Universidad de Sevilla, adscrita al Departamento de Didactica de la Expresion
Musical y Plastica. En la actualidad realizo mi tesis doctoral sobre el canto traducido, es decir, sobre la practica de interpretar épera
(y otros géneros vocales) en idioma no original.

Me consta que en la actualidad es una practica relativamente habitual representar 6pera traducida® (cantada en castellano u
otros idiomas del Estado) en los conciertos de corte didactico o divulgativo (6pera para escolares o familias, por ejemplo) y en algunos
teatros de pequefio formato del &mbito catalan, pero al parecer también fue habitual interpretar 6peras traducidas en épocas anteriores
en nuestro pais dentro de la oferta regular (“no didactica”), tal como ocurre en la actualidad ain en determinados teatros

Con el término dpera traducida nos referirnos en este contexto a la 6pera interpretada en un idioma diferente al original del libreto, es decir, el texto
que cantan los cantantes es una traduccion del que utiliz6 el compositor.
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de algunos paises (Reino Unido, Alemania, Estados Unidos). El criterio imperante en la actualidad, sin embargo, es la oferta de épera
en version original con sobretitulos®.

Pretendo analizar las posibles causas de la consolidacion de este criterio interpretativo, argumentos a favor y en contra del
mismo, etc. Para ello estoy consultando a los diferentes agentes implicados (musicélogos, criticos, intérpretes, publico, etc.). Me seria
extremadamente Gtil conocer su opinién sobre la cuestion a través de un breve cuestionario que le remito con la esperanza de que
pueda dedicarle un momento (le llevara entre 5 y 10 minutos) para colaborar en mi investigacion, le quedaria muy agradecida. Si tiene
algun inconveniente en que pueda ser citado en mi tesis doctoral, hagamelo saber y no lo incluiré.

Muchisimas gracias.

1. ¢Tiene constancia de que se ofrezcan dperas traducidas (ya sea parcial o totalmente) en algln teatro o festival en Espafia
en la actualidad, aparte de las denominadas 6peras para escolares, conciertos didacticos, etc.?
O si O No O No sabe/No contesta

[0 Observaciones:

Si ha respondido afirmativamente:
¢Dénde? (incluya nombres, si los conoce, puede sefialar mas de una opcion)

O En Teatros (nombres):

O Centros Educativos (nombres):

O Centros culturales, fundaciones, otros (nombres):

2. ¢Y enépocas anteriores?
o si O No O NS/NC

[0 Observaciones:

Si ha respondido afirmativamente:
;Doénde (si lo sabe)? Ciudad/es: Institucion/es:
¢Cuéndo (si lo sabe?

3. ¢Y enotros paises?
O si O No O NS/NC
O Observaciones:

Si ha respondido afirmativamente:
¢Donde (si lo sabe)? Pais/es: Ciudad/es: Institucion/es:
¢Cuéndo (si lo sabe)?

4.  ¢Haasistido a alguna de estas representaciones?
O si O No O NS/NC

[0 Observaciones:

Si ha respondido afirmativamente:
¢Iban acomparfiadas de sobretitulos con el texto en el mismo idioma en que se interpretaban?

O si O No O NS/NC

[0 Observaciones:
¢ Qué acogida tuvieron entre el pablico (en su opinién)?

O Buena O Regular O Mala O NS/NC

[0 Observaciones:

o

¢ Es partidario de que exista una oferta de 6pera traducida?
O Si 0 No O NS/NC

O Sélo en circunstancias determinadas (describir):

[0 Observaciones:

Si ha respondido afirmativamente:
¢En qué ambito? (puede marcar varias opciones)

O Conciertos didacticos, familiares, para jovenes o para publicos especiales
[0 Espacios sin posibilidades técnicas para ofrecer sobretitulos
[ Oferta ordinaria de teatros y festivales

6 Los sobretitulos de 6pera consisten en una traduccion escrita resumida del libreto original que se proyecta, de forma simultanea a la transmision
cantada, en una pantalla situada en la parte superior del proscenio del teatro (o en pequefias pantallas tras los asientos del publico) durante la representacion
operistica. También es habitual en la actualidad su empleo cuando la 6pera se representa en el idioma del pablico, como refuerzo para facilitar su
comprensién (en la Zarzuela en Espafia, por ejemplo, se afiaden con frecuencia sobretitulos en castellano aunque se cante en este mismo idioma)
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O Oferta exclusiva en teatros o festivales especializados en épera traducida
O Otros (describir):
O Observaciones:

¢ Con o sin sobretitulos afiadidos con el mismo texto cantado?’
O Sin sobretitulos O Con sobretitulos en el mismo idioma en que se canta

O Observaciones:

6. (Qué acogida cree que tendria entre los diferentes agentes involucrados (publico, criticos, musicologos, intérpretes...) la
oferta de dpera traducida (es decir, cantada en idioma no original)?

Entre el publico: O Buena O Regular O Mala O NS/NC
O Observaciones:

Entre los criticos: O Buena O Regular O Mala O NS/NC
[0 Observaciones:

Entre los intérpretes: 0 Buena O Regular O Mala O NS/NC

[0 Observaciones:

Entre musicologos, profesores, tedricos...: [ Buena O Regular O Mala CONS/NC

O Observaciones:
Entre otros agentes implicados (describir):

O Buena O Regular O Mala O NS/NC
O Observaciones:
7. ¢Acudiria usted a alguna de estas representaciones?
O si O No O NS/NC

[0 Observaciones:

8.  ¢Cual cree ser el motivo de que Espafia, un pais eminentemente traductor en otras artes escénicas como el teatro (en verso
0 prosa) o el cine, se decante en el caso de la épera por la oferta casi exclusiva en version original? (puede marcar varias
opciones o afiadir la/s que estime oportuna/s)

[0 Ladpera presenta caracteristicas mas complejas que el cine o el teatro para su interpretacion traducida.
[ El publico de dpera es mas especializado y exigente con el respeto a la integridad de la obraoriginal.
[0 La 6pera es una manifestacion artistica elitista que no pretende acercarse a publicos mas amplios.

O Ladiferencia de criterio con respecto al cine o el teatro responde a razones historicas.

[ Otras causas:

O Observaciones:

9. ¢Tendria inconveniente en darme su opinion sobre la practica de la 6pera traducida (a continuacién se apuntan
algunos de los argumentos a favor y en contra mas habituales, puede marcar varias opciones y/o afiadir la/s que
estime oportuna/s)?

Facilita la comprension directa de la obra sin la distraccion que pueden suponer los sobretitulos.
Desvirtla la integridad de la obra al modificar la sonoridad propia que aporta el idioma original.
No resuelve el problema, puesto que el texto cantado resulta muchas veces ininteligible.
Mantiene la riqueza estética del mensaje, sin la reduccion que imponen los sobretitulos.

No respeta la correspondencia originalmente disefiada por el compositor entre palabras y misica.

Ooooogoao

Facilita la comprension de los elementos de retdrica musical asociados al texto.

O No existen profesionales con la adecuada formacién para realizar traducciones cantadas de calidad.
O Aporta mayor inmediatez y espontaneidad en la comunicacién entre intérpretes y pablico.

O Puede afadir dificultades técnicas a los cantantes no presentes en el texto original.

O Permite a los intérpretes ampliar su repertorio a obras en idiomas que no dominen.

Aunque los sobretitulos surgieron inicialmente para ofrecer al piblico una traduccion al texto cantado en idioma extranjero, en los Ultimos tiempos
se esta extendiendo también su uso en el mismo idioma en que se canta, como refuerzo para facilitar su comprension (el pablico se queja a veces de la
poca inteligibilidad del texto cantado, aun en un idioma conocido), para ayudar también a posible publico extranjero o con deficiencias auditivas, etc.
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O Otro:
O Otro:
O Otro:
O Otro:
[0 Observaciones:

10. ¢Variaria en algo su opinion ...
... dependiendo del tipo concreto de obra (Opera cOmica, opereta, zarzuela, Opera seria...)?

O Si (describa como):

No [ Nosabe/No contesta [ Observaciones:

... dependiendo del idioma de la obra original y de la traduccion (italiano, francés, aleman, inglés, ruso...)?

O Si (describa c6mo):

No [ Nosabe/No contesta [ Observaciones:

... dependiendo del publico al que vaya dirigida (6pera para escolares, jovenes o familias; 6pera para su interpretacion en
espacios sin posibilidades de ofrecer sobretitulos con la traduccion...)

O Si (describa como):

No [0 Nosabe/No contesta [0 Observaciones:

... dependiendo del género musical (oratorio, cancion, Musical anglosajon, cine musical)?
O Si (describa como):

No [ Nosabe/No contesta [0 Observaciones:

... tratandose de otras artes escénicas similares (teatro y cine no musicales)?

O Si (describa como):

No [ Nosabe/No contesta [0 Observaciones:

... dependiendo de algun otro factor/es (describalo/s:

O Si (describa como):

No [ Nosabe/No contesta [0 Observaciones:

11. ;Cuél es su opinion acerca de la modificacion en la obra de parametros...

... escénicos, como por ejemplo el marco historico y geografico en el que se desarrolla, trasladando la accién dramatica a
circunstancias de lugar o tiempo histérico diferentes de las originalmente previstas?

O Estoy a favor / lo tolero en todos los casos, respeto la libertad de opcion del director de escena.

Estoy a favor / lo tolero siempre que se respete lo establecido en la obraoriginal
Estoy a favor / lo tolero siempre que se respete la intencién del compositor.
Estoy a favor / lo tolero siempre que se respete el criterio interpretativo de laépoca.
Estoy a favor / lo tolero siempre que sea coherente con lo que pide la propiaobra.
Estoy a favor / lo tolero siempre que el pablico lo reciba favorablemente.
Estoy a favor / lo tolero siempre que se respete el criterio interpretativo de laépoca.
Estoy a favor / lo tolero siempre que

Estoy en contra / no lo tolero en ningln caso

Oo0oobOoooooad

No sabe/No contesta
[0 Observaciones:

.... musicales como la orquestacion, el empleo de instrumentos “originales” (o imitaciones de los mismos), la
interpretacion por mujeres de papeles que en su época interpretaban hombres, la eliminacion de recitativos o “da capos”...?
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Estoy a favor / lo tolero en todos los casos, respeto la libertad de opcién del director musical.
Estoy a favor / lo tolero siempre que se respete lo establecido en la obraoriginal.

Estoy a favor / lo tolero siempre que se respete la intencién del compositor.

Estoy a favor / lo tolero siempre que se respete el criterio interpretativo de laépoca.

Estoy a favor / lo tolero siempre que sea coherente con lo que pide la propiaobra.

Estoy a favor / lo tolero siempre que el pablico lo reciba favorablemente.

Estoy a favor / lo tolero siempre que

Estoy en contra / no lo tolero en ningln caso

Oooooooooao

No sabe/No contesta
O Observaciones:

... “sociales” o de “funcion” como por ejemplo la interpretacion de oratorios u obras vocales litargicas fuera de su
ambito religioso (desligadas de la liturgia, en escenarios no eclesiasticos, etc.)?

[0 Estoy a favor / lo tolero en todos los casos, respeto la libertad de opcion del director artistico.
Estoy a favor / lo tolero siempre que se respete lo establecido en la obraoriginal

Estoy a favor / lo tolero siempre que se respete la intencién del compositor.

Estoy a favor / lo tolero siempre que se respete el criterio interpretativo de laépoca.

Estoy a favor / lo tolero siempre que sea coherente con lo que pide la propiaobra.

Estoy a favor / lo tolero siempre que el pablico lo reciba favorablemente.

Estoy a favor / lo tolero siempre que se respete el criterio interpretativo de laépoca.

Estoy a favor / lo tolero siempre que

Estoy en contra / no lo tolero en ningdn caso

Oo0oooooooad

No sabe/No contesta
[0 Observaciones:

12. En el supuesto de que sea partidario o tolere la 6pera traducida:
¢ Quién cree que deberia encargarse de realizar la adaptacion del texto original?

O Un traductor

O Un masico

O Ambos

O Otro tipo de profesional (definir):

[0 No sabe/No contesta
[0 Observaciones:

¢ Tiene conocimiento de quién realiza en la mayoria de casos estas adaptaciones?
O Un traductor

O Un masico

O Ambos

O Otro tipo de profesional (definir):

[0 No sabe/No contesta
[0 Observaciones:

¢ Cree preferible que la interpretacién se acompafie de sobretitulos con el mismo texto que se canta?
O si O No O NS/NC O Observaciones:

13.  Enel supuesto de que sea partidario o tolere la 6pera en version original, qué sistema le parece preferible para resolver la
posible falta de comprension del idioma extranjero de la 6pera original?

O Los sobretitulos

O Un resumen del argumento en el programa de mano
O Ambos

O Otra opcién (definir):
O NS/NC

[0 Observaciones:
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14. ;Qué opinién le merece el sistema de sobretitulos (a continuacion se apuntan algunos de los argumentos a favor y en
contra méas habituales, puede marcar varias opciones o afiadir la/s que estime oportuna/s)?

O Facilita la comprension de la obra sin alterar el texto original.

O Su lectura distrae la atencién del pablico sobre la escena y lamusica.

[ Permiten mantener la sonoridad cantada del idioma original.

[0 Someten al texto traducido a una condensacion y simplificacion que lo empobrecen notablemente.
O Presenta menos dificultad técnica en su elaboracion que la traduccion para ser cantada

[0 Pueden resultar confusos en los nimeros de conjunto, cuando varios intérpretes cantan simultdneamente te.
O Otro:

O Otro:

O Otro:

O Otro:

O Observaciones:

Comentario:

Se constatd que los resultados resultaban menos interesantes para los propdsitos
perseguidos y la motivacion y facilidad para responder tampoco resultd ser
significativamente superior al modelo de respuestas abiertas.

Teniendo esto en cuenta, se optd definitivamente por distribuir el modelo de respuestas
abiertas que mostraremos a continuacién entre algunos miembros de los diferentes

sectores para evaluar la acogida, utilidad y posibles necesidades de mejora.

1.4.4. Pruebay mejoras

El formulario de respuestas abiertas fue enviado en primer lugar a unos cincuenta
colaboradores de la Revista Opera Actual, principal publicacion especializada en 6pera
de nuestro pais, gracias a la colaboracion de Pablo Meléndez, Jefe de Redaccion de la
mencionada revista. Ademas y con la ayuda de Carlos Macias, miembro de la Junta
Directiva de la Asociacion Sevillana de Amigos de la Opera, el cuestionario fue difundido
entre los miembros de esta asociacién, como muestra de publico aficionado a la 6pera y,
por tanto, muy familiarizado y comprometido con este género. Por Gltimo, se distribuyo
entre otros criticos, cantantes profesionales, directores de escena con experiencia en

conciertos didacticos y publico en general.
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En la mayoria de los casos se distribuyd por correo electrénico, previa entrevista
telefénica informativa. El grado de participacion fue relativamente bajo (de unos 75
cuestionarios enviados, fueron contestados aproximadamente un tercio), aunque quienes
respondieron la encuesta lo hicieron con bastante profusion y cuidado. Probablemente el
cuestionario realizado a través de entrevista personal o telefénica habria obtenido un
grado mayor de participacion, pues la presion es mayor en estos casos que en del correo
electrénico. Pero, por otro lado, la respuesta directa, oral, suele ser también menos
meditada y ademas la presencia directa de un interlocutor puede coartar o condicionar de
algun modo la respuesta, pues se destruye la sensacion de anonimato (aunque en este caso
no sea auténtico) que da el formato escrito. En coherencia con la decision adoptada de
optar por “calidad por encima de cantidad” en la participacion, se eligio este medio de
difusion de la encuesta, selectivo y “no agresivo”, a sabiendas de que la participacion
seria probablemente escasa.

Tras analizar las respuestas obtenidas, se detectaron algunos elementos en la encuesta
que podian ser susceptibles de mejora. A continuacion se muestran en el propio
documento las concretas modificaciones realizadas y la explicacion del objetivo

perseguido en cada caso concreto.
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Estimado Sr. soy investigadora de la Universidad de Sevilla, adscrita al drea de Musica del
Departamento de Didictica de la Expresion Musical v Plistica. Enla actualidad realizo mi tesis doctoral
sobre el canto traducido, es decir, sobre la practica de interpretar opera (v otros géneros vocales) en
idioma no origi.nall.

El crterio imperante hoy en Espafia es la oferta de opera en version onginal con sobretitulos:':
pero 1o ha sido esta la opcion dominante en otras épocas v lugares, tampoco en otros géneros similares.
Pretendo analizar las causas de la consohdacion de este cntero mmterpretativo, por lo que estoy
consultando a diferentes agentes implicados (musicologos, criticos, intérpretes, profesores, directores de
escena, publico, etc.). Me seria extremadamente atil conocer su opinién sobre la cuestion a través de un
breve cuestionario que le remito con la esperanza de que pueda dedicarle un momento (le levara unos
pocos minutos) para colaborar en mi investizgacion. Sitiene algin inconveniente en que pueda ser citado
en mi tesis doctoral, hagamelo saber v no lo mchure.

Muchisimas gracias.

Focio de Frutos
OPINION SOBEE LA OPERA TRADUCIDA (CANTADA EN IDIOMA DIFERENTE AL OFIGINAL)

»  ;(ueé opina sobre la interpretacion de opera en un idioma diferente al original (a pie de pagna se

imncluyen algunos de los argimmentos a favor v en contra mas habituales, a modo de g Eﬂlplﬁ:lr_'}l

;E= partidario de que exista una oferta de dpera cantada en idioma no original (en adelante, para

abreviar la denominaré “épera traducida™)?

ofrecer sobretitulos; temporada ordinana de teatros y festivales: teatros o festivales

especializados en dpera traducida...)

! 82 cants =n un idioma comprandido mavortarismantz poral pablico v difsreante del libreto orizinal que utilizé 2] compositor.

2 Los sobmtitdosds 0pamm consisten an una traduecidn aseritarasumida dal libeto original quese provects, dz forma simultansa a
la transmizidncantads enuns pantalla sitnads =n la parts superior del proseenio del teatro (o 2n pequeniss pantallas tras losasiantos
del publico) dumnts la representacidn oparistica Tambisn 25 habitnal en la actuslidad suemplso cuando la dpsrase representaen =l
idioma dal publice, comorefusrme parafacilitar sucomprension{enla Zarzuzls en Esparis, por ejemplo, s2 afiaden con fracusncia
sobratitnlos en eastellano aungue sa cants an aste mismoe idioma)

3 A favor:
Faeilita la compransion directa dez la obra sin la distraecion que puaden suponer los sobratitules.
Mantisns la riguaza eststica del mensaje, sin la reduceion qus imponen los sobratitules.
Facilita la comprension dz los slemantos de ratorica musical asociados al taxto.
Aporta mavor inmedistsz v sspontansidad en la comunicacion sntrs intérpratas v publico.
Parmite a los intérprates ampliar su rapartorio a obras 2n idiomas qua no dominsn.

En contra:
Diasvirtia la intepridad d= la obra al moedificar la sonoridad propia gue aporta 2l idioma original.
Mo raspeta la correspondsncia originalments dizefiadas por 2l compositor entre palabras v musica.
No rasuslve al problsma, pussto gue sl texto cantado rasulta muchas vaeas inintaligibla.
Mo existen profesionalss con formacion adscuada para realizar traduccionas cantadas de calidad.
Puede anadir dificultadss técnicas a los cantantes no presentss en 2l taxto original.

Comentario [F1]: 82 climinaron las
negritas presentes an la radaccion original
d= e5ta pregunta porqus suformmilacion
paracia interpratarse como titulo dal
epigrafe v no era respondidasn muches da

los casos.

Comentario [F2]: Dz la impresionds
que la mayoriassocis demanars
inconsciantz 2l mundodela operacon 2l d=
los grandes tzatros, amplios preapusstos v
posibilidadas técnicas, intarprates da
renombre intemacional, ste. Porasose
dacidio incluir axpresamentala cusstionds
los teatros més modsstos 2n cuanto s
prasupuasto, puss parciaquano 52
contemplsha asta opeion, queaxiste sunqus
sea minoritaria.

Comentario [F3]: Mo ze habia incluido
25ta pregunts enls primers version dala
enenasta v husles decir que puads aportar
razonamiantos interesantes.
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;Quién cree que deberia encargarse de realizarla adaptacion del texto original (un traductor, un

musico, otro profesional...? ;Tiene conocimiento de quién realiza enla mayoria de casos estas

adaptaciones?

;Vararia en algo su opinion ...
... dependiendo del tipo concreto de obra (opera comica, opereta, zarzuela, opera sera...)?

... dependiendo del idioma de la obra ongnal y de la traduccion? (italiano-castellano, aleman-
castellano, ruso-castellano.. 1 _____________________________________________________________
. dependiendo del publico al que vaya dirgida (escolares. adolescentes, publico poco
familiarizado con la opera, invidentes o personas con dificultades para leer o comprender los
sobretitulos)

... dependiendo del género musical (oratorio. cancion, Musical anglosajon, cine musical, cine

musical de animacién)7|

... dependiendo de algin otro factor/es?

;Qué opina del cine doblado?
;Qué opina del teatro traducido?

;Qué opina de la poesia traducida?

;Qué opina de la literatura traducida?

;Tiene constancia de que se ofrezcan operas traducidas (ya sea parcial o totalmente) en algin
teatro o festival en Espafia en la actualidad, aparte de las denominadas operas para escolares,

conciertos didacticos, etc.? ;Y en épocas anteriores? ;Y en otros paises? ;Donde, cuiando...?

En Espanala gran mayoria de obrasde teatro y peliculas se ofrecen traducidas/dobladas, perola
oferta de opera es casi exclusiva en idioma ongnal, ;cual cree que es el motivo de esta

diferencia de criterio?|

Qué acogida cree que tendria’'tiene entre los diferentes agentes involucrados (publico, criticos,
cantantes, musicologos/profesores/tedricos, directores de escena. técnicos...) la oferta de opera

traducida (es decir, cantada en idioma no original)? ; Qué le pareceria a usted?

OPINION SOBRE LA MODIFICACION DE OTROS PARAMETROS DE LA OBRA

;Cual es su opinion acerca de la modificacion enla obra de parametros...

. escénicos. como por ejemplo el marco historico v geografico en el que se desamolla,

trasladando la accion dramatica a circunstancias de lugar o tiempo historico diferentes de las

originalmente previstas?

Comentario [F4]: Sz prazunta sobralos
sobratitulos intmlinsua mas adslants, en el
apartado dedicado alos sobretitulos, porque
paracs mas logico formalments.

Comentario [F5]: Paracia extrafio qua
asta criterio no fuese ralavantaparacasi

guno dalos Itados, la proximidad o
lzjania dzl idiomaparacaria un posibla
factor atener en cuants, s optd poranadic

1 1.

porsiastopodi mas

claro.

Comentario [F6]: Aparts del piblico
infantil, s2 incluyeronalgunos otros
ejemplos concratos 2n losqua podiano
pensarse a priovi.

Comentario [F7]: Sz incluvé

axpr nte 2l cina ical de L
porquea la ofarta 25 casi exclusivaen varsion
doblada v noparsca despartarrachazo
social o polémica.

Comentario [F8]: Parzcia prafarible
plantzar estas preguntas de manera directas
indspendiznts en lugarde comoun maro
epigrafs da la antarior, para qualos
consultados tuvisranqus parsrse a
reflaxionar sobre el caso decadaunode
2stos ginaros, puss parsce ser defacto
acaptada la traduccidnen sllos v sin
2mbargo no sa raflsja 2so en la encuasta tal
como astaba planteada.

Comentario [F9]: Sz ha simplificadola
redaccionds estapragunts que quizd ara
demasiado enravesada v seha eliminado el
titulo, puesto que podia snmarcarsamajor
deantro dal apartado de opiniénsobra la
opera traducida.

Comentario [F10]: Se aiadié 2sta
dltima . lzuien pusd

desw?e:“consumi&x” da enm:) traducido
v, no obstanta, acogarpositivamanta la
iniciativa de una ofsrta d= opars traducida

| para quisn sidesze consumida.
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.... musicales comeo la orquestacion, el empleo de instrumentos “originales” (o imitaciones de los
mismeos), la interpretacion por mujeres de papeles gque en su época interpretaban hombres. la
eliminacion de recitativos, “da capo™, los recortes en dperas muy largas...7

. “sociales” o de “funcién”™ como por ejemplo la nterpretacion de oratorios u obras vocales
littirgicas fuera de su ambito religioso, la interpretacion de misica de ballet o danza sin el baile para
el que fue compuesta, la mterpretacion de musica de cine deshigada de las peliculas para las que se

compuso...7

OFINION SOEEE EL SISTEMA DE SOBEETITULOS

¢  En el supuesto de que sea partidano o tolere la opera en version ongmal, qué sistema le parece
preferible pararesolver la posible falta de comprension del idioma extranjero de la dpera original

(sobretitulos, un resumen del argumento en el programa de maneo, libreto traducido...7

¢ ;Cué opinion le merece el sistema de sobretitulos {a pie de pagina se incluyen algunos de los

argumentos a favor v en contra mas habituales, a modo de ejemplo 0ﬁentativ0)f‘4

¢ ;Prefiere que haya sobretitulos aimque la opera sea en un idioma que dnmj.ner_‘jl

COMENTARIOS, SUGERENCIAS:

4 A favor:
Facilita la compransion d= la obra sin alterar 2l taxto original.
Parmiten mantaner la sonoridad cantads del idioma original.
Przzenta menoes dificultad ticnica 2n su elsboracion qus la traduccidén para ser cantada
En contra:
Su lectura distras la atencion dzl piblico sobrz la 2scana v la misica.
Somsaten al texto traducido 2 una condsnsacion v simplificacion que lo smpobracen notablaments,
Pusden resultar confusos 2n los nimeres de conjuntoe, cuando warios intérprates cantan simultdnsaments.
“ Aungue los sobmtitulos surgiaron inicialments pam ofrecer al publico una traduccicn al texto cantado en idioma extmmiero, anlos
ultimos tismpes 52 2stdextzndizndo tambisn suuso en 2l misme idioms =n qus sz canta, come rafizrz pam facilitar s
compransion{zl piblico saquajaa vaces dz la poca intaligibilidad del texto cantado, sum enun idiomsa conocido), para ayudar
tarnbisn a posiblepiblico extmnjaro o condaficiencias auditivas, ste.

Comentario [F11]: En vistade qualas
respusstas a esta pregmta se rafarianen
todos los casosal unice gjemplo dado
(liturgis en escenarios no aclesidsticos), se
ha optado por afiadic otros sjemplos de
modificacionds pammetros socialss o da
funcién apartadel liturgico o raligioso.

Comentario [F12]: Pareciamas
coheranteformalments induirestapregmts
2n el apartado dedicadoala opinidnsobre
2l sistema de sobetitulos
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1.4.5. Adaptacion a los destinatarios

Durante la realizacion de esta primera encuesta se planteé también otro interrogante.
La duda era si debia mantenerse el mismo formato para todos los colectivos, muy
diversos, a los que pretendia dirigirse la encuesta o si, por el contrario, debia adaptarse a
sus diferentes destinatarios.

De la primera experiencia de recogida de opinion parecia deducirse, en algunos casos
por expresa mencion en el apartado de “Comentarios” final, que algunas personas podian
encontrar dificultades para responder a la encuesta por diversos motivos. En algunos
casos, por la falta de conocimiento del mundo de la 6pera que les hacia sentirse inseguros
a la hora de dar su opinion, en otros por una falta de capacidad de comprension de algunas
de las preguntas por falta de formacion general, dificultad o limitaciones en la expresion,
etc. (nifios, analfabetos, deficientes visuales...). En estos casos podia resultar util
simplificar o adaptar el formulario, puesto que no so6lo pretendia ser comprensible, sino
también asequible. Si el esfuerzo requerido para su contestacion era excesivo, resultaria
desalentador para muchas personas cuya opinion podria aportar datos valiosos, puesto
que son precisamente el sector que menos cauces suele tener para manifestarse sobre este
tipo de cuestiones estéticas y, probablemente, el que pueda aportar argumentos mas
alejados de la ortodoxia conocida.

En consecuencia, se optdé por realizar un modelo de cuestionario algo maés
simplificado y breve, aungue no con respuestas tasadas (tipo test) por los mismos motivos
expuestos anteriormente.

Este formato de cuestionario se distribuy6d sobre todo entre jovenes estudiantes
universitarios, mientras que el otro modelo de cuestionario, con las mejoras descritas e
incorporadas, se emplearia para los deméas colectivos. Todos los cuestionarios se
distribuyeron y recopilaron en el Gltimo trimestre de 2010.

A continuacion se aporta el modelo de cuestionario simplificado.

Estamos realizando una investigacion sobre la interpretacion de dpera extranjera en castellano. El

. .. ~ , ., .. , 8 .
criterio imperante hoy en Espafia es la oferta de dpera en versién original con sobretitulos~, pero no ha sido
esta la opcion dominante en otras épocas y lugares, tampoco en otros géneros similares y estamos

analizando las causas. Nos seria muy (til conocer su opinién sobre la cuestion a través de este breve

Los sobretitulos de Gpera consisten en una traduccion escrita resumida del libreto original que se proyecta, de forma simultinea a
la transmision cantada, en una pantalla situada en la parte superior del proscenio del teatro (o en pequefias pantallas tras los asientos
del pablico) durante la representacion operistica.
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cuestionario, que puede presentar firmado o de forma andnima®. Muchisimas gracias por colaborar en la
investigacion.

