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1 PRIMERA PARTE: INTRODUCCION

1.1 Introduccién

El teatro del Siglo de Oro se componia en verso. Lo hacfan, entre otros, Lope de
Vega, quien invent6 la férmula de la comedia nueva, Tirso de Molina y también
Calderén de la Barca, a cuyos versos (originales y traducidos al checo) nos dedi-
camos en el presente estudio.

En palabras de Garcia Barrientos, en una obra de teatro versificada «podrd
verse funcionando a pleno rendimiento la funcién “depuradora” del verso, que
permite ofrecer una visién mds densa, esencial y compleja de la vida a través del
empleo figurado del lenguaje; funcién genuinamente retérica que explica por qué
el verso certero resulta intraducible, o pierde, traducido, su eficacia.» (Garcia Ba-
rrientos, 2003: 295). A pesar de ello, los traductores checos no renuncian al verso
y traducen las piezas teatrales respetdndolo.

Drabek, quien en su trabajo estudia las traducciones de Shakespeare al checo,
habla sobre la fuerza de la tradicién: el teatro checo -si lo comparamos con el
teatro espanol, inglés, alemdn o polaco- no se solia componer en verso; las obras
versificadas checas aparecen mds bien aisladamente en la historia y debido a ello
no se constituyé ninguna estética compleja del teatro en verso. (Drdbek, 2012: 53).
Por otro lado, hay una fuerte tradicién traductora checa que «obliga» a los traduc-
tores respetar la estructura versal, a diferencia de Francia, por ejemplo, donde las
obras versificadas se traducen normalmente en prosa (Ibrahim et al., 2013: 103).
En pocas palabras, los traductores checos introducen las obras en verso a la cultu-
ra que no conoce teatro en verso.

Este contraste tiene consecuencias negativas: una gran parte del publico tea-
tral checo no sabe percibir el fluir de los versos, su ritmo, la rima. No sabe que los
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versos pronunciados por los personajes de Shakespeare son versos blancos (blank-
vers), que no riman, asi que en el oido del espectador pueden sonar como prosa
(con la «ayuda» de los actores que renuncian a la declamacién estilizada y acercan
el habla teatral al habla coloquial, realistica). El publico checo no sabe distinguir
entre las formas estréficas, no estréficas o fijas de una obra de Lope o Calderén
y apreciar asi su juego polimétrico. A pesar de ello, las obras versificadas siguen
traduciéndose en verso.

No es nuestro propésito decidir si esta tendencia es buena o mala, correcta
o incorrecta, mds bien nos planteamos orientarnos en esta problemdtica y ayudar
a orientarse a los demads (sobre todo a los traductores, directores, actores y estu-
diantes), para que no ocurran las situaciones que vamos a describir en el capitulo
3.6. de este estudio: el traductor (en nuestro caso Vladimir Mikes) traduce la obra
respetando la forma de manera bastante fiel, pero los directores luego tachan ver-
sos para acortar el tiempo de la representacién y para deshacerse de los pasajes
que no les convienen; lo que queda es una masa desordenada de lineas en que
desaparece la estructura polimétrica, tan cuidadosamente premeditada y elabora-
da por el autor y por su traductor.

El objetivo de este estudio’ es presentar la manera de versificar del dramaturgo
espanol del Siglo de Oro Calderén de la Barca e ilustrar con su ejemplo la natu-
raleza de los sistemas versificatorios espafoles de la época; presentar los sistemas
de versificacion checos, orientarnos en la historia de la traduccién de las obras
calderonianas al checo y analizar cémo los traductores conciben el problema de
la traduccién del verso; comparar los sistemas de versificacion espafoles y checos
(o sea, el verso de los originales de Calderén y el verso de las traducciones) me-
diante el método versolégico; ofrecer una visién de cémo los directores y actores
manejan el verso traducido en las puestas en escena concretas; y al final, proponer
algunas soluciones traductoras concretas para que las futuras traducciones sean
representables en los teatros checos contempordneos y facilmente modificables
por los directores.

1.2 Metodologia

En este estudio nos concentraremos en el tema del verso del teatro calderoniano
y de sus traducciones al idioma checo. Se trata de una problemdtica de cardcter
interdisciplinario: se enfocard el verso como una manifestacion literaria y drama-
tica; y, al mismo tiempo, como un hecho lingiiistico. Para nuestro propésito nos
tendremos que apoyar sobre la historia y las teorfas de la traduccién.

1 El estudio se basa en la tesis doctoral (Darebny, 2016) defendida en 2017 en la Facultad de Filoso-
fia y Letras, Universidad Masaryk en Brno.



1.2 Metodologia

El estudio constard de varias partes: la presente, primera parte, es introducto-
ria; en la segunda, nos vamos a dedicar brevemente a la vida y la obra de Calderén
de la Barca (el indispensable minimo biografico/histérico) y luego a la cuestién
de la polimetria en su teatro (el verso como factor dramdtico estucturante), com-
parando los usos de Calderén con los de su predecesor, Lope de Vega. Luego
pasaremos a las cuestiones de la versologia, es decir, la disciplina que pertenece
al campo de la teoria de la literatura y se ocupa del estudio del verso al basarse
en la fonologfa. La comparaciéon entre los sistemas de versificaciéon espanoles
y checos va a ser fundamental. Por ultimo, nos orientaremos en la problemdtica
de la traduccién teatral, porque a la hora de traducir las obras teatrales hay que
tener en cuenta el fin y el publico del texto. La parte clave de este trabajo serd la
tercera, analitica, en la que nos dedicaremos a la historia de la traduccién de Cal-
derén al checo, basdndonos en el corpus de las traducciones que presentaremos
en el capitulo mismo. Después, nos ocuparemos de la presentacién y analisis de
la estructuracién métrica y estrofica de dos piezas calderonianas mas traducidas
al checo -El alcalde de Zalamea y La vida es suerio- y también de las soluciones de
traduccién concretas. Los dos siguientes capitulos serdn meramente versoldgicos,
de cardcter comparativo: en ellos estudiaremos el metro y el ritmo del octosilabo
y del endecasilabo junto con el heptasilabo de los originales (otra vez de El alcalde
y La vida) y luego el metro y el ritmo del verso traducido. Se van a comparar las
versificaciones empleadas en las dos lenguas y luego el verso de las diferentes tra-
ducciones. En el analisis nos apoyaremos en el método estadistico (andlisis vertical
y horizontal del verso). Seguira un capitulo sobre la rima, prestando atencién a las
funciones de este recurso de orquestacién verbal que tiene que tener en cuenta
el traductor; también nos ocuparemos de la problematica de la traduccién de la
rima asonante en checo. El dltimo capitulo de la tercera parte de este estudio se
centrard en una de las traducciones de La vida es sueio, la de Vladimir Mikes, y en
el uso de este texto en varias puestas en escena concretas en los teatros checos;
observaremos cémo los directores y adaptadores tratan el texto de la traduccién
(reducciones, modificaciones, etc.) desde el punto de vista de la polimetria. En la
parte final sacaremos conclusiones.

En cuanto a la metodologia, esta diferira segin los problemas tratados:

El capitulo 3.1. serd una descripcién del corpus de las traducciones y una breve
sinopsis en que los autores de las traducciones serdn presentados en su contex-
to histérico. Hemos conseguido las traducciones en el archivo del Instituto de
Arte - Departamento de Teatro en Praga® aparte de unas cuantas traducciones
disponibles en la Biblioteca de la Facultad de filosofia y letras de la Universidad
Masaryk en Brno, y en nuestra biblioteca personal. El corpus consta de dos par-
tes: la principal, que contiene las traducciones de El alcalde de Zalamea y La vida

2 Institut uméni - Divadelni ustav.
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es sueno, siendo estas dos obras las mds traducidas al checo; y la auxiliar, en la que
tenemos a disposicién las traducciones de otras seis obras; el corpus no contiene
traducciones de las obras que fueron traducidas una sola vez (sin esta limitacién
el corpus serfa demasiado extenso). En la parte principal del corpus se basardn el
resto de los capitulos analiticos, mientras que la auxiliar serd indispensable para
la segunda parte de este capitulo (Breve historia...) y para el capitulo 3.5. También
en la parte del capitulo 3.3. dedicada al tetrametro trocaico checo nos apoyaremos
en ella.

El capitulo 3.2. se ocupard primero de El alcalde de Zalamea y después de La
vida es suerio. Los dos subcapitulos van tener la misma estructura: primero colo-
caremos las obras en su contexto y resumiremos el argumento, y luego comen-
taremos la situacién polimétrica (cudles son las formas estréficas, no estroficas
y fijas utilizadas en la pieza; cémo se articulan en la estructura dramatica, cudles
son los metros empleados). Después, se pasara a las traducciones y se discutiran
las soluciones (¢es una traduccién textocéntrica o escenocéntricar <Cudl es su fin
y destinatario? ¢Se busca conservar la polimetria del original o es una adaptacién
que no tiene en cuenta la «fidelidad formal»?)

Los capitulos 3.3. y 3.4. serdn el resultado del andlisis estadistico que vamos
a presentar mads abajo.

En el capitulo 3.5. estudiaremos la rima, basdndonos tanto en el corpus prin-
cipal como en el auxiliar. Prestaremos atencién a tres funciones de la rima (eu-
fénica, ritmica y semdntica) y comentaremos algunos casos concretos utilizando
ejemplos de la traducciones. Luego estudiaremos la rima asonante de los roman-
ces y presentaremos en ejemplos como los traductores resuelven el problema de
su traduccion.

En el capitulo 3.6. nos enfocaremos en la traduccién de La vida es sueno, reali-
zada por Vladimir MikeS. Presentaremos otro corpus que consta de las versiones
de esta traduccién utilizadas como texto para los actores en diferentes represen-
taciones realizadas en teatros checos. En todas, el texto fue abreviado o modifi-
cado de alguna forma. Analizaremos entonces qué consecuencias tienen estas
abreviaciones y modificaciones en la situacién polimétrica de la obra (traducida
por Mikes de manera bastante fiel), ilustrdndolas con ejemplos. En este capitulo
asumiremos una postura valorativa y critica.

Detengdmonos ahora en la metodologia de los capitulos 3.3. y 3.4. El andlisis
estadistico se puede realizar aplicando dos métodos: el vertical y el horizontal.
Dice Levy al respecto del primero: «el descubrimiento de la estadistica vertical
tuvo para la métrica una importancia semejante al invento del microscopio para
la 6ptica’®» (Levy, 1971: 281). Consiste en sumar las silabas ténicas en las columnas

3 «Objev vertikdlnf statistiky mél pro metriku podobny vyznam jako vyndlez mikroskopu pro optiku.»
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1.2 Metodologia

verticales, representando cada columna una posicién del verso. El resultado son
las frecuencias de acentuacién (expresadas en porcentajes) de cada posicién. Gra-
cias a este método, podemos observar hasta qué medida cumple el poeta (o, en
nuestro caso, el traductor) con un esquema métrico dado. Por ejemplo, el metro
del tetrametro trocaico checo consiste en que las posiciones impares son fuertes
y las pares son débiles, pero los versos concretos no siempre coinciden con este
esquema: algunas silabas, en el nivel del metro fuertes, no llevan acento y otras,
que son métricamente débiles, se acentian. Esta tensién entre el plano métrico
y el ritmico caracteriza el estilo del poeta o traductor. El andlisis horizontal mues-
tra las frecuencias de las variantes, es decir, en el caso del tetrametro trocaico
primero se averigua el nimero de usos de la variante con todas las posiciones
fuertes ténicas, luego el de la variante con la primera posicion fuerte dtona, etc.
Cada uno de los métodos es conveniente para diferentes fines. Nosotros nos apo-
yaremos sobre ambos.

La mayor parte del anadlisis se desarrollard en el campo de las Humanidades di-
gitales. Lo realizaremos mediante el script preparado en el programa Microsoft Ex-
cel. En la siguiente imagen se puede ver una captura de pantalla del dicho script:

A B C D E F G H | J N O P QR § T U V W X Y I AA AB AC AD AE
219|Znatka Postava 1 2 3 4 5 6 7 8 51 W152 W253 W3s54 wa 51 ‘Wl 52 W253 wW3sa wia
220|Hofejsi 1938, La vida es suefio
221 Segismund _Bo ie, _ja ké jsou to | _di  wy? 10 1 0 0 0 1 0 101 0 1 1 1 0
222 _Co to | _wi dim, _vel ké _ne be? 1 0 1 0 1 0 1 0 1 1 1 0 1 0 1 o0
223 _Snim ¢i _bdim Jsem _mr tev, I wy? 10 1 0 1 0 1 0 11 1 1 1 0 1 0
224 _Ne poz nd wvam sa ma | _se be. 10 0 0 1 0 1 0 10 0 0 1 0 1 0
225 _Vnathe |fe jsem _ze  sna ro _cit, 1 0 0 0 1 0 1 0 1 0 0 1 1 1 1 0
226 _vii Ei _po  hd dek se | o Jeit. 10 1 0 0 0 1 0 10 1 0 0 1 1 0
227 _slu ho |vé mne o blé ka Jir 10 0 0 1 0 0 0 10 0 1 1 0 0 0
228 _za pd |na mne _své ho _ma ji 1 0 0 0 1 0 1 0 1 1 0 1 1 0 1 0
229 _To hle _pie ce _ne ni _sen.. o 1 0 1 0 1 0 1m 10 1 0 1 0 1 0
230 _Ne ni _noc, je _bi Iy _den.. o 1 0 1 0 1 0 1m 10 1 1 1 0 1 0
231 _Do ha dy jsou _viec ky _pla né&, 1 0 0 0 1 0 1 0 1 0 0 1 1 0 1 0
232 _prot se _ji mi _mar né& _sou Zit? 10 1 0 1 0 1 0 11 1 0 1 0 1 0
233 _Co se | stit _md, _nechse | _sta ne. 10 1 1 1 0 1 0 1 1 1 1 1 1 1 0
234 ja ko  _kni e _dam si _slou Fit.. 101 0 1 0 1 0 1010 1110
235 Prvni _Jak se tim | _wviim,_chu dék, _trd pi. 10 0 1 1 0 1 0 1 1 1 1 1 0 1 0
236 Druhy _Kdy bys byl _na je ho _mis t&, 10 0 1 0 0 1 0 10 1 1 1 0 1 0
237 _cho val by |ses _lip? Ty _jis té&. 1 0 0 0 1 0 1 0 10 1 1 1 1 1 0
238 Clarin _7e  tak _iva ni te, vy | _chla pi. 1 0 1 0 0 0 1 0 11 1 0 0 1 1 0
239 _Za to bych vdm _za to pil. o 1 0 0 0 1 0 Om 10 1 1 1 0 0 0

“ .. | Estadisticas-7,11 | 7+11slabo | J5Silva | J5Octava | 8slabo | T4ROM | T4 RED ® 1

Imagen I: El script para el andlisis en el programa Microsoft Excel.

La imagen muestra solo la parte mds importante del script. Los versos se inscriben
por silabas en las celdas que representan las posiciones del metro: en la imagen
se ve el andlisis del tetrdametro trocaico (T4) de las redondillas. En este caso con-
creto, se trata de versos traducidos de La vida es suerio por Jindiich Horejsi, por
lo que las columnas son ocho, igual al nimero de posiciones de esta medida de
versificacion.
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1 Primera parte: introduccién

Es necesario inscribir las silabas en las celdas utilizando simbolos especiales,
ya que el script siempre detecta el primer signo de la celda. El signo «_» sefiala la
silaba ténica inicial de una palabra polisilaba o tnica de una monosilaba. Si en el
lugar del primer signo de la celda aparece el vacio, representa la silaba dtona ini-
cial o unica. Cuando la palabra es polisilaba, todas sus silabas a partir de la segun-
da se inscriben sin el vacio o signo «_». Cuando se trata de un verso masculino se
pone el cero («0») en su ultima posicion. En el caso del andlisis del verso espaiol
se utiliza un signo mads («.») que indica el acento que no coincide con el principio
de una palabra (porque en el espafiol, a diferencia del checo, el acento es libre
y puede aparecer practicamente en cualquier posicién de la palabra).

El resultado son los cédigos numerales que se observan en la derecha de la
imagen, dos c6digos para cada verso: el primero representa la variacién acentual;
el segundo muestra la distribucién de las fronteras entre palabras. Asi, para el
primer verso «BoZe, jaké jsou to divy?» el primer codigo es 10100010 y el segundo
10101110. Los versos masculinos tienen en el lugar del ultimo signo la letra «m»,
como se ve en el verso «Tohle prece neni sen...»: 1010101m.

A partir de los mencionados cédigos es posible analizar, sea vertical u hori-
zontalmente, miles de versos. El producto del analisis (tablas y graficos) lo vamos
a ofrecer en los capitulos 3.3. y 3.4.

La desventaja de nuestro método es que su mayor parte (la inscripcién de los
versos en las celdas) es manual, entonces le cuesta mucho tiempo al investigador
y aun asi los conjuntos analizados no pueden ser muy extensos. Los versélogos
checos del Equipo versolégico* de la Academia de Ciencias Checa utilizan el pro-
grama Kvéta (llamado asi seguin la verséloga Kvéta Sgallovd), que es capaz de
analizar los versos automdticamente y procesar asi muchos mas datos. Lo desa-
rroll6 Petr Plechac¢ junto con Robert Ibrahim. Plecha¢ enumera las ventajas del
analisis mediante el programa Kvéta en su tesis doctoral (2012): es posible analizar
conjuntos muy extensos, disponibles en la version digital, y se evitan los posibles
errores causados por el investigador (Plechac, 2012: 6). Por otro lado, la acentua-
ci6n de algunas palabras depende de su contexto: segtin Cervenka y Sgallovd,
cuyas reglas prosédicas Plechac cita, «<los monosilabos autosemdnticos llevan en
la mayorfa de los casos el acento, los sinsemdnticos son dtonos (cliticos).’» (Ple-
chag, 2012: 8). En el analisis automadtico solo se distingue entre los monosilabos
autosemanticos (acento) y sinsemanticos (no acento). En nuestro analisis manual
podemos distinguir también entre las palabras autosemadnticas acentuadas e in-
acentuadas. Sin embargo, esta pequefna ventaja no compensa los inconvenientes
del analisis manual.

4 «Versologicky tym».

5  «Autosémantickd monosylaba jsou vétsinou nositeli prizvuku, synsémantickd jsou nepiizvucna
(klitika).»
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1.2 Metodologia

De todos modos, nos contentamos con nuestro método, porque el andlisis
estadistico no es la Uinica herramienta que empleamos para tratar el tema (bastan-
te complejo) de este estudio. Servird como un sondeo para ilustrar la variacién
ritmica dentro de los sistemas de versificacion checos y espanoles.
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2 SEGUNDA PARTE:
CONCEPTOS GENERALES

2.1 La vida de Calderén de la Barca

Pedro Calderdn de la Barca naci6 el 17 de enero de 1600 en Madrid y murié el 25
de mayo de 1681 en la misma ciudad. Su padre, Diego Calderén de la Barca, fue
secretario del Consejo y Contaduria Mayor de Hacienda de Felipe II y Felipe III.
La madre de Pedro, Ana Maria de Henao, muri6 ya en 1610; Diego tuvo seis hijos
con ella, siendo Pedro el tercero. A pocos afos de la muerte de su mujer, Diego
contrajo un nuevo matrimonio con dona Juana Freyere (en 1614), pero un ano
después murié. Los hijastros de Juana se vieron obligados a vender el cargo de
la secretaria, porque esta se crefa perjudicada en la herencia (Alborg, 1974: 662).

Pedro, a los nueve anos, empieza a estudiar el Colegio Imperial de los Jesuitas
y luego, en 1615, se traslada a Salamanca, donde estudia cdnones y derecho. Ter-
mina sus estudios en 1620 y vuelve a Madrid. Alli vivi6 —junto con sus hermanos
Diego y José- el primer lance, que complicaria su futuro: murié un hijo de Diego
de Velasco. Los Calderén tuvieron que pagar seiscientos ducados a la familia del
difunto (Pedraza Jiménez y Rodriguez Caceres, 1980: 346).

Su primera obra conocida se llama Amor, honor y poder y la escribié Calderén
en 1623. La pieza se represent6 en palacio. Entre los afios 1623 y 1625 probable-
mente viaja con el ¢jército por Italia y Flandes, pero hay ciertas dudas acerca de
esta etapa de la vida de Calder6én (Pedraza Jiménez y Rodriguez Caceres, 1980:
346). Después de 1625 ya se dedica plenamente a escribir, primero para corrales,
pero luego se representan algunas piezas suyas en palacio y Calderén llega a ser
el dramaturgo oficial de las fiestas de la corte.

En los anos siguientes ocurre otro lance en que Pedro toma parte: el comico
Pedro de Villegas hiri6 a uno de los hermanos Calderén y se escap6. Se refugié en
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el convento de las Trinitarias. «El dramaturgo y un grupo de alguaciles violaron
el sagrado eclesiastico y a pesar de las protestas de las monjas registraron todo
el convento sin encontrar al fugitivo.» (Alborg, 1974: 663). Casualmente, en el
mismo convento estaba entonces la hija de Lope de Vega, Marcela. Lope protesté
contra la actitud de Calderén, al igual que el padre Hortensio Paravicino, quien
denunci6 el suceso en un sermoén ante la corte. Sin embargo, no tuvo consecuen-
cias graves para la vida de Calderén, ya que este no perdi6 el favor real. Incluso se
burlé de Paravicino por la boca del gracioso de El Principe constante.

En 1635 se inauguran los jardines y palacios del Buen Retiro y allf se represen-
ta la comedia de Calderdn titulada Los encantos de Circe y peregrinacion de Ulises.
El escendgrafo de la funcién fue el famoso italiano Cosme Loti. Pedraza Jiménez
y Rodriguez Caceres (1980: 346) consideran la década de los afios 30 como la mas
afortunada en la produccién dramdtica de Calderén: aparece entonces también
La vida es suerio, que formard parte de la Primera parte de comedias. En 1637 el rey
le nombra caballero de Santiago y Calderén pasa al servicio militar.

Entre las aventuras militares de Calderén figuran algunos momentos que hay
que mencionar: formé parte del ejercicio que liberté Fuenterrabia, sitiada por los
franceses. Particip6 en la guerra de Catalufia y asisti6 al sitio de Lérida, donde
murié su hermano José. En 1642 obtuvo Ia licencia y se retir6. Entré al servicio
del duque de Alba.

En 1647 tiene un hijo, Pedro José, pero su madre es desconocida. Probable-
mente muri6 poco después de dar a luz. En 1651 Calderén se ordené de sacerdote
y reconocié a su hijo; hasta entonces lo cuidaba como sobrino. (Alborg, 1974:
663).