Rocio de Frutos

« ¢Qué opina sobre la interpretacion de 6pera extranjera en espafiol?

¢ Es partidario de que exista una oferta de 0pera extranjera cantada en espafiol, esta en contra,

le es indiferente...?

¢Por qué, qué ventajas o inconvenientes encuentra?

s ¢ Qué opina del cine doblado?

¢ Qué opina de los musicales cantados en espafiol?

< En Espafia la gran mayoria de obras de teatro y peliculas se ofrecen traducidas/dobladas, pero
la oferta de Opera es casi exclusiva en idioma original, ;por qué cree que existe esta diferencia de

criterio?

< ¢Qué acogida cree que tendria/tiene la oferta de dpera extranjera en espafiol entre los diferentes
agentes involucrados (publico, criticos, intérpretes, musicologos, profesores/, tedricos, técnicos,

directores de escena...)?

COMENTARIOS, SUGERENCIAS (por detras)

9 NOMBRE Y APELLIDOS: EDAD: OCUPACION:
(Datos voluntarios)
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1.4.6. Contenido y conclusiones

Las opiniones, citas y conclusiones extraidas de las consultas realizadas se han
incorporado al cuerpo tedrico de la investigacion, integradas en los apartados
correspondientes.
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2. PERSPECTIVAS HISTORICAS

2.1. Relaciones texto-musica

2.1.1. Libreto

Tal como nos indica Golomb (2005: 125-126) la historia de la Opera en sus cuatro
siglos de existencia y, en general, la historia de la mdsica cantada es una historia de
rivalidad o tensidn entre sus componentes musicales y verbales.

La idea de representar una obra profana con masica, al menos en el ambito occidental,
surgio a finales del Renacimiento en Italia. Los Padres Fundadores de la dpera en
Florencia (la Ilamada Accademia Bardi) en los albores del s. XVII, crearon este nuevo
género, el dramma per musica, en un intento intelectual de recuperar lo que suponian
habia sido la esencia de la tragedia griega: la transmision del valor del texto. El Orfeo de
Monteverdi (1607), una de las primeras 6peras de la historia’®, ya pone de manifiesto esta
intencion, al incluir el sobretitulo de favola in musica. Se trataba de utilizar la musica para
representar con mayor eficacia las narraciones mitoldgicas o historicas de los textos
poéticos clasicos. Dado que no existe ningln vestigio que permita reconstruir con un
minimo nivel de certeza la musica de la Grecia clasica, basaron sus hipétesis en la
conjetura de que en las representaciones griegas el texto tenia una preponderancia clara y
la musica quedaba sometida al servicio de la palabra y la expresion de sus afetti. Esta
construccion basada en los presupuestos clasicos se esgrimia como alternativa, contraste
y solucion a lo que estos academicos consideraban vicios en la evolucion del estilo
renacentista, que habia convertido en ininteligible el texto al favorecer una progresiva
complejidad del contrapunto polifénico.

En efecto, las composiciones renacentistas, en especial las religiosas, habian ido
incorporando multiples lineas vocales, con melodias y textos entrecruzados e incluso
diferentes textos simultaneamente cantados por diferentes voces. Los efectos de
policoralidad con diferentes coros situados en posiciones diferentes para crear
sensaciones de estereofonia eran también muy valorados. Es paradigmatico de este

extremo el motete Spem in alium de Thomas Tallis, compuesto en 1570 para cuarenta

19| a 6pera Dafne compuesta por Jacopo Peri sobre libreto del poeta Octavio Rinuccini se considera la
primera dpera de la historia, estrenada en representacion privada en 1598. Sin embargo, su musica no se
ha conservado. La primera 6pera cuya musica se conserva es la Euridice compuesta conjuntamente por
Peri y Giulio Caccini sobre libreto de Rinuccini y estrenada en 1600.
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voces en ocho coros. Sin duda, la complejidad del contrapunto, la multiplicidad de textos,
voces y disposiciones espaciales y la acustica habitualmente reverberante de los templos
hacian casi imposible al publico la comprension de lo cantado. A esto se afiadia la barrera
idiomatica, pues se empleaban textos en su mayoria latinos.

Los tedricos-compositores de la nueva corriente estética emplearon textos italianos
basados en los argumentos del drama grecorromano para reforzar el aparente sustento
clasico y satisfacer también a la nobleza erudita patrocinadora de estas representaciones.
En sus primeras tentativas dentro del nuevo género se cuidaron mucho de asegurar la
subordinacion de la musica con respecto al texto, evitando el contrapunto polifonico en
favor de texturas monddicas sencillas, limitando la repeticion de patrones musicales
reconocibles y sometiendo el ritmo a las exigencias del texto hablado, poesia en idioma
vernaculo. Las primeras composiciones se asemejarian asi a recitados poéticos entonados
por un solo cantante con un sencillo acompafiamiento de las cuerdas, una especie de canto
hablado o discurso cantado.

Sin embargo, a este origen aristocratico de la 6pera generalmente admitido como fruto
de la discusion literaria de la alta sociedad debe afiadirse también la conexion con la
importante tradicion italiana de la commedia dell arte, tal como sostiene Mayer Brown
(2012):

“[...] otra tradicion que se introdujo en la representacion de Opera fue la de la
commedia dell'arte, que deberia ser tenida en consideracion (como Pirrotta, Li por
Orfei, ha sefialado). Durante la segunda mitad del siglo XVI, numerosas compafiias
de actores profesionales recorrian Italia representado no sélo su propio repertorio de
obras de teatro improvisadas o semi-improvisadas con caracteres prototipicos, sino
también comedias escritas y otros tipos de piezas escénicas. Aunque los estudiosos
se han inclinado a caracterizar a los intérpretes de la commedia dell'arte como meros
artesanos semianalfabetos, la verdad es que muchos de los actores poseian una
elevada educacion, cultura y formacion musical. Isabella Andreini, por ejemplo, la
primera actriz de la compafiia Ilamada | Gelosi, fue una poetisa, autora de una égloga
pastoril, miembro de una academia y una literata y musico notable; y la primera
Arianna de la 6pera de Monteverdi del mismo titulo (1608, perdida en su mayor
parte) era un actor. Por otra parte, las obras de la commedia dell'arte influyeron en la
formayy el estilo de algunos libretos de dpera hacia la mitad del siglo XVII (Bianconi
y Walker, C (i) 1975), y grupos de actores profesionales a veces representaban dpera.

Es necesaria una investigacion mas profunda de la
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orientacién musical de los intérpretes de la commedia dell'arte, en general, y su

conexion con la 6pera en particular”.

En cualquier caso, resulta clara la prioridad que otorga el nuevo género al texto y su
comprensién, tanto en el sentido de su inteligibilidad, como en el de su comprension
idiomatica y la transmision de todo su sentido poético. Los libretistas eran llamados
poetas y los libretos, poemas hasta el siglo XVIII. La palabra “opera” no se emple6 para
denominar al nuevo género hasta mediados de ese siglo, para sugerir que se trataba de un
espectaculo completo que incluia danza, masica vocal e instrumental, maquinaria y teatro.
El término libreto comenzo a utilizarse mas tarde, referido inicialmente al pequefio libro
que contenia el texto de una obra cantada, a veces con ilustraciones y disponible para el
publico antes de la representacion. Una prueba clara de la inicial preponderancia dada al
texto sobre la musica era que, tal como nos indica Smith, “la musica de las primeras
Operas rara vez era publicada, el libreto era publicado con mucha mayor frecuencia”
(Smith 1970: 11 en Desblache 2007: 157). Tal como explica Desblache, la prominencia
social de los poetas sobre cualesquiera otros creadores artisticos era clara, hasta el punto
de que en la edicion de algunas Operas publicadas en la época aparecia solo el nombre del
libretista junto al titulo y el del compositor era omitido o relegado a un lugar mucho menos
visible. Asi ocurrié por ejemplo con el Dido and Eneas de Henry Purcell, cuyo nombre
quedaba en un segundo plano con respecto al del poeta-libretista Nahum Tate. Pietro
Metastasio (1698-1782) es un ejemplo claro de estos libretistas que alcanzaron una
notoriedad mas alta que los propios compositores, que rivalizaban por musicalizar sus
textos. Su influencia fue enorme, se publicaron méas de cuarenta ediciones de sus obras
completas, que fueron traducidas e interpretadas en numerosas lenguas, el castellano entre
ellas. Tan sdlo algunos castrati (como Farinelli, intimamente unido en su carrera
profesional con el propio Metastasio) y otros divos del momento podian rivalizar con él
en exito y fama mundiales. La figura del libretista “a tiempo completo” acabaria cayendo
en desuso en el XIX, pero hasta entonces conocié momentos de enorme gloria, poniendo
de manifiesto la importancia concedida a la palabra. Con la Gnica excepcion de algunas

pocas décadas en las que la maquinaria®! en la 6pera se convirtié en la fuente principal

1 Debe tenerse en cuenta a este respecto, que las representaciones de 6pera durante los siglos XVIl'y XV
distaban de desarrollarse en el ambiente de reverencial silencio y oscuridad de los auditorios actuales. La
audiencia se movia y hablaba libremente durante la representacion, el teatro permanecia iluminado durante
toda la representacion (el “apagado” no se generalizd hasta finales del s. X1X), la
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de entretenimiento, el texto aumentd su importancia en paralelo al desarrollo de la dpera.
La adaptacion y el préstamo de otros autores fue lugar comun para los libretistas hasta el
siglo XIX. El préstamo de textos foraneos y clésicos y las variaciones sobre los mismos
eran practica aceptada e incluso esperada. La originalidad en las historias no era un
atributo especialmente valorado en los libretos, mas bien al contrario, las historias clasicas
otorgaban un cierto sello de calidad histérica, un marchamo de prestigio o altura
intelectuales.

Sin embargo, esta rigidez inicial a favor del texto y que conllevaba un cierto e
inevitable encorsetamiento de la musica dio paso pronto a una paulatina flexibilizacion
de los estandares con el objeto de convertir en mas accesible la nueva opera a la audiencia.
Tengamos en cuenta que ya en 1637 fructifica en Venecia la primera iniciativa de crear
un teatro publico de épera sostenido por la venta de entradas, el Teatro San Cassiano. Este
trascendental giro hacia lo comercial en Venecia exigira una adecuacién del género para
hacerlo accesible al publico también fuera de los circulos aristocraticos, nobles e
intelectuales, de modo que pudiera asegurarse la rentabilidad de los nuevos teatros. A
medida que estas iniciativas empresariales fueron cuajando el género busco un equilibrio
entre sus presupuestos iniciales y la demanda de entretenimiento de un pablico cada vez
mas amplio y esta evolucion se plasmo también en algunos aspectos musicales y textuales.
La musica comenz0 a presentar rasgos de autonomia frente al texto: reintroduccion de
tipos de repeticion, vitales para la percepcion por el pablico de la estructura musical; giros
melismaticos que adornaban la melodia; moderadas polifonia y armonia; progresivo
desarrollo del virtuosismo vocal, etc. En los textos se afadieron a las temaéticas
mitologicas o historicas del clasicismo, otras historias de corte caballeresco, argumentos
de la commedia dell arte, etc. Este giro y el éxito en su recepcion sento las bases hacia
una recuperacion del equilibrio musica- palabra, que en su desarrollo atraves6 momentos
de preponderancia de uno u otro de sus polos, decantandose finalmente yaen el siglo XIX,
en opinion de Golomb y otros defensores de su vision musicocéntrica, por la musica. “La
Opera se ha convertido, ante todo, en un arte basado en la musica; se puede considerar
parte esencial de la escena musical, mucho mas que parte de la escena literaria, dramatica
e incluso teatral. [...] La 6pera, en si misma una conjuncion de palabras y musica, es

inevitablemente en primer

mayoria de la audiencia sélo asistia a parte del espectaculo, que se desarrollaba durante horas. Toda esta
“confusion” influyo en el éxito y expansion de los elementos visuales y de maquinaria, que gozaron en
algunos momentos de una importancia similar a la del libreto y la musica (Desblache 2007: 162).
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lugar y ante todo una obra musical” (Golomb 2005: 126). En este mismo sentido,
Desblache manifiesta: “Desde la segunda mitad del siglo XIX, las actitudes cambiaron de
forma visible y la sensualidad de la musica incrementd su primacia sobre las palabras.
Ademas, los compositores tomaron verdadero control sobre el texto; a veces, como
Berlioz y Wagner, escribiéndolo ellos mismos; a veces, como Verdi, insistiendo en una
plena colaboracion en la redaccion del libreto. Esta tendencia es visible tanto en la dpera
cémica como en la 6pera seria y se vio muy favorecida por la composicion de obras liricas
basadas en la expresion de una cultura nacional” (Desblache 2007: 158).

A finales del XIX se observa también otra tendencia. Los compositores escriben un
menor nuimero de Operas, abandonando la tradicion inicial de poner musica a libretos ya
utilizados por otros compositores. La intencion ahora es crear 6peras que se incorporen
al “repertorio operistico” para su interpretacion continuada a lo largo de los afios, con
libretos nuevos, a menudo encargados a escritores prestigiosos o escritos por el propio

compositor. La ocupacion de libretista deja de ser una profesion a tiempo completo.

2.1.2. Idioma

El nuevo drama per musica tuvo origen en la Toscana y nacio con la vocacion de que
el texto pudiera ser entendido. Para ello adopto el “italiano” como su lengua y lo exportd
a diferentes regiones a medida que se fue popularizando. Sin embargo, hemos de tener en
cuenta que el italiano como idioma estandarizado y unificado nacional es una
construccion decimonodnica. En tiempos del nacimiento de la dpera convivian en los
estados italianos diversos dialetti regionales (subsisten en la actualidad en diversos
ambitos). El toscano, propio de Florencia, gozaba de unas connotaciones de superioridad
intelectual, cultural y artistica que lo hicieron idoneo para el nuevo género a ojos de la
florentina Camerata Bardi. El toscano era la lengua de Dante, Petrarca y Boccaccio y
acabaria imponiéndose a los demas como modelo para crear el idioma italiano unificado
en el siglo XIX. Sin embargo, la extension de la favola in musica por los diferentes
territorios italianos traeria consigo la introduccién de otros dialectos, modismos o incluso
mezclas o imitaciones de los mismos, a la manera de la Commedia dell’arte 0 de la
Comedia madrigal (Il Festino de Banchieri, por ejemplo), como medio de caracterizar a
los personajes. Asi lo pone de manifiesto Dinko Fabris, que ha estudiado en profundidad
las Operas que se representaron en la corte espafiola de Napoles durante el siglo XVII.

Andrea Perrucci, uno de los mas productivos
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traductores-adaptadores del teatro espafiol en Napoles deja constancia del empleo de
diversos dialectos, como el toscano, napolitano, romano, calabrés, siciliano, ademas de
otros “seudo-dialectos” *2.

A la riqueza y variedad lingiiisticas del propio “italiano”, se afiadiria pronto la
competencia de otras lenguas de forma paralela al surgimiento y desarrollo de las
respectivas éperas nacionales.

Bajo el reinado de Luis XIV se desarrolla el germen de la épera nacional francesa, de
la mano de Lully fundamentalmente. A su épera Cadmus et Hermione (1673) suele
atribuirse el mérito de ser la primera dpera genuinamente francesa, tanto por el idioma
empleado como por sus rasgos estilisticos. Rameu y Gluck seguirian la estela de esos
primeros trabajos. La Opera italiana se identificaba con el virtuosismo vocal y la
sensualidad melddica, como bien explica Desblanche (Desblache 2007: 159). La Opera
francesa se ofrecia como una alternativa estética méas acorde al bon goQt de la aristocracia
francesa, con mayor presencia de ballets, de gran tradicion en Francia, simplificacion de
las melodias para alcanzar una mayor claridad del texto, mayor brevedad (las 6peras
italianas del momento podian llegar a durar mas de 6 horas). Francia fue el paradigma de
una politica promotora y proteccionista de la 6pera nacional que lleg6 al punto de rechazar
la épera importada. Con distinto grado de intensidad, estas politicas estuvieron presentes
en otras naciones como Inglaterra o Alemania.

Venus and Adonis (1683) de John Blow es considerada la primera Opera inglesa,
aunque fue Henry Purcell la figura impulsora y mas relevante de la dpera nacional en
Inglaterra. Su Dido and Eneas (1689) sigue siendo obra de repertorio en la actualidad en
todo el mundo. En Inglaterra, sin llegar a impedirse la difusion de Opera italiana, los
libretos de dperas extranjeras tendieron a adaptarse al inglés. Haendel, gran defensor de
la Opera italiana, dedico enormes esfuerzos a promocionar la dpera italiana en Inglaterra,
sin embargo, el publico acogia mucho mejor la dpera (y oratorio) en inglés y ain en la
actualidad son mas populares las versiones inglesas de las éperas de Handel en Gran
Bretafia. Al repertorio traducido al vernéculo se incorporaron las nuevas creaciones en
inglés de los compositores nacionales.

En el ambito germanico suele concederse a la Dafne (1627) de Heinrich Schiitz,

lamentablemente perdida, el honor de inaugurar la épera nacional, si bien Reinhard

12«r ] e tanti altri oggi si pratticano in diversi linguaggi, havendoli fatti in Toscano, altri in Napolitano

[...] e molti altri autori pratticandolo per lo pin i Forastieri per deridere i Napolitani vanagloriosi, se no
sono fatti anche in Spagnuolo, in Romanesco, in Calabrese, ed in Siciliano” ([Perrucci, 1699 en] Fabris
1999: 127)
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Keiser, con sus mas de cien oOperas, contribuy6 de manera decisiva a asentar la dpera
nacional, que se veria relanzada de nuevo por el éxito de Die Entflihrung aus dem Serail
[El rapto en el serrallo] de Wolfgang Amadeus Mozart ya en 1782. En Alemania (y
demas naciones de habla germana) la traduccion de Opera italiana para su interpretacion
en aleméan también fue una practica comun desde la introduccion del género.

Sin embargo y pese a la competencia de estas otras Operas nacionales, el italiano
continud siendo el idioma preponderante en la Opera hasta el siglo XI1X y el mito del
italiano como idioma idéneo para el canto por encima de todas las deméas lenguas se
mantuvo con fuerza incluso después. Pese a la irrupcién en el siglo XIX del espiritu
nacionalista y la defensa del uso de los diferentes idiomas nacionales en la épera, siguié
admitiéndose con naturalidad la superioridad del italiano como idioma musical, hasta el
punto de que en la actualidad sigue siendo un lugar comin defendido y perpetuado,
incluso en circulos académicos.

A este respecto, resultan representativas las palabras plasmadas por Rius en su defensa
del uso de la lengua castellana en la dpera, ya a mediados del siglo XIX. Se alude en ellas

a esta especie de jerarquia idiomatica basada en el criterio de idoneidad para el canto:

“[Los franceses], a pesar de las desventaja de su lengua para el canto, por un principio de
amor propio laudable, tienen Opera nacional en muchas ciudades subalternas, en que se
representan ya Operas originales francesas, ya traducciones del italiano y aleman. Los
mismos se manifiestan contentos con su Opera; y fuera de Paris no se conoce la 6pera
italiana, al paso que en Espafia son varias las capitales de provincia que la tienen. Mas con
todos los esfuerzos de aquellos, y con una que otra épera celebrada, sélo los franceses
gustan de su canto; y después de haber logrado introducir sus modas en toda la Europa, su
musica vocal ha quedado circunscrita a su pais. Inglaterra tiene también Gpera nacional;

mas la lengua inglesa es la menos a proposito para el canto” (Rius, 1840: 168-169).

La superioridad del italiano se basa en hipétesis que van desde las caracteristicas del
idioma a, incluso, la diferente “biologia” o fisiologia de los 6rganos vocales en las

diferentes naciones:

"Pero al fin ya fuese que los 6rganos de la voz en las naciones septentrionales y centrales
de Europa no estuviesen asi dispuestos para las modulaciones, 0 ya méas bien que se hallasen

ciertas desventajas para el canto en el propio idioma; lo cierto es que una
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aclamacion a favor de Italia hizo caer los espectaculos liricos de todas partes; y de aqui la
costumbre mas que europea de que en general las dperas se canten en italiano, y por
italianos” (Rius, 1840: 167).

También Jacobs ([r.e.], consulta: 2011) alude al tradicional sentimiento de
inferioridad de los anglofonos, extendido atn en nuestros dias. El inglés es considerado
por los propios britdnicos un idioma que no suena bien para la 6pera. Algunos lo
consideran magnifico para leer o hablar, pero ridiculo para cantar. Curiosamente, en el
ambito de la musica pop (en sentido amplio: pop, rock, jazz, rap...) el fendmeno es el
opuesto, el inglés es el idioma predominante y méas valorado en la actualidad, hasta el
punto de que muchos grupos de paises no angl6fonos componen y/o interpretan en inglés.
Este hecho parece avalar la hipotesis de que pesa mas la costumbre social que los
argumentos estéticos de “musicalidad” o idoneidad para el canto de los diferentes
idiomas. En este sentido y referido al castellano, cabe recordar las palabras de Rius, que
ya en 1840 en su tratado Ventajas que la lengua castellana ofrece para el melodrama
parece defender esta posicion: "Mas por lo que hace a nuestra lengua, aungue no era
dudoso el gran concepto en que la tenian nacionales y extranjeros que la conocieran; con
todo la costumbre de cantar y oir cantar casi exclusivamente en italiano habia hecho que
algunos, y tal vez no pocos, juzgasen de ella con cierta prevencion y desventaja” (Rius,
1840: 208).

Como hemos manifestado, la llegada del siglo XIX y los movimientos nacionalistas
fomentaron el refuerzo de la 6pera en diferentes lenguas vernaculas como expresion de
identidad nacional, ya fuese a través de la composicion de dperas nacionales o a través de
la representacion de dGperas extranjeras (generalmente los grandes éxitos italianos de la
temporada) en la lengua del publico. Tampoco era inusual representar las éperas en mas
de un idioma. Las arias solian hacerse en este caso en italiano y los recitativos, donde se
desarrollaba la trama narrativa, se cantaban o declamaban en la lengua materna de la
audiencia. Incluso diferentes papeles eran cantados en diferentes idiomas, dependiendo
de la nacionalidad de los cantantes, que imponian la representacion en su propia lengua.
La costumbre de estas interpretaciones plurilinglies se mantuvo hasta mediados del siglo
XX.

El género también era un elemento determinante. Asi, mientras que la 6pera mas
ligera o la opereta eran habitualmente compuestas en las diferentes lenguas vernaculas, la

Opera seria siguid asociada a la tradicion del canto en italiano o francés hasta finales
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del siglo XVIII. La hegemonia del italiano y el francés en la Opera seria fue
abandonandose a lo largo del siglo XIX con la emergencia de las identidades nacionales
que dejaron paso a nuevos idiomas. Todos estos paises que, al contrario de Italia, Francia
0 Alemania, carecian de una tradicion asentada de libretistas vernaculos, recurrieron
mayoritariamente a la adaptacidn de obras de sus compatriotas literarios, en lugar de a los
clasicos argumentos mitologicos. Se produjo asi una inclinacion hacia el realismo en los
argumentos, tematicas actuales y de corte social y nacionalista mas cercanas a los ideales
burgueses de la época. La poesia también fue dejando paso sucesivamente a la prosa en
los libretos.

Como veremos, la tradicion de representar Operas traducidas a la lengua del publico
adquirio fuerza con el auge del nacionalismo y, en paralelo a la progresiva dedicacion
exclusiva de algunos teatros al género operistico (Metropolitan, Covent Garden, Scala...)
y su opcion por la representacion en lenguaje original del repertorio, muchos teatros de
opera de provincias se “especializaron” en ofrecer Opera traducida. También la costumbre
del “apagon” en la sala contribuy6 a fomentar la 6pera vernacula. Aun hoy, en el ambito
anglosajon, los mayores éxitos comerciales de la 6pera provienen de libretos en inglés. El
inglés, como lengua dominante mundial, deja sentir su influencia en la Opera actual,
ademas de en el pop y el musical, donde su hegemonia es indiscutible.

En cualquier caso, podemos concluir que la 6pera, tan criticada por su caracter elitista
y conservador, es sin embargo el género escénico que ha conseguido mantener un mayor
grado de plurilingiismo a lo largo de la historia, trasladando hasta nuestros dias un
repertorio interpretado en diversos idiomas (italiano, francés, aleman, ruso, inglés, checo,

espafiol...) en todo el mundo.

2.1.3. Traduccioén

Como hemos indicado, la 6pera nacié en el siglo XVII como un “experimento”
intelectual de recuperacion del espiritu clasico dirigido a un publico selecto y, al menos
en su version seria, mantuvo estas connotaciones elitistas (mas de tipo social y econémico
que verdaderamente “artistico”) durante gran parte de su desarrollo. Sin embargo, uno de
los objetivos esenciales del nuevo género fue desde sus inicios el de revalorizar la

comprension del texto, tanto en su inteligibilidad como propiamente en su
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entendimiento idiomatico, de modo que las obras se escribian en la lengua del publico, es
decir, los diferentes dialetti italianos.

Cuando la Opera comienza a traspasar las fronteras italianas, lo hace inicialmente
como exportacion de un producto tipicamente italiano y realizado por italianos, de modo
que conserva su lengua de origen, pero pronto los paises receptores comienzan a
interpretar las nuevas Operas italianas traducidas a las diferentes lenguas vernaculas. Tal
como pone de manifiesto Weaver “este énfasis en la accesibilidad y comprension persistio
y mientras que el italiano siguio siendo el idioma principal de la 6pera hasta el siglo XI1X,
este modo de entretenimiento se extendié y popularizé cada vez mas en toda Europa,
convirtiéndose en esencial la traduccion. En Alemania, la 6pera italiana era traducida o
adaptada desde mediados del siglo XVII, en Inglaterra se representaron éperas traducidas
desde inicios del siglo XVIII, siendo las modalidades de traduccion mas habituales la
traduccion del libreto y mas tarde la traduccion cantada. Estos métodos para superar la
barrera lingistica siguen empleandose hoy con el afiadido de los subtitulos y sobretitulos,
que no aparecieron hasta el siglo XX, pero tienen también su origen en [...] la demanda

de una mayor accesibilidad” (Weaver, 2010).

Primeras soluciones a la barrera lingtistica

En términos generales, la traduccion de dpera para ser cantada en los idiomas
vernaculos fue una practica minoritaria durante el siglo XVIl y comienzos del XVIII.
Tenemos constancia de algunos ejemplos, sobre todo en Alemania®, pero el uso
interpretativo generalizado sera en esta primera etapa de expansion el de la representacion
de operas compuestas por italianos, con libreto en “italiano” y cantadas en “italiano” (con
las reservas antes apuntadas con respecto a la cuestion de los dialetti) por compariias
italianas. Tan solo algunas dperas que alcanzaron un enorme éxito fueron traducidas.

La 6pera Camilla de Bononcini, por ejemplo, se estrend en Napoles se estreno en
Néapoles en 1696 en italiano. En 1706 se represento en el Drury Lane Theater de Londres

en inglés (traduccién de Owen Swiney). En 1707, también en Londres, se

'3 _a Erismena de Cavalli fue probablemente representada traducida al inglés en 1674 en Inglaterra, tras
su estreno en Venecia en 1655.

En 1695 (Hamburgo) y 1698 (Stuttgart) se interpret6 Acis et Galatée de Lully en aleman. El estreno
original fue en 1686 en Paris.

También en 1695 en Hamburgo fue representada La Gierusalemme liberata de Pallavicino en aleman. El
estreno de esta 6pera se habia producido en 1687 en Venecia.

[Fuente: Jacobs, 2011]
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interpret6 alternando inglés e italiano para adaptarse al reparto que incluia cantantes no
britanicos. Durante los afios siguientes y hasta 1728 se tiene constancia de al menos 113
representaciones, la mayoria integramente en inglés (Jacobs, 2011), lo que la llevo a
convertirse en la Gpera mas representada en Londres en el siglo XVIII. La serva padrona
de Pergolesi (estrenada en italiano en 1733) también goz6 de un éxito arrollador y se
interpreto traducida a numerosos idiomas.

Pero existian obstaculos a la representacion de 6pera traducida que dificultaron su
hegemonia como opcion interpretativa. El triunfo de los divos italianos, con especial
demanda por los castrati, y su resistencia a interpretar la 6pera en idioma diferente al
italiano provocod que se buscaran soluciones intermedias, como las interpretaciones
“mixtas” (diferentes cantantes cantando en diferentes idiomas; traduccion solo de los
recitativos, que se sustituian por texto hablado en el idioma del publico, etc.) que no
acabaron de convencer al publico. Sirva de ejemplo el caso de la compaifiia italiana que
Haydn dirigié en Eszterhaza. Esta compafiia sdlo interpretaba Opera italiana. Debido al
enorme éxito de algunas operas comiques de Grétry, interpretaron dos de ellas en version
traducida, pero no al aleman, sino al italiano.

No obstante, dos factores contribuyeron a modificar esta tendencia. Por un lado, el
desarrollo creciente de las 6peras nacionales en algunos territorios y por otro, el fendmeno

Mozart.

Las Operas nacionales y el fendmeno Mozart

Tal como mantiene Schneider, "tras la Guerra de los Siete Afios (1756-1763), el teatro
musical en forma de Singspiel recibié un impulso sin precedentes. Para satisfacer la
necesidad de nuevas obras muchas piezas de opéra-comique y opera buffa fueron
traducidas al aleman” (Schneider en Matamala y Orero, 2008: 448). La opereta en sus
diversas variantes locales nacié asociada desde su origen a la comprension del texto por
parte del pablico, pues sus rasgos comicos, agiles, sus pasajes hablados, parecian exigir
el uso de la lengua vernacula. Esta sefia de identidad permitié que se aceptase con
naturalidad en este subgénero la traduccion de obras extranjeras al idioma del publico.
Sin duda, como veremos, el desarrollo de las diferentes dperas nacionales, no sélo en el
subgénero de la opereta, en los lugares donde asi ocurrié contribuy6 a que el publico
asumiera como natural la comprension del texto e incorporase estas expectativas a su idea

del espectaculo operistico.
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Sin embargo, podemos establecer la irrupcion de Mozart como el punto de inflexion
en la inicial hegemonia del italiano para todos los subgéneros operisticos. El arrollador
éxito de las Operas de Mozart asentara la préctica de la traduccion de Gpera para cantarse
adaptada al idioma de cada publico. La traduccion se convirtié en costumbre para la
exportacién musical y en marca de éxito internacional de una obra. Sin duda, el prestigio
internacional de Mozart y su propio compromiso con la comprension por parte del publico
ayudaron en el proceso. El propio Mozart, ademas de impulsar de forma decisiva la 6pera
compuesta en aleman, no sélo consintio, sino que animo a traducir y participé activamente
en el proceso de adaptacidén de muchas de sus Operas italianas.

Asi ocurrid, por ejemplo, con La finta giardiniera, cuya traduccion para ser cantada
en aleman alentd el compositor. También fueron sustituidos en este caso los recitativos
tipicamente italianos por dialogos hablados en aleméan, a la manera del Singspiel. De
hecho, durante mucho tiempo, esta version “germanizada” de la Opera fue la tnica
partitura de orquesta disponible (Jacobs, 2011). Otras éperas mozartianas de enorme éxito
fueron traducidas al aleman en vida de Mozart (Le nozze di Figaro, Don Giovanni,
Idomeneo...). El éxito de las operas de Mozart, tanto las originalmente escritas sobre
libreto italiano como las compuestas sobre libreto en alemén, fue tan notable que pasaron
a integrar el repertorio operistico habitual que ofrecian las compafiias, también las
italianas. Y supuso la normalizacion del proceso de traduccion a diferentes idiomas, un
intercambio idiomatico que se produjo en todos los sentidos. Asi, resulta revelador el dato
de la representacion en 1794 en Leipzig de Die Zauberfléte por una compafiia italiana en
gira, que la canto traducida al italiano (Il flauto magico). La reaccion de los periddicos
locales de Leipzig mostraba el orgullo de los alemanes: "No es un pequefio triunfo para
nosotros los alemanes que por fin los conquistadores italianos hayan recurrido a nosotros™
(Schuh en Jacobs 2011). En este caso, la traduccion servia las necesidades de los cantantes
y no del pablico, aungue es de suponer que la compaiiia italiana también representaria la
obra en Italia, donde la traduccidn si serviria los intereses de comprension de la audiencia
nativa. Pero en cualquier caso, el hecho de que una compafiia italiana interpretase Die
Zauberfl6te en italiano era una muestra inequivoca para los alemanes de que la obra habia

alcanzado el reconocimiento de los propios padres del género.

e nozze di Figaro (estrenada originalmente en italiano en Viena, 1786) fue interpretada en aleman en
al menos 15 localidades (incluida Viena) durante la vida de Mozart.

Don Giovanni (estranada en Praga en italiano, en 1787) se representd en aleman en al menos 60 lugares
en los quince afios posteriores a su estreno.
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Podemos concluir, por tanto, con Kaindl que "era costumbre en el siglo XVIII
representar en los paises de lengua alemana las obras extranjeras en la lengua local (en
este caso, el aleméan). En esa época era tan normal esta practica que no se prestaba mucha
atencion a la relacion entre la masica y el texto” (Kaindl, [r.e.] 1998). Esta situacion no
se limit6 al ambito aleman, como veremos, si bien en las regiones alemanas tuvo un
asentamiento notable. La diferente acogida de la dpera traducida a la lengua nativa se vio
condicionada en cada region por multiples factores, entre los cuales el diferente desarrollo

de las Operas nacionales fue determinante.

Tradiciones interpretativas y factores diferenciadores

A lo largo del siglo XIX las practicas con respecto a la Opera traducida fueron
consolidando tradiciones interpretativas diferentes dependiendo de diversos factores.
Podemos diferenciar el grupo de paises de habla alemana, junto con Francia, Italia y Rusia
por un lado, paises con amplia tradicién de Opera nacional. Por otro lado tendriamos al
Reino Unido, los Estados Unidos de América, Espafia y otros paises en los que la dpera
nacional tuvo escaso o nulo desarrollo. Ademés del factor nacional, también han de
tenerse en cuenta otros como el subgénero (Opera seria, opereta...) o la ubicacion del
teatro (casas de Opera principales en nucleos urbanos importantes o teatros “de
provincias”, alejados del circuito operistico principal).

En los paises de habla alemana y en Francia e Italia, que tenian una asentada tradicion
de Opera nacional, la dpera cantada en el idioma nativo, ya fuese este el texto original o
traducido, se convirtio en normay gozo del prestigio de representaciones al mas alto nivel.
Al repertorio de épera nacional se afiadieron con naturalidad las obras traducidas. Los
compositores no sélo prestaban su consentimiento, sino que participaban activamente en
el proceso de traduccion, y estaban dispuestos a realizar las modificaciones musicales
necesarias (Jacobs, 2011).

La hegemonia de la lengua vernacula trajo consigo dos importantes consecuencias.
Por un lado, la popularizacién del género operistico con la consecuente ampliacion del
repertorio y, por otro, el respaldo a los movimientos nacionalistas que fueron surgiendo
en diferentes regiones.

Con respecto al primero de estos efectos, debemos tener en cuenta que las versiones
traducidas se hicieron muy populares. En muchos casos, fueron mucho mas representadas
las versiones traducidas que las originales y muchas de las 0peras pasaron a integrar el

repertorio en sus versiones no originales.

46



Les Huguenots de Meyerbeer, estrenada originalmente en francés en 1836, tuvo
mucha mas difusion en sus versiones traducidas en aleman o italiano. Muchas dperas
creadas por compositores italianos (Rossini, Donizetti, Verdi) con libretos franceses se
popularizaron e integraron en el repertorio en sus posteriores versiones traducidas al
italiano. Podemos encontrar otros muchos ejemplos en diferentes idiomas de Operas
popularizadas en una version traducida que finalmente se ha establecido en la practica
como la “definitiva”®®. La lengua vernacula facilitaba que el publico recordara y cantara
las arias o fragmentos mas célebres de las Operas, alimentando la demanda y difusion.

Los propios titulos de muchas 6peras han sido mas utilizados en sus diferentes
versiones traducidas que en la original, incluso en ambitos académicos o eruditos, tal
como sostiene Jacobs, que menciona el ejemplo de la enciclopedia musical estandar rusa
(B. S. Shteynpress and I. M. Yampol’sky 1969), donde los titulos de las 6peras de Mozart
solo aparecen en su traduccion rusa.

La buena acogida de las versiones traducidas alent6 a los compositores, que en su
mayoria consintieron las traducciones de sus obras y, en algunos casos, se manifestaron
abiertamente partidarios y participaron activamente en las adaptaciones de sus éperas para
su representacion en las diferentes naciones. En este sentido se ha manifestado Holden:
"La verdad es que (desde 1600 hasta hace muy poco) la épera siempre se ha representado
en el idioma del publico y eso es lo que los compositores siempre han querido. Verdi
encarg0 traducciones al francés e inglés para los estrenos franceses y britanicos de Otello
y Falstaff, y compuso sobre libretos franceses para representar en Paris. Mozart y Handel
solo compusieron en italiano para el puablico (elitista) aristocrata; Mozart estuvo
encantado de escribir en aleman Die Zauberfléte [La Flauta Magica] para el pablico
vienés, y Haendel volvid a escribir oratorios (todos en inglés) cuando los estirados se
aburrieron de sus dperas en Londres. Britten quiso que sus 6peras fueran traducidas para
representaciones en el extranjero™ (The composer is the boss [r.e.], consultado: 2011).
Efectivamente, los ejemplos de compositores comprometidos con la traduccion de sus
Operas para ser interpretadas en diferentes idiomas son numerosisimos. Wagner, participd
activamente en la version francesa de Tannh&user realizada en 1861 en Paris. Gounod

hizo lo propio con su Fausto,

> Werther (1892) de Massenet fue estrenado ya traducido al alemén en Viena. Prodand nevésta (La novia
vendida) (1866) de Smetana no alcanz6 fama universal hasta ser interpretada en aleméan en Viena en 1892
(traduccion de Max Kalbeck) y de hecho se emplea mucho mas su titulo en aleméan (Die verkaufte Braut)
que el original en checo. Lo mismo puede decirse de Jeji pastorkyia (La hija adoptiva) de Janacek (1904),
retitulada Jenzifa en su version alemana (Max Brod) en Viena.
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representado en 1864 en Londres en inglés. Verdi, como hemos visto, adaptd su Otello al
francés para su interpretacion en Paris en 1894. Y se atribuye al propio Donizetti la
traduccion al italiano de los libretos de Betly y La fille du régiment, originalmente en
francés. Compositores mas recientes como Strauss, Prokofiev, Britten o Henze
fomentaron también la traduccion de sus obras tanto para la lectura como para la
interpretacion. Henze, por ejemplo, aporto su propia traduccion cantable en alemén en la
partitura junto con el texto original en inglés de Elegy for Young Lovers (1961), con
importantes divergencias de contenido.

Como hemos mencionado, otro de los efectos de la aceptacion de las lenguas
verndculas en la Opera fue su potencial como herramienta para los movimientos
nacionalistas o reivindicativos de las minorias linguisticas. Rigoletto de Verdi, Tanh&user
0, en general, cualquiera de las 0peras de Wagner son ejemplos de obras que, ademas de
constituir paradigmas del nacionalismo en sus versiones originales, han sido interpretadas
en numerosisimos idiomas, algunos relativamente minoritarios como el checo, el leton o
el catalan.

En contraste con su tradicional audiencia de élite y bajo el influjo de la ideologia
nacionalista y burguesa, la 6pera busco abrirse a nuevos pablicos a través de las versiones
traducidas para su representacion en la lengua de los espectadores (Desblache 2007: 162-
163). Los libretos de las 6peras comenzaron a cargarse de contenidos mas proximos a los
intereses de las nuevas clases emergentes, que reclamaban su acceso al arte y
entretenimiento durante afios considerados patrimonio de las clases aristocraticas.
También los argumentos operisticos sirvieron como reivindicacion de las aspiraciones
nacionalistas y el ensalzamiento de los valores patrios. Los prestigiosos y tradicionales
teatros de dpera sufrieron la competencia de otros mas modestos, que ofrecian estas
versiones traducidas a precios mas asequibles. Ademas, la sucesiva generalizacion del
apagon de la sala durante la representacion influyé también en el éxito de las versiones
traducidas, puesto que la oscuridad dificultd para el espectador la opcion también
extendida de llevar (o adquirir en el propio teatro) y leer durante la representacion el
libreto traducido. Asi lo manifestaba el tratadista espafiol José Rius, refiriéndose a la
incomodidad de leer las traducciones o resumenes del argumento durante las
representaciones de Opera en la Espaiia decimononica: “A falta de semejantes versiones
[traducciones de los libretos al castellano], suele ya acompafarse la 6pera original con el
argumento en castellano, a cuya luz, aunque escasa el asistente ejercitado va como

adivinando las escenas y posiciones de los personajes; mas el no versado en

48



representaciones muy poco puede ver; y su gusto se habra de limitar al de los sonidos
musicos, si es que por su organizacion y estudio se halle en disposicién de percibir
semejantes primores” (Rius, 1840: 162).

El segundo blogue de paises que habiamos agrupado en cuanto a su practica
interpretativa incluye a Gran Bretafia, Estados Unidos y otros paises sin asentada tradicion
de Opera nacional. En estos casos en los que no existia una tradicion importante o asentada
de compositores de Opera en idioma nativo de primer nivel, la oferta de 6pera en idioma
vernaculo, caso de producirse, quedo asociada a una inferior categoria artistica o limitada
a los teatros alejados del circuito de los ndcleos urbanos principales.

El repertorio y los intérpretes preferidos seguian siendo extranjeros o, mas bien,
italianos. La italianizacion mantenia su fuerza, hasta el punto de que se representaban a
veces en italiano Operas que originalmente no habian sido compuestas en ese idioma. El
mito del italiano como lenguaje mas apropiado para la 6pera, con justificacion en diversos
y poco sélidos argumentos (su limitado nimero de vocales y diptongos; su carécter
melodioso, dulce, “musical”; su facilidad para el canto...) mantenia su vigencia. En
EEUU, por ejemplo, las dperas se representaban siempre en italiano, independientemente
de cuél fuese la lengua original en que hubiesen sido escritas y la propia de los
espectadores. La mayoria de cantantes eran, o se decian, italianos, lo cual favorecia esta
tendencia. Se valoraba el virtuosismo vocal por encima de otras consideraciones, como
el valor dramatico de la dpera, su componente lingistico o literario eran secundarios®®.

Argentina y otros paises latinoamericanos fueron exponentes también de esta
tradicion italianizante, donde se valoraba el idioma italiano por encima incluso del
original. "Tal como era la costumbre en aquella época [Argentina, Teatro Coliseo,
septiembre de 1907; Teatro Colon, temporada inaugural, 1908], la épera [Cendrillon de
Jules Massenet] fue presentada no en su idioma original [francés], sino en italiano, bajo
la direccion de Arturo VIgna" (Jules Massenet Cendrillon [r.e.], 2010).

18 “E| Met era un teatro de cantantes, no un escenario del espectaculo dramatico unificado que, desde la
época de Wagner, ha sido la meta de los compositores y el ideal de los criticos. La atraccion era el
virtuosismo vocal. Los escenarios eran primitivos, los ensayos minimos, y el movimiento escénico (como
el critico Virgil Thomson escribié mordazmente) se "dejaba a la improvisacion de los cantantes [...] Las
innovaciones [que culminaron en la adopcién de la Opera en version original como principal opcion
interpretativa] se hicieron necesarias en parte por el declive del canto a largo de la posguerra que obligé a
los teatros de dpera a buscar alternativas a las grandes voces con el fin de atraer al piblico" (Teachout,
1995: 59).
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"[...] Londres sufrié de la misma imbecilidad [que el Metropolitan Opera de Nueva
York]: Durante gran parte de la época victoriana, tanto Her Majesty's como el Covent
Garden [los dos principales teatros de 6pera de Londres] se limitaron a la 6pera en italiano
en sus temporadas principales. Las dperas alemanas, francesas, rusas e incluso inglesas
tuvieron que ser traducidas para poder ser representadas” (Temperley en Apter y Herman,
1995: 27). En sentido similar se expresa Wharton: "Una ley inalterable e incuestionable
del mundo musical requeria que el texto aleman de Operas francesas cantadas por artistas
suecos fuera traducidos al italiano para una comprensién mas clara por parte del puablico
de habla inglesa” (Wharton [The Age of Innocence] en Apter y Herman, 1995: 27).

En este contexto, es comprensible que ninguna compafiia inglesa lograra asentarse en
Londres hasta 1918, cuando lo hizo la Old Vic, que acabaria por convertirse en la English
National Opera (ENO), especializada exclusivamente en Operas en lengua inglesa.
También en Nueva York hubo que esperar al siglo XX para que se estableciera una
compafiia especializada, aunque no exclusivamente, en repertorio vernaculo: la City
Opera.

Una importante excepcion a la preferencia por la dpera en idioma extranjero (no
necesariamente original, como hemos visto) fue la opereta, que “por obvias razones
teatrales” (Jacobs, 2011) si mantuvo el idioma vernéculo en todos los paises. Otras
excepciones notables fueron, por ejemplo, la produccion de The Ring, ya en 1908 en
Covent Garden dirigida por Hans Richter.

La otra excepcidn, como hemos dicho, es la de los teatros que se encontraban alejados
de los circuitos operisticos principales y, por tanto, no tenian acceso a su oferta. En
algunos de ellos si se mantuvo un cierta actividad de representacién en lengua vernacula,
pues la lejania con las principales casas de dpera y la menor disponibilidad de recursos
exigian el empleo de cantantes locales, una oferta méas variada de espectaculos (no
exclusivamente Opera) y asequible para publicos menos especializados. El canon
interpretativo era, por tanto, menos estricto.

Teachout sostiene que “en Europa, la dpera se canta en lengua vernacula en la mayoria
de los teatros principales (y todos los provinciales) durante gran parte del siglo XX, y la
tradicion verndcula sigue siendo fuerte hoy en dia” (Teachout 1995: 58). En cualquier
caso, podemos afirmar que durante el siglo XI1X 'y comienzos del XX las éperas de cierto
éxito se representaron traducidas, ya dentro del circuito principal de las casas de Opera,

ya en los teatros de provincias, en diferentes idiomas y paises
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(Alemania, Francia, Gran Bretafia, Estados Unidos...). La opera representada en el
lenguaje del pais fue la norma durante la primera mitad del siglo XX en los teatros de
Opera de provincias, mientras que, como hemos visto, en las capitales se mantuvo la
“ortodoxia” de las representaciones en lengua extranjera, original o no.

Durante la Segunda Guerra Mundial, la representacion de 6pera en lengua vernacula
experimenta un auge importante, tanto por cuestiones econdémicas como ideoldgicas. En
Gran Bretafia, por ejemplo, los recortes presupuestarios durante la guerra redujeron las
orquestas a plantillas de camara que permitian una mayor inteligibilidad del texto de los
cantantes, lo que favorecid las representaciones de dpera en inglés, fomentadas también
por un enaltecido espiritu nacionalista y por la necesidad de entretenimiento accesible
para la poblacién que permitiera mitigar las durezas del ambiente bélico.

La Segunda Guerra Mundial y el star system

Sin embargo, el final de la Segunda Guerra Mundial marcara el comienzo de un
proceso que acabara por la imposicion progresiva de la preferencia por la 6pera en idioma
original en précticamente todos los paises con oferta operistica. La Opera traducida al
idioma vernéculo subsistira en algunos paises como una opcién asociada a los circuitos
secundarios. Este impacto en los habitos de recepcion de la Opera seguird procesos
diversos, pero tendra su causa principal en factores econémicos. Tras la guerra, el declive
en la oferta de cantantes de primer nivel y las dificultades econémicas provocaron que las
compafiias discogréficas y festivales de dpera emergentes presionaran para crear un star
system global que asegurara una mayor rentabilidad en el mercado mundial de la dpera.
Para ello, era fundamental establecer un Unico idioma para cada titulo, de modo que las
estrellas internacionales de la épera pudieran moverse y viajar en ese escenario global sin
tener que memorizar el mismo repertorio en diferentes idiomas. De igual manera, las
grabaciones se realizarian en el idioma establecido y podrian comercializarse para el
publico de los diferentes paises. El criterio que acabaria imponiéndose, por tanto, por
motivos mas econdémicos y pragmaticos que fruto de una reflexidn estética, seria el de la
Opera en version original (con algunas excepciones notables de dperas que quedaron
incorporadas al repertorio en un idioma diferente al original, como es el caso del Don
Carlo de Verdi, originalmente en francés y que paso a integrar el repertorio en su versién
en italiano). Sin embargo, las compafiias discograficas y demas agentes del mercado
operistico procuraron revestir de argumentos artisticos su estrategia econdmica,

generando la asociacion del nuevo
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criterio interpretativo con una idea de mayor fidelidad, calidad o legitimidad artisticas.
Tal como concluyen Apter y Herman, “la reverencia por el idioma original es un reciente
fendmeno post-Segunda Guerra Mundial, y es en gran medida una racionalizacion de las
exigencias del star system de la 6pera internacional” (Apter y Herman, 1991: 101).
Como consecuencia de estas estrategias comerciales, la actitud de la poblacion hacia la
Opera en occidente y, especialmente, hacia las versiones originales ofrecidas por los
teatros mas prestigiosos, se dividio.

Los paises que habian mantenido una mayor tradicion de representar Opera traducida
en la lengua nacional diversificaron su oferta para satisfacer las demandas de un publico
dividido. Los aficionados tradicionales preferian en su mayoria asistir a las
representaciones en lengua original, asociadas ya a los valores de pureza y autenticidad
del género. Aquellos a los que no interesaba el género criticaban los subsidios y ayudas
publicas empleadas en sostener un espectaculo dirigido a un publico exclusivo y
consideraban la preferencia por el idioma original como una manifestacién mas del afan
elitista de la épera. Por Gltimo, el publico con curiosidad por acercarse al espectaculo
operistico pero sin experiencia por diferentes causas (lejania de las capitales o incapacidad
de hacer frente a los altos precios de los principales teatros de épera) se mostraba
partidario de las mé&s modestas y asequibles (geogréfica y econdmicamente) versiones
traducidas.

Dentro de este grupo de paises con tradicion de 6pera traducida ocupan un lugar
importante aquellas naciones que se mantuvieron ajenos parcial o completamente al
circuito del star system, un caso paralelo pero a escala nacional del fenémeno que afectaba
a un sector del publico dentro de los paises que si estaban integrados en el circuito,
motivado por diferentes obstaculos para el acceso a la dpera: geogréaficos, econdmicos,
ideoldgicos o politicos. En estos paises persiste la preferencia por las versiones
vernaculas, al considerarse la popularizacion una causa aun valida. Es el caso de las
antiguas republicas soviéticas, donde la oferta de dpera es casi exclusiva en ruso (con
excepciones puntuales de interpretaciones ‘“mixtas” para integrar a intérpretes
extranjeros) o lenguas locales'’. Refiriéndose al caso de Hungria comenta Amanda
Holden (veterana traductora de opera en activo para su interpretacion en inglés): “En el

equivalente a la ENO [English National Opera, compafiia especializada en 6pera en

7 Entre las escasas excepciones a esta regla de 6pera vernacula podemos nombrar la produccion en
italiano de Imeneo de Haendel por la Opera de Camara de Moscu en 1989
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idioma vernaculo] en Budapest (el Teatro Erkel) he escuchado Otello en hungaro; el
publico estaba mucho mas involucrado que si hubiese sido en italiano”.

Sobre otros paises, como el suyo propio y Alemania, que si quedaban incluidos en el
circuito operistico internacional declara también: “Cuando era estudiante vivi en Munich
durante un tiempo; todas las dperas se representaban en aleman. [...] Cuando Yo era nifia
-en los 50 y 60 - todas las dperas en el Reino Unido se representaban en inglés, incluso
en el Covent Garden. Resultaba completamente normal. Glyndebourne era la Unica
compafiia que representaba opera en su idioma original” (The composer is the boss [r.¢.],
consultado: 2011).

Por otro lado, los paises que habian estado sometidos a una asentada tradicion
italianizante, como el caso de Espafia o Estados Unidos, fueron abandonando
progresivamente esta veneracion absoluta por el italiano, al ir surgiendo paralelamente
intérpretes competentes de muy diversas nacionalidades, las nuevas estrellas liricas,
reclamadas para actuar en teatros de todo el mundo. La adopcién de la convencion de
interpretar las dperas en su lengua original fue relativamente pacifica en estos paises. La
oferta de dépera traducida al idioma vernaculo fue bastante residual. Teachout se lamenta
en este sentido de que en Estados Unidos “los obstaculos a los que se enfrenta cualquier
compafiia que desee representar en inglés han sido prohibitivos. Como el director de la
Opera Colin Graham explica: Lamentablemente, es incbmodo... cantar las dperas en el
idioma de la audiencia, o escribir buenas traducciones, o conseguir que los cantantes las
aprendan; es particularmente incomodo para los cantantes aprender una diccién
comprensible en cualquier idioma, incluido el propio” (Teachout, 1995: 58).

En el clima social de los ochenta, tal como sostiene Desblache (2007: 163) “a medida
que los fondos publicos comenzaron a respaldar no solo las manifestaciones artisticas
tradicionales, sino otras menos convencionales, las subvenciones a la dpera, aun vista
como un entretenimiento para unos pocos privilegiados, recibieron un incremento de
criticas”. La exigencia de mayor accesibilidad se reflejé en la busqueda prioritaria de la
comprension del texto. Se desarrollan iniciativas educativas y de difusion para el
acercamiento de las obras al gran publico, debates, adaptaciones para publicos escolares

y familiares, pases gratuitos, etc.

Irrupcion de los sobretitulos
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Es en este contexto en el que surgen y se adoptan los sobretitulos en los teatros de

Opera, lo cual implicard una verdadera revolucion en la recepcion y expectativas del
publico y asentara el criterio de la 6pera en idioma original hasta la actualidad.
"Tras su primera aparicion en Canada en 1983, los sobretitulos se han ido convirtiendo
en algo habitual en todos los teatros de 6pera del mundo. A Europa llegaron en 1986 de
la mano del Maggio Musicale Fiorentino [...] los espafioles fueron introduciéndolos
gradualmente durante la década de los noventa” (Mateo 2002: 53). Probablemente la idea
de incluir estos sobretitulos!® en el teatro sea un préstamo de la tradicion de incluir
subtitulos implantada en las peliculas en version original y en las dperas retransmitidas
por television, subtitulos que tuvieron su precedente a su vez en los intertitulos del cine
mudo. Asi, los intertitulos del cine mudo dieron origen a los subtitulos del sonoro, estos
a su vez fomentaron la aparicion de los sobretitulos en la épera, que fueron finalmente
adoptados por el teatro, dotandolos en la actualidad de nuevos y provocativos usos, que
la épera no ha incorporado de momento.

Hoy en dia, como apunta Mateo (ib. 1998: 213), “en el circuito operistico
internacional (la Metropolitan Opera House, el Covent Garden, la Scala, la Opera de
Paris, la de Munich, la Staatsoper de Viena, el Liceo de Barcelona, etc.), las 6peras se
representan casi siempre en su lengua original”. El desprestigio que sufre en la actualidad
la representacion de Opera traducida, especialmente en determinados ambitos geogréaficos
y sociales, puede deberse a diversas causas, entre las que algunos apuntan la mala calidad
de las traducciones, a veces excesivamente literales y poco cuidadas; la menor calidad
artistica de los circuitos donde se ofrecen estas representaciones (teatros de provincias
con menor presupuesto); la identificacion de la dpera con una actividad artistica elitista
destinada a un publico “selecto” y el deseo de la audiencia mas cultivada de mantenerse
dentro de ese status cultural diferenciado del gran publico... Yy, por supuesto, la irrupcion

y progresiva implantacion de los sobretitulos en todo el mundo.

18 |_os sobretitulos de 6pera consisten en una traduccion escrita resumida del texto origen que se proyecta
de forma simultanea a la transmisién cantada de ese libreto en una pantalla situada en la parte superior del
proscenio del teatro (o en pequefias pantallas tras los asientos del publico) durante la representacién
operistica. Se distinguen de los subtitulos, de los que claramente proceden, ademas de por su posicion
respecto a la imagen simultanea (de ahi el prefijo “sur-” en inglés o “sobre-" en espaiol), por el hecho de
que dicha imagen corresponde a una representacion en directo y no a una imagen grabada primero y
retransmitida posteriormente en una pantalla de cine o television (Mateo 2002: 51).
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Sin embargo, incluso hoy dia, a pesar de la preferencia de la audiencia por las
representaciones originales, en algunos paises se ofrecen representaciones traducidas a la
lengua del puablico.

En Gran Bretafia, por ejemplo, la English Nacional Opera realiza todas sus

representaciones en inglés y, tal como sostiene Digaetani, este pablico dificilmente
aceptaria escuchar Opera en otros idiomas (Digaetani 1989: 24 en Mateo 1998: 214).
Ademas, la Peter Moores Foundation creé en los 70 el sello Chandos Records,
especializado en dperas grabadas en traduccion inglesa, que continda su actividad en la
actualidad con un extensisimo catilogo que incluye la mayor parte del repertorio
tradicional y constituye la coleccion mas grande de dpera grabada en traduccidn inglesa.
También Ademas, también esta comprometida con el estreno de nuevas Operas en inglés,
edicion de partituras, grabacion de dperas en inglés poco habituales (Opera Rara),
representaciones en vivo, etc., lo cual es muestra de la existencia de un publico nutrido
que se mantiene fiel a la oferta de dpera en version traducida.
Sobre Estados Unidos EEUU se pronuncia Glick en los siguientes términos: “Puesto que
muchas compafiias de Opera regionales en Estados Unidos estan representando obras en
inglés en un intento de atraer un piiblico mas amplio, hay trabajo que hacer” (Glick, 1987:
223).

Tenemos constancia de la existencia de opera traducida al idioma vernaculo en otros
muchos paises en la actualidad (Alemania, Hungria, Francia, Polonia...), lo que nos
permite afirmar que, pese a haberse convertido en una opcion interpretativa minoritaria,
subsiste en nuestros dias venciendo las consideraciones negativas procedentes de muchos
de los agentes involucrados en el mercado operistico.