En aquellos afios parece que Calderén decidié dejar de escribir, pero no le
result6é nada fécil: «<Desde palacio se le inst6 a que continuara colaborando en la
preparacion de las fiestas reales. Los ayuntamientos y autoridades eclesidsticas le
pidieron que siguiera escribiendo autos. Su irresistible aficién hizo el resto. Tras
recibir las 6rdenes sagradas, su quehacer dramdtico no mermé lo mds minimo.»
(Pedraza Jiménez y Rodriguez Cdceres, 1980: 347). Y eso a pesar de que una parte
del clero vefa con malos ojos su «conflicto de intereses»: un sacerdote escribiendo
comedias. Segun Alborg (1974: 664) Calderén decidié dejar de escribir para el
publico de los corrales y se dedicé plenamente a crear autos y espectdculos para
palacio, aunque estos luego también se representaron en los corrales.

En 1653 fue nombrado capelldn de los Reyes Nuevos de Toledo, pero viajaba
frecuentemente a Madrid y seguia escribiendo piezas para el palacio real. En
1663 obtuvo la capellania de honor de su majestad y volvié a la corte. Alli dirigia
las representaciones de los autos y también de las zarzuelas. Al final lleg6 a ser
el capellan mayor de la Congregacién de sacerdotes naturales de Madrid (1666).

Con la muerte de Felipe IV en 1665 se interrumpieron las fiestas palaciegas
hasta el afto 1670, pero «el poeta siguié gozando de idéntico favor por parte de
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su heredero [heredero de Felipe IV]» (Alborg, 1974: 664). Sin embargo, segin Pe-
draza Jiménez y Rodriguez Cdceres (1980: 348), la actividad teatral en la corte de
Carlos II ya no destacé con tanta intensidad como en la de su predecesor.

Pedro Calderén de la Barca muri6 el 25 de mayo de 1681, pero hasta su muerte
sigui6é escribiendo: la dltima obra que estaba componiendo hasta en el lecho de
muerte fue el auto La divina Filotea. (Pedraza Jiménez y Rodriguez Caceres, 1980: 348)

En cuanto a la relacién de Calderén con Lope, hemos indicado mas arriba que
el lance en el convento de Trinitarias condujo a cierta enemistad entre los dos
dramaturgos. Ademds, Calderén gana en los afnos siguientes el favor de la corte,
a diferencia de Lope:

Es significativo que, frente a los continuos intentos de Lope por hacerse perdonar sus
veleidades cémicas y lograr un reconocimiento, al afio siguiente de la publicacién de
la Primera parte, Felipe IV otorgara a Calderén un habito de caballero, en lo que, mds
que un cambio en la consideracién del teatro del corral, cabe ver percepcién de las
novedades introducidas en el modelo comédico (Ruiz Pérez, 2010: 329).

Pedraza Jiménez y Rodriguez Cdceres (1980: 349) hablan sobre el contraste
en las biografias de Lope y de Calderén: mientras que la vida del primero se
caracteriza por escdndalos, impulsividad, espontaneidad; el segundo parece mads
bien un hombre sedentario, solitario. Aunque tampoco en la vida de Calderén
faltan escandalos (duelos, hijo ilegitimo), este «no sentia el irreprimible afan de
hacerse notar que vemos en Lope. Su vida fue mds recatada, menos ostentosa de
aventuras y calaveradas.» Esta diferencia se observa también en la dramaturgia de
uno y de otro: «Como dramaturgo es [Calderén] mucho menos impulsivo y arre-
batado. Sus obras son producto, en la mayor parte de los casos, de una cuidada
y reflexiva elaboracién» (Pedraza Jiménez-Rodriguez Cdceres, 1980: 349).

Aun asi, las comedias de Lope y las de Calderén son, segin Alborg (1974: 661),
«el mismo rio, [pero] estdn en una etapa diferente de su ruta al mar.» Calderén se
mueve en el mismo cauce: los temas que elabora en sus comedias no difieren mu-
cho de los de su predecesor, los personajes tampoco. Los dos «espafiolizan» todo
tema. (Alborg, 1974: 660). Calderén construye su dramaturgia en la base creada
por el Fénix, pero la pule, cuida mads la estructura, su actitud es mds premeditada.

En el siguiente capitulo vamos a ocuparnos de la comparacién entre los dos
dramaturgos respecto a la estructuracién polimétrica de sus obras.

2.2 Polimetria en el teatro de Calderén

La polimetria, seguin el diccionario de Dominguez Caparrés (2001: 283), se define
como «cambio del tipo de verso o de estrofa en un poema». Aunque el término
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remite exclusivamente al cambio de metro, por lo que serfa mds preciso utilizar
en nuestro caso la nocion de «heteroestrofia»®, nos limitamos a denominar la
situacion en el teatro de Calderén como polimétrica. Al fin y al cabo, alternan en
él no solo las formas estréficas, no estréficas o fijas?, sino, asimismo, los metros
(octosilabo, endecasilabo, heptasilabo, a veces hexasilabo).

Sin embargo, la forma (estréfica, no estréfica o fija) es el principal portador de
los rasgos semdnticos atribuidos a la polimetria. Por ejemplo, tanto la redondilla
como la décima se estructuran a base del octosilabo, pero el mismo metro lleva
en ellas diferentes significados, que se manifiestan solo en el nivel estréfico, cuan-
do los octosilabos se unen mediante la rima de una determinada disposicién en
bloques de diferentes ndmeros de versos. El romance y las silvas se caracterizan
por ir en continuo en tiradas y asi se diferencian de las demads formas octosildbicas
o endecasildbicas. La fuerza del soneto consiste en que aparece como un poema
con estructura fija entre las formas que forman series. Etcétera.

La tarea del traductor que quiere intermediar la polimetria del original a su
publico de manera fiel consiste en sustituir las formas originales por formas equi-
valentes en su versificacion, conservando las mismas relaciones entre ellas, co-
locando los limites bien perceptibles entre una y otra forma en su debido lugar
y empleando siempre el mismo equivalente para la respectiva forma del original
(Cervenka, 1991: 88). O sea, si el traductor decide por ejemplo traducir una se-
rie de redondillas con tetrdmetros yambicos (en vez de trocaicos, que es lo mas
corriente) unidos mediante la rima en pareados, deberia hacerlo también con las
demds series de redondillas en la obra; ademds ya no puede emplear la misma
forma por ejemplo para la silva, porque se cancelaria la diferencia entre ellas.

Cervenka aclara que los diferentes metros (y en nuestro caso también las for-
mas estréficas, no estroéficas y fijas) se presentan como indices asociados a «espa-
cios y complejos histdrico-culturales, situaciones de comunicacién y géneros litera-
rios particulares®> (Cervenka, 1991: 88). La métrica se convierte asi en portadora
de relaciones intertextuales.

La eleccion entre los equivalentes para la traduccién se da en el nivel paradig-
matico, mientras que la sucesion lineal de los metros (formas) representa el eje
sintagmdtico: en él se revelan las relaciones entre las secuencias contiguas (Cer-

venka, 1991: 88).

6  El término no se utiliza mucho, pero lo encontramos por ejemplo en el manual de Paraiso (2000)
o en el estudio de Alatorre (1970).

7  Ibrahim, Plechd¢ y Riha (2018, 81-82) distinguen entre los versos estréficos y no estréficos: los
primeros se unen en estrofas, mientras que los segundos no; después, distinguen que las formas fijas
son las que tienen una estructura cerrada. En nuestro caso, la forma estréfica es por ejemplo la redon-
dilla, quintilla o décima; la no estréfica el romance; y la fija el soneto.

8  «Jednotlivd prostiedi a kulturné historické komplexy, komunikacni situace, Zanry slovesnosti [...].»
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Vamos a observar las soluciones de los traductores en cuanto a la intermedia-
cién de la polimetria en los capitulos 3.1. y 3.6. En el presente nos limitamos a la
presentacién de la polimetria en Calderén y a la comparacién con su predecesor,
Lope de Vega.

Empecemos con Lope, porque fue él quien dio origen a la aplicacién de la
férmula polimétrica en el teatro del Siglo de Oro’. Este dramaturgo ofrece una
propuesta acerca de los usos métricos en ocho versos de su Arte nuevo de hacer
comedias en este tiempo (Lope de Vega, 2003):

Acomode los versos con prudencia
a los sujetos de que va tratando:
las décimas son buenas para quejas;
el soneto estd bien en los que aguardan;
las relaciones piden los romances,
aunque en otavas lucen por extremo;
son los tercetos para cosas graves,
y para las de amor, las redondillas;
(Lope de Vega, 2003: vv. 305-312)

El pasaje del Arte nuevo nos da cierta idea de cémo recomienda utilizar Lope
las diferentes formas, pero es importante advertir que sus propuestas no son dog-
maticas. El dramaturgo mismo las «desobedecia» muchas veces. Ademds, su ma-
nera de versificar evolucioné con el paso del tiempo y sus preferencias cambiaban.

Marin (1962) aclara:

Por sobrado conocido, huelga observar aqui que las recetas dadas a la ligera por Lope
en su Arte nuevo apenas contribuyen a aclarar el problema de su procedimiento versi-
ficador, aunque nos den un vago indicio de cierta preocupacién por relacionar las for-
mas métricas con la situacién dramatica. Pero se trataba s6lo de una indicacién somera
de preferencias, a titulo de ejemplo y sin limitarse él por eso a los usos alli prescritos
para cada metro, ni incluir siquiera todos los metros y estrofas que utilizaba ya antes de
1609 (como quintillas, sueltos, liras, silvas, canciones). Era mds bien una justificacién

de la polimetria que una estricta pauta para la versificacién dramatica (Marin, 1962: 8).

Froldi (2002) caracteriza el Arte nuevo como un tratado lleno de ironia y alu-
siones al pedantismo:

9  Advertimos sin embargo que no fue Lope ningun inventor de la polimetria, porque por ejemplo
ya el Auto de los reyes magos, la primera muestra conservada del género dramatico en castellano, se
estructura a base de diferentes metros: el eneasilabo, que prevalece, alterna con el heptasilabo y el
alejandrino, entre otros tipos de versos, empleados muy espordadicamente; sin embargo, el tnico tipo
de estrofa del Auto es el pareado. (Navarro Tomds, 1991: 83). Entonces la obra es polimétrica, pero no
heteroestroéfica, en lo que difiere de la férmula de Lope.
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2.2 Polimetria en el teatro de Calderén

En cuanto al Arte nuevo, se nos muestra como un garboso sermo horaciano, que contie-
ne una elegante y socarrona sdtira de los pedantes, sugerida a Lope por la conciencia
segura del valor que posee su obra teatral, apoyada en una ironia cuya finura constituye
la ultima prueba, si fuera necesaria, de que el autor no fue el espiritu lego, sino un

ingenio de primera magnitud. (Froldi, 2002: 178)

En esta luz hay que interpretar también los versos citados mds arriba.

Diego Marin (1962) dedica un estudio al uso y funcién de la versificacién dra-
matica de Lope. Enlaza asi con la investigacién de los lopistas norteamericanos
Morley y Bruerton, quienes se concentran en los usos métricos del dramaturgo
y establecen sobre la base de sus averiguaciones una cronologia de las comedias
lopescas. Morley y Bruerton constatan que «la eleccién de uno u otro metro pa-
rece frecuentemente resultado del capricho» (citado por Marin, 1962: 7). Marin
se aparta de un mero andlisis cuantitativo y se propone descubrir las funciones
de las formas utilizadas por Lope y su vinculacién con las situaciones dramaticas.

Marin elige para su andlisis 27 comedias de Lope y las divide segun la fecha
de composicién en cuatro épocas: 1593-94, 1603-04, 1613-16 y 1630-34. A con-
tinuacién establece tres dreas tematicas: a) «celos y amores contrariados, con un
conflicto o tensién dramdtica [...]», b) «amores felices, libres de conflicto y obsta-
culos externos» y ¢) «otros temas, incluida la venganza de honor derivada de una
cuestién amorosa.» (Marin, 1962: 9-10). Luego, clasifica las situaciones dramaticas
en once grupos, distinguiendo entre didlogos (primeras cinco clases), mondélogos
(dos clases), glosa lirica o poema recitado (una clase) y soliloquios o apartes (tres
clases); cada clase representa un tipo de situacién dramatica: de cardcter factual,
narrativo, parédico, lirico, etc. Cabe afadir que en nuestra opinién la divisién
presentada tiene muchos inconvenientes, ya que Marin establece las clases segin
criterios a veces bastante vagos («didlogo factual de cardcter arménico, sin tensién
ni contraposicién de voluntades, en que se comparten sentimientos positivos de
amor, amistad, honor, etc.», Marin, 1962: 10) y la pertenencia de una u otra situa-
cién a una de las clases depende de la interpretacién subjetiva del investigador.
Sin embargo, el trabajo tiene el valor indiscutible de tratar de observar los usos de
todos los «metros» (el autor utiliza este término para el concepto de forma estro-
fica, no estréfica o fija) en sus variadas representaciones a lo largo de la creacién
dramatica de Lope.

En cuanto a las redondillas (cuatro versos octosilabos unidos con la rima con-
sonante segun el esquema abba), se trata de la forma estréfica mas frecuente en
Lope de Vega, tanto en didlogo como en mondlogo, aunque en la tercera época
estudiada por Marin (afios 1613-16) su uso decae y se especializa, compitiendo
con el romance (Marin, 1962: 12). Marin relativiza el verso de Lope «y para las de
amor, las redondillas», ya que segun sus averiguaciones el dramaturgo utiliza esta
forma para temas no amorosos en el 51 % de los casos (Marin, 1962: 21).
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El romance (forma no estrofica, los versos octosilabos van en tiradas, coinci-
diendo en rima asonante los versos pares) lo utiliza Lope muy poco en su época
inicial, pero a partir de la segunda época (1603-04) «compite en frecuencia con la
redondilla, llegando a superarla en la época final» (Marin, 1962: 27). Sirve sobre
todo para las relaciones, coincidiendo este uso con el verso del Arte nuevo «las
relaciones piden los romances». En la tercera época, Lope empieza a emplear el
romance también para los didlogos, aumentando la frecuencia de esta forma de
manera que en la fase final incluso predomina ante las redondillas (Marin, 1962: 27).

Las décimas (forma estréfica que consta de diez versos octosilabos unidos me-
diante rima consonante segun el esquema abbaaccddc) las emplea Lope mas bien
en sus etapas posteriores, a partir de la tercera época. Al final es una de las formas
principales. Dice Lope que «las décimas son buenas para quejas», lo cual confirma
Marin: «el tema predominante en este metro son las “quejas” de amor» (Marin,
1962: 40); en la época final, el 80 % de las secuencias en décimas las reserva Lope
para el tema de celos y amores contrariados, segun el investigador. Lope usa las
décimas sobre todo para mondlogos o soliloquios liricos, compitiendo esta forma
estrofica con el soneto (Marin, 1962: 36).

Las quintillas (cinco octosilabos con la rima consonante, cuya distribuciéon
depende de las siguientes reglas: no pueden rimar tres versos seguidos, la estrofa
no puede acabar en pareado, ningin verso puede quedar suelto) las utiliza Lope
en sus primeros anos sin distinguirlas funcionalmente de las redondillas, solo mds
tarde decrece su frecuencia, especializdndose su uso. Segun Marin, Lope casi no
utiliza las quintillas para los mondlogos cémicos y para las relaciones y, después
de la primera época, tampoco para los soliloquios liricos (Marin, 1962: 23).

Las octavas reales (forma estréfica de ocho versos endecasilabos, la rima con-
sonante se distribuye segun el esquema ABABABCC) las prefiere Lope entre las
demds formas de origen italiano, pero por otro lado, en comparacién con las for-
mas autdctonas, octosildbicas, aparecen bastante escasamente, reservando Lope
su uso a situaciones dramdticas mas especificas. Dice: «aunque en otavas lucen
por extremo», refiriéndose a las relaciones que «piden los romances». Seguin esta
propuesta entonces podriamos entender las octavas como una alternativa mds
elevada para los pasajes narrativos. Advierte Rozas:

El que, en el Barroco y aios anteriores, la octava sirviese como vehiculo esencial a la
épica culta, y luego a la fabula mitolégica de gran vuelo, indica que era bien propia para
las relaciones que, con mayor elegancia, se quisiesen lucir mds. Y que Lope oponga el
romance, vehiculo de la épica popular, a la octava, vehiculo de la épica culta, es una
razéon mas de su adecuacion al uso de ambos. Al uso ideal, no al existencial de cada

momento (Rozas 2002: s. p.).

Marin confirma que después de la segunda época Lope utiliza las octavas para
relaciones y afade: «Tampoco aqui es siempre la ocasiéon solemne ni el estilo
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altisonante, pero si sirve para expresar sentimientos nobles en forma decorosa,
buscando una férmula de elegancia expresiva capaz de competir con la culterana
sin incurrir en las extravagancias de ésta.» (Marin, 1962: 42). Sin embargo, Lope
utiliza las octavas con la mayor frecuencia para el didlogo factual con un conflicto
dramdtico.

El soneto (forma fija, versos endecasilabos unidos mediante la rima conso-
nante normalmente segun el esquema ABBA ABBA CDC DCD, pero pudiendo
variar la distribucién de rimas en los tercetos) es el mas especializado de todos,
segun Marin (1962: 50). Lope lo prefiere para el soliloquio lirico, temdticamente
para los amores y celos. El soneto no va en series, sino aparece siempre como
un poema intercalado, muchas veces representando una carta. Por lo tanto esta
forma fija tiene porcentajes de frecuencia muy bajos, pero su fuerza consiste en
su singularidad.

Por ultimo enfocamos las silvas (forma no estrofica, los versos endecasilabos
normalmente se combinan con los heptasilabos y se unen en pareados median-
te la rima consonante; sin embargo, esta forma varia bastante dependiendo de
autor, escuela o época: la rima no necesariamente es pareada, algunos versos
pueden quedar sueltos, los heptasilabos pueden faltar, etc.) Su uso en Lope es,
segin Marin, muy tardio: no aparece antes de la tercera época; en cambio, en la
dltima aumenta. Al principio emplea el dramaturgo la variedad de silva sin versos
heptasilabos, pero mas tarde pasa a la combinacién de ambos metros: rima o bien
irregularmente, o bien en pareados. Marin observa que la silva aparece sobre todo
en didlogos (Marin, 1962: 64).

Excluimos de la sinopsis de los usos métricos de Lope los tercetos, los endeca-
silabos sueltos, las liras y las canciones, porque estas formas casi no aparecen en
Calderén, asi que su presentaciéon no tendria mucho valor para la comparacién
entre ambos dramaturgos.

Pasemos a la comparacién. Calderén de la Barca, como seguidor de Lope en
el oficio de hacer comedias, retoma su modelo, enlaza con sus propuestas y usos,
pero eso no significa que lo imite ciegamente: al contrario, desarrolla la versifica-
cién dramdtica durea, la pule.

Marin (2000) vuelve sobre el tema de la técnica versificadora en un articulo,
dedicdndose en €l a los usos de Calderén y comparandolos con los de Lope (asi
enlaza con su estudio anterior). Nos permitimos resumir aqui algunas de sus afir-
maciones. Marin ha elegido 18 comedias calderonianas de varios tipos y periodos
y b autos sacramentales del mismo dramaturgo.

Marin escribe que «frente al criterio corriente de ver la versificacion de Calde-
rén simplemente como una reiteracién del esquema lopesco, Calderén presenta
a menudo notables desvios en su uso de la polimetria, ampliando el uso de unos
metros y eliminando otros, de acuerdo con la mayor cohesién y simplificaciéon de
su técnica dramatica» (Marin, 2000: 352).
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Dice Fernandez Guillermo (2008):

Hacia 1625, el teatro en Espafa comienza a entrar en una nueva era, la de la renova-
cién en la continuidad [...] Al joven Calderén corresponderd, entonces, combinar los
elementos heredados con su enorme talento para inaugurar la segunda fase de la come-
dia del Siglo de Oro, que, como la de Lope, formaria una escuela que agrupé a buen

numero de destacados dramaturgos (Fernandez Guillermo, 2008: 106).

Pasemos a la comparacion de los usos de Calderén con los de Lope:

En cuanto a las redondillas -que en Lope hemos constatado que aparecen
con la mayor frecuencia sobre todo en primeras épocas de su creacién dramadtica
y mds tarde su uso decae- en el teatro de Calderén no abundan mucho: en las
comedias su frecuencia llega al 16 %. Segin Marin las redondillas calderonianas
aparecen ante todo en «didlogos de tipo conflictivo o tenso, donde los personajes
muestran tristeza de animo, desventuras amorosas, etc.» (Marin, 2000: 355), pero
asimismo las encontramos en mondlogos y soliloquios de diversos tipos.

El desarrollo mds evidente de la versificacién calderoniana en comparacién
con la lopesca consiste en el uso del romance. Este se convierte en la forma mads
empleada por Calderén que ademads recibe varias funciones que en Lope desem-
penan las redondillas. Dice Fernandez Guillermo que «los parlamentos teatrales
ganan asi, gracias a la rima asonante del romance, un acento mds suave, un ritmo
mads fluido, una atmésfera atenuada, alejada del golpeteo contundente de la re-
dondilla» (Fernandez Guillermo, 2008: 108).

En las comedias calderonianas, el 64 % de los versos estan compuestos en ro-
mance, el doble del promedio de las comedias dureas (Marin, 2000: 352). Debido
a su alta frecuencia, podemos decir que el romance casi pierde sus funciones
dramadticas diversificadoras originales establecidas por Lope: su propuesta de «las
relaciones piden los romances» queda superada en el caso de Calderén, quien em-
plea el romance de manera mads bien generalizada, lo desemantiza. Por otro lado,
Calderén varfa las asonancias de modo que en una comedia casi nunca aparecen
dos que coincidan en las mismas vocales; a veces incluso utiliza las asonancias oxi-
tonas (por ejemplo en El médico de su honra). También se observa en Calderén la
funcién del romance como indicador formal del final del acto, uso empezado ya
por Lope. Constata Marin que en este lugar el romance «viene a servir automati-
camente para toda clase de situaciones» (Marin, 2000: 354).

Las décimas en Calderén constituyen el 6,6 % de los versos de todas las co-
medias examinadas por Marin (2000: 355), por lo que estdn en el tercer lugar
en cuanto a su frecuencia. Como hemos dicho, Lope las utiliza mds bien en sus
etapas posteriores y las reserva sobre todo para los temas amorosos. En el caso de
Calderdn su uso se diversifica funcionalmente, apareciendo esta forma estréfica
tanto en mondlogos como en didlogos y ya menos en soliloquios (a pesar de que
el soliloquio de Segismundo en La vida es sueiio, uno de los mds famosos, estd
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2.2 Polimetria en el teatro de Calderén

compuesto en décimas, se trata de un caso singular); ademds, en todas las obras
analizadas por Marin estd presente por lo menos una secuencia de décimas, ex-
ceptuando uno de los autos (Marin, 2000: 356).

Apuntan Pedraza Jiménez y Rodriguez Caceres (1980) que la décima es la es-
trofa mas caracteristica de Calderon:

Las escenas de amor y los soliloquios se vierten en esta afortunada combinacién, dota-
da de una especial rotundidad por artificios estructuradores como la diseminacién-re-
coleccion. Los parlamentos en décimas se alzan en el teatro calderoniano como una
aria o un solo de especial intensidad y lirismo, que se destaca sobre el fondo orquestal
que constituyen las demds estrofas (Pedraza Jiménez y Rodriguez Caceres, 1980: 368).

Las quintillas aparecen en el 5% de los versos de las comedias calderonianas
examinadas por Marin (2000). Sin embargo, en comparacién con Lope de Vega,
Calderdn las utiliza mds frecuentemente y las emplea tanto para didlogos como
para mondlogos; «su uso mas frecuente es para didlogo conversacional ordinario,
con la sola excepcién en estilo culto de La vida es suerio», advierte Marin (2000:
356).

Calderén de la Barca utiliza las formas importadas de Italia, basadas en el
metro endecasilabo, con una frecuencia muy baja; esto ocurre asimismo en Lope,
si comparamos las formas endecasildbicas con las autéctonas, octosildbicas, pero
Calderdn limita todavia mds el ndmero total y la frecuencia de aquellas: casi nun-
ca emplea el terceto y nunca los endecasilabos sueltos o liras; en cambio, encon-
tramos en sus piezas octavas reales, sonetos y silvas.

En cuanto a las octavas reales, Calderén limita su uso en comparacién con
Lope, pero por otro lado lo especializa mas. Aparecen sobre todo en mondlogos
y no abundan mucho en didlogos (en Lope si). «Calderén al reducir la proporcién
de octavas en su sistema versificador, tiende a especializar su uso mds que Lope,
dedicdndolas siempre a asuntos graves, en estilo elevado y mds o menos culto, ge-
neralmente con altos personajes y eliminando de su funcién el didlogo ordinario
de capa y espada» (Marin, 2000: 357).

Los sonetos aparecen muy poco en los dos dramaturgos, pero, como ya hemos
advertido, su fuerza consiste en su singularidad, por ser una forma fija que no for-
ma series. Calderén los utiliza para mondélogos de tono grave y estilo culto y para
soliloquios de amantes (Marin, 2000: 358).

Ademds, en algunas obras los sonetos son apareados en forma de didlogo:
un personaje pronuncia un poema en esta forma, que constituye su parlamento,
y otro personaje le responde en su soneto. Dentro de nuestro corpus hay una obra
en que hallamos el soneto apareado, La dama duende. Dicen acerca de este tipo
Pedraza Jiménez y Rodriguez Caceres: «Su efecto sobre la escena es muy destaca-
ble. Al recitar el primero se produce un paréntesis lirico y reflexivo que suspende
momentdneamente el dramatismo y el dinamismo de la accién. El espectador vive
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con fruicién ese momento. Cuando lo cree concluso, un inesperado recitativo re-
nueva la grata impresién» (Pedraza Jiménez y Rodriguez Caceres, 1980: 368-369).

La silva adquiere en Calderén mucha importancia, en comparacién con Lope.
Aparece en todas las comedias analizadas por Marin (2000). Calderén usa esta
forma no estréfica para didlogos, para mondlogos, en situaciones graves, pero
también cémicas.

Fernandez Guillermo (2008) le dedica a la forma de silva un articulo y la con-
sidera (como indica el titulo) como «forma métrica clave en la obra dramatica de
Calderén». Segun la investigadora, la silva «representa una alternativa a la retérica
cincelada y aprisionada en geometrias del petrarquismo, una férmula sin trabas ni
tradiciones, cauce posible para toda experiencia, reflexion, movimiento imaginati-
vo o sentimiento» (Fernandez Guillermo, 2008: 109).

Ademds, Calderén utiliza la silva como una alternativa a la octava y al soneto,
formas de estructura cerrada. Frente a ellas, la silva posibilita mucha mads libertad:
«Avanza con un movimiento ondulatorio hecho de ascensiones y caidas, alternan-
do libremente el endecasilabo pleno pausado con el heptasilabo rdpido, variando
el tono y el estilo» (Fernandez Guillermo, 2008: 109).

La demostraciéon de una notable importancia de la silva en el teatro de Calde-
rén es el hecho de que en todos los actos de La vida es sueno o de El médico de su
honra aparezca por lo menos una secuencia de esta forma no estréfica.

Resumamos este capitulo citando a Marin (2000):

Puede observarse como Calderén tiende a seguir la pauta del dltimo Lope, ampliando
la frecuencia de los metros castellanos (especialmente el romance) y consecuentemente
diversificando mads sus funciones; mientras que al reducir el uso de metros italianos va
especializando mads su aplicaciéon. Tampoco usa otros metros menores, como los ende-
casilabos sueltos y las endechas, que Lope también acabé por abandonar hacia el final
(Marin, 2000: 358).

Vamos a volver sobre la problematica de la polimetria varias veces, tomese este
capitulo como una introduccién (muy breve) a ella.

2.3 Versologia: campo de estudio y confusiones terminolégicas

La versologia o teoria del verso es una disciplina cuyo campo de estudio se en-
cuentra en la frontera entre la ciencia literaria y la lingtistica. Los dos térmi-
nos se utilizan o bien como sinénimos, o bien el segundo como subyacente del
primero, porque la versologia puede abarcar también, por ejemplo, la historia
del verso. En este estudio vamos a utilizarlos como sinénimos. Es una discipli-
na descriptiva, no prescriptiva. En el dmbito internacional, los formalistas rusos
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(Roman Jakobson, Boris Eichenbaum y otros) empezaron a ocuparse del estudio
de verso en el siglo XX y establecieron una tradicién que influye en las investi-
gaciones hasta hoy dia. La versologfa checa se basa ante todo en la labor de los
estructuralistas y neoestructuralistas del siglo XX (entre otros, Roman Jakobson,
Jan Mukarovsky, Jifi Levy, Miroslav Cervenka, Kvéta Sgallovd o Josef Hrabdk).
(Ibrahim et al., 2013: 7).

La versologia se divide en varias subdisciplinas: 1) la prosodia, que se ocupa
de las unidades lingtiisticas con un nivel de organizacién mayor que en el habla
no versificada. 2) La métrica, que estudia las normas de organizacién interna del
verso. 3) El estudio del ritmo, que se ocupa de la distribucién de las unidades en
el verso segtn la norma métrica. 4) El estudio de la estrofa', que se dedica a la
organizacién de los versos en estrofas y su unién con rimas. Estas subdisciplinas,
claro, no las podemos dividir estrictamente, porque hay fenémenos que tenemos
que mirarlos desde varios puntos de vista (Ibrahim et al., 2013: 7-8).

Hasta ahora hemos ido definiendo el concepto de la versologia segun el libro
Uvod do teorie verse (Ibrahim et al., 2013). Sin embargo, para poder realizar un tra-
bajo comparativo sobre las versificaciones de dos dmbitos lingtisticos y culturales
diferentes hay que unificar la terminologia y encontrar una base comin. Hay mu-
chos términos que se utilizan en diferentes sentidos, como veremos.

Veamos Ia situacién en los paises hispanohablantes: alli, la disciplina que se
ocupa del estudio de verso tradicionalmente se llama métrica. Tres trabajos llevan
el nombre de Meétrica espariola: el de Antonio Quilis (1978), el de Dominguez Ca-
parrés (1993) y el de Tomds Navarro Tomads (1991), aunque son libros que tratan
todas las cuestiones a las que se dedica la versologia, es decir, no se limitan al
estudio de «las normas de organizacién interna del verso»'".

Béli¢ (1999: 96) dice a propésito: «La disciplina que estudia los metros se llama
metrica. A veces [...] se confunde con la teoria del verso. Sin embargo, la métrica no
abarca toda la problemdtica del verso; su objetivo es relativamente estrecho [...],
representa, pues, s6lo una parte de la teorfa del verso.»

Entre los dos campos (la métrica espafiola y la versologia) surgen ciertas con-
fusiones terminoldgicas. Pongamos algunos ejemplos ilustrativos:

—  La diéresis: en la métrica espaiola es una licencia que consiste en deshacer el dip-

tongo para contarlo como dos silabas métricas (Dominguez Caparrés, 1993: 70); en

10 En la versologia checa se utilizan los términos «rytmika» y «strofika», que podriamos traducir
como «ritmica» y «estrofica», pero en espanol no nos encontramos con tales conceptos, por lo tanto
nos contentamos con las perifrasis de «estudio del ritmo» y «estudio de la estrofa».

11 Dominguez Caparrds si define la métrica como «disciplina que se encarga de estudiar las normas
y principios que organizan la versificacion, es decir, las reglas por las que se rige el verso, sus clases
y combinaciones» (Dominguez Caparrés, 1993: 15), pero a pesar de ello se ocupa en su trabajo (titu-
lado Métrica espaniola) también de fenémenos que pertenecen al campo mds general de versologia.
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la versologia (checa), «diereze» es una frontera entre palabras que coincide con la
frontera entre los pi6512 (Ibrahim et al., 2013: 42).

—  Lacldusula: en la métrica espainola es un sinénimo para el pie ritmico (Dominguez
Caparr6s, 1993: 87); en la versologia (checa), «klauzule» es el dltimo pie del verso
(Ibrahim et al., 2013: 40). Advertimos que en este estudio vamos a emplear el
término «cldusula» en el sentido que le da la versologia. Asi lo hace también por
ejemplo Béli¢ (1999: 104).

—  Las diferencias metodolégicas entre la métrica espanola y la versologia moderna
causan graves discrepancias en el andlisis del ritmo acentual: mientras que en la
métrica espanola existen varios métodos del analisis del ritmo (Dominguez Capa-
rrés, 1993: 87-92), en la versologia (checa) se trabaja con correspondencias entre el
metro y el ritmo (Ibrahim et al., 2013: 36).

Se ve, pues, que ni la terminologia ni los métodos del andlisis de verso estdn en
absoluto claros ni unificados en el dmbito internacional®. Sin embargo, para un
trabajo que trata la problemadtica del verso desde un punto de vista comparativo
es fundamental poner las cosas en orden. Por lo tanto, en los préximos apartados,
que van a ocuparse de la comparacién de los sistemas de versificacién, vamos a ir
definiendo al mismo tiempo los conceptos necesarios para el andlisis y homogenei-
zar asi la terminologia. La comparacién va a formar después una base sobre la que
va a desarrollarse el propio andlisis del verso de los originales y de las traducciones.

2.3.1 Prosodia

Para poder comparar satisfactoriamente los sistemas de versificaciéon checos con
los espanoles™ hay que enfocar primero la prosodia de ambos idiomas, porque
esta constituye la base lingtiistica en que se forman las versificaciones.

La prosodia (en el sentido en que utilizamos el término en este texto) es «una
disciplina versolégica que se ocupa de las unidades linglisticas, que en el verso
tienen un nivel de organizacién mas alto que en el habla no versificada (es decir,
estdn sujetas a la ritmizacién)'®» (Ibrahim et al., 2013: 17).

12 La definicién vale solo para la versificacion silaboténica; en la cuantitativa y en la sildbica el tér-
mino adquiere diferentes sentidos (Ibrahim et al., 2013: 18, 24).

13 Maxim Shapir (2012: 373) constata que tampoco en la versologfa rusa la situacién queda clara:
dice que no existen dos manuales o diccionarios diferentes que ofrezcan las mismas definiciones de
un mismo concepto versolégico, ni siquiera los mds simples (rima, estrofa).

14 Utilizamos el plural de «sistemas checos» y «espanoles», ya que en una lengua pueden coexistir
varias versificaciones, dependiendo de las condiciones internas (lingiiisticas) y de las influencias exter-
nas (Ibrahim et al., 2013: 17).

15 «Versologickd disciplina zabyvajici se jazykovymi jednotkami, které ve versi vykazuji vétsi miru
organizovanosti nez v neversované feci (tzn. podléhaji rytmizaci).»

26



2.3 Versologia: campo de estudio y confusiones terminologicas

Sin embargo, el término se usa también en otras acepciones: la prosodia como
una rama de la fonética estudia los fenémenos lingiiisticos en el nivel supraseg-
mental; en la ciencia literaria se utilizaba el término como sinénimo de toda la
teorfa del verso (Ibrahim et al., 2013: 17). En este estudio vamos a seguir la acep-
cién versoldgica.

La silaba checa dispone de cantidad fonolégica. Es un rasgo segun el que es
posible distinguir el sentido («drahd» vs. «draha»). El nimero de silabas largas en
una palabra no estd limitado; la cantidad checa puede estar en cualquier silaba de
una palabra. Es un rasgo segmental: se relaciona solo con las vocales. No depende
del acento (Ibrahim et al., 2013: 14).

El acento checo es una prominencia’ de una silaba dentro del grupo ritmi-
co'. Es inicial, es decir, estd siempre en la primera silaba de la palabra (pero no
necesariamente del grupo ritmico). No tiene funcién fonolégica, a diferencia de
la cantidad, pero si puede tener la funcién delimitativa: ayuda a distinguir el prin-
cipio de la palabra en los casos como «je den» y «jeden». El acento se desplaza de
su lugar originario a la preposicién monosildbica primaria'®, si esta se encuentra
delante de la palabra que lo pierde. Sin embargo, cuanto mds larga es la palabra
precedida de la preposicién, tanto mds fuerte se hace la tendencia a quedarse el
acento en la palabra originaria (y no moverse a la preposicion) (Ibrahim et al.,
2013: 15). Compdrense los grupos «“do kina» y «do “intergalaktického “pros-
toru»?. En el segundo de los casos, la palabra de siete silabas se quedaria con
su acento casi seguramente, mientras que en el primero es normal trasladar el
acento a la preposicién.

Las palabras monosilabas pueden ser bien ténicas, bien inacentuadas, depen-
diendo de su categoria morfolégica y de su contexto. Si el monosilabo es autose-

16

16 No vamos a dedicarnos a la naturaleza del acento checo; para mds informacién véase Palkovd,
1994: 278-279.

17 Béli¢ (1999: 30), citando a Navarro Tomds, habla sobre el «grupo de intensidad» y explica el tér-
mino como un conjunto de sonidos que se subordinan a un acento; puede ser una palabra con acento
o una palabra con acento acompanada de otras palabras sin acento (procliticas o encliticas). En este
estudio preferimos el término de «grupo ritmico» (Cantero Serena, 2002: 52), y lo empleamos como
traduccion del «prizvukovy takt» checo. Segun Palkovd (1994: 277) es una unidad lineal constituida por
una silaba acentuada y cierto nimero de inacentuadas. También puede constituirla una silaba ténica
Unica.

18  Son las siguientes: bez, dle, do, ke, ku, na, nad, o, ob, od, po, pod, pro, pred, pies, pri, se, u, ve, vné, za,
ze, zpo (Ibrahim et al., 2013: 15).

19 Véase Zeman, 1980. El autor realiza su investigacién en un grupo de locutores de la radio y com-
prueba que el acento se queda en su lugar originario en el caso de palabras largas, dependiendo el
nuimero de sus silabas del hablante. En el caso de palabras de cinco silabas el acento se queda en casi
un 37 % de los casos, y si tienen todavia mds silabas (no existen muchas palabras asi), la tendencia es
mas fuerte. La explicacién de Zeman es que mediante este recurso se eliminan los grupos ritmicos
demasiado largos, que se pronuncian dificilmente.

20  El signo «“» delante de la palabra indica el acento.
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mantico, tiende a llevar acento; si es sinsemdntico, tiende a quedarse sin acento
(son palabras como mi, mé, mu, ti, té, si, -li etc.; y formas del verbo byt en funcién
del verbo auxiliar como jsem, jsi..., bych, bys etc.) (Ibrahim et al., 2013: 15). Los
monosilabos no acentuados se unen a la palabra vecina, se convierten en sus cliti-
cos. Un solo monosilabo puede estar en proclisis («jak “vidi$»); si una palabra va
precedida de mds de un monosilabo, solamente el que se encuentra junto a ella
estd en proclisis, el resto forma parte de un grupo ritmico auténomo («’jak to
“vidi$»). La enclisis puede estar constituida por varios monosilabos inacentuados
(«“zjistil-li to»).

El espafiol no tiene la cantidad fonolégica, a diferencia del checo, pero si el acen-
to, que es capaz de distinguir entre significados: «dnimo»/«animo»/«animé». Con
este cardcter se acerca mas al acento inglés o ruso, que también tienen funcién
distintiva, pero son todavia mds fuertes, por lo que tienen la capacidad de reduc-
cion de las silabas inacentuadas (Béli¢, 1999: 127).

A continuacién, el acento espanol es libre, con ciertas limitaciones: siempre
estd en una de las tres udltimas silabas, si no se trata de un sintagma compuesto
(«déjaselo», «explicamelo» etc.) En el hecho de ser libre también se parece el
acento espanol mas al inglés o ruso y se aleja del checo. En cuanto a la funcién
delimitativa, esta es bastante reducida en el caso del espanol, lo que se debe a su
libertad. El acento checo posee una capacidad delimitativa mucho mas fuerte (te-
niendo posicién fija, inicial), al igual que el francés (que también tiene posicién
fija, pero marca los finales de palabras). (Béli¢, 1999: 129).

En el espaiiol llevan acento el sustantivo, el adjetivo, el pronombre ténico, los
numerales (en el caso de los numerales compuestos, el primer elemento no se
acentua), el verbo, el adverbio y el adverbio relativo interrogativo. Los adverbios
compuestos en -mente llevan dos acentos (Qulis, 1978: 20-22).

Para el ritmo del verso espafiol es esencial la fonologia oracional (hasta ahora
nos hemos movido en el nivel de la fonologia de la palabra): la entonacién, la pau-
sa y el acento oracional: este, segun Béli¢ (1999: 133), «estilizado ritmicamente,
aparece en el verso como acento final y desempena el papel de acento principal».

El dltimo acento en el verso espanol es, pues, fundamental. En el verso checo,
por otro lado, el papel de este es mucho menos importante como veremos mds
tarde. En la mayoria de los casos, las palabras espanolas son llanas (Volek, 1970:
141), por lo que se establecié la convencién de fijar el acento paroxitono como
una constante. En el fondo de esta constante se hacen equivalentes los finales agu-
dos y esdrujulos con los llanos. En palabras de Dominguez Caparrés (1993: 71):
«si un verso termina en palabra aguda, se afade una silaba mas para determinar
el nimero de silabas métricas. Si termina en esdrujula, se resta una silaba, que,
ateniendo a lo que ocurre en la rima asonante, es la silaba posténica. [...] El final
llano es el modelo, el que fija el nimero de silabas, que da nombre al verso.»

28



2.3 Versologia: campo de estudio y confusiones terminologicas

En el final del verso, por lo tanto, estriba una gran diferencia entre el verso
espanol y el checo: el espanol neutraliza?' la oposicién entre los versos femeninos
y los masculinos que el verso checo si utiliza y es uno de sus recursos mds impor-
tantes, como veremos.

Otra diferencia consiste en la presencia de la oclusién® en el idioma checo.
Gracias a ella, el hablante checo no tiene casi ningtin problema a la hora de iden-
tificar la frontera entre palabras o grupos ritmicos; estas se pronuncian separada-
mente. En el espanol entra en juego la sinalefa: «Cuando una palabra termina en
vocal (o vocales) y la siguiente comienza por vocal (o vocales), se computan, junto
con las consonantes que formen silaba con ellas, como una sola silaba métrica»
(Quilis, 1978: 42).

En el espanol difiere, pues, la silaba métrica de la fonolégica, «producto del
andlisis fonolégico» (Dominguez Caparréds, 1993: 64); mientras que en el checo
la silaba métrica es idéntica a la fonolégica. Ademas de la sinalefa, que es natural
en la pronunciacion del espanol®, hay que tomar en cuenta las llamadas licencias
métricas, que también influyen en el recuento. Son el hiato o la dialefa -que se
opone a la sinalefa en el hecho de separar las silabas final y principal de las pala-
bras contiguas- y la sinéresis y diéresis*, que unen y separan, respectivamente, las
silabas en el interior de las palabras.

Las dos lenguas difieren también en el caracter de los diptongos (y triptongos,
en espanol). Mientras que el espaiiol dispone de un notable repertorio de dip-
tongos y triptongos®, el checo conoce un solo diptongo, ou®. Los diptongos (y
triptongos, en espafnol) se cuentan en los dos idiomas como unica silaba.

2.3.2 Sistemas de versificacién

El sistema de versificacién o sistema prosédico es «el conjunto de normas ver-
sales que corresponden a un mismo principio prosédico, es decir, organizan los

21 Aunque mantiene la capacidad de matizacién (Volek, 1970: 141).

22 Esta, sin emabargo, no es obligatoria en checo, como advierte Béli¢ (1999: 135).

23 Aunque en el verso se la utiliza también como licencia: se da por ejemplo entre palabras separa-
das por coma o punto o en el teatro del Siglo de Oro, donde aparece entre réplicas partidas (Domin-
guez Caparroés, 1993: 68).

24 En la métrica espafiola, como ya hemos advertido, el término tiene un significado diferente que
en la versologia checa.

25 Los diptongos son: ie, ia, ue, io, ua, ai, ei, ui, au, ew, i, ui, uo, ou, triptongos: iai, iei, uai, uei. (Bartos,
1960: 125).

26 Aunque en los préstamos nos encontramos también con el diptongo au («auto», «aplaus», «kau-
¢uk») o, con poca frecuencia, eu («leukémie»).
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elementos ritmicos y aprovechan las condiciones, las propiedades ritmicas de la
lengua de un mismo modo especifico» (Béli¢, 1999: 261).

En la teoria del verso se cuenta con los siguientes sistemas: el sildbico, que
somete a norma el nimero de silabas del verso; el ténico, que trabaja con la opo-
sicién entre la silaba acentuada e inacentuada; el silaboténico, que combina los
principios de los dos sistemas precedentes; el cuantitativo, cuya oposicion bdsica
es entre las silabas largas y breves; y el tonal, que somete a norma el acento me-
lédico.

Oposicion de los rasgos suprasegmentales
No Silaba Silaba larga/breve |Un tono
funciona |acentuada/ concreto/los
no acentuada demas tonos
Numero de | Funciona Silabico Silaboténico | Silabocuantitativo | Tonal
silabas No funciona - Toénico Cuantitativo -

Tabla I: Sistemas de versificacion. Tomado de Ibrahim et al., 2013: 17. Los autores traba-
jan con la tabla de Cervenka (2006: 16), pero modifican su terminologia.