Cuestion aparte es el caso de los musicales, que, como hemos visto y a diferencia de
la Gpera, son percibidos por la audiencia no como un producto de élite tradicional, sino
como un moderno género extranjero dirigido al gran publico, lo cual parece determinar
la aceptacion generalizada de su interpretacidn traducida al lenguaje de la audiencia. En
este sentido, las reglas de aceptacion de la interpretacion de musicales traducidos parecen

estar mas proximas a las del género de cancidn popular, en contraposicion al

19« a grabacién de opera traducida al inglés se desarroll6 a partir de la determinacion de Peter Moores de
que el ciclo del Anillo [Wagner] en inglés realizado por Reginald Goodall en el Coliseo de Londres en la
década de 1970 no fuese un secreto para el pablico en Londres, ni se convirtiese en un ejemplo del pasado,
sino que quedase registrado ‘en vivo’ para la posteridad. El anillo de Goodall y muchas de las otras
grabaciones famosas en inglés financiadas por la Fundacion en los afios 1970 y 1980 son ahora parte del
sello de Opera en Inglés Chandos Records puesto en marcha en 1995 [con El Barbero de Sevilla]. Desde
entonces, nuevas grabaciones de estudio de las éperas principales, junto con titulos reeditados, forman la
coleccion mas grande de Opera grabada en traduccion inglesa” (Opera [r.e.], 2011).
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género de cancion culta (lied, chanson, etc.) que sufre las mismas restricciones que la

Opera.

2.2. El caso de Espafa. El drama nacional

2.2.1. Albores liricos

Ya desde mediados del siglo XVI1I era habitual en la corte espafiola la representacion
de obras teatrales que incluian fragmentos musicales, danzas, etc. Sobre textos de
Calderon de la Barca y masica de Juan Hidalgo se escenificaban piezas dramaticas de
argumento mitolégico (semi-Operas), generalmente en el Coliseo del Buen Retiro. La
Opera espafiola mas antigua que se conserva es Celos aun del aire matan, creada por el
tandem Calderdn-Hidalgo con base en un relato de Ovidio. Fue estrenada en 1660 y llegd
a representarse incluso en la corte espafiola de Napoles en 1682. Estas primeras dperas
espafiolas nacen unidas al estilo y convenciones del género italiano desde las primeras
composiciones del propio Hidalgo.

Pero también se representaban otras piezas comicas mas breves y de tematica pastoral,
que combinaban con texto cantado y hablado. EI marqués de Heliche, Gaspar de Haro,
comenzo a organizarlas para solaz de la corte en el Palacio de la Zarzuela, un espacio que
parecia adecuado para un tipo de entretenimiento mas ligero y de montaje mas asequible.
El laurel de Apolo, representada en 1658 con texto de Calderdn de la Barca fue una de
las primeras obras llamadas ‘zarzuela’ en referencia al lugar donde se representaban. La
estrecha colaboracion entre Calderon e Hidalgo (texto-masica) dio como fruto una
importante produccién de piezas escénicas musicales y sirvio de modelo para otros
muchos creadores de la época. La zarzuela se convirtié en el género preferido y mas
cultivado en la corte espafiola de los Habsburgo. Los principales dramaturgos crearon
textos para zarzuelas: Francisco de Avellaneda, Juan Bautista Diamante, Melchor
Fernandez de Ledn, Agustin de Salazar y Torres, Antonio de Solis y Juan Vélez de
Guevara. También fueron usados textos de Lope de Vega. Entre los compositores,
Hidalgo fue el pionero y la figura fundamental hasta su muerte de la primera generacion,
pero también Cristobal Galan y algunos otros realizaron importantes aportaciones al

género.
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También en América latina se representaron zarzuelas siguiendo el modelo de la corte
espafiola?,

Y algo similar puede afirmarse del Reino de Népoles, por entonces bajo el dominio
de la corona espafiola. Tal como indica Marchante (2006: 98), desde mediados del siglo
XVII Népoles contaba con una importante presencia de compariias de teatro espafiolas,
que convivian mas o menos pacificamente con la oferta de espectaculos de las compafiias
locales. Se cultivaron diferentes géneros para el entretenimiento de publicos muy diversos
(nobleza, soldadesca en espera de destino, publico popular y local...), tanto en castellano
como en dialecto, lo que report6 influencias mutuas. De hecho, la influencia espafiola
dejo su sello en la comedia del arte napolitana, que incorpor6 el personaje del capitan
espafiol al resto de arquetipos?'. En el Intermedio de La Lisaura, 6pera con libreto de
Pisani y musica de Bodrio, por ejemplo, aparece un personaje denominado “el Espafol”
que emplea un castellano inventado. Tal como explica Fabris, el empleo de una lengua u
otra podia responder a motivaciones politicas de reivindicacion frente a corona espafiola,
sociales, pero también econdmicas. En cualquier caso, “parece posible que una comedia
fuera recitada (y cantada) en espafiol en un contexto noble ‘alto’ y privado, pero luego
impresa en traduccion italiana por motivos, entre otros, de difusion comercial”. Esto se
desprende por ejemplo del prélogo de Cesare Leonardis, traductor al italiano de 1l Finto
incanto en 1674, que justifica su traduccion por la escasez de publico conocedor del
castellano y mezcla en ella dialecto calabrés con un “improbable espafiol-napolitano”
(Fabris 1999: 127-128). Como se observa, el intercambio y mestizaje de generos y
lenguas era notable.

La comedia musical en dialecto, germen de la épera bufa, gozaba de gran demanda.
El consumo voraz de este repertorio de vida en general breve y la necesidad de ofrecer
nuevos textos cada afio empujaron a muchos autores locales, conocedores y admiradores
del exitoso modelo de comedia espafiola de Lope de Vega, a realizar refacimenti o

adaptaciones de las obras de Lope para su empleo como libretos en dialecto (napolitano,

0 En Lima fue representada la zarzuela del escritor peruano Lorenzo de las Llamosas También se vengan
los dioses con motivo del nacimiento del segundo hijo del virrey del Perd (Stein 2012).

21 «E] Espaiiol del Intermedio de 1673 desciende obviamente del Capitan jactancioso de la commedia
dell’arte, que en Napoles tuvo muchos nombres: Capitan Coccodrillo, Capitdn Matamoros, Capitan
Rinoceronte, Capitan Terremoto, Capitdn Cardone, cada uno de los cuales puede recitar o cantar en un
castellano casi imaginario. [...]

No es casual que la desaparicion del Capitan espafiol de la Comedia del Arte datada en torno a 1680 coincida
con la decisiva reforma del virrey del Carpio que, tras la victoria de Mesina y antes de 1685, habia procurado
inteligentemente saciar y vestir a los soldados espafioles, favoreciendo por primera vez la distension y la
relacién amistosa con la poblacion civil” (Fabris 1999: 128-130)
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veneciano...) de estas comedias musicales, operetas o zarzuelas?2. También, segiin pone
de manifiesto Dinko Fabris, se realizaron numerosas “infieles versiones en italiano de las
comedias calderonianas de los afios 60 y 70”2,

El éxito de estas representaciones que combinaban fragmentos hablados y cantados
ha contribuido durante afios a extender el topico de Espafia como pais poco inclinado a la
lirica y mas volcado hacia los géneros “mixtos”. Esta afirmacion, tal como indica Casares
Rodicio (1999: 23-24), es inexacta. En toda Europa, no sélo en Espafia, se preferian estos
géneros cémicos en lengua vernacula que incluian fragmentos hablados (opéra comique,
Opera bufa, vaudeville, comedia musical, opereta y singspiel). El caracteristico recitativo
italiano se rechazaba en algunos &mbitos por antinatural, se reclamaba una musica mas
“popular” y personajes de la vida ordinaria, satira, temas actuales, presencia de lo
fantastico y sentimental... La zarzuela, junto con otros géneros mixtos como las
tonadillas, loas, autos, jacaras, mojigangas, villancicos, etc., ofrecié una respuesta a esta
demanda de un entretenimiento mas cercano, pero no impidio el desarrollo en paralelo de
una fuerte aficion por la épera, que se cultivé no sélo en los nicleos urbanos, sino también

en la periferia con enorme éxito,

2.2.2. Farinelli y el nacimiento del italianismo

?2 Destacan los autores Carlo Celano, Gianbattista Pasca y Andrea Perrucci, que escribira ademas un tratado
tedrico-practico sobre teatro y ferviente admirador de Lope de Vega (Marchante, 2006: 98). Antonio Salvi,
por ejemplo, convierte “La Fuerza Lastimosa” de Lope [;1609?] en un libreto de opera titulado La Forza
Compassionevole, dramma per musica, representado en 1694 en el Teatro de Livorno, sin que conste el
compositor (ib. 264). También “El Mayor Imposible” (1615), de Lope de Vega, se convierte en libreto de
Matteo Noris para un dramma per musica del compositor Carlo Pallavicino (ib. 309).

23«Con chi vengo vengo (de Con quien vengo, vengo), (Napoles: de Bonis, 1655); La falsa astrologia overo
il Sognar veggahiando (de La vida es suefio), (Napoles: de Bonis, 1669); Il finto incanto (de El

encanto sin encanto), (Napoles: Passero, 1674) [...] Otros melodramas napolitanos en cuyos textos quedan
huellas de originales espafioles libremente adaptados a la lengua italiana [...]: Il secondo Scipione (1681),
La Psiche (1683), Il Fentone (1685), estos dos tltimos de Calder6n” (Fabris 1999: 126)

*En Sevilla, por ejemplo, “tenemos noticia de treinta y cinco dperas y zarzuelas diferentes ejecutadas
hasta 1779. Entre las que mas éxito tuvieron destacamos La Frascatana o la simple fingida, de Paisiello;
[...] La isla del amor, de Sacchini”, “De Paisiello subrayariamos las representaciones de El barbero de
Sevilla'y de Nina, o la loca por amor, sus dos mayores éxitos. Cimarosa alcanzé una mayor aceptacién ain
con sus éperas El matrimonio secreto, El fanatico burlado y E/ avaro ”. También fue “enormemente exitosa
la irrupcion de la 6pera comica francesa que con titulos como Adolfo y Clara, de Dalayrac, Aviso a los
maridos, de Issouard o El Califa de Bagdad, de Boieldieu, renové temporalmente los repertorios de los
teatros espafoles” (Moreno Mengibar, ib.: 31, 37 y 38)

En Valencia el compositor veneciano Francesco Corradini fue el principal introductor de la dpera italiana,
adaptando numerosos titulos al castellano. Asi, por ejemplo, en 1728 se estren6 con motivo del cumpleafios
de Felipe V El emperador Ot6n en un real sitio cerca de Roma, una version espafiola de L 'Ottone con
libreto de Bianchardi y puesto en misica de nuevo o adaptado musicalmente por Corradini (Carreras 1999:
210).
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La llegada de la 6pera italiana a Espafia a principios del s. XVIII marca el comienzo
de la era del “italianismo”, que ha dominado practicamente por completo los teatros de
Opera espafioles. Durante el reinado de Felipe de Anjou, se encargé al célebre castrato
italiano Carlo Broschi Farinelli la direccion del teatro del Buen Retiro® para la
representacion de Operas italianas, inicidndose asi un proceso imparable hacia la
preponderancia italiana en la dpera representada en Espafia. Isabel de Farnesio, esposa de
Felipe V desde 1716 e italiana de origen, debi6 de favorecer también la introduccion de
la Opera italiana en la corte espariola. La zarzuela se vio influida también por la irrupcion
y asentamiento exitosos del género italiano y adopta algunos de sus rasgos estilisticos.

A principios del siglo XV1I1, por tanto, conviviran en Espafia varias ofertas de géneros
musicales escénicos: a) una oferta publica de géneros musicales tradicionales como la
zarzuela y otros en espafiol, derivados en su mayoria de textos metastasianos,
interpretados por actores y, sobre todo, actrices espariolas, incluyendo las adaptaciones e
imitaciones del modelo operistico italiano; b) una oferta publica de Opera italiana (la
mayoria con libretos de Metastasio) en italiano y, con algunas excepciones, interpretada
por compafiias italianas; ¢) una oferta privada para la corte de ambos géneros
Desde los afios treinta se programan espectaculos que imitan el modelo de la 6pera italiana
en las temporadas regulares de los teatros publicos de Madrid. Los literatos espafioles
adaptan libremente libretos de Metastasio o los crean para la ocasion y se encarga la
musica a compositores espafioles (José de Nebra, Juan Bautista Mele, Mateo de la Roca,
Pedro Cifuentes, Juan Sisis Maestres...) o italianos (Francesco Corradini, Francesco
Corselli...).?® La Reina Isabel de Farnesio se interesaba directamente por las adaptaciones
de las dperas italianas, imponiendo la reduccion del espectaculo a un maximo de dos horas
y media de duracion. Las adaptaciones de los textos de Metastasio incluian, por tanto,
frecuentes recortes, que se justificaban en todos los casos por la necesidad de ajustarse a
los habitos teatrales espafioles. No obstante, se acompafiaba

% El hecho de que las representaciones se realizaran en el Coliseo del Buen Retiro no significa que éstas
estuvieran restringidas a los circulos cortesanos, como lo prueban elocuentemente las 29 funciones publicas
de la “dpera scenica en estilo italiano” Angélica y Medoro [afios 20 del siglo XV11I en Madrid, reinado de
Felipe V] (Carreras 1999: 212)

Segun la informacion aportada por Maximo Leza, entre los afios 1731 y 1747 se estrenaron en los
teatros publicos de Madrid por compafiias espafiolas 23 Operas. Los autores de los libretos, inspirados
muchos en obras de Metastasio, eran autores espafioles, entre los que destaca en presencia el dramaturgo
José de Cariizares. En cuanto a los compositores, Francesco Corradini fue el més activo.

En 1738 y 1739 se representaron en los Cafios del Peral 7 6peras por compaiiias italianas, cinco de ellas
con libreto de Metastasio y compositores varios, entre los que Adolf Hasse fue el méas presente (Maximo
Leza 1999: 260-262).
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normalmente al libreto espafiol el texto italiano original “con una acusada y declarada
intencion de fidelidad y respeto” que no impedia los mencionados recortes (Profeti 1999:
285)?’. El propio Metastasio llego a intervenir para acortar €l mismo algunas de sus obras
a peticion de Farinelli y mantener asi cierto control sobre estas adaptaciones.
Curiosamente y como apunta Profeti, esta practica teatral madrilefia y su demanda de
concentracion temporal acabard influyendo en las tendencias europeas y condicionando
la creacion del propio Metastasio (ib.: 289-290)

En 1738 comienza su andadura la primera compafiia comercial de Opera italiana en la
ciudad de Madrid y ya desde 1731 algunas zarzuelas comienzan a denominarse por la
prensa con el nuevo término ‘Opera’ (Carreras 1999: 213). Tal como apunta Carreras, el
aspecto musical de la 6pera comienza a valorarse, por encima incluso del escenogréfico.
El papel del compositor adquiere relevancia y comienza a igualarse con el de los
apreciados divos y los dramaturgos (caso aparte es el de Metastasio, que alcanzé una fama
mundial por encima de practicamente cualquier compositor del momento). “La presencia
regular de los reyes en las representaciones, la audicion de una misma Opera varias veces
en una misma semana, la reposicion de titulos con nuevas arias de sustitucion cantadas
por los mismos cantantes, indican un creciente interés por el aspecto musical del
espectaculo” (ib.: 220).

La dpera italiana, tanto en el subgénero serio como bufo, se convirtio en el principal
atractivo de la oferta musical. Los divos y, especialmente, divas alcanzaron tal
popularidad que sus sueldos llegaron a condicionar la preeminencia de uno u otro
subgenero. Tal como apunta Leza, los sueldos de las cantantes de Opera seria eran
elevadisimos, lo cual forzé a los teatros desde finales de siglo a decantarse en ocasiones
por la 6pera bufa, donde los cachés eran mas sostenibles para la rentabilidad del negocio?®
(Leza 1999: 253).

" También Rius, ya en 1840, alude a esta préctica. Curiosamente, considera poco respetuosas con el autor
del texto las supresiones, pero no la traduccién al castellano ni la ocasional modificacion del ritmo original
para cuadrar el texto traducido. "En diez partes se hallan en la copia italiana de Barcelona [El Belisario]
comillas o virgulas, que significan no cantarse el tal pasaje o para la brevedad, o por no haber acomodado
al compositor masico continuarlo en nota; pero se pone por respeto al poeta, y no dejar mutilado el drama.
Este reparo no se tuvo en la copia de Cadiz. [...] Sensible es que asi [supresiones] se adulteren semejantes
obras de bellas letras, en las que todo es interesante; y sobre todo debe siempre guardarse en poesia la forma
métrica. ;Qué diria o podria decir el autor, si viese que sus escritos eran tratados en Espafia con tan poca
delicadeza?" (Rius, 1840: 81-82)

28 < ag diferencias entre las cantantes de repertorio serio y bufo eran notables [120.000 reales anuales
Luisa Todi en 1794 frente a 40.000 Cecilia Bolognesis, por ejemplo]” (Leza 1999: 253)
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Sebastian Durdn, Antonio Literes o Domingo Terradellas, primero y Vicente Martin
y Soler o Manuel del Popolo Garcia, mas tarde tuvieron que competir con sus coetaneos
italianos y, en muchos casos, se vieron forzados a mantener no sélo el estilo, sino también

la lengua italiana en sus composiciones para garantizarse exito y difusion.

2.2.3. Primeras criticas al italianismo, la cuestion del drama lirico

nacional

La situacion de primacia italiana acabaria suscitando las quejas de numerosos artistas
e intelectuales nacionales, abriendo a finales del s. XVI1I un debate que se convertiria en
ciclico y se mantendria con mayor o menor virulencia hasta la actualidad, sobre la
necesidad de promover un drama lirico nacional que repeliera la “invasion italiana”.
Compositores, cantantes, criticos, intelectuales y compafiias participaron en esta querella.

Los primeros levantamientos contra la italianizacién de la dpera marcan, segln
Casares Rodicio (1999: 21-58), el “inicio de la conciencia operistica nacional”. La presion
ejercida por los colectivos musicales animo la acometida de politicas proteccionistas.

En 1783 se produce la primera tentativa de abordar normativamente el conflicto. El
Conde de Aranda establece la obligatoriedad para todas las compafiias de representar la
Opera en espafiol, de modo que la mayoria de Operas tendrian que ser traducidas. De
hecho, tal como pone de manifiesto Moreno Mengibar, “era muy habitual en 10s teatros
espafoles de la segunda mitad del XVII1I el traducir las dperas italianas y transformarlas
de dperas en zarzuelas convirtiendo los recitativos en parlatos. Es el caso, por ejemplo de
"I tutore burlato"/"La madrilefia" de Martin y Soler. [...] Todo se aceler6 con el decreto
de 1801y el propio Garcia canté en espariol Operas que antes habia cantado en italiano en
Madrid” (Moreno Mengibar [correo electronico], 2010).

Durante los 80 prosiguen los alegatos en defensa de la Opera en castellano y contra la

imitacion italiana, del que es buena muestra la siguiente publicacion:

“No hay teatro en Espafia donde cualquiera pieza de musica que se represente, a excepcion
de tal cual tonadilla, no se halla escrito en Italia. No hay academia donde no se tenga por
indecente cualquiera composicion que se hubiese hecho sobre letra espafiola, ni cantante
que no se desdefie de cantar, y aun acaso de hablar castellano mientras dure la funcion, por

no parecer grosero” [El Espafiol, Diario de Madrid, diciembre de 1789].
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De hecho, como explica Leza refiriéndose al caso de los teatros publicos en Madrid,
durante la década de los 80 las compafiias espafiolas comienzan a interpretar dpera italiana
en su lengua original, en lugar de las habituales traducciones, una novedad que les granjea
el elogio de la critica por su versatilidad?®. Las dperas espafiolas que se ofrecen son en su
mayoria imitaciones del modelo italiano y alcanzaron éxito y rentabilidad por varios
motivos: salarios mas moderados de las cantantes espafiolas, complementariedad y
variedad en la oferta de géneros, apoyos institucionales a un sistema teatral consolidado.

En 1792 (Teatro del Principe) se estrena la dpera seria (Drama heroyco en verso
castellano) Glaura y Cariolano, del dramaturgo Ignacio Garcia Malo y el compositor
José Liddn, integramente en castellano, con el propdsito manifestado expresamente en su
Introduccion de ‘demostrar que nuestra Lengua es capaz de las modulaciones de la
Modsica, y que podemos aspirar a formar con el tiempo un Teatro Lirico, imitando a los
Italianos, como han procurado hacerlo los Franceses.” Se defiende la imitacién del
modelo italiano, pero con empleo del idioma espafiol y adaptado a las caracteristicas
teatrales espafiolas (Leza 1999: 245). Se trata del primer intento de crear un teatro lirico
nacional.

En 1799 la Real Orden de 28 de diciembre promulgada por el Rey Carlos IV incide

en la misma direccion iniciada por el Conde de Aranda:

“En ningun Teatro de Espafa se podran representar, cantar ni baylar piezas que no sean en
idioma castellano y actuadas por actores y actrices nacionales, o naturalizados en estos
Reinos [...] los compositores de musica tendran obligacion de componer anualmente una

opera en dos actos, dos operetas y doce tonadillas”.

2 «Asi, a proposito de L’italiana in Londra encontramos la siguiente valoracion: ‘Los Actores de esta
Funcién quedaron aun en concepto de los mismos Estrangeros con el mayor lucimiento, pues siendo
recitada en el Idioma Italiano, parecia ser su lengua nativa segun el primor de su execucion’ [...]

El actor Manuel Garcia Parra en su Manifiesto por los teatros espafioles y sus actores (Madrid: Ibarra,
1788), comenta en defensa de la versatilidad de los profesionales espafioles: ‘no omitiré el afan con que los
comicos espafioles suspiran por desempefiar su obligacion aplicandose a todo género de representaciones:
Opera italiana, dpera espafiola, tragedias, comedias en prosa, comedias de las que el vulgo llama heroicas,
serias, domésticas de costumbres, jocosas, de capa y espada, que los pobres comicos espafioles ejecutan,
trabajando mas que ningunos de otra nacion y mereciendo menos a causa de que los malos compatriotas
nada estiman de su pais y les parece mejor todo lo extranjero’ (Leza 1999: 245-246)
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Como pone de manifiesto Garcia Fraile (1999: 458), un legislador no es un
vanguardista, de modo que la promulgacion de esta norma respondia a un apoyo tacito,
suficiente y cualificado. Ante las criticas por los cuantiosos subsidios que recibe del
gobierno la dpera italiana se busca una solucion que permita un importante ahorro en el
gasto publico y abaratamiento en los costes de produccidn sin implicar la renuncia a una
oferta de teatro musical, ademés de pacificar las relaciones con los musicos espafioles.

Segun Carmena y Millan, “todas las 0peras cantadas desde esta fecha hasta el 25 de
enero de 1808, lo fueron con letra espafola y por cantantes espafioles” (Carmena y Millan
en Casares Rodicio 1999: 27), si bien continuaban siendo obras compuestas por autores
italianos en su mayoria. Por tanto, la tradicion de representar épera traducida al vernculo

se mantuvo con fuerza.

2.2.4. Fracaso de los intentos proteccionistas, apogeo italiano,

nacionalismo y nuevas criticas

No obstante, la controvertida medida proteccionista no durdé demasiado, la invasion
francesa en 1808 interrumpid la aplicacion de la normativa proteccionista y frustrd los
proyectos de épera nacional.

Las compafiias italianas fueron readmitidas en Espafia (de hecho, en Barcelona con
seguridad y posiblemente en otros lugares, nunca fueron expulsadas) y el italiano
continu6 siendo la lengua operistica por excelencia en Espafia durante todo el siglo
XIX. La aficion por la opera italiana se reforz6 ain mas con el éxito mundial que
alcanzaron las Operas de Rossini. La 6pera se convirtié en un asunto capital en la cultura
espafola, asentandose en todas las ciudades con una oferta cultural minima. Se
construyeron teatros®®, continuaron las querellas entorno a la Opera nacional y la
italianizacion del género, se desarrollo la critica musical, se fundaron periédicos

especializados, se crearon asociaciones para el apoyo a la dpera nacional, etc. En

% Moreno Mengibar ha estudiado en profundidad el caso en Sevilla, que ilustra bien la floreciente actividad
lirica en el siglo XIX en Espafia: “[En la “década prodigiosa” de 1837 a 1847 se construyen en Sevilla
numerosos teatros,] teatros de barrio en su mayoria que surgen al amparo de las facilidades inmobiliarias
de la Desamortizacion de los bienes eclesiasticos (casi todos se erigen aprovechando iglesias o claustros de
exconventos), de efimera existencia (tres o cuatro afios a lo sumo), pero que cumplieron el crucial cometido
de llevar el teatro, la 6pera y la naciente zarzuela a los barrios mas humildes (Feria, Triana, Macarena),
difundiendo la aficién al teatro lirico de un modo que apuntalaria la demanda lirico-teatral (tras la crisis de
la primera mitad de los afios treinta) de la sociedad sevillana por mas de medio siglo”
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definitiva, se asento toda una industria del espectaculo operistico para dar respuesta a la
enorme aficion creada en torno al género.

En 1821 se produjo la derogacion del decreto que prohibia cantar en italiano. Se tratd
de otorgar respaldo juridico a una practica que ya era comun y habia derogado de facto la
prohibicion®. El apogeo de las 6peras rossinianas y sus divos revitalizaron el italianismo.
Como dato significativo, cabe mencionar que cuando se funddé en Madrid el
Conservatorio Maria Cristina en 1830, se nombr6 como director a un musico italiano y la
lengua italiana fue la Unica empleada en la ensefianza del canto. Muchos compositores
espafoles continuaron empleando libretos italianos en sus dperas (Sors, Carnicer,
Genoveés, Saldoni, Eslava, etc.).

Se pas6é ademas del polo normativo proteccionista de la 6pera nacional a su opuesto,
pues, tal como indica Moreno Mengibar “una orden de Fernando VII obligaba a cantar
todas las dperas en italiano, dandose la para los nacionalistas escandalosa situacion de
tener que traducir al italiano los textos espafioles” (Moreno Mengibar 1994: 76).

Casi simultdneamente se inauguran los dos grandes templos del italianismo, el Teatro
del Liceo en 1847 y el Teatro Real en 1850, mandado construir por Isabel 1l “para el
cultivo de la opera italiana o italianizante” (José Subira en Casares Rodicio 1999: 34). Se
nombro a Emilio Arrieta, con formacién italiana, Maestro compositor de la Real Camara
y Teatro.

El apogeo del italianismo hizo resurgir las criticas de sus detractores. Yaen 1840 Rius
habia publicado su tratado en defensa del castellano como idioma adecuado para la
composicion lirica, criticando el italianismo imperante y también la escasa implicacién
de los literatos espafioles en la creacion de la dpera nacional y lamentandose de que no
hubieran dedicado atencion al género operistico:

“Miraban a la 6pera como planta exdtica, que no era facil aclimatar en nuestro pais. Y no
habiendo preceptistas, ¢como habia de haber compositores? Asi es que las dperas en
espafiol impresas desde el principio del siglo pasado [XVII1I], son generalmente, y tal vez
todas, traducciones de dperas extranjeras, italianas principalmente, hechas con ocasion de
representarse en nuestros teatros. Sensible es, diré con Meléndez, que con una lengua de las

voces mas dulces, mas llenas y sonoras para el canto y la 6pera, estemos tan faltos en

31 Asi, por ejemplo “[en 1826] Lopez y Lavigne vuelven a Sevilla, y ahora con una completa compafiia en
la que destacaba una nutrida representacion de cantantes italianos, una vez derogado el viejo decreto
proteccionista de los cantantes espafioles” (Moreno Mengibar 1994: 46).
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este género, como debiéramos ser ricos, y competir con lo mas culto de Europa” (Rius,
1840: 3).

Otros se sumaron a estas reivindicaciones, con el Teatro Real como objeto simbolico
de sus protestas. El Teatro Real exigia un importante gasto de las arcas publicas y estaba
dedicado para disfrute exclusivo de la Corte en beneficio de los intérpretes italianos, pues
estaba destinado Unicamente a la representacidn de Opera italiana. La indignacion por la
situacion relegada de los musicos nacionales se plasmd en numerosos escritos: “No se
vuelva el Real de Espaia la granja de una pandilla extranjera” (Diario La Nacion, citado
por José Subira en Casares Rodicio 1999: 35]; “Los aficionados a la dpera constituyen
una especie zooldgica a la que tienen sin cuidado la musica y el arte” (Jos¢ Mantecon en
Casares Rodicio 1999: 36).

Una de las consecuencias a estas reacciones fue la apertura del Teatro de La Zarzuela
en 1856 con la intencion de servir de contrapeso ofreciendo una sede para la oferta de
zarzuela y O6pera espafiola. Un fendmeno curioso sera también el surgimiento del
subgenero de la zarzuela-parodia dentro del género chico, que alcanz6 un notable éxito a
finales del siglo XIX y comienzos del XX. Estas imitaciones burlescas de los grandes
éxitos de la Opera italiana trasladaban este repertorio serio al castellano con importantes
dosis de humor e ironia. Tal como nos indican Beltran Nufiez o Martinez del Fresno
(1993: 642), el maximo exponente fue el libretista Salvador Maria Granés. Este autor,
junto con el compositor Luis Arnedo (maestro concertador del Real), crearon piezas como
La Golfemia (1900) y La Fosca (1904), sendas parodias de La Boheme y Tosca de
Puccini.