La tabla presenta los sistemas de versificacion desde el punto de vista prosé-
dico. Las versificaciones difieren segin los rasgos suprasegmentales cuyas oposi-
ciones se consideran relevantes. La distincién entre los sistemas silabocuantitativo
y cuantitativo no es importante para nuestro proposito. El sistema tonal, caracte-
ristico sobre todo de lenguas orientales, tampoco va a interesarnos.

Asimismo, es importante advertir que las versificaciones suelen contar con las
formas relajadas®. En ellas, segun Levy (1998: 262), se libera el principio ritmico
secundario: la distribucién de los acentos en el silabotonismo checo o el nimero
de silabas en el silabotonismo inglés. Pero también el verso irregular de los can-
tares de gesta, en la que oscila el nimero de silabas, podemos considerarlo como
una forma relajada del silabismo (antes de su constitucién por el mester de clere-
cia). El verso libre de diferentes literaturas es también una forma relajada porque
se basa en la versificacién original, pero la decanoniza.

A continuacién vamos a ocuparnos de las demds versificaciones presentadas
en la tabla I.

Pero antes de hacerlo nos permitimos una digresién comparativa. Si repasamos la lite-
ratura hispdnica, nos encontramos con unas confusiones que no podemos dejar aparte.
Los autores de trabajos de métrica espanola sistematizan las versificaciones de maneras

diferentes de la que acabamos de presentar.

27 En checo, «uvolnény vers».
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Por ejemplo, Isabel Paraiso (2000: 29-41) habla de los siguientes sistemas, que, en sus
palabras, «han caracterizado a diversas culturas en alguna época importante de su
historia, y que han dejado su huella en la métrica espafiola»: versificacion paralelistica,
cuantitativa, acentual, irregular (ametria y fluctuacién), silabica (o métrica). Lo que
pasa es que Paraiso parte de la realidad espanola, presenta los sistemas que se reflejan
en la métrica espafola y lo hace de una forma muy comprensible y clara, pero no es
posible considerar su sinopsis como relevante desde el punto de vista comparativo.

La versificacién paralelistica, caracteristica del verso de la Biblia, trabaja con los
paralelismos entre las partes del verso divididas por cesura(s). Sin embargo, en este
estudio no podemos contar con el sistema paralelistico, ya que no ritmiza ningin ele-
mento prosédico; en la versologia estructuralista, que se basa en los rasgos fonolégicos,
no tiene cabida el rasgo semdntico de paralelismos de ideas.

La versficacién acentual de Paraiso (2000: 37-39) somete a norma la oposicién
entre las silabas ténicas y dtonas. Pero, en el enfoque versolégico, lo mismo hacen tanto
el sistema ténico como el silaboténico, que Paraiso no distingue. A continuacién nos
encontramos en el libro de esta autora con la versificacién irregular que abarca la ame-
tria y la fluctuacién. La ametria es caracteristica por ejemplo para el verso del Cantar de
Mio Cid, donde las medidas sildbicas varfan. La versificacion fluctuante es aquella que
«se apoya simultineamente en el nimero de acentos por verso y también en el metro,
pero no entendido éste de manera rigurosa, sino como aspiracién o tendencia» (Parai-
so, 2000: 40). Sin embargo, no pueden considerarse estas categorias como sistemas ver-
sificatorios, ya que no trabajan con la sistematizacién de rasgos, sino con la desviacién
de una norma. En la versologia, tales desviaciones se consideran como pasos entre la
norma y el verso libre.

Por ultimo, la versificacién sildbica es la que Paraiso (2000: 41) llama sinonimi-
camente como «métrica». Lo hace porque en la métrica espafola predomina el verso
sildbico, que somete a norma el nimero de silabas por verso. Sin embargo, nosotros no
podemos considerar los términos «sildbica» y «métrica» como sinonimicos, ya que tra-
bajamos con una nomenclatura distinta: métrico es el verso que coincide ritmicamente
con una norma establecida por el metro, dentro del marco de ciertas reglas; asi, un
verso puede ser métrico o amétrico dentro de cualquier sistema de versificacion (ya sea
el silabico, ya sean los demas).

Dominguez Caparrés (1993: 45-59) ya se acerca mds a la concepcién de los sis-
temas de versificaciébn que nosotros preferimos: enumera la versificacién cuantitativa
grecolatina, la ténica, la silabica, y la de aliteracién y paralelismo. Dentro de la categoria
del sistema ténico distingue el tonismo «sin regularidad alguna» (que es nuestro siste-
ma ténico) y el «combinado con el nimero de silabas» (nuestro silaboténico; el autor
luego también utiliza este término). En la categorizacién de Dominguez Caparrds nos
hallamos otra vez con el sistema paralelistico, que nosotros omitimos por no basarse en

los rasgos prosodicos.
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Después, ofrece el estudioso un panorama de versificaciones hispdnicas: distingue la
regular, que abarca el silabismo y el silabotonismo, y la irregular, dentro de la que in-
cluye la ténica (dividida en la acentual y en la silaboténica de cldusulas), la fluctuante,
la cuantitativa y la libre. Los términos de «regular» e «irregular» los utiliza el autor en
el sentido de la regularidad en cuanto al nimero de silabas, asi que otra vez parte de la
realidad espanola sildbica al categorizar los sistemas. No es incorrecto si determina an-
teriormente su campo de interés: la métrica espanola. Por otro lado, desde el punto de
vista comparativo hay que trabajar con un sistema de conceptos que convenga a todas

las modalidades, o por lo menos tanto a la realidad espafola como a la checa.

Volvamos pues al enfoque versolégico que hemos ofrecido en el principio de
este capitulo. Vamos a tratar de describir los sistemas versificatorios checos y es-
panoles.

En la historia de la literatura checa nos encontramos con diferentes sistemas
de versificacién. La versificacién sildbica, quizd la mds antigua de las lenguas in-
doeuropeas, se empleaba también en el idioma checo y predominaba hasta el
siglo XIX, cuando Josef Dobrovsky inici6é su reforma prosédica. Consistié en re-
gularizar la distribucién de acentos en el verso, lo que causé el paso al verso sila-
boténico (Ibrahim et al., 2013: 108).

En 1818 publicaron Pavel Josef Safai'ik y Frantisek Palacky Pocdtky ceského basnictus,
obzuldsté prozodie. En este tratado los autores se opusieron a la reforma prosédica de
Dobrovsky y trataron de introducir el verso cuantitativo®. Partieron de la naturaleza
de la cantidad checa, que es fonoldgica, pero su intento supuso un fracaso?; el
sistema cuantitativo no arraigé en la literatura checa, aunque podemos encontrar
unas pocas muestras brillantes de su uso (Ibrahim et al., 2013: 108).

El resto del siglo XIX es caracteristico por el acercamiento del verso silaboté-
nico al sildbico y luego de vuelta a un mantenimiento mds riguroso de la norma
silaboténica (los grupos de Majovci, Lumirovci y Ruchovci). A finales del siglo se
introduce el verso libre, que mds tarde, en el siglo XX, empieza a ser el dominante
e incluso no marcado (Ibrahim et al., 2013: 109).

Respecto al verso espafol, las primeras muestras estdn escritas en el verso fluc-
tuante o amétrico del mester de juglaria medieval®, que se «regulariza» mas tarde
con el mester de clerecia. En el Libro de Alexandre encontramos una mencion ex-

28 Sin embargo, ya desde la época del Humanismo existian tales propuestas.

29 Como explica Palkovd (2012: 346), la versificacién cuantitativa no se pudo imponer en el checo
porque el hablante «corriente» no sabe percibir la alternancia regular de las silabas largas y breves en
el verso. Es porque la cantidad es rasgo distintivo del fonema, no de la silaba.

30 Bélic (1999: 286-309), después de unas observaciones eruditas, admite la posible existencia del
verso tonico en los cantares de gesta y en el verso lirico medieval, si se trata de versos cantables.
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plicita® de la preferencia del silabismo, que opone la nueva manera culta de hacer
versos a la antigua, la popular.

En el siglo XVI ocurrié otra «revolucién» del verso espanol, ya que se adop-
taron -gracias a Juan Boscdn y Garcilaso de la Vega-, las formas italianas. El
endecasilabo de origen italiano ya podemos considerarlo, de acuerdo con Volek
(2006: 54), como una especie de silaboténico, aunque se trata de silabotonismo
asimétrico: el verso no lo constituye una cadena de pies idénticos, sino que se se
someten a norma variantes ritmicas con ciertas distribuciones de acentos fijas. Sin
embargo, Volek (2006) considera también el verso de Juan de Mena como silabo-
ténico; concretamente se trata de su «verso de arte mayor», el dodecasilabo com-
puesto de dos hemistiquios: cada hemistiquio consta de dos pies anfibrdquicos.
Otra muestra del silabotonismo en Ia literatura hispdnica la representa el verso de
los modernistas del siglo XIX. Como ejemplos podemos nombrar el Nocturno de
José Asuncién Silva o muchos poemas de Rubén Dario.

Hoy dia predomina el verso libre, al igual que en la literatura checa.

En los resimenes que acabamos de presentar demostramos que en las literaturas
escritas en checo y en espanol se hicieron camino varios sistemas de versificacion;
algunos convivian al mismo tiempo, algunos fueron abandonados. Pero lo que es
importante es mencionar que es normal la coexistencia de varias versificaciones
en las tradiciones literarias.

Ademads es importante destacar que las fronteras entre las versificaciones no
son fijas, hay un continuum entre ellas. Tomemos como ejemplo el sistema silabo-
ténico. Es muy diferente el silabotonismo checo del silabotonismo inglés: Kenneth
L. Pike afirma que es posible dividir las lenguas segun la organizacién ritmica en
dos grupos, stress-timed rhythm y syllable-timed rhythm. En el primero la medida del
tiempo es el grupo ritmico, mientras que en el segundo es la silaba. El inglés es el
tipico representante del stress-timed rhythm, porque el acento de esta lengua es muy
fuerte y tiene la capacidad de reducir las silabas dtonas en cuanto a la cantidad
y calidad. Por lo tanto el verso silaboténico inglés tiende a cierta liberacion del
nimero de silabas: por ejemplo, en algunos versos blancos de Shakespeare oscila
el nimero de silabas, porque se fundan en la isocronia de los grupos ritmicos. El
checo representa el syllable-timed rhythm (al igual que el espanol), que se basa en la
isocronia sildbica. Levy entonces advierte que el verso checo, aunque se considera
como silaboténico, es «menos silaboténico» que el inglés y se acerca al silabismo;
el verso inglés, por otro lado, tiende al tonismo (Levy, 1998: 257-260).

31 Mester traigo fermoso, non es de juglaria
mester es sin pecado, ca es de clerezia,
fablar curso rimado por la cuaderna via
a silabas cuntadas, ca es grant maestria.

(Anonimo, Libro de Alexandre).
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En los siguientes apartados vamos a dedicarnos mds detalladamente a las versifi-
caciones que son relevantes para nuestro estudio, es decir para la comparacién
entre el verso original de las comedias de Calderén y el de sus traducciones. En el
campo espanol nos va a interesar el silabismo (versos de arte menor) y el silaboto-
nismo (versos de arte mayor). En el campo checo vamos a dedicarnos solamente
al silabotonismo, ya que, como veremos, el verso de las traducciones suele ser
silaboténico.

2.3.3 El silabotonismo checo moderno3?

Este capitulo resume algunos postulados de los autores del Uvod do teorie verse
(Ibrahim et al., 2013: 29-49). Los ejemplos de este libro los sustituimos por algu-
nos sacados de varias traducciones de La vida es suerio.

El verso checo recibe las denominaciones de los pies del repertorio grecolati-
no, transformdndolos al silabotonismo de manera que el rasgo suprasegmental
de la cantidad fue cambiado por el de la acentuacion. Son el troqueo, el yambo
y el ddctilo. El anfibraco checo constituye un capitulo problemdtico que no in-
tentaremos solucionar en este lugar (en las traducciones de Calderén no vamos
a encontrarnos con é€l).

Las medidas® del verso silaboténico checo moderno son las siguientes:
Medidas de dos tiempos™

Yambo (Y): W, S, W,S,...S (W)
Troqueo (T): S, W, S5, W, .S (W)
Medidas de tres tiempos
Dictilo (D): SSV,W, S, V, W, .S (V)W)
D4ctilo con anacrusis (Dan): W, S, VW, S, VoW, .S (V)W)

Medidas logaédicas™
Dactilotroqueo (DT): S, (V
DT con anacrusis (DTan): W, S
(Tomado de Ibrahim et al., 2013: 30)

W, .S, (V)W)

n n

)W,
S, (V) W, .. S, ((V,) W )*

n

32  En checo, «Novocesky sylabotonismus» (Ibrahim et al., 2013: 29). La traduccién al espanol, no
literal, es nuestra.

33 En la versologia moderna se distingue entre los términos de medida («rozmér») y metro («me-
trum»). El metro es, por ejemplo, el yambo. La medida es, por ejemplo, el yambo de cinco pies o el
yambo de cinco pies femenino/masculino.

34  En checo, «dvoudoby rozmér».

35 Son las que combinan varios metros, en checo «logaedické».

36  Utilizamos la notacién internacional para los simbolos de posiciones fuertes y débiles del metro:
«S» («strong»), «W» («weak»), «V» (el primer tiempo débil en el ddctilo). Sin embargo, en la abreviaci-
6n de los metros empleamos las letras segin la transcripcién espanola: asi que el yambo es «Y» y no
«J», como en la versologfa checa. De la misma manera abreviamos también la palabra «femenino»: «f»
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Las posiciones entre paréntesis son facultativas: si la W final en las medidas de
dos tiempos queda vacia, se trata de la variedad masculina («m»), si no, es femeni-
na («f>). En las medidas de tres tiempos se afiade una variedad mads, la acataléctica
(«a»): ocurre asi si la cldusula se mantiene entera (S, V. W ).

Ejemplos de notacién de algunas medidas silaboténicas:

S, W, S, W, S, W, S, W, =T4f (tetrdmetro trocaico femenino).
W, S, W 'S, W,5, W, S, W, S, =Y5m (pentdmetro ydmbico masculino).

A continuacién, vamos a describir brevemente la correspondencia entre la lengua
y el metro, para lo cual sirven las llamadas reglas de correspondencia. Miroslav
Cervenka (2006) es el autor que elaboré la teorfa para la descripcién del verso
checo, pero en este lugar seguimos apoydndonos sobre el esquema de Ibrahim
et al. (2013). Nos concentramos solamente en los metros de dos tiempos (T, Y),
porque en las traducciones de Calderén no hallamos los de tres tiempos.

Las posiciones S pueden realizarse con una silaba tanto acentuada como dtona:

Jestlimé by utrpeni
Xx x x XX XX
SW.S, W, SW.S W,
(La vida es suenio, trad. Vrchlicky, 1900)

Las posiciones fuertes S,y S, quedan ocupadas por las silabas dtonas, por lo
tanto el verso coincide con la regla.

Las posiciones W pueden realizase no solo con una silaba dtona, sino también
con un monosilabo ténico, con excepcion de la posicién final en los versos feme-
ninos.

Miij mec nikdo nezneucti
x X X x X xxX
Sl Wl S2 W2 s% W%S4W4
(La vida es suefio, trad. Hoftejsi, 1965)

El verso tiene acentuada la segunda silaba, débil, pero la palabra que lleva el
acento es monosilaba, entonces la siguiente posicién fuerte puede ser realizada
con silaba ténica; el verso «a nepoznd nadosmrti» (La vida es suenio, trad. Mikes)
es, segun las reglas de correspondencia, amétrico, ya que la palabra «nepoznd»
no es monosilaba. Sin embargo, esto no significa que tales versos no aparezcan
en algunos poetas o traductores: vamos a ver por ejemplo que Mike§ actualiza su
expresiéon mediante los versos de ritmo que no respeta las reglas del tetrametro
trocaico. Las reglas de correspondencia se basan en los analisis estadisticos de un
corpus muy extenso y tienen caracter descriptivo, no prescriptivo. El hecho de

(y no «z», «zensky»). En las medidas de tres tiempos, la abreviacion de «predrdzka», «p», la sustituimos
por «anacrusis», «an». La «a» ya estd reservada para indicar la variedad acataléctica.
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que algun autor las desobedezca es significante de su estilo, no se puede conside-
rar como una «falta de habilidad para versificar biens.

En cuanto al principio versal del yambo, la cuestién se complica: como los
monosilabos —que son necesarios para realizar la primera posicién débil- forman
parte de un 10 % del diccionario ritmico checo, los poetas suelen permitirse una
«licencia» que consiste en empezar el verso con un pie dactilico (o, mucho menos
frecuentemente, con un grupo ritmico de cinco silabas):

Udélej néco, dokud jesté Zije!
X xx Xx X x Xx Xx
W, SW S, W, S, W, SWSW,
(La vida es suenio, trad. Mikes, 1981)

Las primeras tres posiciones las ocupa el pie dactilico, por lo tanto la primera
silaba es ténica, la segunda dtona. Se trata de un procedimiento legitimo segun
las reglas de correspondencia. Vamos a ocuparnos mds detalladamente de esta
problemitica en el capitulo 3.4.

En las reglas de correspondencia y en los ejemplos podemos observar, por tan-
to, que un verso concreto no siempre coincide en cuanto a la distribucién de las
silabas acentuadas e inacentuadas con el metro, el esquema. Por lo tanto se distin-
guen dos niveles: el de metro y el de ritmo. Es posible encontrar dos poemas del
mismo metro, que, sin embargo, tienen realizaciones concretas muy diferentes.”

El final del verso se llama cldusula en la versologia (nos apartamos entonces
del significado de esta palabra en la métrica espanola). Puede ser bien masculina
(...S), bien femenina (...SW), bien acataléctica en las medidas de tres tiempos (...
SVW). En estas posiciones puede variar la distribucién de los acentos segun las
reglas de correspondencia, asi que el final del verso puede ser oxitono® o propa-
roxitono en las medidas de dos tiempos masculinas; y paroxitono o formado por
un grupo ritmico de cuatro silabas con acento en la primera en las medidas de
dos tiempos femeninas.

A continuacién consideramos importante mencionar el concepto de diccio-
nario ritmico. Es el repertorio de palabras o grupos ritmicos de n-silabas en una
lengua concreta. En el diccionario ritmico checo predominan los grupos de dos

37 Dominguez Caparrés (1993: 42-43) hace referencia a Roman Jakobson, quien ofrecié los concep-
tos de modelo de verso, ejemplo de verso, modelo de ejecucién y ejemplo de ejecucién. Los primeros
dos se corresponden con los de metro y ritmo. Es decir, el poeta primero elige un metro que considera
semanticamente relevante para su texto. Luego escribe sus versos que cumplen mds o menos con la
prescripcion del metro. Las reglas de correspondencia nos dicen hasta qué medida son regulares sus
versos o hasta qué medida se acercan hacia la ametricidad. Jakobson cuenta también con la participa-
cion del lector u oyente: el modelo de ejecucion es la idea del lector cémo leer los versos; es digamos
el conjunto de reglas de correspondencia individual. El ejemplo de ejecucién es la interpretacion real
del poema por el lector.

38 Oxitono: con acento en la dltima silaba; paroxitono: con acento en la penultima silaba; proparo-
xitono: con acento en la antependltima silaba.
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(Xx, aprox. 40%) y tres (Xxx, 35 %) silabas. Los de cuatro silabas (Xxxx) tienen
una frecuencia de 15% y los de una y cinco o mas silabas, en conjunto, 10 %.
(Ibrahim et al., 2013: 43)

Enfoquémonos solo en las medidas de dos tiempos, dejando aparte las de tres:
el diccionario ritmico checo teéricamente no evita ninguna posibilidad: como la
posiciéon S puede estar ocupada también por una silaba dtona, es posible el uso
de cualquier grupo ritmico parisilabo. Los grupos del ndmero impar se utilizan
por ejemplo en el principio versal del yambo, como ya hemos dicho, o en las
cldusulas masculinas. En las realizaciones concretas de los poetas, sin embargo,
podemos observar cierta estilizacién del material lingtistico, en comparacién con
las posibilidades del diccionario ritmico: hay mds grupos de dos silabas debido
a la tendencia a acentuar las posiciones S; por el contrario, hay menos grupos de
tres silabas por la tendencia a desacentuar las posiciones W: la mayoria de las pa-
labras trisilabas se retinen con un enclitico formando un grupo de cuatro silabas
(Ibrahim et al., 2013: 44).

En las posiciones S podemos observar los fenémenos de la disimilaciéon pro-
gresiva y regresiva. Si alguna posicién S la ocupa una silaba inacentuada, es muy
probable (por la frecuencia de grupos de n-silabas en el diccionario ritmico checo)
que las posiciones S vecinas se realicen con silabas ténicas. La curva de disimi-
lacién, que se adquiere con andlisis estadistico, muestra la tendencia del verso
checo. Por ejemplo, en el metro trocaico, la S, suele ser mds fuerte (es decir, el
porcentaje de su realizacién con una silaba ténica es mayor) que la S,,la S, suele
ser mds fuerte que la S,, pero ya menos que la S,, etc. De esta manera opera la
disimilacién progresiva desde el principio del verso (Ibrahim et al., 2013: 46-47).

La disimilacién regresiva afecta al resto del verso desde su penultima posiciéon
S hacia la izquierda, pero solo en los versos masculinos, cuya clausula requiere
o bien un grupo de tres silabas (cldusula proparoxitona), o bien un grupo de dos
silabas seguido por un monosilabo acentuado (cldusula oxitona). Entonces en los
versos masculinos de nimero par de pies las dos tendencias obran en coinciden-
cia, mientras que en los masculinos de nimero impar se oponen® (Ibrahim et al.,
2013: 46-47).

2.3.4 El silabismo y el silabotonismo espafioles

Mis arriba hemos advertido que durante la historia de las literaturas hispdnicas
aparecen varios sistemas de versificacién: el prevaleciente sildbico, pero también
el silaboténico de distintos caracteres e incluso el ténico, aunque acerca de su
existencia se sigue discutiendo. En este capitulo nos limitamos a la descripcién de

39 Para mds informacién véase Cervenka, 2006: 140-141.
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los sistemas que son relevantes para nuestro analisis: el silabismo del verso de arte
menor -representado en las comedias auriseculares sobre todo por el octosilabo
y el heptasilabo- y el silabotonismo del verso de arte mayor (el endecasilabo).

Para desarrollar el problema del silabismo, presentaremos brevemente el verso
francés, que es comparable con el espafiol por pertenecer a la misma rama de len-
guas romances. El verso francés se considera puramente sildbico. Tiene el acento
léxico fijo, bastante débil y sin valor fonoldgico; cae en la tltima silaba del grupo
ritmico o en la penultima si en la dltima aparece la ¢ muda. Anade Béli¢ (1999:
322): «No desempena un papel auténomo: sélo sefala, como elemento acompa-
nante, el limite de palabra/grupo ritmico».

El verso francés se aprovecha predominantemente de la fonologia oracional.
Su constante métrica es, pues, el nimero de silabas invariable. El representante
tipico de esta versificacién es el alejandrino, que consta de dos hemistiquios de
seis silabas. La preferencia por los versos largos es un recurso para poder desau-
tomatizar el efecto mecdnico, porque permiten una mayor variaciéon en el interior
del verso (Béli¢, 1999: 315-316).

También el verso sildbico espafol se basa en la fonologia oracional, es decir,
el nimero de silabas constante* es una condicién esencial. Pero sus acentos in-
teriores son mas perceptibles que en el francés y, por ser fonolégicos, tienen una
relevancia semdntica. El acento final, que en el verso francés -muchas veces junto
con la rima- constituye una sefial demarcativa, influye en el verso espafol en la
reparticiéon de los demds acentos en el verso debido a la disimilacién regresiva.
Segun Béli¢ (1999: 335), el acento final francés no tiene este poder, o por lo me-
nos resulta reducido.

Para la versificacion sildbica «pura» valen solo dos reglas: que el nimero de si-
labas sea constante y que después de un nimero de silabas concreto aparezca una
frontera entre palabras. En la poesia checa se cultivo el verso sildbico hasta finales
del siglo XVIII. Citemos dos versos que consideramos relevantes para comparar
el silabismo antiguo checo con el silabismo espanol:

Jen jednoho jest potrebi,
01 02 03 04#05 06 07 08
Dité! Miluj Boha v nebi.
0,0, 0,0#0, 0, o0, 0"
(citado por Ibrahim et al., 2013: 20)

Fijémonos en las cldusulas rimadas de estos dos versos: la primera, «poti'ebi»,

tiene tres silabas, es proparoxitona; la segunda, «v nebi», tiene dos, es paroxitona;

40 Recordemos que si el verso tiene el final agudo, se le cuenta una silaba mds y si es esdrujulo, se
le cuenta una menos. De esta manera se consigue el equilibrio sildbico.

41 Para la versificacion sildbica utilizamos una notacién diferente de la silaboténica: el simbolo de
«o» senala una posiciéon equivalente a una silaba, tanto acentuada como inacentuada. «#» es una dié-
resis obligatoria, es decir, en el plano métrico.
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2.3 Versologia: campo de estudio y confusiones terminologicas

sin embargo, los dos versos tienen el mismo nimero de silabas, no se trata por
tanto de la variacién f/m. Este procedimiento se calificarfa como amétrico desde
el punto de vista del silabotonismo checo moderno; las dos cldusulas no serian
ritmicamente equivalentes y no podrian rimar.

El verso espafiol difiere por el hecho de necesitar el acento final constante en
la penultima silaba:

¢Yo despertar de dormir
Xx x X x x X -
0, 0, 0,0, o, 0, S. (W)
en lecho tan excelente?
x Xx x x x XX
0, 0,0, 0, 0,0, 5(W)
¢Yo en medio de tanta gente
X X x x Xx X x
o, 0, 0, 0, 0, 0,5, (W)
que me sirve de vestir?
x x Xx x x X -
0, 0, 0,0, 0, 0,S. (W)
(La vida es sueno)

Esta redondilla consta de cuatro versos de los que el primero y el ultimo for-
man pareja y lo mismo hacen el segundo con el tercero. Las parejas coinciden en
rima y en el hecho de ser agudos (versos 1y 4) o llanos (versos 2 y 3) sus finales
respectivos. Tanto los llanos como los agudos se consideran como octosilabos,
pero sus cldusulas tienen una acentuacién idéntica: siempre se acentua la séptima
silaba (S.), siendo facultativa la presencia de la octava (por lo tanto W, aparece
entre paréntesis).

Aparte de la cldusula, el resto del verso estd abierto a cualquier configuraciéon
acentual. La redondilla del ejemplo tiene ritmo mixto.

Emil Volek (1970) examina eruditamente el octosilabo de los romances es-
paioles. Lo llama verso dindmico sildbico-clausular. El verso espafiol contiene
el llamado campo dindmico* «dominado de un lado por el acento principal del
verso (tendencias regresivas acentuales dobles) y de otro lado por tendencias pro-
gresivas, dependiendo de la silaba que lleva el primer acento»*® (Volek, 1970: 151).
Si oponemos el octosilabo al heptasilabo, podemos observar una inversiéon de las
tendencias: el verso de siete silabas tiene el dltimo acento en la sexta, lo que in-
fluye en la distribuciéon de los demds de manera que pueden formarse en yambo
o anapesto, pero el verso ya no puede ser puramente trocaico. El octosilabo, en

42 Bélic (1999: 335) habla del campo de energias.

43 «,Dynamické pole“ je tedy z jedné strany ovlddano hlavnim prizvukem verse (dvoji regresivni
prizvu¢né tendence) a z druhé strany progresivnimi tendencemi v zdvislosti na tom, na kterou slabiku
padne prvni prizvuk.»
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2 Segunda parte: conceptos generales

cambio, si puede ser trocaico, pero no puramente yambico*. (Volek, 1970: 154).
Vamos a volver sobre la teoria de Volek en el capitulo 3.3.

Hay poemas en espanol que normalizan la distribucién de los acentos en ver-
sos de arte menor, pero lo normal es que alternen las variedades ritmicas. Ocu-
rre asi también en las comedias de Calderén (véase el ejemplo presentado mds
arriba). Y es lo que nos permite considerar tales versos como pertenecientes al
sistema silabico (0, mas exactamente, silabico dindamico-clausular, como lo carac-
teriza Volek). En el silabotonismo checo, por otro lado, el ritmo esta normalizado
segun el metro: si un poema es trocaico, todos o casi todos sus versos mantienen
el ritmo trocaico dentro del marco de las reglas de correspondencia. Puede ocu-
rrir que alternen por ejemplo los versos yambicos con los trocaicos, pero también
esta alteracion es regularizada de alguna forma (por ejemplo, los versos impares
son trocaicos, los pares son yambicos).

Detengdmonos también en los metros de arte mayor espanoles, concretamente
en el endecasilabo, que aparece en la comedias calderonianas. Los versos de una
extension mayor de ocho silabas necesitan un apoyo en su interior. Debido a su
longitud, hay diversas variedades ritmicas que pueden aparecer y se regulariza la
distribucién de algunos acentos. El endecasilabo espafol incluso tiene sus propias
clases: el tipo a maiori (acentos en las silabas 6 y 10) con sus subclases enfdtica (1,
6y 10), heroica (2, 6 y 10), melédica (3, 6, 10); y a minori (4, 8 y 10). Otros tipos
son el endecasilabo sdfico (1, 4, 8 y 10), que podemos considerar como subclase
del tipo a minori, de gaita gallega (4, 7y 10) o a la francesa (4, 6, 8, 10; después de
la cuarta silaba hay una cesura).

Volek se pregunta en qué nivel de abstraccién conviene poner la norma:

Lo que en el silabotonismo corriente son las tendencias ritmicas, en el endecasilabo
italiano-espanol son las “internormas” (¢ maiore, a minore); el estilo (“tendencia®) viene
con la seleccién y el uso de estas “internormas® (6 - 10 vs. 4 - 8 - 10) y los demads acen-
tos “libres® y sus actualizaciones semdnticas (Volek, 2006: 55).

Es una teorfa 1til para poder comparar el silabotonismo espafol con el checo.
El endecasilabo lo consideramos como silaboténico, pero, al igual que en el caso
de los versos sildbicos espafioles, de tipo especial. Dicho muy simplemente, el ver-
so de arte menor es sildbico, pero con ciertas caracteristicas del silabotonismo (la
cldusula acentual en el final de cada verso); el endecasilabo es silaboténico, pero
con ciertas caracteristicas del silabismo (hay acentos obligatorios, pero estos no se

44 La mencionada teoria se parece a la expuesta por Rafael Balbin. Su modelo de analisis «se funda
en una concepcion binaria del ritmo acentual, pues el signo par o impar del dltimo acento del verso
es el que marca el cardcter trocaico o yambico del mismo» (Dominguez Caparrés, 1993: 91). Sin em-
bargo, en Balbin quedan exluidos los ritmos ternarios y, ademds, todos los acentos que no convienen
a la posicién prescrita por el tltimo se consideran como extrarritmicos.
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2.4 Problematica de la traduccién teatral

suelen mantener durante todo el poema, pueden alternar las variedades con una
mayor libertad que en el silabotonismo «puro»).

2.4 Problematica de la traduccién teatral

El primer contacto de las tablas checas con el teatro espanol probablemente se
dio en 1841. En este afio aparece la version de Josef Kajetdn Tyl de La casa con dos
puertas mala es de guardar, realizada a partir de la adaptaciéon alemana de Cosmar.
Como dice Hala, «ya la versiéon de Cosmar es bastante independiente del original
y en la traduccién de Tyl ha quedado, evidentemente, aun mds alterado el texto
de Calderén» (Hala, 1969: 98). Tyl utiliza prosa, la accién se desarrolla en Praga
y los personajes tienen nombres checos (Uli¢ny, 2005: 156).

El hecho de que los traductores realizaran sus versiones con ayuda de las ale-
manas no es nada raro tampoco en la segunda mitad del siglo XIX: por ejemplo,
el primer texto checo de La vida es suerio es de Josef Jiff Stankovsky, quien basa
su traduccién en la adaptaciéon alemana de West; en palabras del propio traduc-
tor se trata de «la adaptacién mas adecuada a nuestras condiciones teatrales*»
(Stankovsky, 1870: 1). El segundo modelo que le sirvié para la realizacién de la
puesta en escena (en 1869) es otra traduccién alemana, de Laube. Desde el punto
de vista del verso, la versién de Stankovsky difiere considerablemente del original
calderoniano, ya que no respeta la polimetria y sustituye (bajo la influencia de las
adaptaciones alemanas) todos los metros por el pentdmetro yambico.

Otra traduccién de Stankovsky, la de El médico de su honra, parece métricamen-
te mucho mads fiel al original: alli donde Calderén emplea el octosilabo (roman-
ces, redondillas, décimas, coplas), Stankovsky utiliza el tetrdmetro trocaico, metro
equivalente checo; alli donde Calderén tiene el endecasilabo (octavas reales), el
traductor opta por el pentdimentro ydmbico, equivalente. No conserva la asonan-
cia en los romances, lo que tampoco hacen la mayoria de los traductores, como
veremos, pero si mantiene rigurosamente la distribucién de rimas en las octavas
(ABABABCCQ). Sobre esta traduccién dice su propio creador que no conviene
en nada para la escenificaciéon, pero que dispone de otra versiéon suya realizada
a partir de una libre adaptacién alemana de West: «esta ultima [versién], que
en nada coincide con el original sino en el contenido, es sin embargo mds apta
a nuestras necesidades teatrales, por lo cual se utiliza también en todos los teatros
alemanes*» (Stankovsky, 1871: 2).

45 «[...] divadelnim nasim pomériim nejpfimétendjsi zpracovani.»
46 «Toto posledni, a¢ s origindlem v ni¢em nesouhlasi, leda obsahem, je vsak divadelnim potifebdm
nasim nejpristupnéjsi, procez také na vsech divadlech némeckych byva ho upotrebovano.»
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2 Segunda parte: conceptos generales

La preferencia por las adaptaciones teatrales (ya a través del aleman, ya direc-
tas) estd viva tanto en los tiempos de Stankovsky como en todo el siglo XX y en
nuestra época. Como explica Uli¢ny (2005: 155), las obras de teatro difieren de
las de poesia y narrativa precisamente en el hecho de ser adaptadas, abreviadas,
aumentadas, etc., para las necesidades de la puesta en escena. Y estas necesidades
van cambiando a lo largo del tiempo.

Segun Uli¢ny el publico, «a diferencia del lector, requiere que los didlogos
de los actores sean veridicos y verosimiles, lo que no puede conseguirse sino
utilizando un lenguaje coloquial. Y visto desde una perspectiva histérica, lo que
va envejeciendo en una medida considerable es justamente el lenguaje coloquial
[...]» (Uli¢ny, 2005: 155).

En las cuestiones del verso, las necesidades del publico varian. Son diferentes
las de un lector académico de una traduccién publicada en forma libresca a las de
un visitante ocasional de teatro, por ejemplo. Entonces mientras que Stankovsky
considera mds conveniente para la representacion su version de El médico de su
honra que se basa en la libre adaptacién alemana, Jaroslav Vrchlicky traduce unos
treinta afos mds tarde una cantidad notable de piezas de Calderdn, imitando las
formas versales del original muy rigurosamente. Es seguro que los objetivos de
Stankovsky y los de Vrchlicky eran diferentes.

Vrchlicky subordina el detalle al conjunto y sigue el principio de la fidelidad
formal, por lo que responde al requerimiento de su publico y su época de introdu-
cir las peculiaridades del verso extranjero en la literatura checa. «Siempre quiero
ofrecer una impresién integra del original y aqui la forma es un factor importante
y decisivo, no accidental*’», comenta Vrchlicky (citado por Levy, 1996a: 172). Sin
embargo, la critica y los grupos literarios de finales del siglo XIX juzgan sus tra-
ducciones como no representables, lo que, como veremos al analizar algunas de
ellas, es una objecién acertada. Los versos de Vrchlicky no son apropiados para la
realizacién acustica por boca de un actor; por otro lado, pueden leerse como un
testimonio, un documento sobre las necesidades de su generacién y de su publico.

Por lo tanto declaramos que en este trabajo vamos a estudiar las estrategias
de la traduccién del verso a lo largo de la historia (desde los afios 70 del siglo
XIX hasta la actualidad) siempre teniendo en cuenta los fines con los que la tra-
duccién fue realizada. Drébek escribe en el preambulo de su libro Ceské pokusy
o Shakespeara que un traductor traduce a Shakespeare (al igual que un traductor
que traduce a Calderén, anadamos) para superar la traduccién de su antecesor,
quiere rehacer, demostrar, hacer la obra actual o humana. Aun cuando el primero
que traduce la pieza, desea presentar al autor en nuevas perspectivas, como mas
rico, mas controvertido, etc. <Y en este complejo de impulsos tienen origen las

47 «Chdi vidy podati celistvy dojem origindlu a zde je forma ¢initelem velkym a rozhodnym, a nikoli
nahodnym.»
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2.4 Problematica de la traduccién teatral

traducciones: se hacen para un tiempo concreto y para una necesidad concreta.*»
(Drédbek, 2012: 4)

Las versiones que figuran en nuestro corpus constituyen una masa heterogé-
nea de textos, desde las mencionadas adaptaciones de otras adaptaciones alema-
nas hasta las traducciones mads fieles (o por lo menos hechas con el fin de pre-
sentar las peculiaridades del original); desde los guiones inéditos utilizados por
los directores de teatro hasta los libros de traducciones que nunca fueron repre-
sentadas. Vamos a analizar las estrategias de la traduccién o sustituciéon del verso
de toda esta gama de textos, pero siempre tratando de tener en cuenta sus fines.

Volvamos sobre el problema de la adaptacién. Segin Drabek (2012: 17) las
adaptaciones no suelen ser reflejadas mucho en la historia de la traduccién che-
ca, porque no se consideran como traducciones. Sin embargo, en la puesta en
escena, cada obra traducida es, en su esencia, una adaptacién, ya que casi nunca
se representa en su totalidad: se abrevian o suprimen algunas escenas, algunas ré-
plicas se modifican, etc. Una traduccién puede ser representada en varios teatros
y en cada uno la obra probablemente serd un poco diferente.

Drébek a continuacién ofrece una distincién entre las modalidades de la adap-
tacion:

—  (Trans)mediacion: o sea transformacion de la obra en una nueva forma, por ejem-

plo, creacién de una novela a partir de una obra de teatro.

—  Adopcion: adopcién de la obra para las necesidades de un publico concreto; estas
necesidades pueden ser condicionadas por el gusto de la época o del director.

—  Localizacién: una submodalidad de la adopcién; en este caso, por ejemplo, los
personajes extranejeros se convierten en checos, cambia el lugar de la accién
etc.; la adaptacion de Tyl de La casa con dos puertas mala es de guardar la podemos
considerar como una localizacién; también lo es (parcialmente) la traduccién de
Pokorny de El Alcalde de Zalamea, donde Rebolledo se llama Porizek y Chispa se
traduce como Jiskra.

—  Parodia: Drabek advierte que, en cierto modo, toda traduccién es una parodia; el
autor no utiliza el término en el sentido burlén, sino en el sentido original: «par-
odiar». La traduccién nunca puede abarcar el original entero, nunca es perfecta
e integra. La parodia es una intencién consciente de representar el original de
forma imperfecta.

—  Reduccién: una traduccién abreviada para los fines de una puesta en escena con-
creta. Prdcticamente todas las traducciones representadas en un teatro son re-
ducciones. Entre las traducciones de nuestro corpus figuran algunas que parecen

que fueron traducidas completamente, pero reducidas antes de su representacién

48 «A v tomto spletenci popudu pieklady vznikaji - pro konkrétni ¢as a pro konkrétné pocitovanou
potiebu.»
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2 Segunda parte: conceptos generales

y publicacién; tal es por ejemplo el texto de El mdgico prodigioso por Uli¢ny del que
disponemos en forma del programa del Teatro Nacional de Praga.

—  Adaptacién cinematogrifica: sobre todo el doblaje; se trata de una transformacién
especifica.

—  Traduccién literaria: segin Drabek todavia se suele considerar como un ideal en la
traduccién, aunque ya superado; el texto se traduce en su totalidad. Son literarias
por ejemplo las traducciones de Vrchlicky.

— Traduccioén filologica: no es una traduccién artistica, su funcién es comunicar el
sentido exacto; algunas traducciones se hacen de manera que un filélogo facilita
una traduccion filolégica a un escritor o poeta, quien la reconvierte en una obra
de arte.

(Drdbek, 2012: 18-19; 27)

Se ve, pues, que no basta con distinguir entre la traduccién y la adaptacién, sino
que hay que contar con toda esta variedad de modalidades condicionadas por las
necesidades del traductor, director, publico, época, etc. Nosotros vamos a utilizar
el término de traduccién para todas las variantes que figuran en nuestro corpus,
pero en los casos que requieran un andlisis mds profundo del grado de adaptacién
vamos a tener en cuenta las mencionadas modalidades.

Quedemos todavia con Drdbek, quien propone distinguir entre los conceptos
de la traduccién textocéntrica y escenocéntrica, con los que vamos a trabajar en
los capitulos 3.1., 3.2. y 3.6.:

Drabek propone distinguir entre las categorias de la traduccién textocentrica y esceno-
céntrica y sustituir con ellas la dicotomfa de las traducciones libresca y teatral (es decir,
la primera se orienta al lector del drama, la segunda al espectador). En la traduccién
textocéntrica no necesariamente se rechaza la posibilidad de poner el texto en escena.
Pero su fin es conservar el valor canénico y literario de la pieza. Por otro lado, la tra-
duccién escenocéntrica también puede ser publicada.

En la tradicion de la traduccién de Shakespere al checo -como postula Drabek- se ha
empleado y se sigue empleando ante todo el método textocéntrico o académico, cuyo
fruto es una traduccién formalmente bastante fiel y destinada a la publicacién libresca.
«Tales traducciones resultan aptas para algunos tipos de teatro. Sin embargo, no es
posible considerarlas como teatralmente espontdneas y, en general, ni siquiera como
teatrales.»

La solucién ideal de este problema seria realizar dos traducciones de cada obra: una
para teatro, otra para leer. Ya a finales del siglo XIX Jaroslav Vrchlicky exigia este
método a los traductores; el poeta y traductor checo incluso recomendaba traducir
a Shakespeare para teatro en prosa, sustituyendo asi su verso blanco. Tan solo dos
traductores checos de Shakespeare cumplieron con el ideal de dos versiones: Antonin
Fencl y Bohumil Stépdnek.
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2.4 Problematica de la traduccién teatral

La tradicién de la traduccién checa (que esta bajo la influencia directa de la cultura
alemana) parte del modelo romdntico de Schlegel-Tieck: este consiste en el principio de
la subordinacién y fidelidad de la traduccién al original (también en cuanto a los rasgos
prosédicos) y en la aspiracién a una solucién ideal tanto para teatro como para leer. La
costumbre de imitar la prosodia del original sigue viva y segiin Drabek resulta bastante
perjudicial para la obra de Shakespeare en la lengua checa: el verso blanco inglés es
caracteristico por su variacién ritmica, que en la versificacién checa no es posible sin
violar la norma métrica. El resultado de esta diferencia entre los sistemas versificatorios
es un verso blanco checo bastante regular y monétono.
Los teatros checos se enfrentan con la monotonia del verso blanco de las traducciones
renunciando al componente actstico: los actores suelen interpretar el verso de manera
mads cotidiana, natural, evitando la declamacién artificial, sin respeto hacia las pausas
versales etc.

(Drédbek, 2012: 47-53)

Hasta aqui Drdbek. Nuestro problema es todavia mds grave, porque las piezas
calderonianas son polimétricas. Shakespeare compone sus piezas sobre todo en
versos blancos que van continuamente en tiradas, semejantemente al romance,
pero normalmente sin rima. En Calderén alternan, aparte del romance, sobre
todo formas estréficas de estructura cerrada y con esquema de rimas fijo. En
los préoximos capitulos (3.1, 3.2., 3.3.) vamos a examinar, entre otras cosas, si los
traductores mantienen o no la polimetria del original y de qué manera lo hacen.
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3 TERCERA PARTE: ANALISIS

3.1 Corpus de las traducciones. Breve historia de la traduccién
de las obras calderonianas al checo

3.1.1 El corpus

Para los fines de este estudio hemos buscado las obras de Calderén (excepto los
autos sacramentales) que fueron traducidas al checo mds de una vez* y luego he-
mos intentado conseguir estas traducciones; la mayoria de ellas estaba disponible
en el archivo del Instituto de Arte - Departamento de Teatro en Praga™, algunas
las hemos encontrado en la Biblioteca de la Facultad de filosofia y letras de la Uni-
versidad Masaryk en Brno y unas cuantas forman parte de la biblioteca personal
del autor de este estudio. Resulta que dos obras, El alcalde de Zalamea y La vida es
suefio, tienen el mayor nimero de traducciones (cinco y cuatro, respectivamente)
y las demds cuentan con dos o tres.