También habia contribuido a la difusion de la zarzuela el Real Decreto de 7 de febrero
de 1849, que sélo permitia la actuacién de una compafiia de 6pera a la vez en cada ciudad,
de modo que muchos teatros optaron por ofrecer zarzuela®. El publico parecia
polarizarse, la aficion a la Opera italiana y a la zarzuela parecian opciones estéticas cada

vez mas distanciadas. Asi, la zarzuela fue ocupando el espectro de las

32 «[para cumplir con el Real Decreto de 7 de febrero de 1849 que sélo permitia la actuacion de una

compafiia lirica a la vez en cada ciudad], el Principal contrat6 para 1850 una compariia de zarzuelas, el
nuevo género que desde hacia pocos afios atraia cada vez mas al ptblico. [...] consiguio asi atraerse a una
clientela fija, mas aficionada a la zarzuela que a la épera, de manera que durante los afios cincuenta se
detecta una clara polarizacién social en la afluencia a los dos teatros mayores de Sevilla: la dpera y el San
Fernando para la aristocracia y la alta burguesia; la zarzuela y el Principal para una burguesia mas modesta
y para los sectores mas acomodadas de la clase trabajadora” (Moreno Mengibar 1994: 69-70)
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clases populares, mientras que la dpera permanecio asociada al estrato social de la clase
alta. Asi lo pone de manifiesto Moreno Mengibar en su estudio sobre la 6pera en Sevilla
y al tratar de las preferencias del publico a finales del XIX: “Opera italiana ante todo,
aunque se permitiese cada vez mas la aparicion de la zarzuela siempre que ésta no
pretendiese competir con aquella. Cada cosa en su sitio”.

A finales del XIX y ante la situacion de dominio italiana, los madsicos nacionales se
dividen en dos grandes posturas principales y optan por diferentes estrategias. Por un lado,
los que asumen el caracter esencialmente italiano de la dpera, proponen dos estrategias
posibles: la via italiana o la zarzuela renovada como alternativa nacional. Por otro lado,
quienes no defienden la “italianidad” como rasgo necesario de la 6pera defienden la 6pera

vernacula, ya sea creada o traducida. Tenemos, por tanto, tres estrategias principales:

a) La via italiana:

Muchos autores espafioles, ante las dificultades de difusion de la dpera en espafiol,
optardn por componer Opera a la manera italiana, con libretos en italiano creados por
autores italianos y respetando los rasgos estéticos musicales del género. Manuel del
Popolo Garcia, Ramén Carnicer o Vicente Cuyas son exponentes de este modelo
italianista. Debemos tener en cuenta a este respecto que “aun a finales del siglo XX se
obligara a nuestros mejores autores a traducir sus éperas al italiano para ser interpretadas
en el Teatro Real” (Casares Rodicio, 1999: 32). La representacion de dpera en espafiol
era mas facil en el extranjero, donde en ocasiones se estrenaban algunas obras, que en
Espafia, donde esas mismas dperas tenian que reestrenarse traducidas al italiano.

Rius también habia reflejado la estrategia seguida por numerosos autores que se
habian visto impelidos a someterse al modelo italiano para vencer los importantes

obstaculos que presentaba la composicion de Opera en castellano:

"Lo mismo debieron hacer algunos espafioles que después de él [Carnicer] han seguido con
honor la misma senda [adoptar las formas italianas de gusto y de lenguaje ] [...] han debido
trabajar y dar a luz los partos de su talento misico bajo el idioma italiano, ya porque el
nuestro apenas esta ensayado en este género por nuestros poetas, ya porque ni hubiera
habido ejecutores nacionales, no conociéndose entonces otras compafiias de Opera que las

italianas. También conocieran dichos autores que de componer bajo el castellano,
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aun después de vencer las dificultades que habia, su obra no saliera de los teatros nacionales;
cuando bajo las formas italianas, supuesto el mérito de la composicion, podian esperar que
pasaria los Pirineos y los Alpes, y ain los mares, adquiriendo lauro y fama no sélo para si,

si que también para su patria” (ib.: 176-177).

Recientemente, Lothar Siemens se expresaba en similares términos:

“Ya en el siglo XVIII, el catalan Tarradelles y el valenciano Martin y Soler tuvieron que
instalarse fuera de Espafa para triunfar como compositores de Operas... en italiano, y lo
hicieron con amplio éxito y prestigio. A principios del XIX, Manuel Garcia emigro a
Francia e Inglaterra, e incluso inauguré la tradicion operistica en Nueva York y ayudé a
fomentar la de México. José Melchor Gomis, ferviente liberal autor del Himno de Riego,
tuvo que expatriarse a Francia tras la restitucion del absolutismo en 1823, y alli produjo
Operas... en francés. También Garcia las haria en francés y en italiano. Pero mas sangrante
es el caso de Emilio Arrieta, en plena mitad del siglo X1X, a quien se le dijo que sus dperas,
para ser consideradas dentro de Espafia, tendrian que tener un libreto en italiano, y lo mismo
se le dijo a Tomas Bretdn si queria entrar con una obra suya en el Real, y ambos tuvieron
que tragar y pasar por el aro. Jamas se ha visto algo tan vergonzoso en el ambito de la

cultura espafiola.

La absoluta falta de apoyos y la indiferencia cultural favorecié que muchos de nuestros
compositores, de entonces a aca, hayan compuesto sus dperas en lengua foranea, para poder
ser oidos al menos fuera de Espafia (generalmente con escasa fortuna). [...] son
significativos los casos de dperas en inglés de Isaac Albéniz, de Roberto Gerhard, y de
Eduardo Balada, en aleman de Juan Manén, en italiano de Xavier Montsalvatge...”

(Siemens 2008: 243-244).

b) La Zarzuela Grande:

Tras los frustrados intentos de crear la 6pera nacional, muchos autores renuncian a
seguir compitiendo dentro del mismo género y defienden la vuelta a nuestro genuino
drama musical, la zarzuela, renovada por los presupuestos romanticos. Chapi sera el gran
defensor de esta zarzuela renovada, pero otros muchos optaron por esta via: Francisco
Asenjo Barbieri, Rafael Hernando, Oudrid, Gaztambide, Inzenga y Arrieta; luego, Chapi.
Como apunta Casares (ib.: 37), la disputa ““ ‘Opera versus zarzuela’ provocd una clara

divisién de fuerzas”.
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c) La via vernacula:

Esta posicion, representada por el compositor Tomas Breton, asumia los presupuestos
wagnerianos y nacionalistas partidarios de que el pablico reciba siempre en su idioma lo
que se representa en escena. Para ello propone alternar la representacion de Operas en
espafiol y zarzuelas, junto con las dperas extranjeras mas populares (italianas, francesas
y alemanas, fundamentalmente) traducidas al castellano e interpretadas por un reparto
integramente espariol.

El modelo de dpera nacional debia emplear libretos vernaculos y buscar sus propios
rasgos estilisticos. Estos presupuestos eran validos también para las diversas
nacionalidades presentes dentro del estado espafiol. En paralelo a la dpera nacional
espanola (o castellana) debian desarrollarse las 6peras de las correspondientes regiones y
lenguas autdctonas. Siguiendo la tendencia europea, en este periodo de enaltecimiento
nacionalista se componen algunas de las mejores Operas espafiolas, no sélo en castellano,
sino también en catalén, euskera o gallego.

La llamada primera generacion romantica (Tomas Genovés, Baltasar Saldoni,
Hilarion Eslava, Espin y Guillén) intentd desarrollar su creacion en esta linea, pese a
encontrarse con importantes dificultades, entre las cuales no era menor el hecho de no
poder contar con el tiron de los divos italianos en sus producciones. “Numerosos
documentos del momento dejan patente por primera vez uno de los problemas endémicos
de la 6pera esparfiola hasta nuestros dias; la negativa de los cantantes italianos a estudiar
Operas de autores espafioles, escritas en castellano, por creer que no iban a convertirse
nunca en obras de repertorio” (Casares Rodicio, ib.: 32).

De nuevo el tratadista Rius habia denunciado algunos de los obstaculos que habian
impedido la consolidacion de una oferta de dpera en castellano, aludiendo a esta misma

circunstancia de los cantantes italianos:

"De esto [6pera en espafiol] se han hecho ya algunos ensayos en Granada, en Cadiz, en
Valencia y en otras ciudades; y el resultado fue mas o menos ventajoso segun el modo de
hacerse, y el grado de gusto que habia por la musica. En el que se hizo en Valencia en el
afio 1832 con la Opera la Italiana en Argel se declamaban los recitados, y se cantaba lo
demés. El éxito no fue feliz; y ¢como podia serlo, siendo italianos los actores y cantores, y
por consiguiente con una malisima pronunciacion castellana, e interesados ademas en que
no surtiera efecto la idea? Por otra parte era un error cantar unas cosas, y recitar o declamar

otras, porque con esto se destruia la ilusion del canto. [...] Por tanto que dicho

68



ensayo no surtiera el efecto deseado, no probard jamas que no pueda realizarse con buen
resultado la idea. [...] He preguntado mas de una vez a musicos espafioles su parecer sobre
cuéal de las dos lenguas [italiano o espafiol] se les prestaba mejor para la composicién y
ejecucion musical, y sin titubear dijeron que la italiana, pero sin saber dar la razon de esta
diferencia” (Rius, 1840: 173-174).

Efectivamente, no era este un problema nuevo. Ya desde el siglo XVII se tiene
constancia de las dificultades que encontraban los cantantes italianos para memorizar las
Operas espafiolas, tal como indica Fabris (1999: 124) refiriéndose al caso de la corte
espafiola en Népoles.®® Estas resistencias persistieron durante toda la historia del género.
La brillante generacion posterior, que ademas de a Bretdn, incluy6 a Felipe Pedrell, Isaac
Albéniz, Enrique Granados, Amadeo Vives y Emilio Serrano consiguieron formular,
segun Casares Rodicio (ib.: 46-47) “un nacionalismo operistico convincente [...], sin
demasiadas concesiones a lo popular o lo pintoresco” y con “formulaciones muy variadas
desde el centro y desde la periferia catalana y vasca. Por cierto, el nacionalismo musical
—que es la principal ruta por la que ha caminado nuestra 6pera, como la de Rusia, Chequia,
Eslovaquia, Hungria, Finlandia, Noruega, México o Argentina— no es una enfermedad;
es nuestra gran opcion, de lo contrario suprimiriamos a Albéniz, Granados o Falla”.
Pese a algunas nuevas tentativas normativas proteccionistas de la Opera nacional y
contados apoyos institucionales para el estreno con éxito de algunas de estas Operas, los
obstaculos siguieron siendo numerosos.

En 1855 se remite una Exposicion a las Cortes Constituyentes solicitando el apoyo
del gobierno, tanto econémico (subvenciones) como de infraestructura (Teatro Real) para
la creacion de la gran dpera nacional. La iniciativa, sin embargo, no logra sus objetivos
de fomentar la produccién. Otro intento de animar la creacion fue la convocatoria de un
concurso para premiar Operas con texto en espafiol (1869), una iniciativa que ya habia
sido empleada como anterioridad con el mismo fin de estimular la creacion operistica en

castellano®. Don Fernando el Emplazado de Zubiaurre, una de

3 «“Con ocasiéon del cumpleafios de Mariana de Austria, el 22 de diciembre de 1677, estaba prevista la
ejecucion de una Opera enteramente cantada en castellano, precisamente EI Robo de Proserpina, que sin
embargo fue pospuesta hasta el 2 de febrero de 1678 a causa de las dificultades por parte de los cantantes
italianos para memorizar sus partes en una lengua poco habitual” (Fabris 1999: 124).

% "a Real Academia acaba también de tomar en esto la parte que como cuerpo literario le correspondia,
proponiendo con fecha 5 de diciembre de 1839 el programa de un premio de una medalla de dos onzas de
oro al que componga el mejor drama lirico a propdésito para cantarse en el teatro, y el cual sirva de
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las ganadoras, consiguié su estreno en el Teatro Real... en italiano. En 1876, como
colofén al resurgimiento del movimiento a favor de la dpera espafiola®, se propone al
Gobierno un Proyecto de decreto para la fundacion en Espafia de la 6pera nacional
solicitando: el apoyo a la representacion de dramas liricos (Opera o zarzuela) con
libretista, compositor y reparto espafioles seleccionados por un jurado técnico mediante
subvenciones para los empresarios, estreno en el Teatro de la Zarzuela en los meses méas
favorables de la temporada, gira posterior por provincias, colaboracion con el
Conservatorio y estreno de una opera al afio en el Teatro Real de autor esparfiol en italiano.

La historia de la épera nacional es una sucesion de éxitos y fracasos, apoyos y
desplantes.

Entre los éxitos, podemos destacar el estreno en el Teatro Real de la Opera en

castellano Marina de Arrieta (1871) reconvertida de la zarzuela de 1955 y Gnica que
permanece en repertorio en la actualidad.
En 1889 se estrena Los amantes de Teruel en el Teatro Real de Breton, con un éxito total
tras vencer numerosos obstaculos burocraticos que retrasan su estreno durante afos y
someterse a la exigencia de traduccion al italiano y a importantes limitaciones en su puesta
en escena. Pese a su calidad, muy por encima de otras obras contemporaneas que han
pasado al repertorio, no ha logrado continuidad en su representacion.

También Emilio Serrano tendra que someterse a la imposicion de la interpretacion en
italiano para estrenar su Juana la loca con el titulo de Giovanna la Pazza en el Teatro
Real en 1890.

Breton opta por estrenar La Dolorosa en 1895 en el Teatro de la Zarzuela para evitar
las habituales exigencias del Teatro Real con un éxito rotundo que supone el inicio de una
importante carrera internacional®. Pese a ello, tampoco ha quedado incorporada al

repertorio.

muestray comprobacion de que la lengua castellana retine las dotes musicales, que para tales composiciones
se requieren.

Por aqui se debié comenzar. Porque en el caso de tener compositores musicos, compafiias de dpera
espafiolas, sin poetas dramatico-liricos, ¢ habria tal vez verdadera dpera nacional? No por cierto. Ya se han
visto compositores masicos, y tener que trabajar bajo la letra italiana; compariias de 6pera, como la del
Liceo filarmonico dramético de Barcelona, y tener que cantar con acento mutado la letra italiana” (Rius,
1840: 4).

% «La verdadera dpera espafiola ha de estar escrita por maestros espafioles y cantada en idioma castellano”
(Guzmén en el periddico Opera Espafiola, 1875, en Casares Rodicio, ib.: 39)

% «la opera de mas éxito de nuestra historia [...] recorre México, buenos Aires; con una version italiana en
Rio de Janeiro (1896) y en Milan (1906), y otra en aleman realizada por F. Adler que se representd en
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2.2.5. Abandono del proyecto de drama nacional y olvido de la 6pera
esparniola

Tal como nos indica Martinez del Fresno (1993: 642-643), a principios del siglo XX
continta el predominio italiano y, en menor medida, francés en el repertorio operistico.
Los compositores espafioles volvieron a demandar un drama lirico nacional®’, pero no
lograron ponerse de acuerdo “sobre la esencia de la nacionalidad del género que se
buscaba, al dar diferente importancia al idioma, al tema, a la nacionalidad de los
intérpretes, a la del autor, y por lo general sin entrar en el fondo del problema, ni definir
concretamente qué elementos musicales podrian diferenciar una dpera espafiola de los
modelos italianos 0 wagnerianos”.

Las Operas espafiolas continuaban encontrando dificultades para su estreno pese a
los intentos por apoyarla. Tan s6lo en Hispanoamérica conseguian cosechar algunos
éxitos.

En 1902 se inaugura por iniciativa privada el Teatro Lirico con la intencion de
especializarse en la representacion de 6pera espafiola y aunque llegaron a estrenarse
algunos titulos®, no logré subsistir econdmicamente. El Teatro Real estren6 algunas
obras espafiolas y lo mismo ocurrié en varias temporadas liricas de Barcelona, con escaso
éxito®. Tan solo la dpera vasca experimenta un impulso importante en Bilbao en las
primeras décadas del siglo.

Las dificultades para la dpera espafiola han sido madltiples: falta de apoyo
institucional, competencia de la zarzuela y la dpera italiana, preferencia del publico por
otros repertorios, deficientes infraestructura y formacion de los creadores e
intérpretes®... Lothar Siemens achaca el fracaso de la dpera nacional también a la falta

de empresas editoriales que dieran salida a las dperas espafiolas. Denuncia el complejo

Praga (1906) [...] supera muy pronto las trescientas representaciones, seguimos sin verla” (Casares Rodicio,
ib.: 48-49)

“En los afios 1912 y 1913 se pronuncian sobre la dpera espaiiola, en la Revista Musical de Bilbao, jovenes
compositores y criticos del pais junto a los ya viejos maestros, Tomas Breton, Luis Villalba y

Felipe Pedrell” (Martinez del Fresno, 1993: 642)

% Circe de Chapi, Farinelli de Bretén y Raimundo Lulio de Villa, segtin datos de Martinez del Fresno (ib.:
643)

%9 Estrenos entre 1909 y 1915 del Teatro Real: Hesperia de Lamote de Grignon, Margarita la tornera de
Chapi, Colomba de Vives, Tabaré de Breton, El final de don Alvaro y La tragedia del beso de Conrado
del Campo. En Barcelona, de 1897 a 1901, La falda (1897) de Morera, entre otras.

“OE| propio Chapi se quejaba del descuido institucional (a veces buscado) de los estrenos de 6pera espafiola:
“Los peores cantantes, escenografias de obras anteriores, las peores fechas en el calendario, etc., por no
hablar de los libretos en su mayoria de Arnao y Capdep6n concebidos mas como una base para trabajos
escolares” (Casares Rodicio, ib.: 42)
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de inferioridad y la desconfianza de los responsables politicos, su valoracion de los
productos extranjeros como intrinsecamente superiores y el escaso interés demostrado en
facilitar la exportacion de las creaciones nacionales. Por ultimo, defiende la labor de los

creadores:

“Pero no obstante, nuestros creadores han producido en todo momento, y ya desde el siglo
XVII, muy estimables obras liricas, sin que al parecer nadie estuviera interesado en
pedirselas y, por tanto, de corta andadura. ;Se debe esto a que tales autores hispanos eran
menos inteligentes que sus colegas de los otros paises, 0 a que sus obras liricas acaso no
daban la talla? [...] Que mayormente, para sobrevivir en este ambiente, hayan tenido que
doblegarse a las exigencias de un publico vulgar es otra cosa, y que precisamente las obras
que de ellos han triunfado en nuestro pais sean las mas populistas no debe inducirnos al
equivoco. La Musicologia, de un tiempo a esta parte, viene revisando ese patrimonio

olvidado, que no es tan escaso” (Siemens 2008: 242).

A los obstaculos mencionados se une probablemente el natural proceso de declive y
agotamiento del género operistico en general y su desarrollo residual por vias de
experimentacion y ejercicio académico que han gozado de escaso apoyo del publico.

Este cumulo de causas debid de influir en la progresiva pérdida de interés de los
creadores esparioles por la dpera y su preferente atencion por otros géneros.

Sea como fuere, la produccion y repercusion de nuevas creaciones de dpera espafola
son hoy minimas. En general, el repertorio de Gperas que se representa en los teatros en
la actualidad sigue siendo el mismo que a principios del siglo XX y no incluye Gperas
espafolas, a pesar de que en muchos casos su calidad esta por encima de otras obras
admitidas en el repertorio. EI consumo de dpera en Espafia ha aumentado desde la
segunda mitad del siglo XX, junto con la actividad de asociaciones de amigos de la 6pera
en numerosas ciudades, tal como indica Siemens (1999: 245), sin que se haya logrado una
renovacion del repertorio. La ampliacién del repertorio de dpera espafiola parece ir mas
de mano de la recuperacién histdrica que de nuevas aportaciones contemporéaneas. Sin
embargo, las reposiciones de dperas, generalmente con el apoyo de instituciones publicas,
han contado en la mayoria de ocasiones con medios modestos que han dificultado los
resultados, con importantes limitaciones en la puesta en escena, reparto, recortes en la
obra por motivos econdémicos, nimero de representaciones, etc. y se han limitado a muy
pocos teatros. Estas restricciones no han contribuido a facilitar la difusion y generar una

demanda entre el publico.
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Pero no debemos olvidar que, pese a la escasa atencion de la musicologia espafiola e
internacional y la minima presencia en las programaciones actuales, la 6pera espafiola es,
en palabras de Casares, “uno de los legados mas interesantes de nuestra historia
musical”* y el tema que mas debates, querellas e ilusiones ha generado. Estos debates,
en los que la cuestion del idioma, la comprension del texto y la accesibilidad del
espectaculo ocupaban un lugar principal, ponen de manifiesto la importancia que para el
publico y todos los agentes implicados tiene este aspecto.

Y, lejos de estar cerrados, contintan resurgiendo ciclicamente y todavia en la
actualidad encontramos muestras de ello. Daniel Catan, compositor mexicano afincado
en Estados Unidos, ha defendido con intensidad hasta su fallecimiento en 2011 el objetivo
de la dpera en espafiol. Creador él mismo de cinco dperas en espafiol*?, logrd relativo
éxito y difusién con ellas en Estados Unidos, encontrando mayores dificultades para su
reconocimiento en su Méjico natal, donde no consiguio6 que fuesen representadas en vida
la mayoria de sus Operas. Defensor de la 6pera en espafiol, es ejemplo de continuidad en
la intermitente senda de las histéricas reivindicaciones nacionalistas de la 6pera en

espariol:

“Yo comparto con algunos compositores del pasado el suefio de crear una Opera que
represente la cultura extraordinaria que hemos heredado. A este suefio lo llamo ‘Opera en
Espafiol’. Y como he indicado arriba, la 6pera en espafiol para mi no es simplemente 6pera
cantada en espafiol, sino el reflejo de nuestra cultura. Esa cultura que enmarca nuestra

mirada del mundo. ;Y qué cultura tan extraordinaria!” [Catan 2008: 251].

Catan propone un modelo de Opera espafiola alejado del folclore y la mera copia de
modelos extranjeros y reivindica la importancia actual de ofrecer creaciones operisticas
en espafiol, no solo dirigidas al publico peninsular, sino con vistas también a toda
Hispanoamérica y Ilama la atencion sobre los cincuenta millones de hispanos asentados
en Estados Unidos.

Tal como expone Catan, este grupo en alza desea acceder al mercado cultural y tan

solo recibe la oferta de la cultura popular estadounidense. Las instituciones de Estados

! Desde mediados del XVII, més de 500 6peras, 3000 tonadillas y 12000 zarzuelas, loas, bailes, autos,
Jécaras, mojigangas, villancicos.... Sin embargo, en la actualidad ninguna es de repertorio (salvo quiza
Marina de Arrieta) y faltan ediciones de la mayoria.

2 Encuentro en el ocaso, con libreto de Carlos Montemayor; La hija de Rappaccini (1991), con libreto de
Juan Tovar basado en un relato de Hawthorne y una obra de Octavio Paz; Florencia en el Amazonas (1996),
con libreto de Marcela Fuentes-Berain sobre textos de Garcia Marquez; Salsipuedes (2004); 1l Postino
(2010), libreto de Daniel Catan sobre la novela Ardiente paciencia de Antonio Skarmeta.
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Unidos “poco a poco se estdn dando cuenta del tamaiio del gigante dormido” y comienzan
a ofrecer productos culturales que satisfagan el deseo de conectar con su lengua de origen,
pero Catan anima también a las autoridades de los paises de habla hispana a hacer los
esfuerzos necesarios para fomentar la creacion y difusion de un patrimonio cultural
comun. “Mostremos nuestra cultura en todo su esplendor porque, si no lo hacemos, lo que
quedard de ella serd una imitacién hispana de la cultura popular estadounidense. jY muy
pronto, ese grupo sera el grupo hispano econémicamente mas poderoso del planeta! Si no
lo alimentamos, si no lo nutrimos, ese grupo acabara imponiendo la cultura chatarra que
mamo desde su infancia” (ib.: 253).

El modelo que propone Catan es el de una Opera en espafiol que no se limite a ofrecer
un libreto en espafiol, sino que ofrezca una visién del mundo anclada en las raices de
nuestra cultura. “Esto no quiere decir que habia que utilizar los simbolos patrios y
nacionalistas que a veces pueblan las Operas. Al contrario. Esos elementos pueden
convertir la obra en una baratija turistica ain mas superficial. No, mas bien habia que
explorar las raices de nuestra cultura y edificar la 6pera desde ahi” (ib.: 250). En el mismo
sentido se ha manifestado Siemens: “La opera es un todo que debe tener una vocacion
expansiva, y todo lo que la ayude a ello la sacara de la estrechez de los muros en que nace.
Al mismo tiempo debe tener una coherencia cultural, sin caer en la trampa de que lo
autoctono es lo folkloérico” (Siemens 2008: 243-244). Ademéas del esfuerzo de los
creadores por generar obras de estas caracteristicas, Siemens considera imprescindible el
compromiso de las autoridades para, por un lado, procurar generar con adecuadas
politicas culturales en el publico y los programadores una demanda de dpera espafiola y,
por otro, rentabilizar esas producciones con la creacion de una red de teatros por los que
puedan circular estas obras, incluyendo también al publico.

La oferta de titulos del repertorio operistico cantados en castellano podria, lejos de
suponer una competencia negativa para las creaciones originales en castellano, contribuir
a normalizar en el publico hispano la recepcion de dpera en su idioma y a impulsar una
demanda creciente de Opera en castellano que beneficiaria también a las nuevas
creaciones y a los titulos que integran el patrimonio historico. La recuperacion del
patrimonio, la creacion de nuevas Operas en espafiol y la representacion en castellano de
oOperas del repertorio tradicional en otras lenguas contribuirian asi de forma conjunta y
compatible al mismo objetivo de normalizar la relacién del publico castellanohablante

con la recepcion de dpera en su idioma. Esta normalizacion y

74



modificacion de los habitos en el publico podria alimentar el proceso con la inclusion

progresiva de dperas en espafiol dentro del repertorio operistico habitual.

2.3. Otras artes audiovisuales

Una reflexidn estética similar a la producida en la 6pera tuvo lugar en el mundo del
cine con el impacto que supuso la irrupcion del cine sonoro*®. La industria de Hollywood
tuvo que buscar soluciones para poder continuar exportando sus productos a todo el
mundo y también las industrias cinematograficas europeas, mucho mas modestas,
tuvieron que adoptar decisiones para resolver la cuestion.

Movida por un incansable espiritu comercial, la industria cinematogréafica americana
se empleo con fuerza en buscar soluciones técnicas al problema de la comprension de sus
producciones de cine sonoro en los paises no angloparlantes. Probaron numerosas
soluciones técnicas para poder hacer comprensible sus peliculas al publico europeo.
Inicialmente realizaron diferentes modalidades de adaptacion. El procedimiento basico
consistia en borrar parte del sonido original de la banda sonora americana, conservando
generalmente las canciones y el ruido de fondo, e insertar titulos como los del cine mudo
en el idioma del pais en cuestion. Otra variante insertaba, en lugar de intratitulos visuales,
comentarios sonoros explicativos de los actores dirigidos al espectador en su propia
lengua, dejando el resto de la banda sonora original intacta. También probaron a
incorporar prologos explicativos del argumento para cada idioma, voces en off
supletorias, etc. Otro procedimiento empleado fue el de las international talkies, que eran
peliculas de fuerte componente visual y poco texto, expresamente creadas para que la
comprension fuese sencilla y los requerimientos de traduccion, minimos. Las llamadas
versiones multiples se realizaban en los estudios americanos con un reparto de actores
familiarizados con varias lenguas que rodaban cada escena en diferentes lenguas para
obtener al final varias versiones de la misma pelicula en distintos idiomas. Otra variante

de este modelo fue el rodaje de una sola version multilingle, en la que un

* Si bien existieron intentos previos desde comienzos del siglo XX en Francia y Estados Unidos de
incorporar sonido sincronizado a la imagen cinematografica, The Jazz Singer, estrenado en 1927 por la
compafiia Warner, es considerado el primer largometraje sonoro comercial de la historia del cine. A pesar
de ello, no era integramente sonoro, sino que tenia algunas canciones y fragmentos hablados. The lights of
New York, de 1928, fue la primera cinta totalmente sonora.

Ya a principios de la década de los 30, el cine sonoro se habia convertido en un fenémeno mundial.
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plantel de actores hablaba cada uno en su propia lengua. En otras ocasiones los estudios
americanos vendian a las industrias europeas guiones de peliculas que habian sido un
éxito en EEUU para la elaboracion de remakes en otros paises en sus lenguas y con sus
actores. Incluso llegd a emplearse un curioso procedimiento técnico, el dunning, que
consistia en recortar las siluetas de los actores americanos de una pelicula para que su
hueco fuese ocupado por actores de otros paises que grababan en sus idiomas. Ninguno
de estos procedimientos fructificd y fueron abandonandose paulatinamente en favor de
una nueva técnica, que ya habia sido intentada durante el cine mudo, el doblaje y que,
junto con los subtitulos*, se convertiria en la opcién mas extendida.

A medida que fue implantandose el doblaje como solucion preferible al problema
idiomatico del cine sonoro, la mayoria de industrias cinematogréaficas afincadas en paises
pequefios renunciaron a mantener su produccion propia o doblar los titulos extranjeros
importados, pues los costes de doblar en una lengua minoritaria eran insostenibles en
términos de rentabilidad econémica, de modo que asumieron la importaciéon de los
productos extranjeros (fundamentalmente estadounidenses) en su idioma original. Sin
embargo, aquellos paises con un idioma mas fuerte o una conciencia nacionalista mayor
adoptaron medidas proteccionistas y de fomento de la produccion nacional: “cuotas e
impuestos de importacion, cuotas de pantalla, préstamos y subvenciones estatales, etc.”
(Guback 1969: 49-50 en Ballester 2001: 8).