Hemos decidido dividir el corpus en dos partes: la primera contiene las tra-
ducciones de El alcalde de Zalamea y La vida es suefio; esta parte va a ser principal,
es decir, las dos obras serdn analizadas desde el punto de vista del verso y sus tra-
ducciones checas comparadas de manera sinéptica. Luego vamos a realizar varios
estudios particulares sobre problemas concretos: ritmo del verso del original y de
la traduccién, traduccién de la rima, problemdtica de la polimetria; en esta fase
del trabajo vamos a recurrir también a la parte auxiliar del corpus. El corpus en-

49  Si intentdsemos abarcar todas las traducciones, es decir, también las de las obras traducidas una
sola vez y las de los autos sacramentales, el corpus seria demasiado extenso.

50 «Institut uméni - Divadelni tstav».
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3.1 Corpus de las traducciones. Breve historia de la traduccion de las obras ...

tero también va a servirnos en la segunda parte de este capitulo para trazar «una
breve historia de la traduccién de Calderén».

Obras y traducciones principales para el andlisis:
El alcalde de Zalamea:
—  CERVENKA, Jan. Soudce Zalamejsky. Praga: Wiesner, 1899. (Calderén de la Barca,
1899a)°!.
—~  TUMA, Mirko - SCHORSCH, Gustav. Rychtdi Zalamejsky. Praga: Pavek, 1946.>2
Adaptacién para el teatro del campo de concentracién de Terezin. (Tima, Mirko,
19-).
—  PILAR, Jan. Sudi Zalamejsky. Inédito, 19-. (Calderén de la Barca, 19-c).
—  POKORNY, Jaroslav. Zalamejsky rychtdy. Praga: Orbis, 1959. (Calderén de la Barca,
1959).
—  HOREJSI, Jindfich. Zalamejsky sudi. Praga: Stétni nakladatelstvi krasné literatury
a uméni, 1965.%% (Calderén de la Barca, 1965).
La vida es suerio:
—  STANKOVSKY, Josef Jiff. Zivot pouhy sen. Praga: Jaroslav Pospi3il, 1870. (Calderén
de la Barca, 1870).
—  VRCHLICKY, Jaroslav. Zivot jest sen. Praga: Grosman a Svoboda, 1900. (Calderén
de la Barca, 1900Db).
- HOREjgf, Jindrich. Zivot je sen. Praga: Universum, 1938.54 (Calderén de la Barca,
1938).
- MIKES, Vladimir. Zivot je sen. Praga: Odeon, 1981. (Calderén de la Barca, 1981).

Obras y traducciones con funcién auxiliar para estudios particulares:
Antes que todo es mi dama:
- VRCHLICKY, Jaroslav. Moje ddma nade vsecko. Praga: Grosman a Svoboda, 1902.
(Calderén de la Barca, 1902).

51 Las referencias entre paréntesis remiten a las obras, traducciones y adaptaciones tal como las re-
cogemos en la lista de literatura primaria. Las (supuestas) fechas de traduccién pueden ser diferentes
de las de publicacién.

52 La publicaciéon de la que disponemos no estd fechada. Segtin Uli¢ny (2005, 179) la traduccién fue
publicada en 1946, sin embargo, el catdlogo electrénico del archivo del Instituto de Arte - Departa-
mento de Teatro en Praga pone «entre 1950 y 1981». Utilizamos la datacién de Uli¢ny.

53 Disponemos también de una edicién anterior, del afio 1951 (Praga: CDLJ); la que incluimos en el
corpus forma parte de la publicacién Preklady, que retne varias traducciones de Horejsi. Esta version
no difiere mucho de la del 1951. La traduccién, sin embargo, fue realizada mucho antes, porque el
estreno se dio ya en 1935.

54 Tenemos asimismo otra versién de fecha desconocida, publicada en CDJL. Esta agencia empezé
su actividad en los anos 50 y desde 1956 utiliza el nombre de DILIA, asi que la segunda variante del
texto es de este periodo.
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- BEZDEKOVA, Eva. Moje ddma nade vsecko. Praga: Dilia, 1958. (Calderén de la Bar-
ca, 1958).
La dama duende:
—  VRCHLICKY, Jaroslav. Ddma skiitek. Praga: Grosman a Svoboda, 1899. (Calderén
de la Barca, 1899).
—  JELINEK, Ivan. Ddma skiitek. Inédito, 1936.%° (Calderén de la Barca, 19-b)
- HOREJST, Jind¥ich. Dama skitek. Praga: Universum, 1940. (Calderén de la Barca,
1940)
La hija del aire:
-  VRCHLICKY, Jaroslav. Dcera vzduchu. Praga: Grosman a Svoboda, 1901. (Calderén
de la Barca, 1901)
—  WALLO, Karel Michael. Dcera vichfice. Praga: Dilia, 1957. (Calderén de la Barca,
1957)
— MIKES, Vladimir. Dcera vich¥ice. Praga: Divadlo Komedie, 1998. (Calderén de la
Barca, 1998)
El hombre pobre todo es trazas:
—  KLASTERSKY, Antonin. Chudy muz musi mit za usima. Praga: Zora, 1920. (Calde-
rén de la Barca, 1920)
- SRAMEK, Jiti. Chudas al md za u§ima. Praga: Universum, ¢1945?°° (Calderén de la
Barca, 19-a)
- CERNY, Jindfich - HVIZDALA, Vladimir. Chudas af md za usima. Praga: Orbis,
1956. (Calderén de la Barca, 1956)
El mdgico prodigioso:
- KRAL, Josef. Divotvorny kouzelnik. Praga: J. Otto, 1892. (Calderén de la Barca,
1892)
—  ULICNY, Miloslav. Zdzracny mdg. Praga: Narodni divadlo, 1994. (Calderén de la
Barca, 1994)
El médico de su honra:
—  STANKOVSKY, Josef Jiti. Lékar své cti. Praga: 1. L. Kober, 1871. (Calderén de la
Barca, 1871)
- VRCHLICKY, Jaroslav. Lékai své cti. Praga: Grosman a Svoboda, 1900. (Calderén
de la Barca, 1900)
— MIKES, Vladimir. Léka¥ své cti. Praga: Artur, 2008. (Calderén de la Barca, 2008)

55 Se trata de un texto mecanografiado de Zemské divadlo en Brno, que no tiene fecha; sin em-
bargo, en el archivo online de Teatro Nacional de Brno hemos encontrado la informacién de que el
estreno de La dama duende en traduccion de Jelinek fue en 1936.

56 El texto del que disponemos no estd fechado, pero en la portada podemos leer que el precio
de 80 K¢&s fue aprobado por N. U. C. con el nimero &. 68.231-VII 2-1945. Suponemos entonces que
el nimero 1945 es la fecha de aprobaciéon (y al mismo tiempo publicaciéon). En el archivo online del
Teatro Nacional Moravskoslezské en Ostrava encontramos la informacién sobre el estreno que se dio
el 20 de febrero de 1942. Asi que la traduccién fue realizada por Sramek antes de esta fecha.
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3.1.2 Traductores incluidos en el corpus: una breve historia de la
traduccién de Calderén

Pioneros: Vrchlicky, Stankovsky, Cervenka, Kral

Jaroslav Vrchlicky (1853-1912) es el traductor mads representado en nuestra elec-
ciéon (b traducciones), pero todavia no figuran en ella todas sus traducciones (al-
gunas obras de Calderén que no cuentan con otras traducciones posteriores a las
de Vrchlicky). La apertura al resto de Europa e intentos de alzar la cultura checa
al nivel europeo son los valores propagados por los poetas de la generacién de
Lumirovci, a la que pertenecia Vrchlicky y de la que era considerado su lider. Su
labor estaba concorde con el programa del grupo, la traduccién de grandes litera-
turas europeas era para €l una misién. Muy esquematicamente dicho, los escrito-
res y traductores de los Lumirovci se oponian a los de la generacién de Ruchovci,
para los que el fin de la literatura era servir mds bien a los intereses nacionales
y paneslavos; por lo tanto no hay muchos traductores entre los Ruchovci y el pa-
pel de mediadores de culturas ajenas lo desempefan sobre todo los Lumirovci.
Aunque no se trata de un grupo homogéneo®, Vrchlicky destaca como uno de
sus autores mas productivos.

Entre 1899 y 1904 Vrchlicky publica bajo el titulo de Vybor dramat Calderonovych
(Seleccion de dramas de Calderon) 15 piezas de este dramaturgo en la editorial Gros-
man a Svoboda. Inicialmente queria traducir su obra completa, pero al final dej6
de hacerlo por falta de interés de la critica y del publico.

El cardcter mismo de la obra de Calderén, que con su conceptismo estd en franca opo-
sicién a la espontaneidad de un Shakespeare o un Lope de Vega, hacia la labor traduc-
tora de Vrchlicky muy dificil. Y puesto que el traductor concebia la obra calderoniana
mads bien como literatura, en detrimento de su cardcter dramatico, no es de extranar
que tanto el publico como los criticos manifestaran un interés que parecia un acto de
cortesia. (Uli¢ny, 2005: 160)

Las traducciones de Vrchlicky eran muy atacadas por los criticos y escritores
de finales del siglo XIX. Por ejemplo, Tomas Garrigue Masaryk le reprocha las
imprecisiones, descuido y traduccién de segunda mano. Esta critica se basa, entre
otras cosas, en que Vrchlicky sobrevalora demasiado los aspectos formales: «El
detalle estd subordinado al conjunto en Vrchlicky y como conjunto entiende Vr-
chlicky sobre todo una seccién unida con algin principio formal: verso, estrofa®»

57 Levy (1996: 169-186) escribe sobre las diferencias en la concepcién de traduccién entre Jaroslav
Vrchlicky y Josef Véclav Sladek, dos autores mads destacados de los Lumirovci. Vrchlicky se orienta mads
a la forma y subordina el detalle; Sladek, por su parte, persigue la traduccion precisa del detalle, lo
que a veces le lleva a la ampliacién de esquemas y adicion de versos.

58 «Detail u Vrchlického je podiizen celku a za celek poklada Vrchlicky predevsim usek sjednoceny
néjakym principem formdlnim: vers, strofu.»

49



3 Tercera parte: analisis

(en Levy, 1996a: 173). Masaryk (de acuerdo con muchos de sus contemporaneos)
declara que lo importante es la fidelidad al original, pero no formal, perseguida
por Vrchlicky. A Masaryk le preocupa mds la expresion de las palabras, conser-
vacion de las ideas e imdgenes, fidelidad histérica. Por lo tanto, incluso propone
traducir versos con prosa en casos donde la forma externa (nimero de silabas, nu-
mero de versos en estrofa...) no es el elemento esencial del original (Levy, 1996a:
188). No tiene la misma opinién F. X. Salda, gran critico checo, quien dice que lo
importante es traducir un poema como poema, no rechazar su ritmo y rima. El
objetivo del traductor no es imitar la forma, sino buscar los recursos correspon-
dientes, equivalentes (en Levy, 1996a: 194).

Sin embargo, no le podemos negar a Vrchlicky el mérito de facilitar al publico
checo una gran parte de la obra calderoniana, aunque concebida mas bien como
literatura que como teatro. Y asi es necesario estimar su labor: como una apertura
de la literatura checa al mundo. Las traducciones de Vrchlicky tenfan poco éxito
en las tablas, pero les servian (y nos atrevemos a decir que siguen sirviendo hasta
nuestros dias) a los futuros traductores sobre todo como punto de referencia,
como una meta.

No obstante, hubo una traduccién hecha por Vrchlicky, no de Calderén, sino
de Lope de Vega, que tuvo mucho éxito en la representacion: El villano en su
rincon. Hala (1969) dice que esta traduccién se basa en la adaptaciéon alemana de
Halm y ademads, su texto queda simplificado:

Para dar mayor ritmo a la accién, Vrchlicky suprimié muchas reflexiones filoséficas
y muchos versos que no sirvieran directamente al desarrollo de la accién. [...] Consi-
guié que su adaptacion se acercara por su tono mds bien a una comedia de capay es-
pada. El éxito de esta adaptacion [...] deja ver con claridad la preferencia que el publico
de aquella época daba a las comedias mds bien ligeras, frente a los profundos dramas
de Calderdn. (Hala, 1969: 99)

También las traducciones anteriores a Vrchlicky son sobre todo de segunda
mano, es decir, realizadas a partir de alguna versién alemana. En nuestro corpus
figuran dos traducciones de Josef Jiff Stankovsky (1844-1879), escritor y drama-
turgo cuyas obras se representaron en el Teatro Nacional, entre otros. Como ya
dijimos en el cap. 2.4., su versién de La vida es suerio del ano 1870 parte de la
adaptacion alemana de West y Laube, por lo tanto no podemos calificarla con la
misma o6ptica que las traducciones directas. Por otro lado, su Médico de su honra
de 1871 parece, por lo menos desde el punto de vista del verso, bastante fiel al
original. Esta obra fue representada en Praga el 3 de marzo de 1870. Stankovsky
dice de la versién publicada un afio mds tarde en la editorial de I. L. Kober que
no conviene para ser representada y que en la puesta en escena en 1870 se partia
de un texto diferente: suponemos que se trata de una versiéon con algunos pasajes
abreviados u omitidos, pero semejante a la publicada. Ademads, Stankovsky habla
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de un manuscrito suyo de otra traduccién que basé en la libre adaptaciéon de
West. Esta es la versién preferida y recomendada por el traductor para la puesta
en escena, aunque no fue representada (Stankovsky, 1871: 2).

De esta argumentacién de Stankovsky podemos deducir que sus fines eran di-
ferentes de los de Vrchlicky casi treinta afios mds tarde. Mientras que este concibe
los productos de su labor como literatura para leer (y asi conocer culturas ajenas),
a Stankovsky le interesa la puesta en escena y prefiere traducir de las adaptaciones
alemanas -que considera buenas para este propésito, pero que difieren notable-
mente del original- a intermediar al publico checo las traducciones que le den
la sensacién de leer/oir el original, solo vertido en su idioma. Segun Uli¢ny, «las
versiones de Stankovsky suelen carecer de ritmo regular y sus rimas son esporadi-
cas y mas bien pobres. Por otra parte, hay escenas traducidas con endecasilabos
precisos y hay también pasajes elaborados con rimas bastante buenas. En general,
se puede decir que las adaptaciones [...] de Stankovsky resultan estilisticamente
desequilibradas» (Uli¢ny, 2005: 157).

Josef Krdl (1853-1917) estd representado en nuestra elecciéon por su traduc-
cién de El mdgico prodigioso, publicada en 1892. Para la segunda traduccién de
esta obra habra que esperar mas de cien afos: en 1994 la publica Miloslav Uli¢ny.
Segun este hispanista y traductor, El mdgico de Kral es la primera traduccién mo-
derna y precisa de alguna obra de Calderén; no obstante, nunca fue puesta en
escena (Uli¢ny, 2002: 243).

Krdl reflexiona sobre sus propias soluciones en El mdgico. Se da cuenta de
que los espanoles cuentan en el verso las silabas y solo les interesa que en el final
del verso coincida el acento de la palabra con el acento ritmico; por otro lado,
utilizan la asonancia, que se repite en largas tiradas de cientos de versos. En una
nota a pie de pdgina explica que su solucién en El mdgico consistié en traducir los
metros sildbicos originales utilizando los silaboténicos («ténicos», en sus palabras)
y en el rechazo de la asonancia. «Lo que el verso checo perdié no haciendo caso
de asonancias, en cambio lo gané gracias a la acentuacién precisa®» (citado por
Levy, 1996b: 58). Esta técnica serd la que van a seguir la mayoria de los traductores
checos.

Jan Cervenka (1861-1908) tradujo El alcalde de Zalamea. Aunque la publicacién
que figura en nuestro corpus es de 1899, segin Hala (1969: 99) la representa-
cién de su traduccién se dio ya en 1887. Hala la elogia bastante, calificindola
como «muy adecuada al texto original». Cervenka traduce el verso de Calderén
imitando sus metros y manteniendo las rimas (aparte de las asonancias) y estruc-
turas estroficas, aunque no siempre ni regularmente. Por muy buena que fuera
la traduccion, su estreno en 1887 fracaso, al igual que la representacién anterior
y primera de El alcalde en 1868. Esta partia de la traduccién checa de Emanuel

59  «Co vers ¢esky nedbdnim asonanci ztratil, na druhé strané presnou prizvuc¢nosti nabyl.»
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Ziingel, hecha mediante una adaptacién alemana, pero su texto no se conservo
(Uli¢ny 2005: 157).

Hala explica la mala acogida de la representacién basada en la traduccién de
Cervenka:

Los criticos de la época sefialaron en los periédicos algunas de las causas de esta falta
de interés: el bajo nivel cultural del publico, las dificultades que tenifan los actores con
la recitacién y el publico con la percepcién de los versos. La critica vefa un solo reme-

dio: verter en prosa los versos del texto. (Hala, 1969: 99)

Vrchlicky, Stankovsky, Krdl y Cervenka -a pesar de no pertenecer al mismo
grupo literario y a pesar de concebir la traduccién de maneras diferentes- fueron
los primeros pioneros (ademds de J. K. Tyl y K. B. Cisaf, cuyas traducciones no
figuran en nuestro corpus) que llevaron a las tablas checas la obra de Calderén.

Entre guerras: Klastersky, Hofejsi, Jelinek, Sramek, Tama y Schorsch

La siguiente generaciéon de traductores, activa ante todo en el periodo de Entre-
guerras, la generacién de Otokar Fischer -que se suele denominar asi a pesar
de que no todos los traductores de la época comparten los mismos métodos
y las mismas opiniones- también rechaza las traducciones dramadticas (y no solo
dramaticas) de Vrchlicky. Dice por ejemplo Jindfich Voddk: «Calderén no se reco-
noceria si se mirara a si mismo en Vrchlicky.®» (citado por Levy, 1996a: 217). Los
traductores se dan cuenta de que la tarea de Vrchlicky ya se cumplié y aunque
present6 al publico un nimero notable de obras de varias lenguas, hay que revisar
sus métodos. Por lo tanto hablamos del periodo de revisién.

Vrchlicky traducia las piezas dramdticas como literatura, destacando sobre
todo la canonicidad de Calderén. Sus traducciones textocéntricas eran leidas por
los intelectuales, poetas, pero no convenian para las representaciones. Lo funda-
mental para los nuevos traductores de la generacion de Fischer es la «coloquiali-
dad» (Levy, 1996a: 216), es decir, que el texto dramdtico sea pronunciable por los
actores y comprensible para el publico. No quiere decir que en la época tras la
Primera Guerra Mundial no aparezcan traducciones destinadas mds bien para ser
leidas que para la puesta en escena, pero la tendencia general es adaptar las piezas
dramadticas para ser representables.

El problema de estas tendencias a hacer el lenguaje de la traduccién mds
coloquial es que lleva, a veces, a cierta vulgarizacién del estilo. Este se hace mas
marcado; algunas palabras salen de su entorno y resultan destacadas por su ex-
presividad.

60 «Calderon by se nepoznal, kdyby se u Vrchlického na sebe podival.»
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Disponemos de una traduccién, publicada en el ano 1920, de Antonin Klasters-
ky (1866-1938): se trata de El hombre pobre todo es trazas. Sin embargo, Klastersky
traduce mediante la adaptaciéon alemana de Friedrich Adler, asi que no podemos
considerar este texto como una traduccién directa de Calderén. Entre los metros
prevalecen los pentdmetros yambicos, aunque en Calderén es octosilabo el metro
predominante.

Klastersky destacé sobre todo como traductor del inglés. Terminé la labor de
Josef Vaclav Sladek, quien empezé a traducir la obra completa de Shakespeare,
pero fallecié antes de concluir su mision. KldStersky entonces se encargé de ter-
minar la segunda parte de Enrique VI, empezada por Slddek, y luego tradujo las
otras 4 obras para completar lo que Slddek habia iniciado (Drdabek 2012: 152).
Podemos decir que Klastersky era seguidor de los Lumirovci, Uli¢ny (2005: 162)
lo considera «amigo y epigono de Vrchlicky», pero por razones cronolégicas lo
mencionamos en este lugar.

Jindfich Hortejsi (1886-1941), poeta y traductor, tiene tres traducciones en
nuestro corpus. Todas son de los afos treinta, aunque la publicacién de El alcalde
de Zalamea de la que disponemos lleva fecha de 1965. El estreno fue ya en 1935.
Las demads obras traducidas por Hortej$i son La dama duende y La vida es suerio.
Todas estas piezas ya habian sido traducidas antes de Hofejsi, sobre todo por Vr-
chlicky (La dama duende, La vida es sueno), asi que podemos decir que la tarea de
Hofejsi ya no consistia en intermediacion de la cultura hispdnica al publico checo,
sino en la superacién de sus predecesores. En su época lo que vale es mds bien la
representabilidad en el teatro.

Las tres traducciones de obras calderonianas incluidas en nuestro corpus for-
man solo una pequena parte del trabajo de Hor'ej$i. Gracias a su «sentido actoral»
consiguié colaborar con el Teatro Nacional de Praga; antes traducia para Longen
y Vlasta Burian (Blahynka, 1965a: 529).

Horejsi dice que «la traduccién debe ser sobre todo una labor literaria checa.
Mas tiene que dar al autor lo que es suyo. También debe ser exacta (literal). Unir
ambas cosas es, efectivamente, el arte al que hay que elevar la traduccién®» (cita-
do por Levy, 1996b: 167). Hof'ej$i proclama la necesidad de buscar equivalentes
checos para las rarezas estilisticas o innovaciones del autor del original; por ejem-
plo, en una traduccién del francés no deberfan aparecer galicismos como una
caracteristica del autor.

Segun Uli¢ny, «Hofejsi se sirve de un lenguaje coloquial hasta tal punto que,
sesenta afios mds tarde, con el transcurso del tiempo, algunos dichos y modis-
mos de su traduccién han caido en desuso.» (Uli¢ny, 2005: 164). Por ejemplo, al
traducir la poesfa de Rictus, Hofejsi se aprovecha de la jerga praguense en que

61 «Preklad md byt predevsim Ceska slovesnd prace. Musi viak dat také autorovi, co jest autorovo. Ma
byt dale doslovny. Spojit obé je pravé ono uméni, na néz je nutno piekladatelstvi povysit.»
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busca equivalentes para sustituir la langue populaire de Rictus (Blahynka, 1965a:
538-539).