Los gobiernos de estos estados comprendieron que el cine era una poderosa arma de
afirmacion nacional, que emplearon para controlar la politica lingtistica del pais,
favoreciendo en unos caso un proceso de unificacion linglistica; imponiendo un modelo
de lengua determinado por encima de otros dialectos o lenguas minoritarias, etc. Espafia,
junto con otros paises como Italia, Alemania o Francia, empled el control sobre la politica
cinematogréafica con estos fines. Al fin y al cabo, como apunta Ballester (2001:8), “las
estrategias de traduccion en el doblaje no vienen s6lo dadas por consideraciones
puramente linglisticas sino que estan condicionadas por la funcion socio-cultural de la
traduccion”.

De ahi que puedan encontrarse diversas razones para explicar la abrumadora
implantacion del doblaje en Esparia en detrimento de otras técnicas de traduccién como

los subtitulos. Ballester (ib.) las divide en dos grandes bloques: las politicas y las

4 «E] subtitulado quimico, que facilitd el proceso de la inclusion de texto impreso en la imagen, se realizé
por primera vez en Suecia y en Hungria en 1933, introduciéndose después en Francia en ese mismo afio”
(Luyken 1991: 31 en Mateo 2002: 52).
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sociales. Entre las primeras, el clima nacionalista reinante durante la dictadura franquista,
que fomentaba el empleo del castellano en detrimento de la “invasion” cultural americana;
el papel aglutinador de la lengua espafiola, como idioma dirigido a afirmar la unificacion
nacional, cultural e ideologica del régimen; y la censura, que podia lograrse con relativa
facilidad y sin resultar tan obvia para la audiencia con la técnica del doblaje.

“El doblaje obligatorio, segun Gubern y Font (op., cit.: 36), lo impuso el Ministerio
de Industria y Comercio, a instancias de Tomas Borréas, jefe del Sindicato Nacional del
Espectéaculo, por Orden de 23 de abril de 1941. [...] La obligatoriedad del doblaje se
inscribe en un periodo de consolidacion del franquismo (1939-45)” (ib.: 100-108).

Entre las causas sociales que influyeron en que se impusiera la tradicion del doblaje
de peliculas en Espafia, el analfabetismo fue probablemente la mas determinante, ya que
para un importante sector del ptblico resultaba imposible leer los subtitulos. “Parece que
en principio, como en otros paises europeos, el doblaje no fue bien acogido en Espafia.
[...] Pero 1935 es, segln Piqueras, el afio que marca un cambio en su recepcion. [...] La
incomodidad que suponia leer subtitulos, parece que fue, tanto en opinion de Zdfiga como
de Besas, la razon por la que el doblaje fue masivamente aceptado por el publico. [...] Y
asi lo explica Besas (1985: 9), quien ademas afiade que la poblacion espafiola de entonces
era en gran parte analfabeta” (ib.: 100-108).

Por altimo, razones econémicas condicionaron también la decantacién por el doblaje,
puesto que el mercado hispanohablante era amplisimo y resultaba suficientemente
rentable la subtitulacion de peliculas importadas, tanto para el consumo interno espariol
como para su exportacion a latinoamérica.

Una excepcion al habito general de consumo de cine doblado es precisamente la
retransmision de dpera en salas de cine, una experiencia reciente que comienzan a ofrecer
algunas cadenas de cine en Espafa. Se emiten Operas en directo, con sus correspondientes
intermedios, o en diferido, siempre en las versiones originales en lengua extranjera y con
subtitulos. Seria interesante realizar un estudio del puablico asistente a estas
representaciones de Opera en el cine, para ver si se trata de un perfil de pablico consumidor
habitual de versiones originales (ya sea en cine o en Opera) o, por el contrario, esta
integrado por el publico habitual consumidor de cine doblado. El objetivo de este proyecto
parece ser el de ampliar el publico tradicional de épera, permitiendo un acercamiento al
género a través de un entorno mas familiar y accesible para la mayoria de espectadores

como el cine. De nuevo resulta de interés comparar esta oferta con la
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del musical cinematografico, que tradicionalmente se ha ofrecido doblado, pero en los
ultimos tiempos y quiza influido por el modelo operistico parece decantarse hacia las
versiones originales subtituladas, manteniendo el doblaje para los fragmentos no
musicales. Las peliculas musicales infantiles, sin embargo, siguen doblandose por
completo, tanto los dialogos como los nimeros musicales.

En cualquier caso, la cuestion dista de estar cerrada y los habitos establecidos son
susceptibles de modificacion en el futuro. Asi, en Catalufia por ejemplo se ha reabierto
recientemente el debate con motivo de la discusidn parlamentaria de la Ley de cine catalan
en junio de 2010. Catalufia, que cuenta con lengua propia, ha optado tradicionalmente por
consumir cine doblado al castellano o en versién original no catalana. La industria
cinematogréafica en catalan, a diferencia de la televisiva donde si hay cierta tradicion de
producciones propias, es escasa. Tan solo la oferta de cine infantil es mayoritariamente
en lengua catalana. Las producciones americanas importadas no suelen ofrecerse en
catal&n por el coste que supone doblarlas para un publico relativamente reducido. Algunos
intentos producidos recientemente (Vicky, Cristina, Barcelona) de ofrecer numerosas
copias en catalan de algunas peliculas originalmente en inglés han demostrado, segun
Massot (2010) que la oferta no garantiza el consumo, pues no han logrado la recaudacion
esperada.

La ley del cine catalan exige que el 50% de las peliculas emitidas en salas de cine en
Catalufia lo sean en lengua catalana (ya sea original o doblada). La aplicacion de la ley,
sin embargo, se enfrentd desde sus inicios con fuertes resistencias de los agentes
econdémicos Yy, pese a la amenaza de sanciones, no ha logrado una implantacion plena
efectiva. En el momento en que la ley se estaba debatiendo, el porcentaje de productos de
cine estadounidense que se doblaban al catalan era del 1% y tras la aprobacion de la ley
se llegd a un acuerdo con las distribuidoras de Hollywood para alcanzar el 7%, contando
para ello con subvenciones publicas, lo que deja adn lejos las posibilidades reales de
alcanzar la oferta del 50 % de cine en catalan (datos extraidos de Massot 2010).

En el &mbito estatal espafiol, donde el doblaje goza de una de las mayores cotas de
implantacion en el &ambito audiovisual (con Italia), también se ha reabierto recientemente
el debate sobre la necesidad o no de una intervencion politica que modifique

progresivamente los héabitos de consumo y los incline hacia la version original.
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En diciembre de 2011 se hizo publico el resultado de un informe emitido por una
comision creada por los Ministros de Educacion y Cultura con el significativo nombre de
“Comision para el fomento de la version original en la exhibiciéon de las obras
audiovisuales”. Este informe, no vinculante, proponia establecer la obligacion de
programar sesiones de cine en Version Original Subtitulada (VOS) en un porcentaje
creciente en el tiempo; introducir en los colegios programas en VOS y establecer la
version original y no la doblada como canal de audio por defecto de las televisiones, entre
otras propuestas.

En efecto, como resultado del desarrollo tecnoldégico de los dltimos afios, el
espectador de television de muchos paises puede ya elegir entre la lengua de origen y la
lengua meta al ver una pelicula, lo cual a priori parece una medida positiva. Sin embargo,
Térngvist (2002: 218-219) apunta un posible inconveniente de esta posibilidad de optar
por diferentes lenguas. Entiende que, por muy generosa que parezca, favorece la polaridad
lingUistica entre los receptores y las consecuencias sociopoliticas que se puedan derivar
de esto estan aln por ver. Podria por tanto acentuar la desigualdad en las capacidades
lingtisticas de la poblacién en lugar de contribuir a limarla.

En Espaia la television se ve doblada, y en el cine menos de un 3% de los espectadores
escogen peliculas en version original subtitulada. Por otro lado, las estadisticas sobre el
dominio de lenguas extranjeras siguen arrojando datos negativos®®, lo que ha sido
esgrimido en ocasiones como justificacion de la necesidad de promover las versiones
originales. Sin embargo, “no existe un estudio que relacione directamente un mejor
aprendizaje de idiomas con la version original en el consumo audiovisual” (Belinchon,
2011: 37). El alto consumo de version original parece mas una consecuencia del dominio
de idiomas extranjeros que una causa. Las cadenas privadas se muestran muy reticentes a
este tipo de politicas. “Pero entre los criticos cinematograficos el doblaje nunca tuvo
muchos defensores. Y segun Avila (1997a: 20,

22) tampoco los tuvo entre historiadores del cine, intelectuales, actores, productores y
directores” (ib. 2001: 100-108).

*«Solo el 27% de los espafioles puede expresarse en inglés, segin un Eurobarémetro de la Comision
Europa de 2006; el 63% de los espafioles no hablan ni entienden un idioma extranjero, segin un Barémetro
del CIS de 2010. En Internet, igual: el 58% de los espafioles considera que se les escapa informacion
importante en la web por estar redactada en una lengua que desconocen o no dominan” (Belinchén, 2011:
37).
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El debate parece acabar reduciéndose a cual debe ser el grado cualitativo y
cuantitativo de intervencion estatal en la libertad de eleccion linguistica de los
consumidores de productos audiovisuales. Los partidarios de la adopcién de medidas de
politica cultural encaminadas a fomentar las versiones originales (con opcién de
subtitulos) argumentan que contribuird al sostenimiento de manifestaciones culturales
minoritarias o poco rentables, pero valiosas (otra cuestion derivada seria quién establece
estos parametros de validez) y que enriquecera la capacidad de eleccion del publico. Los
que se muestran mas favorables a que sea el publico quien decida sobre sus propios
habitos de consumo cultural lingiistico sin injerencias publicas defienden que su postura
huye de paternalismos y demuestra una mayor confianza en la capacidad de los
ciudadanos de elegir libremente. Es una manifestacion parcial del clasico debate entre
politicas proteccionistas y liberalistas en materia cultural. En el primer caso, el estado (los
representantes de la ciudadania) orienta el canon cultural. En el segundo, los propios
ciudadanos lo hacen.

En cualquier caso, volveremos sobre estas cuestiones con mayor profundidad al tratar
sobre las diferentes opciones de traduccidn existentes y los principales argumentos y
posiciones a favor y en contra.

El caso del teatro es similar, de hecho, somos una de las naciones que mas teatro ha
traducido, hasta el punto de que resulta anecddtica, incluso hoy, la representacion de
teatro en lengua extranjera en nuestro pais.

Especialmente interesante resulta el caso del teatro musical, tan proximo a la 6pera 'y que
sin embargo también se consume casi exclusivamente en la lengua del publico, a
diferencia de lo que ocurre con la épera actualmente. Desde la llegada a Espafia del primer
musical, la versidn espafiola de Jesucristo Superstar con Camilo Sesto en Madrid en
1975, los sucesivos estrenos se han interpretado siempre traducidos a la lengua del
publico. Es preciso recordar que el éxito inicial de Jesucristo Superstar no consiguio
evitar que muchos de los estrenos posteriores fuesen tachados de ‘americanadas’, pese a
su interpretacién en castellano y cosecharan escaso éxito, siendo preferida la zarzuela y
el teatro de variedades, que ademas contaban con precios de entrada mas populares
(Mateo, 2008: 321-329). Sin embargo, en 1997 el estreno en version espafiola de El
hombre de la Mancha con Paloma San Basilio y José Sacristan logré un éxito clamoroso
y otorg6 al género importado del musical anglo-americano un prestigio y popularidad
crecientes hasta la actualidad. En 2003 Madrid era ya la segunda capital europea en

produccion de musicales, después de Londres y en 2005 comienzan

80



su andadura los primeros musicales originales espafioles, con el estreno de Hoy no me
puedo levantar, basado en las celebérrimas canciones del grupo Mecano. El éxito de este
musical traspaso las fronteras nacionales y cosechd también una importante recaudacion
en Méjico. Barcelona se unié mas tarde a la fiebre del musical, siendo desde 2007 también
un centro de oferta importante. Ademas de estos dos grandes nucleos, muchas otras
ciudades han quedado integradas dentro del circuito habitual que acoge representaciones
en gira de los principales estrenos.

El musical se ha acogido claramente en su breve historia en nuestro pais por la oferta
en lengua vernacula, independientemente de cudl sea el idioma original (el inglés en la
mayoria de los casos). Por tanto, se estan traduciendo para ser cantados en castellano casi
todos los musicales que se estrenan en Espafia, sin que eso haya servido para que se genere
en paralelo un cuerpo bibliografico sobre esta cuestion. Tal como apunta J.C. Santoyo,
somos uno de los paises que mas traduce, pero también uno de los que “menos ha
reflexionado sobre el tema de la dramaturgia traducida. Bien es cierto (y esa es nuestra
Unica excusa valida) que esta reflexion es fenémeno todavia muy reciente en la historia
cultural de Occidente: tan reciente que en un codmputo generoso no cuenta adn con treinta
afios, y en un computo estricto ni siquiera alcanza quince” (en Merino Alvarez 1994: ii).

Esta escasez de reflexion sistematica y profunda sobre la traduccion y sus diversas
implicaciones (semiotica, estética, socioldgica, musical, técnica...) notable en el ambito
teatral y cinematogréafico espafioles resulta incluso mas raquitica en el ambito de la 6pera
0 el canto en general, tal como ha denunciado Mateo en numerosos articulos. Este
fendmeno no es exclusivo de nuestro ambito geografico, también Gorlée denuncia la
escasez de bibliografia sobre la cuestion de la traduccion cantada (2005: 7-15), pero sin
duda en Espaiia el panorama resulta especialmente desolador. El trabajo pionero en este
sentido de las profesoras Marta Mateo, Anna Matamala y Pilar Orero, entre otros, abre
un camino inexplorado ain en nuestro pais que merece sin duda ser objeto de tratamiento
en futuras investigaciones, también desde perspectivas mas musicologicas y de
interpretacion musical.

Quiza una de las causas (0 quiz&d también consecuencias) que expliquen este
fendmeno pueda ser el propio papel del traductor de Opera. La figura del traductor de
Opera, ya sea de traducciones cantadas o para sobretitulos (especialmente en el caso de
este ultimo), sigue siendo invisible en la mayor parte de los casos. En muchas ocasiones

no es mencionado en los programas de mano o lo es de un modo genérico (“servicio de
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sobretitulos” del teatro en cuestion), ni en las criticas o resefias, si bien es cierto que hay
una tendencia a ir corrigiendo este injustificable anonimato. La dificultad de su tarea, que
requiere importantes conocimientos teécnicos, musicales, filoldgicos, escenograficos e
interpretativos, junto con el escaso reconocimiento otorgado a su labor ha provocado que
sean pocos los valientes que se encomienden a esta insatisfactoria tarea, quedando en
muchos casos encomendada a personal poco cualificado, con los consecuentes resultados
negativos que provocan periddicas reacciones de rechazo entre espectadores y criticos.

En otros casos, la escasa valoracion a la labor del traductor y su anonimato parecen
fomentar la constante modificacién del mismo por los distintos intérpretes a iniciativa
individual, sin coordinacion alguna entre ellos y por los motivos mas variados. Asi lo
denuncian Apter y Herman: “Un largo porcentaje de las relativamente escasas
producciones de dpera en inglés que se ofrecen en el mundo de habla inglesa se publicitan
simplemente como ‘cantada en inglés’, sin nombrar a ningin traductor. Esto implica que
las traducciones misteriosamente aparecen por algin método automético y que todas son
equivalentes. Esto implica que da igual si los artistas cambian el texto por razones
idiosincrasicas, aunque las nuevas palabras no tengan sentido dramético o de ninguna otra
clase. Implica que es aceptable que los cantantes interpreten traducciones diferentes,
incluso radicalmente incompatibles” (Apter y Herman, 1995: 31).

En relacion con lo anterior observamos también como la informacion sobre el
lenguaje de las Gperas es en muchos casos confusa. No siempre se aclara cuél es el idioma
en el que serd interpretada la obra en cuestion. Incluso en el caso de estudios historicos
es dificil saber cual fue el idioma de una representacion, porque no suele aludirse a €l de
forma expresa y en muchos casos tiene que deducirse de datos indirectos (nacionalidad
del autor del libreto, cuando consta, por ejemplo). Ademas, en ocasiones se traduce el
titulo original de la 6pera y en otros casos no, lo que genera confusion pues la traduccion
del titulo parece a veces implicar que la 6pera completa se interpreta traducida, pero no
es una regla asumida generalmente.

Tornqvist (2002: 238-239), en el &mbito del teatro, denuncia también esta frecuente
tendencia al equivoco. No siempre se distingue entre texto y representacion ni entre
producciones diferentes realizadas en el mismo o distintos medios. Hay una “tendencia a
no mencionar a qué texto de la obra se est& uno refiriendo. En este punto resulta de gran
importancia la diferencia entre el texto de origen y el texto meta [...] pues el titulo, al ser

un nombre [en muchas ocasiones], es el mismo”. En el caso de la 6pera, hemos
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podido comprobar que este problema es constante para el investigador, que se topa con
referencias a muchos titulos de dperas en un idioma determinado, sin que se especifique
cudl es el idioma de la obra original y cudl el de la concreta representacion objeto de
analisis.

Recapitulando podemos afirmar que en la actualidad Espafia es un pais
fundamentalmente doblador en el &mbito audiovisual. Si bien es cierto que la demanda
de versiones originales subtituladas no ha dejado de crecer en los Gltimos tiempos, sigue
limitada a ambitos muy restringidos (salas especializadas, espacios televisivos muy
orientados a un publico “selecto”, etc.). El canon estético es, por tanto, el opuesto a la
Opera. En Espafia, el cine, la television y el teatro, incluidos los géneros musicales, se
consumen casi exclusivamente en espafiol (la mayoria de las veces, doblado); la dpera en
cambio se consume en lenguas extranjeras (generalmente en su idioma original) con

sobretitulos.
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3. OPCIONES DE TRADUCCION PARA EL CANTO

Como hemos podido comprobar, la preocupacion por la comprension del texto no es
una cuestion nueva y, de hecho, se encuentra en los origenes mismos de la Opera, que
nace con la vocacion de hacer del texto, su comprension, expresion y representacion, la
maxima prioridad. Para resolver la barrera idiomatica que suponia la representacion de
Opera en idiomas diferentes a los del publico se han empleado a lo largo de la historia
diferentes soluciones: traduccion escrita del libreto, sinopsis del argumento por escrito o
narrado antes de la representacion, traduccién para ser cantada y, mas recientemente,
sobretitulos, audio introducciones, audio descripciones, etc. Las innovaciones técnicas
han permitido introducir nuevas soluciones, algunas de ellas tan consolidadas hoy que
han modificado las expectativas del publico al enfrentarse al espectaculo operistico.
Vamos a analizar a continuacion las distintas opciones que se emplean en la actualidad,
incluyendo los principales argumentos a favor y en contra de cada una de ellas.

Pero antes de ello habria que aludir a la opcion de no traducir, que es también una
posibilidad empleada en muchas ocasiones, ya sea como resultado de una eleccién
interpretativa consciente y voluntaria 0 como consecuencia de no ofrecer ninguna

herramienta de traduccion.

3.1.Laausencia de traduccion: Version original en idioma extranjero

Hoy en dia damos por hecho nuestro derecho como publico a recibir algun tipo de
instrumento que nos facilite la comprension de la Opera en idioma extranjero. Estas
expectativas responden a la tradicion ya asentada de ofrecer alguna de las diferentes
opciones de traduccion que analizaremos. Sin embargo, que demos por sentado este hecho
no implica que se trate de un elemento consustancial al espectaculo operistico a lo largo
de la historia, como hemos visto.

Existen autores para los que la comprension del texto no es una cuestion fundamental,
guedando en un segundo plano frente al gusto estético musical. Este criterio concurre en
otros géneros musicales cantados (la cancidn pop, por ejemplo). Cientos de personas en
todo el mundo son seguidores y consumidores habituales de canciones extranjeras (en

inglés mayoritariamente) cuyo texto no comprenden, sin que
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eso les suponga ninguna inquietud especial, llegando en muchos casos a preferir incluso

esta falta de comprension. Asi lo pone de manifiesto Susam-Sarajeva (2008: 192):

“tanto los musicos como el publico pueden indicar una preferencia por permanecer
ignorantes del significado de la letra original (ver McMichael en esta cuestion y Susam
Sarajeva-2006: 275). La falta de traduccion en el caso de la misica puede permitir mayor
libertad a la imaginacion. Los sonidos extranjeros pueden mejorar la experiencia y hacer
mas placentero el intento de cantar, incluso si uno sdlo conoce un par de lineas. No es raro

que la gente se sienta decepcionada y desapegada de ‘la cancion tal como la conocian una

s

vez que descubren el significado de la letra de su cancion extranjera favorita

En paraleloy en el caso concreto de la 6pera, algunos autores han puesto de manifiesto
también el escaso interés del publico tradicional de Opera en la comprension del texto y,
por tanto, su indiferencia o incluso rechazo a las traducciones en cualquier formato. Asi

lo denuncian Apter y Hermann:

"Durante tres siglos, la épera en el mundo de habla inglesa ha sido puesta en escena,
interpretada y disfrutada casi exclusivamente en lenguas extranjeras. Por lo tanto, durante
tres siglos, la 6pera se ha distanciado enormemente del pablico, salvo de aquellas personas
no interesadas por el texto o que incluso lo desprecian. En opinién de estas personas, el
texto debe ser extranjero, por tanto incomprensible, o bien carente de todo interés. Una
traduccion que en otros ambitos se consideraria buena es, por definicion, ‘mala’, porque un
texto digno de consideracion distrae la atencion de la musica" (Apter y Hermann, 1995:
26).

Las expectativas de comprension del texto no estan presentes en igual medida en todos
los géneros, lugares y épocas, si bien parece existir una tendencia creciente favorable a la
comprension, a lo cual han contribuido también Internet y las redes sociales, que han
difundido traducciones de gran parte del repertorio cantado mundial, tanto en el ambito
“culto” como en el “popular” (pop, jazz, rap, folk... etc.).

En el polo extremo de esta tendencia se situarian algunos compositores que crearon
obras deliberadamente incomprensibles con la intencién manifiesta de que el texto no
fuese entendido, ya se tratase de pseudo-idiomas inventados o lenguas muertas. Un caso
paradigmatico es el de Oedipus Rex. En este caso, Stravinsky encargd a Cocteau un libreto

en latin, de modo que resultara ininteligible para los espectadores

85



contemporaneos. Segun Velly (en Matamala y Orero, 2008: 450), Stravinsky deseaba
trasmitir los elementos de la trama exclusivamente con la fuerza dramética de la mdsica
y su puesta en escena. Sin duda, en una hipotética representacion actual de esta Opera el
publico esperaria recibir una traduccion (con sobretitulos, resumen de la trama
argumental, traduccion del libreto... o varias de estas opciones) y probablemente le seria
facilitada, en contra de la intencidn perseguida por el compositor. En cualquier caso y
como ya veremos, tampoco los deseos del compositor son un criterio sacrosanto que tenga
que imponerse de manera indiscutible sobre cualquier otra consideracion. Sin embargo,
sirva este ejemplo para poner de manifiesto que la importancia de la comprension del
texto en la dpera (y demas géneros cantados) es un criterio estético més, determinado en
sus caracteristicas por diversos factores.

Un argumento curioso a favor de ofrecer una version en el idioma extranjero original
sin ninguna herramienta de traduccion afiadida es el de evitar la censura. Si bien en la
actualidad puede resultar anecdético, en determinadas épocas o0 entornos, la
representacion en idioma original sin traduccion ha permitido burlar el control de la
censura sobre determinados textos. Un ejemplo ilustrativo es el de la épera Salomé de
Richard Strauss, muy estudiado por la profesora Mateo. La Salomé de Strauss se inspira
en la obra teatral homonima de Oscar Wilde. El escritor irlandés la publico en francés en
1893, pues por entonces en Inglaterra estaban prohibidas las representaciones de obras
teatrales con argumento biblico, y encarg6 posteriormente su traduccién al inglés. Su
estreno fue en Paris, estando ya Wilde en prision condenado por su homosexualidad. Tras
su muerte fue traducida a otros idiomas, entre otros el aleman. La version alemana fue la
inspiradora de la Opera de Strauss, que se estrend en Dresde en 1905. Al igual que la obra
teatral, la 6pera sufrio dificultades para representarse debido al contenido del libreto, que
generaba polémica entre los estamentos religiosos y conservadores, pero logro esquivar
la censura en ocasiones gracias a ser interpretada en idioma extranjero sin traduccion.

Tal como indica Mateo (2004: 231), “no pudo representarse en Viena por la oposicion
del arzobispo de la ciudad; en Berlin hubo que poner una estrella de Navidad en el instante
de la muerte de Salomé; en Londres el libreto tuvo que modificarse para que pareciera
que lo que Salomé pretende es la busqueda de un guia espiritual en lugar de un contacto
lascivo; sin embargo, como se cantd en aleméan los cantantes hicieron caso omiso de las

correcciones y no pas6 nada...”.
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Asi, el hecho de que la Opera se interpretase en lengua extranjera sin traduccion
facilitd su representacion frente a la obra teatral, que se interpretaba traducida. De hecho,
en Espafia se estreno antes la dpera que la obra de Wilde, “seguramente por la cuestion
lingtistica: al ser la norma traductora imperante en la épera la no traduccion y estar la
obra de Strauss en aleman, su peligrosidad para el publico espafiol era evidentemente
mucho menor que en el caso teatral, en el que la representacion escénica en nuestro pais
implicaba necesariamente el trasvase de la obra a la lengua meta, y por tanto su
comprension por parte del publico” (Mateo, 2004: 232).

Vemos con este ejemplo cémo la interpretacidén en version original sin traduccién
puede permitir esquivar las exigencias de la censura. Sin embargo, la falta de comprension
del idioma original de la obra puede tener justo el efecto contrario segiin Teachout. "La
falta de comprension del texto contribuye a explicar en gran medida la disposicion del
publico estadounidense a aceptar producciones ‘posmodernas’, es decir, aquellas en los
que el libreto no se trata como un texto, sino como un conjunto de opciones que pueden
ser descartadas o alteradas a criterio del director, a menudo para promover los intereses
de una determinada linea politica [...] Debido a que la mayoria de los asistentes a la pera
estadounidenses no conocen, salvo de forma general, lo que estd sucediendo en el
escenario, no pueden comprender hasta qué punto este tipo de producciones pueden
distorsionar la intencion del compositor" (Teachout, 1995: 58).

La falta de comprension que puede implicar la representacion en idioma original es,
por tanto, un arma de doble filo. Puede permitir que pasen desapercibidos determinados
contenidos originales sensibles, pero también puede camuflar la introduccién de
parametros escénicos, dramaticos o narrativos divergentes o contradictorios con el texto
original. La interpretacion en idioma original extranjero permite engafiar mas facilmente
a los “censores”, pero también al publico en general.

Otro argumento a veces esgrimido para no traducir es el alto riesgo de que las
traducciones sean poco satisfactorias. Especialmente, en el caso de las traducciones
cantables, esta extendida la idea de que su gran dificultad de elaboracion tiene como
resultado traducciones mediocres en muchas ocasiones. Sin embargo, incluso estas
traducciones de dudosa calidad son defendidas por algunos como preferibles a la falta de
traduccion: “Se ha dicho con frecuencia que las traducciones de segunda categoria serian
preferibles a la interpretacion en la lengua original cuando los intérpretes y la audiencia
no estan a la altura” (Hieble, 1958: 235).
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En el lado opuesto del argumentario encontramos a los detractores de la interpretacion
de obras cantadas en su lengua original cuando se trate de un idioma extranjero, una vieja
cuestion. Hieble public6 ya en 1958 un estudio sobre el tema con el titulo Should Operas,
Lyric Songs, and Plays Be Presented in a Foreign Language? [¢Deberian interpretarse
las Operas, canciones liricas y obras de teatro en lengua extranjera?]. En su estudio pone
de manifiesto algunos de los argumentos esgrimidos por los detractores del canto en
lengua extranjera.

Es dificil que un intérprete domine la mayoria de idiomas habituales del repertorio, lo
cual limitaria su acceso a muchas obras en lenguas con las que no esté tan familiarizado
o0 bien daria como resultado interpretaciones pobres en el nivel idiomatico. Esta misma
limitacidn es aplicable al publico, que por término general y salvo “grupos selectos y
circulos esotéricos cercanos al publico nativo” tampoco dispondra de un nivel alto de
comprension y disfrute de las diferentes lenguas del repertorio habitual. "Durante un
recital de cancidn tipico el mismo cantante suele ofrecer un recorrido con cuatro o cinco
partes, cada una de ellas en un idioma diferente. ;Como es posible, incluso para un
cantante brillante, hacer justicia a tal variedad de lenguas? [...] Incluso si un cantante
fuese poliglota la audiencia seguramente no podria seguirlo, especialmente en el registro
agudo. Muchas de las actuaciones en lengua extranjera deben su persistente existencia al
mero esnobismo" (Hieble, 1958: 235).

La consecuencia de cantar las obras en idioma extranjero, segin Hieble (1958: 235),
es que “aferrandonos a una tradicion obsoleta, privamos a nuestros cantantes y actores de
dar su mejor rendimiento musical y teatral, y hacemos imposible para el publico
introducirse en el espiritu de las obras maestras. Muchos grupos de aficionados podrian
ofrecer actuaciones valiosas si no fuera por la barrera del idioma extranjero. De esta
manera innumerables obras maestras no pueden llegar a mucho pablico y gran parte de
nuestro precioso talento musical y teatral se desperdicia por esta falta de oportunidades™.

Curiosamente, Hieble tilda de obsoleta una tradicion (la interpretacion en version
original) que en la actualidad se relaciona con los gustos estéticos mas modernos. Como
sabemos, motivos de indole econdmica y pragmatica estan también en la base de la opcion
por la versién original. Conseguir que un grupo de prestigio internacional interprete la
misma obra en los diferentes idiomas del publico a quienes la presenta es harto
improbable. La version original permite a estos grupos ofrecer giras de la misma obra en

diferentes paises con facilidad. Los motivos econdmicos-practicos se revisten en
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ocasiones de razones estéticas como la busqueda de una interpretacidn aparentemente mas
“histdrica” o “auténtica”, pues estos planteamientos encuentran una mejor acogida entre
el pablico por término general. La estudiada apariencia de recreacion y autenticidad en
la interpretacion justifica también el empleo del idioma original.

En resumen, por tanto, la barrera linglistica que impone la lengua extranjera a
intérpretes y publico mayoritarios tendria como consecuencia dificultades importantes en
la comunicacion creadores-intérpretes-publico asi como la propia limitacion del
repertorio que puede interpretarse y difundirse.

Un siglo antes se habia manifestado Rius en similar sentido en su tratado sobre las
ventajas del castellano para Opera (1840). Relata este autor como asistié a una Opera
italiana y, al desconocer el idioma italiano, “solo palabras sueltas percibid y entendid en
el acto de cantarse. Heridos agradablemente sus sentidos con los acentos muasicos y con
la vista de las hermosas decoraciones teatrales, su inteligencia se vio privada del gusto
mucho mayor de entender lo que se cantaba” (1840: 161). Las traducciones o resimenes
argumentales que se facilitaban en ocasiones para su lectura durante la representacion no
le parecian una solucion satisfactoria para el pleno disfrute del texto cantado. Ni siquiera
en el caso de un idioma tan préximo al castellano como el italiano consideraba Rius que
el publico pudiese seguir correctamente y disfrutar del elemento textual: "[P]Jor mas que
se suponga bastante difundido en una capital, por su mayor ilustracién, el estudio del
italiano; y aunque los regulares concurrentes a las Operas lo hayan cultivado
especialmente con ese objeto; siempre habra dos terceras partes que asistiran a las 6peras
como meros mirones y oidores, sin poder percibir mas que una pequefia parte del gusto
filarmonico™ (1840: 163). Rius defiende asi la interpretacion de dpera en la lengua del
publico, ya se trate de versiones originales o de traducciones, al castellano en este caso.

Susam-Sarajeva afiade, entre los argumentos habituales a favor de la traduccién, el de

servir de inspiracion para nuevas creaciones.

""Sin embargo, los textos relacionados con la musica se traducen: con el fin de hacer

accesible su contenido, para enriquecer la experiencia de escuchar, para que el publico se

¢ Un ejemplo de lo anterior es la comedia-ballet barroco El burgués gentilhombre de Moliére-Lully que
ofrecieron Los Teatros del Canal de Madrid en mayo de 2011. La compafiia francesa Le Poéme Harmonique
fue la encargada de su puesta en escenay por eso se interpret6 en version original francesa (con sobretitulos
en castellano) por primera vez en mas de dos siglos. Tal como indicaba una resefia de prensa (Portinari
2011) la representacion iba acompafiada de una estudiada coreografia y ambientacion barroca con velas y
mausica en directo para emular la corte del rey Luis XIV, donde se estren6 en 1670.
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sienta incluido, para impulsar las ventas de grabaciones, etc. [...] Ser capaz de cantar en la
lengua materna parece ser sinénimo de ser fiel a uno mismo y de autenticidad, a pesar de
gue esto podria no ser mas que una ilusion (ver McMichael en esta edicion). Como en el
caso de la literatura, la musica traducida puede ayudar a introducir nuevos géneros en un
sistema. [...] Al igual que los escritores y poetas que buscan inspiracion a través de la
traduccion de la literatura, letristas y mdsicos pueden ampliar su propio repertorio,

traduciendo canciones extranjeras” (Susam-Sarajeva, 2008: 192-193).

Un punto de vista interesante lo ofrece el dramaturgo Alfonso Zurro, entrevistado el
4 de abril de 2011 para este trabajo. Considera problemético conservar intacto el texto
original (traducido o no) cuando las producciones escénicas resultan contradictorias con
él. En estos casos de incoherencias evidentes, considera preferible salvarlas modificando

el texto original:

“Se le ha dado mucha importancia a la propuesta escénica y la parte literaria queda en un
segundo o tercer plano, de tal manera que el espectador esta siguiendo la historia visual, la
fuerza musical que tienen los textos y lo que narra el cantante pasa a un tercer plano. Se
sigue haciendo una Carmen con los mismos textos de Bizet aunque la puesta en escena sea
incongruente o contradictoria con ellos. Se ha rebajado muchisimo el drama, el concepto
dramatico-literario que para Wagner era tan importante, la poética. Los directores de escena
han entrado a saco, lo importante es presentar una propuesta muy Ilamativa, muy atractiva
visualmente para el espectador, pero la parte literaria se mantiene en un plano muy bajo.
Cuando realizas cambios tan radicales en la representacion escénica quizé seria preferible
reformar el texto, aunque se mantuviese en su idioma original, tal como se hace a veces en
teatro. He visto montajes de Shakespeare muy de vanguardia situados en los bajos fondos
de Chicago que no modifican el texto original y hacen alusiones que resultan chocantes por

extemporaneas (las dagas, los duelos...)”.

Asumiendo en cualquier caso que la comprension del texto suele ser considerada
necesaria, importante o, al menos, util por gran parte de los agentes involucrados en el
mundo operistico, vamos a analizar a continuacion las diversas opciones de traduccion

que se ofrecen habitualmente al publico de 6pera en la actualidad.

3.2. Sobretitulos
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3.2.1. Origen e implantacion

La invencion de los sobretitulos se atribuye habitualmente a un teatro de Toronto en
1983. Segun algunos autores, con anterioridad se habian empleado titulos verticales a un
lado del escenario (por tanto no serian “sobre”-titulos en sentido estricto) en un teatro de
Opera en Hong Kong (Burton en Weaver, 2010). En cualquier caso, los sobretitulos stricto
sensu se utilizaron por primera vez en el O’Keefe Centre de Toronto en enero de 1983.
Bajo la direccion del Director Artistico, Lofti Mansouri, la Canadian Opera Company los
probd en su produccion de Electra de Richard Strauss, cantada en su original lengua
alemana. El éxito fue rotundo. EI New York Times declar6: “Los canadienses han creado
algo que hace la 6pera comprensible y accesible a muchas personas que aman la musica,
pero no pueden entender las palabras. Se denomina SOBRETITULOS”. Los creadores de
la técnica, Gunta Dreifelds, John Leberg y el propio Lofti Mansouri, patentaron el sistema
con el nombre SURTITLES™. Tras su aparicion inicial en Canada, se han generalizado
en todos los teatros de 6pera del mundo. A Europa llegaron el 1 de junio de 1986 durante
el Maggio Musicale Florentino y en Espafia fueron introduciéndose durante la década de
los 90 (Mateo, 2002: 53).

El precedente inmediato de los sobretitulos se encuentra en los subtitulos
cinematogréficos y televisivos, especialmente en las retransmisiones de Operas
subtituladas en television, que obtuvieron una gran acogida entre pablico y criticos, lo
cual inspird la adopcién de una solucién equivalente en las representaciones en vivo.

Son, por tanto, una innovacion técnica relativamente reciente que ha conmocionado

el mundo de la Opera, planteando interesantes cuestiones estéticas aun por resolver.

3.2.2. Definicién y caracteristicas
Como hemos visto, los sobretitulos estan, en origen y en esencia, vinculados a los
subtitulos. “Unos y otros forman parte de lo que se ha dado en llamar «traduccion
multimedia», que comprende no sélo el doblaje y la subtitulacion (inter o intralinglistica),
sino también el voice-over, el comentario, la narracion o audio descripcion, la
interpretacion simultanea y los sobretitulos” (Gambier y Gottlieb en Mateo 2007a: 135).
Tal como nos indica Mateo (2002: 53-54), constituyen ademas un tipo de traduccion

intersemiotica puesto que transfieren un texto origen, en el que el sentido procede de
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multiples codigos y canales, a un texto meta*’ escrito, de modo que implica: un cambio
de medio; un cambio de canal; un cambio en la forma de los signos; y, en definitiva, un
cambio de cddigo.

Ademas de su naturaleza intersemidtica, en opinion de Gambier y Gottlieb la
realizacion de sobretitulos de Opera comparte con los demas tipos de traduccion
audiovisual y multimedia las siguientes caracteristicas comunes:

a) el trabajo en equipo es fundamental, ya sea de manera simultanea o acumulativa;

b) los traductores normalmente trabajan con textos «intermedios» y el objetivo de su
trabajo suele ser un producto de duracion limitada;

c) los criterios que se aplican a este tipo de traduccion son que el texto resultante
sea comprensible, accesible y utilizable.

Esta ultima caracteristica es pacificamente aceptada por la mayoria de autores y define
algunos de los rasgos y funciones esenciales de esta modalidad de traduccion,
fundamentalmente su busqueda de concision y claridad por encima de la fidelidad al
contenido o la forma. Requieren una lectura fragmentada, lo que supone una muestra
representativa segin Gambier y Gottlieb de la gran presencia de escritura por fragmentos
en nuestros dias (Mateo, 2007a: 136).

Acogiendo la definicidn aportada por Mateo (2007a: 52):

“los sobretitulos de 6pera consisten en una traduccion escrita resumida del texto origen que
se proyecta de forma simultanea a la transmision cantada de ese libreto en una pantalla
situada en la parte superior del proscenio del teatro durante la representacion operistica. Es
esta posicion de la pantalla la que ha dado lugar al prefijo «sur-» en inglés (o «sobre-» en
espafiol), que distingue a este tipo de textos de los subtitulos, de los que claramente
proceden y con los que presentan similitudes y diferencias [...]. Pero no sélo es su posicion
respecto a la imagen simultanea la que los distingue principalmente de los subtitulos sino
el hecho de que dicha imagen corresponde a una representacién en directo y no a una
imagen grabada primero y retransmitida posteriormente en una pantalla de cine o

television, como es el caso de aquellos™.

Los creadores de sobretitulos suelen trabajar sobre la partitura para canto y piano de
la 6pera y una traduccién (realizada por ellos o por otro traductor) del libreto, teniendo en

cuenta ademas las caracteristicas de la concreta puesta en escena de la produccion.

*"En traduccion, el texto origen es el texto del que se parte, en su lenguaje o codigo original, para su
transferencia a otro cddigo linglistico, mientras que el texto meta es el texto final en el nuevo idioma.
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Adaptan entonces la traduccion para poder crear sucesivos titulos de una o dos lineas de
texto breve para su emision en directo durante la representacion, de forma sincronizada
con el texto cantado. Habitualmente se inserta un titulo en negro entre cada texto y el
siguiente para evitar problemas de relectura, pues generalmente requiere mucho menos
tiempo leer el titulo del que necesita el cantante para cantarlo. El sobretitulo en negro
evita que los ojos permanezcan en la pantalla y redirige de nuevo la atencién hacia la
escena. Algunos técnicos son partidarios de adelantar muy ligeramente, cuando esto sea
posible, la emision de los sobretitulos a las palabras cantadas para que el publico
comprenda a priori lo que va a cantarse y pueda contar con un minimo margen de
procesamiento de la informacion.

En muchos casos, los creadores de los titulos son también los encargados de su
emisién durante la representacién, con consecuencias en cuanto a su consideracién
laboral. Asi, por ejemplo, en la Opera de Washington, la misma persona encargada de
elaborar los titulos recibe sus honorarios como artista de la 6pera por esa labor, mientras
que en su labor técnica de “proyectora” en directo de los sobretitulos es contratada como
miembro de la union de tramoyistas por el Kennedy Center (Bonwit [r.e.], 1998).

Ademas de la proyeccién de los titulos sobre el proscenio se han ensayado otros
sistemas para la emision de los titulos. Un adelanto técnico presente en algunos teatros de
Opera, tal como nos explica Allison (en Mateo, 2002: 55-56), consiste en pequefias
pantallas de cristal liquido, de unos doce centimetros de ancho, situadas en los respaldos
de las butacas del teatro. Este sistema, desarrollado por el Metropolitan Opera House de
Nueva York, que lo introdujo durante su temporada de 1985-86, y adoptado
posteriormente por otros teatros supone un modo personalizado de recepcion de la
traduccion, puesto que las pantallas pueden activarse o desactivarse mediante un boton,
que permite dar la opcién de seleccionar titulos en diferentes idiomas.

El Liceo de Barcelona introdujo también aparatos de mano individuales a
disposicion de los espectadores que los requiriesen para poder recibir en ellos los titulos
en los idiomas disponibles.

Muy recientemente, el teatro del Maggio Musicale Florentino, introductor de los
sobretitulos en Europa en 1986, ha experimentado un nuevo sistema tecnoldgico que
ofrece los titulos al publico asistente a través de sus teléfonos inteligentes y tabletas sin
necesidad de conexion a Internet. En julio de 2011 se estrend la dpera Il cappello di paglia
di Firenze de Nino Rota con este sistema, que a través de la conexion wifi del teatro y el

software Opera Voice creado por una empresa italiana, permite configurar
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estos dispositivos para recibir en directo los titulos sobre fondo negro en inglés o italiano,
a eleccion de los usuarios. También pone a disposicién del publico asistente (dotado de
estos dispositivos moviles) diferente informacion relacionada con el espectaculo que
pueda ser de su interés: programa de mano, articulos, partituras, fotografias, discografia,
etc.

En cualquier caso, estos nuevos sistemas no parecen estar implantandose como
alternativas a los sobretitulos “tradicionales”, sino mas bien como opciones afiadidas, de
modo que en algunos teatros conviven varias de estas soluciones técnicas y son los
usuarios los que optan por una u otra a su conveniencia. Los sobretitulos siguen siendo el
sistema mas extendido de emision en directo de titulos de texto con la traduccion de lo
cantado en escena y no parece a dia de hoy que vayan a ser desbancados de forma
inminente por ninguno de esos otros métodos. En cualquier caso, esta apreciacion debe
tomarse con todas las cautelas, pues las innovaciones tecnoldgicas han demostrado su

capacidad de imponer cambios vertiginosos e imprevisibles en muchas ocasiones.

3.2.3. Funcidn: opiniones sobre sus usos o finalidades

Los sobretitulos nacen inicialmente en la 6pera como una nueva solucion al problema
de comunicacién que implica la interpretacion de obras en un idioma original que no
coincide con el de la audiencia, una mas de entre las utilizadas hasta el momento (canto
traducido, sinopsis de la trama, traducciones del libreto, audio descripciones, etc.). Sin
embargo, con el paso del tiempo y su progresivo asentamiento, los sobretitulos han ido
ampliando esta funcion inicial a nuevos usos, no exentos de polémica.

Es el caso de su empleo para ofrecer traducciones “intralingua”, es decir en
representaciones operisticas realizadas ya en la lengua del publico. Como veremos, esta
practica, muy criticada por algunos sectores, se ha justificado en la posible
ininteligibilidad del texto cantado debido a la dificultad de diccion de muchos cantantes
o0 en la necesidad de ofrecer mayor accesibilidad a determinado publico con dificultades
especiales (deficiencias auditivas, publico extranjero...), entre otras causas.

También se ha ampliado su uso, de modo que ya no se emplea exclusivamente en las
representaciones de Opera, sino que también se ha extendido a otros géneros musicales
cantados (oratorios, canciones...), si bien contintian ligados fundamentalmente al ambito

de la musica historica.
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Por ultimo, han sido también trasvasados al ambito del teatro, que ha adoptado los
usos “clasicos” de los sobretitulos, pero también ha experimentado con ellos como una
via afiadida de comunicacion visual con la audiencia, empledndolos a veces como
transmisores de un mensaje afadido a los ya presentes en la obra de teatro. Estos usos
mas vanguardistas no parecen, sin embargo, haber sido acogidos de momento en el &ambito
de la dpera.

Analizamos a continuacion, basandonos en la reflexiones realizadas por diferentes
agentes involucrados en la cuestion (criticos musicales, traductores, técnicos, teoricos,
investigadores, intérpretes...) cuales son los principales usos o finalidades atribuidos a la
sobretitulacion, coémo se alcanzan, queé dificultades presenta su elaboracién, qué criterios
se emplean para resolverlas, etc. Las posturas adoptadas en esta cuestion condicionan las
estrategias de traduccion preferidas, puesto que en la mayor parte de los casos, la
elaboracion de traducciones para sobretitulos exige una eleccion entre varios criterios u
objetivos no siempre compatibles: comprension, concision, fidelidad, flexibilidad,
neutralidad...

Por un lado, parece existir un grupo significativo de opiniones que priorizan el
objetivo de la comprension por encima del resto. Los sobretitulos, por tanto, tienen como
finalidad principal hacer la 6pera mas comprensible al pablico, aunque esto implique
sacrificar otros objetivos también interesantes, pero menos prioritarios.

Gambier (2003: 185) es un exponente de esta postura: "la fidelidad est subordinada a las
necesidades comunicativas de la audiencia”.

En este mismo sentido, la empresa especializada en elaboracion de sobretitulos Aria
Nuova se manifiesta partidaria de primar la comprension sobre la fidelidad al lenguaje
original y por ello opta por emplear una variedad del inglés (lengua meta de sus
sobretitulos) “universal” y adecuada para el publico de hoy en dia (Mateo, 2002: 60).
Asimismo, Linda Dewolf (en Gambier y Gottlieb, 2001: 181), defiende que el principio
basico de la sobretitulacion es que, a la vez que se facilita al espectador la comprensién
del texto origen, no se distraiga su atencion de lo que esta sucediendo en el escenario.
“Esto se consigue con cinco reglas fundamentales: 1. las repeticiones y detalles
secundarios no se traducen, de lo que se deriva la crucial decision sobre qué eliminar; 2.
los sobretitulos han de resultar faciles de comprender en cuanto a sintaxis, vocabulario y
contenido [...]; 3. deben formar una unidad ldgica; 4. no deben nunca aparecer antes de
que entre la voz del cantante/coro; y 5. no deben dar la impresion de nerviosismo™ (Mateo,
2002: 64-65).
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La compafiia de sobretitulos SURTITLES™, por su parte, entiende sus traducciones
para sobretitulos de 6pera como una condensacion o “traduccion encapsulada” mas que
una traduccion ordinaria y dicen guiarse por un principio de economia, sacrificando para
ello la prioridad otorgada a la fidelidad literal que tradicionalmente defendian las
concepciones mas conservadoras de la traduccion..

Jonathan Burton, subtitulador de la London Royal Opera House, da preferencia al
contenido sobre la forma: “el objetivo de los sobretitulos en la opera es transmitir el
significado de lo que se canta, no necesariamente la manera en que se canta, lo que implica
que no es necesario incluir las interjecciones y las repeticiones, se puede simplificar el
estilo de puntuacion y podria ser conveniente clarificar la trama” (Burton 2004: 6-8).
Burton considera que este principio debe complementarse con otros como la transparencia
(“o incluso invisibilidad™), la “no-distraccion”; y la adecuacion a la concreta produccion,
a la version especifica (musical y escénica) de la obra que se represente en cada caso.

Otros ponen el acento en la necesidad de concision, lo cual parece dirigido también a
perseguir el objetivo de la comprension. Tal como pone de manifiesto la propia Mateo
(2007: 173), los comentarios favorables referidos a sobretitulos suelen alabar su
concision, claridad, coherencia con la produccion y correcta sincronizacion con el resto
de elementos.

En lo referente a la concision y eficiencia, el director artistico de la Tri-Cities Opera
Company declara: “Cuanto decir, como decirlo, cuando decirlo. Estas son las agonicas
decisiones con las que debe lidiar un creador de sobretitulos de Opera. Insuficiente
informacidn y la linea de la historia se habra perdido; demasiada, y el escenario se sentira
abrumado por el texto que brilla sobre é1” (Mateo, 2002: 60).

En muchos casos, se pone el acento en lo que algunos denominan coherencia con la
produccion concreta y otros neutralidad, falta de obstruccion, flexibilidad o adecuacion a
la misma y el resto de los elementos y agentes involucrados en ella. Se trata de conseguir
adaptar la traduccion facilitada a través de los sobretitulos al espectaculo concreto que
presencia la audiencia. Esta perspectiva parece asumir la subordinacién del traductor y su
funcién a la labor de otras figuras como los productores o el director de escena (o, al
menos, la coordinacion entre todos ellos) e implica que cada nueva representacion de la
obra la dota de un nuevo significado, lo cual aleja la posibilidad de alcanzar una version

definitiva 0 “auténtica”. Resulta especialmente relevante en el
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caso, frecuente en la actualidad, de que la puesta en escena no respete los parametros
geograficos o histdricos del texto original.

Como establece Desblache (2007: 165), “los sobretitulos buscan hacer comprensible
el texto para el publico, pero también estar en armonia con la produccion (y, si es posible,
con el productor)”.

En este sentido se manifiesta también Jonathan Burton, sobretitulador de la Royal
Opera House, que recomienda el ajuste de la traduccidn a la version concreta establecida
por los productores, aun cuando esto suponga separarse del texto original: “Esta
aproximacion humilde implica no so6lo lograr un “estilo discreto” [no invasivo] [...]
también exige coincidencia con las decisiones de los productores, que a veces son
contradictorias con el texto original. Este es frecuentemente el caso cuando las escenas se
sittan en un periodo distinto del original. [...] Los sobretitulos de dpera y teatro requieren
flexibilidad de tiempo por un lado, ya que se emiten para cada actuacion; y por otro
también, en cierta medida, de significado, ya que cada produccion y en algun nivel, cada
interpretacion da un nuevo sentido a la obra interpretada (en Mateo 2007: 165)”.

Mateo, a su vez, declara que los sobretitulos “estan hechos para una produccion
especifica, pues deben ser coherentes con lo que se canta y representa en ese escenario
particular. [...] Por lo tanto, los sobretitulos desafian —una vez mas—Ila idea de una
traduccion ‘definitiva’ ’(2007: 173).

Virkkunen (2004: 94) defiende la existencia de dos estrategias traductoras principales
en lo referido a sobretitulos de dpera. Una de ellas se basa en la concepcion del libreto
como la fuente textual original de la que debe partir la traduccidn. Otra concibe los
sobretitulos como parte del Gesamtkunstwerk*3en que consiste la pera y, por tanto, busca
su integracion con todos los demas elementos de cada particular puesta en escena.

Virkkunen se muestra claramente inclinado a favor de esta segunda concepcion:

48 Gesamtkunstwerk, “obra de arte total”, es un término aleman atribuido al compositor de 6pera Richard
Wagner, que lo us6 por primera vez en su ensayo de 1849 Arte y Revolucidn. Con él denominaba un
espectaculo mas completo que la dpera, que aunaba masica, teatro y otras artes visuales.

Wagner creia que la tragedia griega habia fusionado todos estos elementos, que luego se separaron en
distintas artes y era muy critico con el concepto de épera imperante en su época por centrarse demasiado
en la musica en detrimento de otros elementos, como el drama. Wagner concedia gran importancia a los
elementos ambientales, tales como la iluminacion, los efectos de sonido o la disposicién de los asientos,
para centrar toda la atencion del espectador en el escenario, logrando asi su completa inmersion en el drama.
Estas ideas tuvieron gran influencia en la 6pera moderna.
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";Es el libreto, el texto dramatico, realmente la fuente textual de los sobretitulos [...]? O
deberiamos considerar la interpretacion escénica como la fuente, lo que significa que
reconocemos la entidad de una representacion de dpera en lugar de dividir el todo operistico
en texto (libreto) y contexto (otros modos semioticos)? En mi opinion, deberiamos”
(Virkkunen 2004: 95).

En coherencia con lo anterior, este autor considera que esta posicion implica una
estrategia traductora en la cual los sobretitulos deben ofrecerse como un servicio neutral
proporcionado por el teatro de Opera, sin obstruir o interferir en modo alguno en las ideas
artisticas del director (Virkkunen 2004: 95). Para ello la traduccion orientada a los
sobretitulos debe centrarse en la parte esencial del libreto, de modo que el esfuerzo de
procesamiento de la informacion leida no sea excesivo y permita al espectador atender al
resto de elementos de la representacion. En este sentido, hace suya la regla de Gambier
(2003: 185), segln la cual “cuanto mayor sea el esfuerzo del espectador para procesar la
informacion, menor relevancia tendra la traduccion”, y manifiesta: “El publico utiliza los
sobretitulos para comunicarse con otros codigos simbdlicos utilizados en la
representacion para crear significados. En la practica esto significa que los sobretitulos
sobre todo sirven como un puente hacia el contenido verbal, pero también ayudan a
comprender la musica y la actuacién” (Virkkunen 2004: 93 en Mateo 2007a: 136).

También Desblache (2007: 166) parece defender para los sobretitulos este objetivo de
la neutralidad, la no obstruccion del resto de elementos: “Al igual que los intérpretes, los
sobretituladores aspiran a una invisibilidad que mejore la comprensiéon del texto sin
prevalecer sobre otros componentes de la épera” (Desblache 2007: 166).

La busqueda del objetivo de la neutralidad-transparencia con respecto al resto de
elementos involucrados en la representacion generd un interesante debate en torno a la
conveniencia 0 no de introducir determinados adelantos técnicos como el mencionado
sistema de titulos en pequefias pantallas de cristal liquido situadas en la parte trasera
de las butacas del teatro. Este mecanismo puede desactivarse por cada espectador, de
modo que su uso es voluntario y su posicion pretende no distraer la concentracion del
vecino de quien desee utilizarlo.

Sus detractores, sin embargo, dudan de que estas pantallas no incidan en la
concentracion de los compafieros de butaca y sobre todo critican este método por
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considerarlo mas molesto para la vista debido a la diferencia de distancia que separa,
aungue estén en el mismo angulo de vision, a las dos imégenes que se intenta captar de
forma simultanea: el escenario, a lo lejos, y la pantalla, a sélo unos centimetros del
espectador. En cualquier caso, también la tradicional pantalla sobre el proscenio puede
resultar sumamente incomoda de leer desde determinadas posiciones, por ejemplo para
quienes ocupan las primeras filas de butacas de patio, al requerir un angulo de lectura
muy elevado y diferente del requerido para ver el escenario.

Entre sus valedores se encuentra Henrietta Bredin, que en su articulo "Lost in
translation, the prevalence and pitfalls of opera surtitles” publicado en The Spectator el
4 de junio de 2005 defendia el nuevo sistema como un mal menor ante la ya inevitable
implantacion de los sobretitulos en los teatros de Opera, con la ventaja de que el espectador
podria elegir leerlos 0 no, cosa practicamente imposible en el caso de los sobretitulos
clasicos, pues resulta muy dificil a nuestros ojos entrenados para captar imagenes

periféricas ignorarlos:

“Estan aqui para quedarse. Ya no tiene sentido discutir si las representaciones de opera en
lengua no inglesa deben tener sobretitulos o no. Todo el mundo lo esta haciendo ya.

Por lo tanto, si estan aqui nos guste o no (y hay que reconocer que a la mayoria de la gente
le gusta), ¢hay forma de mejorarlos? La solucién ideal es la que la mayoria de las compafiias
no puede permitirse: una pantalla pequefia en la parte posterior de cada asiento. Esto
significa que puedes elegir encenderlo o no, y distrae infinitamente menos que una linea de
texto parpadeando en la oscuridad por encima del escenario. No vale decir que si no te
gustan los sobretitulos puedes optar por no mirarlos. Si estan alli, es imposible ignorarlos:
son una luz en movimiento en el borde de tu visién y hoy en dia todos estamos entrenados

para rastrear imagenes periféricas” (Bredin 2005).

También se han aportado otros argumentos para su defensa, aparte de su discrecion,
pues pueden ofrecer la traduccion en una amplia variedad de idiomas entre los que puede
elegir el espectador, son opcionales, puesto que pueden ser encendidos y apagados con
facilidad por el usuario, y proporcionan una alternativa a aquellos espectadores situados
en asientos con vision restringida de los sobretitulos tradicionales.

El sistema de pantalla del MET sélo estd implantado en ciertos tipos de sala, puesto

que, ademas de determinados requisitos técnicos, su instalacion exige un coste no
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asumible por cualquier teatro, pero parece estar extendiéndose por los principales teatros
de opera del mundo.

Sin embargo, resulta curioso que la introduccidn de estos titulos en pantallas tras los
asientos no haya supuesto en todos los casos la eliminacién de los sobretitulos sobre el
proscenio, lo cual parece contradictorio con el deseo de discrecion o transparencia que
parecia justificar la implantacion del nuevo sistema. En el caso del Teatro del Liceo de
Barcelona, por ejemplo, ambas proyecciones coexisten, ofreciéndose en la pantalla sobre
el proscenio la traduccién en lengua catalana y en los asientos la traduccion en catalan,
castellano o inglés. Las pantallas de los asientos incorporan ademas iméagenes de video
en las localidades con visibilidad parcial y también en determinadas funciones y para un
numero limitado de butacas se ofrece un sistema de audiodescripcion para personas
invidentes. EI compromiso del Liceo con la accesibilidad le llevé también a probar la
puesta a disposicion de aparatos de mano individuales con los titulos en diferentes
idiomas para los espectadores que los requiriesen, si bien este sistema no parece haberse
consolidado.