A pesar de pertenecer a una generacion posterior a Vrchlicky, Horejsi —a dife-
rencia de muchos criticos y traductores de la época- nunca desprecié el beneficio
del poeta de los Lumirovci para la literatura checa: «Nadie jamds apreciard la
labor traductora del genio de Jaroslav Vrchlicky,» dice. (citado por Levy, 1996b:
168). Sus primeras traducciones efectivamente evocan el método de Vrchlicky;
y como comprueba Blahynka (1965a: 533-537), también en las posteriores, aun-
que ya modernas y maduras, podemos encontrar las huellas de su antecesor.

Cerny (2008) elogia la traduccién por Hotejsi de El alcalde de Zalamea. Muy
interesante es por ejemplo su solucién de sustituir algunos pasajes versificados con
prosa, lo cual es un caso singular en nuestro corpus. En las secciones traducidas
en verso predomina el pentametro yambico o metros mds breves, pero también
yambicos. Cerny (2008: 206-207) considera muy acertadas estas transformaciones.

Uli¢ny (2005: 159) advierte que Hofejsi localiza en su traduccién de El alcalde
los nombres de Rebolledo y Chispa, pero en las publicaciones de 1951 y 1965 de
las que disponemos no es asi.

La traduccién de La dama duende realizada por Hofejsi es también una adap-
tacién, con algunas escenas abreviadas: el traductor suprimié ante todo los versos
de demasiada carga filoséfica y retérica. Las soluciones versolégicas difieren de
las de El alcalde: Hotejsi utiliza el tetrdmetro trocaico como equivalente del oc-
tosilabo y el pentdmetro ydmbico para sustituir los endecasilabos, al igual que la
mayoria de los traductores. Lo mismo hace también al traducir La vida es suerio.

Ivan Jelinek (1909-2002) tradujo La dama duende en el mismo decenio que
Hofejsi. No conocemos la fecha exacta, pero el estreno se celebré en 1936 en
Brno. Se trata de una adaptacién bastante libre y la mayoria de los metros son
yambicos de medida fluctuante (desde los versos breves, de cuatro silabas, hasta
los de catorce o incluso mads largos). La polimetria de Calderén queda asi com-
pletamente alterada y no parece que la solucién de Jelinek tenga funcién alguna.
Dice Uli¢ny: «El autor de la adaptacién no figura en las filas de los hispanistas che-
cos conocidos, de modo que podemos suponer que en su adaptacién aprovecha
una traduccién ajena» (Ulicny, 2005: 164).

Jiff Srdmek (1920-2004) era sobre todo actor y director. En nuestro corpus
disponemos de una traduccién suya, la de Hombre pobre todo es trazas. El texto
mecanografiado no tiene fecha, pero por el nimero aprobatorio en la portada
podemos deducir que se publicé en 1946. La obra se estrené en 1942 en el Teatro
Nacional Moravskoslezské de Ostrava. La traduccién se parece bastante a la de
Jelinek en el hecho de que su verso es bastante libre y se basa en el yambo; sus
medidas varfan irregularmente. Es probable que Sramek hiciera esta adaptaciéon
mediante una versién alemana, al igual que su antecesor, Kldstersky. Uno de los
personajes de Calderén se llama Juan, pero tanto en el texto de Kldstersky como
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en el de Sramek figura un tal Sancho en el lugar de Juan. Lo mismo ocurre en la
traduccién alemana de Adler.

Una adaptacion de El alcalde de Zalamea fue escrita por Mirko Tama (1921-
1989) en colaboracién con Gustav Schorsch (1918-1945) en el campo de concen-
tracion en Terezin (Theresienstadt). Se trata entonces de una version de El alcalde
de auténtico valor para conocer el fenémeno de la actividad cultural en el campo
de Terezin. Gustav Schorsch, quien murié violentamente a los 26 afos, era un
artista, teatrero y una personalidad singular: inici6 y preparé varias funciones en
las condiciones inhumanas y crueles del campo de concentracion (Valkova, 2006).

La traduccién fue realizada en 1944 por Mirko Tama. El elenco formado por
los internados en el campo tenia ensayos en una sala preparada para la visita de la
Cruz Roja, pero varios meses mds tarde fueron interrumpidos por el traslado de
18 mil prisioneros —-Schorsch entre ellos- a otros campos (Vilkovd, 2006: 39). Asi
que la adaptacién nunca se represento.

No se trata de una traduccién directa de Calderdn, ya que en Terezin no era
posible acceder a su obra. Por lo tanto, parte de la versiéon alemana de Gries.
Thama dice: «Nos interesé el problema esencial del drama de Calderdn, el proble-
ma de la justicia, violencia, honor y amor, nos interesé la forma del verso de Ca-
derén, que tratamos de mantener.*?» (Tma, 1946: 75) Tima de verdad consiguié
conservar algo de la estructura versal de Calderén, aunque muchas partes quedan
modificadas o alteradas. Sin embargo, si tomamos en cuenta las condiciones en
que nacié esta adaptacién, se trata de un hecho sobresaliente. Los adaptadores
por ejemplo suprimieron un largo mondlogo entero de Isabel y lo sustituyeron
con pantomima, debido a la falta de actrices (Ttuma, 1946: 75).

Tras la Segunda Guerra Mundial: Pila¥, Mikes, Pokorny, Bezdékova, Wallé,
Cerny y Hvizdala, Uli¢ny
Jan Pilar (1917-1996) era un poeta y traductor. Presenté al publico checo, sobre
todo, a muchos grandes autores polacos, pero también es conocido por su traduc-
cién de algunos poemarios de Pablo Neruda. En nuestro corpus figura una tra-
duccién por Pilar de El alcalde de Zalamea: se trata de una copia mecanografiada
inédita que hemos encontrado en el archivo del Instituto de Arte - Departamento
de Teatro en Praga. En el texto no se halla ninguna fecha o lugar de la traduccién,
ningun dato sobre estreno, solo los nombres del autor, del traductor y de la obra.
Parece que El alcalde nunca se represent6 en esta version.

Mencionamos la traduccién de Pilaf en este lugar porque sus primeros inten-
tos los realiz6 ya después de la Segunda Guerra Mundial, pero no estamos segu-

62 «Zajimal nds zdkladni problém Calderonova dramatu, problém spravedlnosti, ndsili, cti a ldsky,
zajimala nds calderonovskd forma verse, jiZ jsme se snazili zachovat.»
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ros ni siquiera del decenio en que tradujo a Calderén. Se trata de una adaptaciéon
con algunos pasajes abreviados, modificados u omitidos; su lenguaje es bastante
coloquial. En cuanto al verso, destaca la tendencia ydmbica: Pilar* utiliza en algu-
nos lugares los tetrametros o pentdmetros ydmbicos sustituyendo asi los octosi-
labos de los romances o las redondillas, pero también hay pasajes donde emplea
el tetrdmetro trocaico, como la mayoria de traductores. Vamos a dedicarle mads
atencién en el propio andlisis.

De Eva Bezd¢kova (1929-1992) disponemos asimismo de una sola traduccién.
Bezd¢kovd traducia sobre todo del italiano, francés e inglés, pero también se pre-
sent6 con alguna pieza de Lope de Vega (EI caballero del milagro en colaboracién
con Vladimir Hvizdala) y en nuestro caso, con Antes que todo es mi dama de Cal-
derdn. Se trata de la segunda traduccién de la obra después de Vrchlicky, quien
publicé su traduccién en 1902, 56 anos antes que Bezdckova. Esta segunda (y
dltima, si nuestra investigacién no es errénea) se estrené en el mismo ano en que
Bezdékova la terminé (1958).

A pesar de que se trata de una adaptacién destinada para el teatro, su forma
versal respeta la estructura polimétrica. Sin embargo, en algunos lugares Bezd¢ko-
va se permite ciertas innovaciones, por ejemplo cuando traduce el soliloquio de
Clara (originalmente en décimas) utilizando un soneto.

Karel Michael Wall6 (1914-1990), aparte de ser traductor, era también autor
de piezas para los jovenes, guionista, libretista, poeta. Se le conoce también como
uno de los primeros pioneros del doblaje checo: su hija, Olga Walld, se dedica
a esta profesion hasta la actualidad.

En nuestro corpus tenemos la versién de La hija del aire de Wall6. Se trata de
una adaptacién bastante libre, faltan algunas escenas enteras y su verso tampoco
estd lejos de la polimetria de Calderén (sobre todo si comparamos esta versién
con las de Vrchlicky y Mikes). Las soluciones de Wallé al traducir a Calderén
sorprenden cuando observamos su traduccién de Fuente ovejuna de Lope (1954):
en ella no solo conserva todas las escenas, sino que también mantiene el mismo
numero de versos por escena y su distribucién correspondiente entre los perso-
najes. Wall6 lo comenta en el epilogo: «El texto de la traduccién de “Fuente Ove-
juna” intenta expresar lo mds fielmente posible la obra original en cuanto a sus
valores dramaticos, poéticos y formales»* (Wall6, 1954: 80). El traductor anade
que sigui6 el método de trabajo del traductor soviético Michail Lozinskij (ganador
del Premio Stalin). Este hecho contrasta con tanta libertad a la hora de adaptar
a Calder6n unos tres afios mds tarde.

Jindtich Cerny (1930) y Vladimir Hvizdala (1929-1995) tradujeron la obra El
hombre pobre todo es trazas y la publicaron en 1956. Se trata entonces ya de la terce-
ra traduccién, tras las de Klastersky y Sramek, y a diferencia de las anteriores, la

63 «Text prekladu hry “Fuente Ovejuna“ [...] snazi se co nejvérndéji vyjadrit pavodni dilo, pokud jde
o jeho dramatické, basnické i formalni hodnoty.»
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de Cerny y Hvizdala, sigue la estructuracién del original bastante rigurosamente:
conserva la distribucién de rimas en las formas complejas como son las décimas
(sin embargo, las redondillas muchas veces aparecen sin rima o rimadas segun el
esquema aabb), los octosilabos estdn representados por el equivalente checo de te-
trametro trocaico, los endecasilabos por pentdmetros yambicos; en los romances
no hay asonancias. Es interesante que en ninguna representacion de El hombre se
utilizara esta traduccién, fruto de la colaboracién de dos especialistas en la mate-
ria: HviZdala era hispanista y traductor, Cern)? sobre todo tedrico y critico teatral.
Todas las representaciones se hicieron a partir de la adaptacién de Ji¥{ Sramek,
probablemente hecha mediante el alemén. Es verdad que la traduccién de Cerny
y HviZzdala es mds bien textocéntrica, pero con ciertas modificaciones delicadas
serfa muy bien representable. Dice Uli¢ny (2005: 167): «En vista de que Hvizdala
era pedagogo-hispanista, su método se acercaba mds bien a reflejar lo que hoy
suele ser llamado “equivalencia funcional”».

También la traduccién de Jaroslav Pokorny (1920-1983) de El alcalde de Zala-
mea publicada en forma de libro en 1959 sigue con cierta exactitud la estructura
formal del original. Ademds de conservar la polimetria, Pokorny incluso emplea
la asonancia en los romances. Segun Uli¢ny (2005: 169), Pokorny «en el caso de
la pieza de Calderén supo captar las peculiaridades del sistema polimétrico y de
rimas del original conservando (o volviendo a introducir) en la traduccién poéti-
ca checa el respeto a la diferencia entre rimas consontantes y asonantes.» Vamos
a estudiar mds detalladamente la problemadtica de las asonancias en el capitulo
3.5., solo advertimos que también Mike$ y Uli¢ny tratan de mantenerla en sus tra-
ducciones, y a veces hasta utilizan la misma combinacién de vocales que Calderén.
Asimismo métricamente son bastante «fieles» los tres, Pokorny, Mikes y Uli¢ny:
parece como si en el periodo después de la Segunada Guerra Mundial la traduc-
cién tendiera a una academizacion, por lo menos dentro de nuestro corpus. Se
puede decir que los tres traductores mencionados son mds académicos (Pokorny:
tedrico y critico teatral; Mikes: filélogo, tedrico y critico teatral; Uli¢ny: traducté-
logo) que poetas, asi que su orientacién hacia cierta precision, prevaleciente sobre
el método intuitivo de los poetas, no sorprende.

Miloslav Uli¢ny (1942) es un traductélogo y traductor. Se dedica, entre otras
cosas, a la historia de traduccién de las literaturas hispdnicas. En nuestro corpus
disponemos de una traduccién suya, de El mdgico prodigioso del anno 1994. El texto
de la traduccién se halla en el programa del Teatro Nacional de Praga, asi que es
una version escenocéntrica, ya adaptada para la puesta en escena; algunas escenas
resultan abreviadas o suprimidas. No obstante, Ulicny mantiene la polimetria e in-
cluso las asonancias en los romances. Localiza algunos nombres: Moscén se llama
en checo Pikola y Clarin es traducido como Helikén.

Vladimir Mikes§ (1927) es un fil6logo, teatrélogo y traductor sobre todo de las
lenguas romdnicas, alumno del hispanista Viclav Cerny y escritor ocasional. Hay
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tres traducciones suyas en nuestro corpus: La vida es sueno, La hija del aire y El
médico de su honra. Entonces pertenece, junto a Jaroslav Vrchlicky y Jindiich Hote-
j81, al trio de los traductores mds productivos en cuanto a la intermediacién de la
obra calderoniana al publico checo. Ademds, los tres tradujeron La vida es sueno,
una de las piezas mds significativas de Calderén.

En Mike$ podemos observar la misma «academizacién» que en Uli¢ny o Pokor-
ny: de su pluma salen traducciones bastante exactas formalmente, sobre todo
en cuanto al metro y la estrofa; en La vida es sueiio trata de mantener las rimas
asonantes en todas las tiradas de romances. Solo en sus traducciones posteriores
opta también por otras soluciones, como vamos a ver, pero siempre buscando el
efecto equivalente al original en la lengua y prosodia checas.

Mikes respeta consecuentemente el sistema métrico y de rimas, tanto asonantes como
consonantes, del original, contribuyendo a fijar este método como medio eficaz en los
esfuerzos checos por conservar la mayor cantidad posible de la carga estética de los
versos hispanos sometidos a traduccién, lo que vale igualmente para sus traducciones
de obras de teatro en versos. (Uli¢ny, 2005: 172)

Quizd contrasta con su precisiéon formal cierta vulgarizacién del habla de al-
gunos personajes: por ejemplo, algunas réplicas de Chato en La hija del aire dan
sensacion de un villano bruto. Drozd (2011: 97) critica la ironia de Mikes§ en su tra-
duccién de El médico de su honra: en algunos lugares destaca con tanta insistencia
un detalle, que el conjunto queda turbio. Véclav Cerny (2008) le reprocha a Mikes
que en La vida es sueiio no solo desemperie el papel de traductor austero y exacto,
sino que también modifique las réplicas demasiado, deformando algunas caracte-
risticas bdsicas de los personajes: por ejemplo, en el original de Calderén, cuando
Rosaura empieza a hablar, ya sabemos que se trata de una dama; cuando dice algo
Clarin, estd claro que es su criado; no obstante, en la traduccién de Mikes los dos
personajes estdan caracterizados por el habla coloquial, hasta vulgar en algunos
momentos, por lo que la expresién barroca calderoniana resulta deformada (Cer-
ny, 2008: 252-254).

Después del cambio de régimen en 1989, las traducciones de Calderén no
abundan mucho: en 1995 se estrena El mdgico prodigioso traducido por Uli¢ny, en
1998 sale La hija del aire en traduccién de Mikes y en 2008 la editorial Artur pu-
blica una reedicion de La vida es sueiio de Mikes (casi idéntica a la primera versién
publicada en Odeon en 1981) junto con su nueva traduccién de El médico de su
honra. Es una pena que el libro esté lleno de errores de prensa. Aparte de estas
traducciones nuevas (de obras calderonianas ya vertidas al checo anteriormente)
realizadas por especialistas en la materia con experiencia, no parece que haya tra-
ductores jovenes interesados en una labor tan complicada y arriesgada y al mismo
tiempo tan mal pagada.
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3.2 Analisis de El alcalde de Zalamea y La vida es suefo y de sus
traducciones

A continuacién vamos a analizar las obras de la primera parte del corpus (El alcal-
de de Zalamea y La vida es sueno) y sus traducciones. En la primera parte, la obra
serd presentada, resumido brevemente su argumento para una mejor orientaciéon
ala hora de explicar los fenémenos mds bien abstractos y formales; en la segunda
parte, serd descrita la estructuracién métrica de la respectiva pieza; y en la tercera
parte serdn analizadas las soluciones y estrategias de los traductores checos.

3.2.1 El alcalde de Zalamea

Ll alcalde de Zalamea es una comedia del honor campesino escrita por Calderén
de la Barca probablemente entre los anos 1642 y 1644 (Parker, 2000: 474). Los
criticos no estan de acuerdo en cuanto a la fecha exacta. Determinarla es compli-
cado por la existencia de una obra del mismo nombre, durante mucho tiempo
atribuida a Lope de Vega. «LLa unanimidad sobre la datacién se quebr6 improvisa-
damente cuando Shergold y Varey [...] exhumaron un documento segun el cual,
en fecha 12 de mayo de 1636, la compaiiia de Antonio de Prado habia representa-
do un Alcalde de Zalamea en el Palacio Real, ante el Rey y la Reina» (Arata, 2009:
22). Sin embargo, seguin algunos criticos se traté precisamente del primer Alcalde.
El Alcalde de Calderén, denominado originalmente El garrote mds bien dado®, se-
ria entonces una refundiciéon de la pieza anterior. Otra hipétesis es que la obra
homoénima fue escrita después de la de Calderén y que en 1636 se representé El
alcalde calderoniano.

Resumamos muy brevemente el argumento de la obra: el capitdn don Alvaro
llega a Zalamea poco antes que las tropas de don Lope de Figueroa y es alojado en
la casa del labrador Pedro Crespo, personaje caracterizado como rico y orgulloso.
Don Alvaro pronto se da cuenta de que comparte la casa con la hija de Crespo, la
bella Isabel, escondida ante los ojos del capitdn. Este consigue entrar en el cuarto
de Isabel con ayuda de su criado Rebolledo, pero los sorprenden Crespo y su hijo
Juan y si no llegara al mismo tiempo don Lope, el enfrentamiento terminaria mal.
Don Alvaro, no obstante, no piensa acabar con sus esfuerzos y mientras que don
Lope estd cenando con la familia, el capitdn trata de enamorar a Isabel mediante
el canto. Estalla una pelea en que participan también don Mendo, Juan y al final
entra el mismo don Lope, quien manda al capitdn que se retire enseguida con
sus soldados de Zalamea. Sin embargo, don Alvaro secuestra a Isabel y la ultraja.

64 Asi se llama la obra en en el testimonio mds antiguo de su existencia, El mejor de los mejores libros
de comedias (publicado en Alcald de Henares en 1651). Arata, 2009: 21.
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Los alcanza Juan, lucha con el secuestrador y le hiere. Sus soldados vuelven con
el capitdn herido a Zalamea, Isabel se encuentra con su padre y vuelven también.
Mientras tanto, Crespo ha sido elegido alcalde de la villa, con lo que las cosas cam-
bian. Juzga al capitdn y le pide que se case con su hija, pero el noble se abstiene de
contratar un matrimonio con una simple villana, sabiendo que el poder del alcalde
no le puede amenazar. Mas Crespo hace detener a don Alvaro y le juzga como
pide la ley: no como un padre de la hija ultrajada, sino como un juez legitimo.
Interviene don Lope quien solicita a Crespo que le entregue al prisionero. Pero
en ese mismo instante llega a Zalamea el Rey Felipe II quien pasa por alli viajando
a Portugal, donde va a ser coronado. Crespo le abre la prisiéon donde se ve a don
Alvaro en la horca. Después del discurso explicatorio de Crespo, el Rey confirma
la culpa del capitdn y nombra a Crespo alcalde perpetuo. Isabel va al convento.

El argumento no trae nada nuevo en su época, el esquema de una hija deshon-
rada por un hombre, castigado al final, es tratado por muchos autores ya antes
de Calderén. Sin embargo, no es la «originalidad» de la trama lo que busca el
dramaturgo barroco: la obra destaca por los personajes, tipos dramdticos conven-
cionales como el soldado-donjudn noble, la hermosa hija deshonrada, los picaros
de Rebolledo y Nuiio, etc. «Y la maravilla de esa literatura del Siglo de Oro espa-
nol es que, a pesar del exceso de su convencion, vive una existencia [...] verdadera
e intensa®> (Cerny, 2008: 205).

Parker (2000) estudia la simetria en El acalde de Zalamea de Calderdn: se da
cuenta de que la estructura del acto III es una repeticiéon de la del acto I; en el
final del acto III se repite el plan estructual del final del acto I; la segunda mitad
del acto II es una repeticién del plan de la primera mitad; Parker entonces halla
en la obra una estructura circular.

Tal estructura no se puede calificar de realista en cuanto estructura. En el mundo real,
por desgracia, los acontecimientos [...] no estdn ordenados en series légicas y simé-
tricas. Es una estructura extremadamente artificial, gobernada por la rigidez de una
férmula en seis partes. Esto no puede ser algo accidental. [...] La férmula en seis partes
se sigue de la divisién tripartita que impone el tema. Es incuestionable que el sistema
l16gico de clasificacion de conceptos, caracteristico de la filosofia escoldstica, que dividia
y subdividia un todo en sus partes, oponiendo a cada parte su contraria y clasificando
sobre la base de cualidades andlogas y contrarias, etc. se convirtié en un hdbito mental
en Calderén, un modo definido de pensar y, por tanto, de escribir. (Parker, 2000: 485)

Una de las primeras ediciones de la obra la realiz6 Juan Eugenio de Hartzen-
busch, quien dividi6 el texto en escenas segun las salidas o entradas de los perso-
najes. Sin embargo, esta manera de estructurar el teatro calderoniano fue rechaza-

65 «A zazrakem této literatury Spanélského Zlatého véku je, Ze pres nadmiru své konvence Zije |[...]
pravdivou a vyraznou existenci.»
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da por algunos criticos de renombre, entre ellos, Ruano de la Haza o Marc Vitse.
«Lo que se le ha recriminado a Hartzenbusch es imponer al texto del Alcalde una
concepcién dramdtica basada en la escena a la francesa, que es completamente
ajena a la dramaturgia barroca», dice Arata (2009: 27).

La sintaxis dramdtica a la francesa se desarrolla a partir de la definicién del es-
pacio, en que se colocan a continuacién los personajes. Sin embargo, en el teatro
de Calderdn, Lope, Tirso, etc., el valor primordial lo tiene la accién de la palabra;
el espacio dramdtico estd determinado por ella.

Arata critica, asimismo, la concepcién de simetria de Parker de la que habla-
mos mads arriba: su modo de estructurar la obra no se basa en ningin elemento
formal (métrica, salida o entrada de personajes, tablado vacio) (Arata, 2009: 30).