Por ultimo, el criterio de la fidelidad al texto es también una exigencia defendida por
algunos para la traduccion orientada a los sobretitulos de dpera, si bien no parece ser la
posicion mayoritaria anteponer el criterio de la fidelidad a otros objetivos como la
comprension, concision, coherencia o neutralidad, con los que frecuentemente entra en
conflicto. Por un lado, el hecho de que los espectadores estén escuchando el texto original
cantado a la vez que leen los sobretitulos obliga en cierto sentido al traductor a no
separarse demasiado del texto original, pues esto podria desconcertar al publico,
especialmente cuando se trate de idiomas cercanos o que pueda dominar en algan grado.
Por otro lado, las limitaciones que impone el propio medio (nimero maximo de palabras
por titulo, adaptacion a la velocidad lectora, etc.), asi como la exigencia de coherencia
con la concreta puesta en escena alejan al traductor de la fidelidad. Encontrar el equilibrio
entre estos intereses en juego no es tarea facil.

Lo que parece claro es que, como sostiene Mateo (2007a: 143), la defensa de uno u
otro objetivo para los sobretitulos es una cuestion de expectativas en la que los distintos
agentes involucrados pueden no coincidir. Asi, es improbable que el sobretitulador, que
estard influido en su vision de la cuestién probablemente por multiples factores (su
formacion profesional en el mundo de la traduccién o en el musical, por ejemplo; su

mayor o menor inclinacion a complacer a distintos agentes del proceso como el
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director, productor, libretista, audiencia...), coincida con cada uno de los espectadores

en la funcion u objetivo que deben cumplir los sobretitulos. Tal como apunta Mateo:

"La mayoria de los involucrados en el estudio o la creacién de sobretitulos considera que
su papel principal es permitir al pablico disfrutar mas plenamente de la representacién de
Opera. Los sobretitulos, por tanto, deberian complementar el resto de signos de la
produccién sin ocasionar demasiada distraccion. Pero, ¢el publico realmente espera lo
mismo? ¢Perciben todos los participantes y espectadores el papel y las limitaciones de los
sobretitulos de la misma forma? [...]

Se trata en efecto de una cuestion de expectativas [...] Y aspectos socio-culturales, de
actitud, de percepcién y psicoldgicos [...] deben ser considerados también. Podria ocurrir
que los asistentes a la 6pera esperasen que los sobretitulos facilitaran su comprensién de la
Opera, y que juzgasen la credibilidad de los sobretitulos dependiendo de qué proporcion de
libreto contienen. El problema de la distraccion podria ser asi secundario a la credibilidad
—un aspecto importante en materia de aceptacion— en la escala de valores y expectativas del
publico, a diferencia de lo que ocurriria con directores de escena, sobretituladores e
investigadores. Por tanto deberiamos distinguir entre las expectativas de los destinatarios y
las de los agentes humanos que intervienen en el proceso, ya que no siempre coinciden”
(Mateo 2007a: 143).

3.2.4. Recepcion

Pasemos a analizar a continuacion las opiniones expresadas por diversos agentes en

lo referente a la aceptacion o rechazo de los sobretitulos en la 6pera.

Principales argumentos a favor

Uno de los clasicos argumentos a favor del empleo de sobretitulos y, probablemente,
el mas repetido, es el de facilitar el acceso a la dpera a un publico mucho mayor. Los
sobretitulos permitirian segun esta opinidn vencer el obstaculo del idioma de la Gpera en
aquellos casos en que este no coincida con el del publico asistente, lo cual debido al
restringido repertorio operistico y al claro predominio de un nimero limitado de idiomas
como hemos visto, es una situacion bastante habitual. La comprension del argumento
cantado permitiria, en definitiva, el acercamiento de un género tradicionalmente
considerado elitista y restrictivo a un publico mas amplio, al requerirse del publico unas
menores exigencias de dominio idiomatico o del repertorio. Debe tenerse en cuenta que

los aficionados “clasicos™ a la épera conocian en muchos casos
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los principales argumentos del repertorio operistico (o los estudiaban antes de acudir a las
representaciones), un conocimiento generalmente adquirido con el tiempo y del que
carecia el gran publico. De hecho, durante practicamente toda la historia del género, la
mayoria de la audiencia (con la excepcion del publico italiano y, en ocasiones, del francés
y el aleman) asumia la Opera como un espectaculo en el que no necesariamente
comprenderia completamente el argumento cantado, bien por no dominar el idioma de la
obra o el argumento del libreto, bien por no entender a los cantantes en todo momento...
En caso de facilitarse una traduccion, esta estaria pensada para ser cantada y oida, no para
ser leida. La progresiva implantacién de los sobretitulos ha modificado estas expectativas
del publico, que espera hoy recibir este apoyo escrito simultdneo a la representacion como
un requisito imprescindible para comprender y disfrutar de la obra*.

Como han defendido numerosos estudiosos de la cuestion (Bonwit, Dewolf, Carlson,
Mateo, Jénis...), el impacto de los sobretitulos en la recepciéon de opera ha sido
considerable. Ha contribuido a incrementar notablemente la audiencia, atrayendo a
nuevos sectores sociales, ademas de enriquecer su experiencia operistica y modificar sus
expectativas (Mateo 2007a: 137).

Los sobretitulos han contribuido a erosionar la barrera de clase que intimidaba a
muchos potenciales espectadores a la hora de acercarse a la dpera. Tal como manifiesta
Virkkunen, los sobretitulos han proporcionado una herramienta para salvar la distancia
entre la cultura altay la popular. Asistir a la 6pera ya no requiere una preparacion especial,
no es necesario estar familiarizado con los libretos principales o dominar idiomas
(Virkkunen en Janis 2008: 421). Las expectativas se han modificado en periodo
relativamente corto. Tal como apunta Bonwit ([r.e.], 1998) “cuando los titulos de
traduccion se propusieron por primera vez, la gente penso que eran de mal gusto. Si no
conocias la historia y no podias seguirla durante la representacion simplemente estabas
fuera de ella y no merecias estar en la Opera”. Ese planteamiento de la cuestion en
términos excluyentes es casi impensable en la actualidad.

Compositores, libretistas y directores artisticos se han manifestado en muchos casos

a favor de los sobretitulos como un elemento facilitador de la comprension de la obra vy,

9 "[surtitles] have changed the audience's expectations of their opera experience. If, not many years ago,

opera goers assumed non-comprehension as part of this experience (unless they knew the pieces by heart
- which was not uncommon - or studied the libretto before the performance), today's audiences show a
desire to understand the verbal text at full comprehension of the opera can only be achieved through the
simultaneous interpretation of all semiotic signs in it" (Mateo 2007a: 137)
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por tanto, de su comunicacion con el pablico. "Al igual que los compositores, la mayoria
de los cuales podemos afirmar que compone su obra con el deseo de que se comprenda
[...], los directores artisticos de las companias operisticas entienden que todo lo que ayude
a la comprension no puede sino favorecer a la Opera [...] y los criticos de Opera los
reclaman incluso para las versiones en concierto™ (Mateo, 2002: 67).

Janis (2008: 418) considera que “los sobretitulos han hecho que la 6pera sea mas
accesible a las personas que no tienen tiempo o interés en la lectura del libreto antes de
asistir a la actuacion. Los sobretitulos también estan relacionados con los cambios en las
actitudes de la gente hacia la opera”.

Desblache (2007: 168) incide en el efecto que la generalizacion de los sobretitulos ha
tenido en las expectativas de la audiencia: "Este entusiasmo [acerca de los sobretitulos]
también revela las diferentes expectativas sobre el texto. Mientras que para la mayoria de
las audiencias del siglo X1X el texto estaba destinado a ser cantado y escuchado, hoy en
dia se espera que pueda ser leido de manera visiblemente integrada en el escenario,
enfatizando la esencia multimedial y multimodal de la dpera en las sociedades
contemporaneas, que, sin duda, dan prioridad a lo visual".

Prueba de que estas expectativas de comprension total del argumento se han
implantado con normalidad entre la audiencia son las palabras de Nepomuceno en su
critica publicada el 25 de junio de 2004 en el Diario de Ledn: Edicion Digital, bajo el
titulo "Don Juan de infausta memoria": "Programar 6pera sin subtitulaje ha sido uno de
los graves fallos de esta programacion lirica que ha planificado el Auditorio ‘Ciudad de
Leon’ [...] En ningln lugar del mundo, a no ser aqui, se les ocurre en estos tiempos
programar Gpera sin subtitulos [...] No se puede acercar la dpera a una aficion novel en
este campo y ademas pretender que sea poliglota. La Opera ya es de por si selectiva como
para hacerla ain mas con el idioma".

Esta modificacion de expectativas del pablico con respecto a la 6pera se ha producido
con mayor fluidez si cabe en los paises con tradicion de subtitulos en cine y television.
Tal como expone Janis (2008: 418-420) sobre el caso de Finlandia, su tradicion de
subtitulos hizo el sobretitulado técnicamente facil y aceptable para el publico. Los
aficionados a la Opera finlandeses estaban ya familiarizados con las convenciones de la
traduccion a través de titulos, asumian que no se traduce todo el texto vocal, acataban la
regla de los subtituladores segln la cual una traduccidn incompleta es generalmente

preferible a una completa.
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Los propios teatros de Opera asumen las nuevas expectativas del publico y suelen
mencionar en sus billetes, folletos publicitarios, webs la oferta de sobretitulos en sus
representaciones. De hecho, la existencia 0 no de sobretitulos o el acceso visual
restringido a los mismos condiciona habitualmente el precio de los billetes y las
expectativas del publico en este sentido son tan claras que no son infrecuentes las
reclamaciones de devolucion del precio de las entradas por un mal funcionamiento del
sistema de sobretitulos durante la representacion, tal como pone de manifiesto Mateo
(2007a: 137). Sirva de muestra para ilustrar lo anterior la experiencia relatada por Bonwit,
un experimentado creador de sobretitulos. En mitad de una representacion de la 6pera
Electra de Strauss cantada en aleman para el publico inglés, el proyector que emitia los
sobretitulos dejo de funcionar. No contaban con ninguno de repuesto y ademas la 6pera
tiene un solo acto, por lo que no hubo tiempo de reaccion para buscar una solucion. “Casi
hubo un motin. La gente perdi6 la mitad del espectaculo. Algunos exigieron que se les
devolviera el dinero. A partir de esa ocasion se compro un segundo proyector”.

Otro argumento a favor de los sobretitulos y relacionado con lo anterior es el hecho
de que la comprension del argumento facilitada por los sobretitulos permitira la
ampliacion del repertorio operistico habitualmente representado. Segun esto, las
dificultades de comprension habian sido una causa importante del limitado numero de
titulos en cartel, un nimero de 6peras que los aficionados al género pudieran conocer,
recordar y disfrutar pese a no dominar el idioma. La implantacion de los sobretitulos

podria acabar con esta limitacion en opinion de Desblache (2007: 169):

"La Opera no es sélo multimedial, también es multilingiie. [...] Ademas, el hecho de que la
trama pueda entenderse tiene un impacto en la produccion de obras operisticas. Los
compositores saben que el texto del libretista sera entendido por el pablico. Los directores
de dpera saben que se seguira la narracion. La perpetuacién de un repertorio operistico no
renovado se debi6 en parte a la dificultad de comprender el texto, ya fuera porque la
traduccion cantada s6lo era comprensible en parte, 0 porque no se proporcionaba ninguna
traduccion en la representacion. [...] Hoy en dia en las representaciones de épera, no sélo
se nos proporciona el texto, sino que ademas esta disponible de forma simultanea en una
amplia gama de formas: traducido, en forma de resumen del libreto y en la forma en la que
se pretendia interpretar y cantar en el escenario, en vivo. [...] La prestacion de un género

cultural que combina simultaneamente diferentes tipos de textos puede anticipar

104



no sélo las cuestiones complejas de comunicacion, sino nuestra capacidad de leer nuestro

mundo multimodal.

Frente a la alternativa del canto traducido, el argumento clésico por excelencia para
defender la preferencia de los sobretitulos ha sido el del mayor respeto a la composicion
original. Este concepto de fidelidad se interpreta generalmente desde visiones mas
volcadas hacia lo sonoro que al contenido literario, dramatico o retérico de obra, por lo
que tiene cierto sesgo musico-céntrico. La fidelidad a la obra asi entendida supone que
suene como el original mas que comunique como el original. Tal como manifiestan los
traductores Apter y Herman (1995: 26-27), “algunos en el mundo de la 6pera atn
consideran buena la traduccién que conserve aquel atributo de las palabras que creen mas
valioso conservar: el sonido, especialmente los sonidos vocélicos [...] Con el fin de
reproducir esta cualidad sonora, estan dispuestos a sacrificar gustosamente la literatura y
los valores dramaticos, incluso la sintaxis inglesa. Estas mismas personas con frecuencia
no encuentran ninguna utilidad a las palabras no cantadas. En sus producciones, el didlogo
hablado es reducido o eliminado, independientemente de su importancia para la viabilidad
de la obra dramatica™°.

También se defienden los sobretitulos por su mayor respeto a la voluntad del autor,
un argumento siempre problematico como sabemos, pues las intenciones de los creadores
son objeto de multiples interpretaciones. Segun Apter y Herman, “los compositores de
Opera invariablemente se consideran dramaturgos y musicos. [...] Por tanto, las
producciones de 6pera con palabras incomprensibles o que no vale la pena entender violan
las intenciones de esos compositores cuya musica en apariencia tratan de proteger” (Apter
y Herman, 1995: 31).

Otra ventaja que apuntan los defensores de los sobretitulos frente a la alternativa del

canto traducido, aparte de respetar la fidelidad a la composicién original, es que

*0"En algunas 6peras, los didlogos hablados soportan el peso del desarrollo de la trama, o incluso se utilizan
para diferenciar personajes. [...] Sin embargo, a pesar de su importancia, el didlogo es con frecuencia
ninguneado en el mundo de habla inglesa.

Si se interpreta en el idioma original, el didlogo se considera a menudo una prescindible verborrea
incomprensible sin musica que la redima. Si se representa traducido, por lo general se descarta por ser una
intrusién, aburrido para la audiencia y duro para las voces de los cantantes. Y estas acusaciones son ciertas.
Puesto que no hay musica para cubrir las palabras, la frecuente mala calidad de la traduccion se vuelve
demasiado evidente para el publico. Y los cantantes, sin ningun tipo de formacion en la declamacién de
texto hablado, no solamente se arruinan la voz, sino que ponen de manifiesto sus carencias como actores.
La solucidn habitual a estos problemas es recortar el dialogo cuanto sea posible, o eliminarlo por completo,
incluso en ediciones impresas de la 0pera” (Apter y Herman, 1995: 30)
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presentan mucha menos dificultad técnica en su elaboracion. Las dificultades de los
sobretitulos se centran fundamentalmente en la necesidad de sincronizacion con la
representacion y de condensacion requerida por las limitaciones de su medio de
transmision (longitud de la pantalla proyectada y velocidad lectora del publico). La
traduccion cantada, sin embargo, se enfrenta a la dificultad mucho mayor de acoplar el
texto traducido a las notas y tempo de la masica original, respetando en la medida de lo
posible la sonoridad del texto original. También se diferencian los sobretitulos de otros
tipos de traduccion musical como las traducciones literales (o linea a linea) habituales en
las grabaciones discogréaficas o los libretos bilinglies para su lectura, si bien en muchas
ocasiones estos pueden servir de punto de partida para la elaboracion de las traducciones
orientadas a la sobretitulacion.

El argumento econdémico ha sido también empleado para defender la bondad de los
sobretitulos por encima de otras alternativas como el canto traducido. Los sobretitulos se
consideran generalmente mas baratos que las traducciones cantadas segin Mateo
(2007a: 141), al menos una vez realizada la inversion del coste inicial que supone
implantar el sistema en el teatro en cuestion. Ademas, la mayor oferta existente de estas
traducciones frente a las versiones traducidas para el canto ofrece un mayor abanico de
opciones a los teatros para programar su repertorio.

Algunos, sin embargo, no se han mostrado tan abiertamente favorables a los
sobretitulos en dpera, pero incluso entre estos se reconoce la fuerte aceptacion que hoy
en dia tienen entre el publico y se asume que la guerra contra su implantacién esta perdida,
quedando tan s6lo como batalla menor aun por decantarse definitivamente el empleo de
los sobretitulos en su modalidad de traduccion “intralingua”, que sera objeto de
tratamiento méas adelante en este estudio. Tal como indica Mateo (2002: 66), "a pesar de
ciertas reticencias iniciales en su llegada a Europa, que provocaron algin que otro debate
sobre si lo que se deberia traducir eran las partes cantadas o las habladas o si los
sobretitulos deberian estar en la lengua original, la practica cada vez mas comun [...] ha
Ilevado a su general aceptacion”.

En palabras de Clements ([r.e.], 2000), reconocido comentarista de dpera britanico,
muy critico con el empleo de sobretitulos y absolutamente contrario, como veremos, a su
uso para versiones en el idioma de la audiencia, "si en la lucha contra los sobretitulos en
inglés para las obras en lengua extranjera debe concederse ahora que sin duda la
comprension es mayor para los no linguistas, su introduccion en obras cantadas en lengua

vernacula es otra cuestion".
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Entre los aficionados més tradicionales, un sector inicialmente mas reticente a la
introduccién generalizada de sobretitulos, el criterio de su aceptabilidad parece
determinado por la obra en cuestion. Asi, en el foro de odpera de la web
<http://www.operaactual.com>, consultado por Mateo el 14 de mayo de 2006 (2007a:
153) podemos encontrar opiniones en esta linea: "Para cuando me toque ver un Britten,
un Janaceck, un Korngold, un Stravinsky... esas no me las sé... Para las italianas... [...]
me es un poco lo mismo". Se reservaria en este caso el empleo de sobretitulos para
aquellas operas no integradas en el repertorio “tradicional” operistico més frecuentemente
representado, bien por su escasa historia, bien por emplear idiomas menos
tradicionalmente asociados al género.

En sentido similar se expresa Shore, que también pone de manifiesto la cuestion del
género o la pieza concreta como un criterio determinante de la aceptacion de los
sobretitulos. En el caso concreto de la comedia vernécula, la introduccion de los
sobretitulos es interpretada como muchos como un obstaculo insuperable en la
comunicacion entre intérpretes y audiencia: "A pesar de la rabia expresada por un
espectacular nimero de profesionales lideres del mundo de la Opera, el puablico casi por
unanimidad estd hambriento de sobretitulos. Unos pocos aficionados a la épera lamentan
el hecho de que 'con sobretitulos, el publico no tiene otra opcion [y que] si bien pueden
resultar Gtiles en parte del repertorio, en el campo de la comedia vernacula suponen la
muerte. El contacto vital entre el intérprete y el publico se rompe™ (Shore 2006: 1424 en
Desblache 2007: 166-167).

Un argumento esgrimido con frecuencia para criticar el uso de los sobretitulos es
precisamente el escaso cuidado con que son ofrecidos en muchas ocasiones. Estas criticas
no irian tanto en contra del empleo en si de sobretitulos como de que esta préctica se lleve
a cabo sin el cuidado, rigor o calidad exigibles, especialmente teniendo en cuenta que los
espectadores seguiran recibiendo, simultdneamente a la version leida de la traduccion, la
version original cantada del texto, lo que hara mas facil que en el caso de las traducciones
cantadas detectar posibles errores o defectos en los sobretitulos. Tal como advierte Mateo
(20072 149), el espectador familiarizado con el lenguaje cantado en escena y con el
proyectado en pantalla puede resultar en este sentido especialmente critico. Pero incluso
aquel gue no domine ambos idiomas podra juzgar otros aspectos de los sobretitulos como
su legibilidad, la correcta sincronizacion con lo cantado, la comodidad del ritmo de

lectura, la calidad del lenguaje empleado en la traduccion...
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Principales argumentos en contra

Las opiniones del publico sobre los sobretitulos difieren considerablemente
dependiendo del modo en que fueron introducidos, la tradicién interpretativa existente en
el pais con respecto al idioma en la 6pera y el concreto sector del publico. Tal como
sostiene Mateo (2007a: 138), “la mayoria de reacciones negativas provinieron
inicialmente de algunos criticos, cantantes y directores que consideraron los sobretitulos
como una forma burda de interferencia en la recepcion general de la dpera [...]. Las
criticas se han centrado posteriormente, al menos en algunos paises como Gran Bretafia,
sobre todo en los sobretitulos en el mismo lenguaje de la actuacion, que son vistos como
algo superfluo y un insulto a la actuacion y diccion de los cantantes”. Efectivamente, las
principales criticas llegaron inicialmente del lado de los profesionales del sector
(intérpretes, directores, productores, criticos...). “Productores y directores se mostraban,
y en su mayoria ain lo hacen, inequivocamente airados” (Desblache 2007: 164).
Actualmente las posiciones mas beligerantes, si bien manteniendo su argumentario,
parecen haberse rendido a la evidencia de la implantacion mayoritaria de los sobretitulos.

Amanda Holden, traductora responsable de versiones cantadas en inglés de numerosas
Operas de repertorio, expone varios de los razonamientos habitualmente esgrimidos por

los detractores de los sobretitulos

"LIlamame anticuada, pero no me gustan los sobretitulos. Las traducciones son a menudo
escritas en prosa blanda que no da la menor idea del estilo de las palabras originales (jpobre
libretista!) e interrumpen la concentracion de la audiencia. No puedo soportar escuchar un
idioma y leer otro, jpara mi incluso escuchar y leer a la vez en el mismo idioma es
complicado! Y en la comedia los sobretitulos son particularmente inttiles pues las palabras
no pueden aparecer al mismo tiempo que se cantan! Cuando la Opera de Australia ofrecid
Lady Macbeth de Mtsenk en inglés las palabras eran tan audibles que los sobretitulos eran
superfluos.

No creo que sea necesario escuchar cada palabra. No escuchar absolutamente todas las
palabras nunca importa, la musica expresa la dpera un millén de veces mejor que las

palabras”.
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Encontramos resumidos varios argumentos: la distraccion sobre el espectaculo
(musica-canto-texto-escena) que supone la lectura, el empobrecimiento del texto
impuesto por las necesidades de condensacion del medio, las dificultades de
sincronizacion entre lectura y audicion, la generacion de una expectativa de
comprension de absolutamente todo el texto...

Uno de los argumentos mas repetidos contra los sobretitulos es el de su interposicion
en la necesaria comunicacion inmediata y directa entre audiencia e intérpretes. La
lectura de los sobretitulos supone una distraccién visual importante que limita la
capacidad de captar los demés elementos involucrados en la 6pera. El tiempo y atencion
requeridos por el espectador para leer y asimilar la traduccién presentada en sobretitulos
reducen su percepcion de lo que esta ocurriendo simultdneamente en el escenario, tanto
visual como auditivamente.

Clements, arremete en su critica titulada "Incomprehensible” publicada en The
Guardian el 23 de septiembre de 2000 arremete contra los sobretitulos por devaluar el
medio operistico, al convertirlo en un ejercicio de lectura, primando este elemento visual
sobre la musica o la escena: “Cuando la 6pera deja de ser un medio en el que se presenta
el drama a través de la simbiosis entre musica y texto, y en su lugar se convierte en un
gjercicio exclusivo de lectura con el afiadido de una musica de fondo méas o menos
atractiva, entonces el medio se devalla y realmente acabara por convertirse en un arte de
museo vacio y puramente decorativo”.

También los intérpretes parecen afiorar el vinculo comunicativo directo con la
audiencia que los sobretitulos parecen dificultar en ocasiones. Asi, en el mismo articulo
de Clementes se cita la opinion de uno de los protagonistas de la Opera objeto de la critica,
el baritono inglés Simon Keenlyside, que dejaba claro su deseo de cantar en inglés para
una audiencia que comprendiera este idioma sin necesidad de sobretitulos o traducciones
de por medio. Este intérprete lamentaba que hoy en dia este tipo de comunicacion
inmediata no sea algo que pueda conseguirse con frecuencia en la 6pera. Como concluye
John Allison (The Times, 2000), la propia nocién de actuacion en vivo esta en juego.

En relacion con lo anterior, la concreta colocacion o caracteristicas visuales de los
sobretitulos pueden incidir ain més en la distraccion de la atencion sobre lo que ocurre
en escena. Como sabemos, desde determinadas localidades de un auditorio los angulos de
vision de los sobretitulos y el escenario pueden resultar especialmente dispares y, por
tanto, la incomodidad aumenta. Y en el caso de las pantallas liquidas sobre los asientos,
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la distancia de enfoque entre escenario y titulos queda sin resolver. Puede generar
problemas también una ubicacion de los sobretitulos excesivamente alejada o lateral.
Como muestra, un botén: “era de los pocos espectadores que no hacian el compulsivo
movimiento de cabeza para mirar del escenario a la pequefia pancarta donde estaban los
sobretitulos. Parecia un conocedor de la lengua rusa que no necesitaba ese seguimiento”
(Torres [r.e.], 2011).

Segun pone de manifiesto Joaquin Achucarro en encuesta realizada para este trabajo
de investigacion, “el baritono Renato Bruson decia que le sorprendia salir a escena y ver
a todo el mundo mirando hacia arriba”, sin duda debe de resultar desconcertante para
los intérpretes esta sensacion. El critico Francisco J. Cabrera, también encuestado,
considera que “los sobretitulos son ttiles siempre que sean colocados de forma que el
espectador pueda elegir entre leerlos o ignorarlos™.

En ocasiones, el tipo de pantalla empleada para la emision de los titulos puede afiadir
dificultades, ya sea por un enfoque poco nitido, un rango cromatico texto-fondo poco
contrastante, un tamafio de fuente demasiado pequefio... Asi, en referencia a un
espectaculo teatral en lengua polaca representado en Madrid se expone esta queja del
critico: “El mal emplazamiento de los sobretitulos, su luminosidad tenue y su deficiente
encuadre fueron causa principal de que parte de publico abandonase la representacién”
(Vallejo [r.e.], 2011), lo cual pone de manifiesto hasta qué punto puede dificultar el
disfrute del espectaculo una deficiente proyeccion de los sobretitulos.

Juan Robles, encuestado, ante la distraccion que le generan los sobretitulos, alude a
otras herramientas que ofrecen algunos teatros, entre ellas lecturas dramatizadas del texto
traducido. No obstante, considera Robles que “nada de eso sustituye a un estudio previo
y conocimiento personal de la obra por parte nuestra, si es que verdaderamente queremos

disfrutar del espectaculo”. De nuevo se alude al interés auténtico de los aficionados:

“Pienso que alguien que esté verdaderamente interesado en la 6pera debe hacer lo posible
por al menos conocer el idioma en el que estd cantado, aunque soy consciente del gran
esfuerzo que significa conocer el italiano, aleman, francés, Ruso, o Checo. En su defecto se
debe ir al teatro con un cierto conocimiento de la trama original, habiéndolo estudiado de

antemano” (Juan Robles).
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En sentido similar se manifiesta Verénica Maynes, masico que respondié a nuestra

encuesta:

“[...] el pablico operistico suele tener —en la mayoria de los casos- una formacion previa,
excepto los que van a lucir el modelito y a hacer vida social. Cuarto y quinto piso del Liceu,
por ejemplo, suele conocer previamente lo que va a ver. Siempre con excepciones y sin

animo de generalizar...”.

Como respuesta a las posiciones anteriores podemos citar la reflexion de Pere Bujosa,
también encuestado, que parece mas moderado en el nivel de exigencia en la preparacion

del publico:

“En una sociedad de la prisa como la de hoy en dia no se puede pedir a la mayoria del
publico un tiempo para leer y preparar minimamente la asistencia a un espectaculo que la
mayoria de las veces es muy complejo tanto en su desarrollo teatral como por el hecho de
gue esta cantado en un idioma que no es el nuestro. En consecuencia el sobretitulado se ha
convertido en una herramienta para que el pablico pueda entender y participar en mayor

medida del espectaculo”.

Otro argumento en contra de los sobretitulos es el hecho de que, al estar
condicionados por las limitaciones de su propio canal de emision, someten al texto
traducido a una condensacion y simplificacion que lo empobrece notablemente.
Como ocurre también en el subtitulado de peliculas, sometido a similares restricciones,
la pérdida de dobles sentidos, juegos de palabras, etc. puede ser importante. Ademas, esta
exigencia de concisién del texto escrito en sobretitulos puede dar lugar a resultados
especialmente insatisfactorios cuando la habitual longitud de expresion de la lengua
original y la traducida difieren notablemente.

Clements, en una reciente critica (The Guardian, 22 de julio de 2008) a una
produccidn de la 6pera Hansel und Gretel denuncia los inconvenientes surgidos al haberse
roto la larga tradicion de interpretar esta dpera en Gran Bretafia en su version inglesa
cantada, optando en este caso por la version original y una pobre traduccion en
sobretitulos: "Tal vez sea ahi donde la nueva produccion de Glyndebourne, dirigida por
Laurent Pelly, empieza a ir mal. Uno de las peras mas conmovedoras del siglo X1X gana

inmensamente con la comunicacion directa, pero aqui el pablico no sélo tiene que
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lidiar con el aleman cantado, sino también con sobretitulos absurdamente artificiales en
pareados que alternan la banalidad profunda con la pura jerigonza®.

Apter y Herman (1991: 101) entienden que los sobretitulos implican cierto desprecio
al valor del texto; la dpera en idioma original extranjero con sobretitulos responde a la
premisa de que “las palabras son tan poco importante que el publico no tiene que
entenderlas, salvo en forma sumaria”.

Mateo (2002: 62) apunta algunos problemas habituales en la traduccion para

sobretitulos:

“[...L]a concision impuesta por el medio escrito y un tiempo de lectura limitado supone un
problema afiadido cuando la direccion de la traduccidén es desde una lengua 