Una de las soluciones la ofrece Ruano de la Haza, quien estructura las obras
dramaticas del Siglo de Oro en cuadros: «Una vez elegido el texto dramatico, el
critico deberd dividir cada una de sus jornadas en cuadros. Un cuadro puede de-
finirse como una accién escénica ininterrumpida que tiene lugar en un espacio
y tiempo determinados. El final de un cuadro ocurre cuando el escenario queda
momentdneamente vacio» (Ruano de la Haza, 1988: 85). A veces ocurren compli-
caciones, como precisamente en El alcalde, donde en la primera jornada la accién
no es interrumpida, solamente en un momento, cuando el tablado queda vacio.
Sin embargo, en ese momento se ve a los personajes avanzar desde la carretera de
Zalamea hasta la calle, donde estd la casa de Crespo. A pesar de esos problemas,
Ruano de la Haza defiende la estructuraciéon basada en los cuadros.

Arata dice que tanto las escenas de Hartzenbusch como los cuadros de Ruano
de la Haza tienen un elemento comun. «Ambas presuponen un predominio del
espacio sobre la accién: antes se define el espacio y a continuacién se determina
la accién» (Arata, 2009: 30-31). Por lo tanto Arata prefiere la concepcién de Marc
Vitse, basada en el cambio estréfico.

Vitse introduce los conceptos de la forma englobadora y la englobada: la pri-
mera sirve como marco para la segunda, sobre todo canciones, relatos, cartas en
forma de soneto, etc.; la forma englobada es posible identificarla segtin su cardc-
ter digresivo. Después, la obra se divide en macrosecuencias y microsecuencias
(mas tarde introduce también el término de mezosecuencia del que no vamos
a ocuparnos por ahora). Una macrosecuencia puede o no equivaler al cuadro de
Ruano de la Haza: tener unidad de lugar, tiempo, forma métrica y estar marcada
por el momento escenario vacio (Vitse, 1998: 49-59). La microsecuencia estd
marcada por los cambios métricos con la excepcion de rupturas entre la forma
englobadora y la englobada.

Advertimos en este lugar que también Arata prefiere el criterio métrico a la
hora de editar El alcalde de Zalamea y halla en la obra estructuras simétricas:

Cada jornada presenta cuatro estrofas diferentes (un total de ocho), que corresponden,
dos por dos, a cuatro segmentos de accién [...] Las jornadas primera y segunda estdn
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dedicadas al asalto del capitdn al honor de Crespo. La fase preliminar [...] configura el
espacio de la accién. Los de fuera (el capitan y la tropa) penetran en la ciudad, y los de
dentro se preparan. A continuacion se suceden los tres asaltos del capitdn al honor de
Crespo [...]. En cada uno de ellos el tinico cambio estréfico marca los dos momentos de
la ofensiva: preparacién/ataque [...]. En las dos primeras ocasiones |[...], Crespo consi-
gue repeler el ataque del capitdn, gracias a la colaboracién del hijo Juan y de Lope de
Figueroa. En la tercera ocasién [...], el labrador sucumbe al ataque al haberse quedado
sin el apoyo de los dos ayudantes, y el capitdn rapta y viola a Isabel. [...] La tercera jor-
nada estd dedicada a la contraofensiva victoriosa de Crespo. Los papeles ahora se han
invertido. A comienzo de acto es Crespo quien se encuentra extramuros y el capitdn
quien se esconde en Zalamea [...]. Tras una nueva fase preliminar [...], en la que Crespo
recibe la alcaldia y planifica la estrategia de la reconquista de su honor, se desencadena
la contraofensiva final, que tiene tres fases marcadas por tres nuevos cambios estréficos.
La secuencia final consagra el triunfo de Crespo gracias, otra vez, a la colaboracién de
un imprevisto ayudante: el rey Felipe II. (Arata, 2009: 32)

Nosotros compartimos la opinién sobre la importancia del criterio métrico en

la estructuracién de las comedias del Siglo de Oro, sobre todo en la prdctica co-
mun de Calderén (Arata, 2009: 31). La polimetria aqui no es un mero ornamento,

sino un sistema complejo, esencial para la sintaxis dramadtica.

A continuacién ofrecemos el cuadro de los usos de formas estréficas, no estré-

ficas y fijas en El alcalde de Zalamea:

Acto / verso inicial Forma

Acto |

1 Redondillas

101 Jacara octosilabos: rima aa bb -c -c -c -c (pareados + romance)
113 Redondillas

213 Romance a-e

557 Silva de pareados

681 Romance -6

Actolll

1(895)¢ Romance é-a

337 (1231) Copla (villancico): 7- 5a 7- 8a
341 (1235) Romance é-a

391 (1285) Redondillas

427 (1321) Jacara: romance U-e

445 (1341) Redondillas

66 Para una mejor orientacién empleamos dos tipos de numeraciéon debido a la discrepancia en las
ediciones: Arata elige la numeracién continua (Calderén de la Barca, 2009), mientras que Ruano de
la Haza empieza cada acto desde el verso 1 (Calderén de la Barca, 1999). En los andlisis de las demds

obras dependera de la edicién que utilizamos (en El alcalde estudiamos ambas mencionadas).
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Acto / verso inicial Forma

503 (1397) Quintillas (cerradas con una redondilla de pie quebrado)
612 (1506) Romance i-o

Actollll

1(1788) Romance i-a

349 (2136) Redondillas

405 (2192) Romance é-o

518 (2306) Redondillas

839 (2626) Romance -a

Tabla II: Uso de las formas estréficas, no estréficas y fijas en El alcalde de Zalamea.

Observemos algunos detalles. Las jacaras y la copla son evidentemente formas
englobadas, segin la concepcién de Vitse (1998): tienen un claro cardcter digresi-
vo y estan rodeadas por ambos lados por una forma englobadora (las jacaras por
las redondillas, la copla por el romance). Si consideramos estas formas engloba-
das como partes internas de las englobadoras, obtenemos la estructura simétrica
que presenta Arata (2009). En el acto I: redondillas - romance - silva - romance;
las primeras dos secuencias forman parte de una macrosecuencia comun (A), las
dltimas dos, igual (B), asi que la jornada consta de dos macrosecuencias; en la
segmentacion de Arata se trata de (A) preliminares, (B) primera ofensiva. Acto II:
romance - redondillas - quintillas - romance; las primeras dos: macrosecuencia
(C), segunda ofensiva, las dltimas dos: macrosecuencia (D), tercera ofensiva (rapto
de Isabel). Acto III: romance - redondillas - romance - redondillas - romance;
todas las formas constituyen la macrosecuencia (E) contraofensiva de Crespo.
(Arata, 2009: 33-35)

La forma predominante en El alcalde (al igual que en otras obras del drama-
turgo) es el romance. Calderén lo emplea mds o menos indistintamente. s una
forma no marcada, a diferencia de los usos de Lope de Vega en sus comedias
mas antiguas (Marin, 2000: 232). Cada jornada termina con una secuencia en
romances, lo cual es una técnica comun tanto en Calderén como en Lope. Dice
Montesinos: «la escena final de cada acto solia estar en romance, como un aviso
al publico de que la cortina estaba a punto de correrse.» (Montesinos, 1989: 160).
No vale siempre: en algunas obras podemos ver excepciones (por ejemplo, en La
dama duende el primer acto termina en redondillas). Sin embargo, es una obser-
vacion util a la hora de discutir sobre la importancia que tiene el criterio métrico
sobre los demads.

En El alcalde, el 67,1% (1858 vv.) de los versos se agrupan en romances. En
segundo lugar estdn las redondillas (24,3 %, 672 vv.); en tercero, las silvas (4,5 %,
124 vv.); en cuarto, las quintillas (3,8 %), y el resto son los octosilabos pareados de
una de las jdcaras y cuatro versos de una copla. La vasta mayoria de los metros en
esta comedia entonces son octosilabos, versos de arte menor. Los Unicos versos
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de arte mayor son los del didlogo en silvas (y ademads solo una parte de silvas,
porque esta forma combina los endecasilabos con los heptasilabos) en la prime-
ra jornada. Como dice Marin, «De nuevo, Calderén continda aqui la tendencia
del ultimo Lope, pero diversificando mds la funcién de la silva tanto en didlogos
como mondlogos [...]. Contrasta también [...] con la funcién mds restringida que
solia tener en la comedia del Siglo de Oro, “para mondlogos de altos personajes
con expresién de fuertes emociones.”» (Marin, 2000: 357). El nimero total de
las formas empleadas por Calderén en El alcalde es bastante bajo: si omitimos las
jdcaras y la copla, contamos solo cuatro formas: romance, redondilla, silva y quin-
tilla. Este ndmero es mds bajo que el promedio en las obras de Calderén: seis en
las comedias y cinco en los autos. Para la comparacién: en Lope el promedio es de
ocho formas por una comedia (Marin, 2000: 352). En El alcalde no hay décimas,
octavas reales ni sonetos.

Consideramos el bajo nimero de formas en FEl alcalde como significativo de
la obra. Hay criticos (Menéndez Pelayo, entre ellos) que la califican como excep-
cional de manera que «rompia las ideas aceptadas sobre el sistema dramdtico
calderoniano» (Arata, 2009: 36), aunque el propio Arata no acepta esta tesis,
diciendo que «es una obra perfectamente coherente con el sistema dramdtico
calderoniano» (Arata, 2009: 37).

Las traducciones de El alcalde de Zalamea al checo son 5, lo cual es el numero
mads alto en nuestro corpus. El primer traductor de la pieza fue Emanuel Ziingel,
quien realizé una versiéon checa de una adaptacién alemana pero cuyo texto no
se conservod. El primer testimonio de la recepcion traductora de El alcalde es de
las manos de Jan Cervenka, cuya version fue publicada en 1899 (no obstante, el
estreno fue ya en 1887).

La traduccién de Cervenka parece bastante exacta en cuanto a la distribucién
de las réplicas entre los personajes:

Rebolledo iCuerpo de Cristo con quien
desta suerte hace marchar
de un lugar a otro lugar
sin dar un refresco!

Todos IAmén!

Rebolledo ¢Somos gitanos aqui,
para andar desta manera?
dUna arrollada bandera
nos ha de llevar tras si
con una caja...

Soldado 1 ¢Ya empiezas?

(El alcalde de Zalamea)
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Rebolledo Pri sam Bih, to das jen sim
Stve nds vécné sem a tam
jako zvér. Jsem k smrti zmdmen,
peklo at jej zhlti!
Vsichni Amen.
Rebolledo Coz jsme cikani, Ze mame
bez ustdni v pred se hndt
s vieskem divych interrad
za tim carem?
Vojin prvni Zndame, zname
(El alcalde de Zalamea, trad. Cervenka, 1899)

Se ve pues que incluso los versos partidos los mantiene Cervenka bastante
fielmente, aunque no siempre.

Cervenka traduce los octosilabos de los romances, redondillas y quintillas em-
pleando el metro que consideramos equivalente en el silabotonismo checo: el
tetrametro trocaico. La extensiéon del verso es la misma (ocho silabas, siete en las
variantes masculinas) y su cadencia también, porque el octosilabo espafol -a pesar
de pertenecer mds bien al sistema sildbico- se acerca con su ritmo al troqueo.

En las redondillas, la rima varfa; ya en la primera estrofa de la obra vemos que
el esquema es aabb, no abba. En otros lugares aparece también el esquema abab.
Asf que, en el sistema de rimas, Cervenka se permite cierta libertad. Lo mismo
vale para los romances, porque el traductor no conserva las asonancias: sus versos
son sueltos.

Lo que salta a la vista son los encabalgamientos de Cervenka en los romances:

Crespo De las eras; que esta tarde
sali a mirar la labranza,
y estan las parvas notables
de manojos y montones,
que parecen al mirarse
desde lejos montes de oro,
y aun oro de mds quilates,
pues de los granos de aquéste,
es todo el cielo el contraste.
(El alcalde de Zalamea)

Crespo Od mlatu. Hned pied vecerem
odesel jsem podivat se
do poli. O jakd rozko$
ziiti mohutné ty stohy

snopu, které z daleka se
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vrchim zlata podobaji
a to zlata nejcistsiho
razu, od néhoz se nebe
jasné odrazi. Ted pravé
() )
(El alcalde de Zalamea, trad. Cervenka, 1899)

En el original de Calderén los encabalgamientos también estdan presentes («tar-
de»/ «sali»; «notables»/«de manojos»; «mirarse»/«desde»), pero no son tantos ni
tan abruptos como en Cervenka: fijémonos en que el traductor en este lugar
(como en muchos otros) suele terminar la unidad sintactica, empezada en el verso
encabalgante, antes de la mitad del verso encabalgado. Este fenémeno se da sobre
todo en algunas réplicas largas en romances, como es la de Crespo en el ejemplo;
sin embargo, en las redondillas del original no ocurre mucho. Es probablemente
por la rima que en las redondillas forma un limite bastante marcado del verso
que le obliga al traductor a estructurar las unidades sintdcticas de manera que
coincidan con la estructuracién versal. Por eso en los romances de Cervenka,
las fronteras entre versos estdn poco marcadas debido a la ausencia de rima/
asonancia y la presencia de encabalgamientos. En la recitaciéon del actor teatral
estos versos parecen prosa (si no elige el modo de ejecucién que marca las pausas
versales): el publico no recibe sefales formales que le ayuden a identificar las
fronteras versales.

El tinico principio que marca el limite versal en los romances de Cervenka es
el nimero de silabas, que es ocho en versos femeninos, siete en masculinos. Es
interesante que en las redondillas los versos masculinos abundan bastante, mientras
que en los romances no: aparecen a veces en el dltimo verso de algunas réplicas.

En la jornada III, a partir del verso 405 (2192), empieza una secuencia en ro-
mance con asonancia éo. Se trata de un mondélogo bastante largo de Pedro Crespo
hacia el capitdn. Después de este mondélogo comienza una secuencia de redondillas
(a partir del v. 518/2306). En la traduccién de Cervenka, sin embargo, este paso
de una secuencia a la siguiente no es reconocible, ya que contintda con los tetrd-
metros trocaicos sin rimas donde Calderén ya tiene redondillas. Las estrofas con
rima abba las utiliza un poco mds adelante, cuando salen Rebolledo, Chispa, el
escribano y Crespo. Y luego cuando en el escenario estd Juan y entran Inés e Isa-
bel, el traductor pasa otra vez a los versos sueltos, mientras que Calderén todavia
estd con redondillas. En Cervenka los versos sin rima contindan hasta el final de
la obra. Se produce asi una alteracién de la estructura dramatica. En otros lugares
de la traduccién de Cervenka no ocurre.

Traduciendo las quintillas (acto II, a partir del verso 503/1397), Cervenka uti-
liza otra vez el tetrametro trocaico. No mantiene la misma distribucién de rimas
consonantes que Calderén (en quintillas es variable), pero nunca viola la regla de
la quintilla (no puede terminar en pareado). La secuencia en el original termina
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con una redondilla de pie quebrado, mientras que en la traduccién con una re-
dondilla entera.

La dnica secuencia en silvas de pareados en El alcalde de Zalamea (acto 1, a par-
tir del v. 557) la empieza y termina Cervenka en el mismo lugar que Calderén, pero
empleando solo los pentdmetros ydmbicos, mientras que en el original alternan
(no regularmente) los endecasilabos con los heptasilabos. Cervenka conserva la
rima consonante pareada pero no inserta los versos cortos entre los largos, como
es normal en la silva (al heptasilabo le equivaldria el trimetro ydimbico checo). Sin
embargo, el nimero de sus versos es igual que en Calderén. La consecuencia de
este procedimiento la podemos observar en el siguiente ejemplo:

Capitdn Sin duda el villanchén la ha retirado.
Sargento Pregunté a una criada
por ella, y respondiéme que ocupada
su padre la tenfa
en ese cuarto alto, y que no habia

de bajar nunca acd, que es muy celoso.
(El alcalde de Zalamea)

Kapitin To dojista ji skryl ten sedlak nékam.
Strdzmistr Ba skryl! KdyzZ vidél jsem, Ze marné cekdm,
tu jedné z kuchyné jsem chyt” se vily
a z té jsem vytdhl po malé chvili,
Ze otec, jenZ se bdl o ctnost své dcery,
ji zaviel do podkrovi v pokoj Sery!
(El alcalde de Zalamea, trad. Cervenka, 1899)

Cervenka, para «rellenar» el espacio de seis versos de once silabas (alli donde
Calderén tiene cuatro endecasilabos y dos heptasilabos), amplia la informacién:
anade la exclamacion «Ba skryl!», la mencién sobre la espera del sargento («Kdyz
vidél jsem, Ze marné c¢ekam»), la simple «criada» se convierte en «z kuchyné vila»,
etc. Por otro lado, Cervenka suprime «y que no habfa de bajar nunca acé», pero
aun asi la cantidad de informacién en la traduccién es mayor. Si el traductor
quiere emplear versos mads largos, una de las soluciones -para obtener la densidad
semdntica igual- podria ser la reduccién de su nimero?.

67 La mencionada solucién es aplicable solo en el caso cuando la densidad semdntica de las dos
lenguas es mds o menos igual: Levy (1998: 233) explica que el checo tiene la densidad mds o menos
semejante que el francés (y suponemos que también el espaiol, aunque Levy no lo menciona), pero
mucho mads baja que el inglés (el nimero de silabas medio en la palabra inglesa es menor que en la
checa), asi que el traductor, al traducir del francés, puede conservar el metro del original, mientras
que a la hora de traducir del inglés surgen complicaciones: el traductor no es capaz de rellenar el
mismo metro con tanta cantidad de informacién como hay en el original. La soluciéon puede ser, entre
otras, la ampliacién del nimero total de versos.
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En El alcalde hay tres canciones: dos jacaras y una copla (o villancico). La pri-
mera jacara en la jornada I, cantada por Rebolledo y Chispa, consta de dos octo-
silabos con rima consonante pareada aa bb; €l resto son versos rimados a manera
del romance, la mayoria asimismo octosilabos, pero los dltimos dos impares (suel-
tos) tienen 9 y 10 silabas. Cervenka traduce bastante libremente utilizando versos
de tendencia dactilotrocaica (alternan en ellos los pies dactilicos y trocaicos):

Chispa Jd jsem, tralala, tralali, trala -u -uu -uu -u
z Certovy zahrddky kvétinka mald. -uu -uu -uu -u
(El alcalde de Zalamea, trad. Cervenka, 1899)

La consecuencia es que el nimero de silabas en cada verso varia, porque las
lineas se basan en la libre combinacién de los mencionados pies. La rima es con-
sonante de esquema AA BBy los demds versos son sueltos, con excepcién del an-
tependltimo y dltimo, pero rimando solo sus dltimas silabas («nebyla»-«<nedéla).
Cervenka traduce la jicara no de manera «fiel», pero por otro lado consigue la
sensacion de ser una cancién folklérica, popular, de ritmo irregular, como era
normal en algunas antiguas canciones checas, por ejemplo en las interpretadas
por los goliardos (kramarské pisné).

También la segunda cancién (en el acto II), copla Las flores de romero, que tiene el
esquema 7- Sa 7- 8a, esta traducida con versos yambicos de tres pies. Solo el tltimo
de ellos tiene cuatro silabas (verso de dos pies yambicos masculino). La rima es -a-a
como en el original y es también monosilaba: «Isabel»-«miel» / «kvét»-«med».

La segunda jacara (se encuentra también en el acto II) tiene forma del roman-
ce 1ie y Cervenka la traduce de la misma manera que los romances, empleando
tetrasilabos trocaicos sin rima o asonancia.

En resumen, Cervenka tradujo Ll alcalde de Zalamea de manera textocéntrica,
aunque permitiéndose no pocas modificaciones desde el punto de vista del verso.
La traduccién fue representada.

La traduccién de Tdma y Schorsch fue publicada posiblemente en 1946, la fe-
cha exacta es desconocida; lo que es cierto es que fue realizada en el campo de
concentracién en Terezin, donde se preparaba la representacién de la obra. No
se trata de una traduccién directa: Tima partié de la versién alemana hecha por
Johann Diederich Gries ya en 1822, y la abrevié y modificé.

Sin embargo, la traduccién de Gries es -por lo menos métricamente y también
desde el punto de vista de estructura estréfica y de rimas- bastante fiel al original.
Ttma empieza con la secuencia donde salen Inés e Isabel. Comparemos el origi-
nal, la traduccién de Gries y la transformacién hecha por Tima:

Inés Asémate a esa ventana,

prima -asi el cielo te guarde-,
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Isabel

Ines

Isabel

veras los soldados que entran
en el lugar.

No me mandes
que a la ventana me ponga,
estando ese hombre en la calle,
Inés, pues ya cuanto el verle
en ella me ofende sabes.

(El alcalde de Zalamea)

Miihmchen, komm ums Himmels willen,
Komm ans Fenster! Die Soldaten
Sollst du sehn, die eben einziehn
In den Ort.
Nur nicht verlange,

DaB ich mich ans Fenster stelle,
Wenn der Mensch dort auf- und abgeht.
Denn du wei3t, wie sehr mich’s drgert,
Ines, dort ihn zu gewahren.

(El alcalde de Zalamea, trad. Gries, 1822)

Podemos observar que Gries traduce el octosilabo espanol empleando el me-
tro equivalente alemdn, tetrametro trocaico (el sistema de versificacién alemdn

predominante es el silaboténico, como el checo). Y vemos incluso que el traduc-
tor conserva la asonancia en los versos pares: d¢-e. Ttima adapta asi:

Inez

Isabella

Dévce, dévce, vojdci jdou,
otevireme dokordn,
slysi§ zvony ze vSech stran,
pisnicky a bubnovdni!
M¢ to nenapadne ani
stavét se jim na odiv,
chci Zit v miru jako driv,
zavii okenice, ano!
(El alcalde de Zalamea, trad. Tama-Schorsch, 1946)

El metro utilizado también es el tetrametro trocaico, pero la rima no coinci-
de con la asonancia del original o de Gries: Tima rima irregularmente, sobre
todo en pareados y su rima es consonante, mas familiar para el oido checo. La

escena entera también queda bastante abreviada. Entonces podemos constatar

que la traducciéon de Gries es académica, textocéntrica, canénica; mientras que

en Tama y Schorsch ya se trata de una adaptacién libre, destinada tinicamente

a la representaciéon (Ttima la public6 anos después de su internacién en Te-

rezin).
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Los romances, las redondillas y la quintillas resultan traducidas por Ttima con
octosilabos rimados irregularmente en pareados (no todos riman, algunos que-
dan sueltos), o sin rima. Sin embargo, en la traduccién no hay limites entre las
mencionadas formas: por ejemplo, el dltimo acto entero lo tiene traducido Tima
en octosilabos sin rima, a pesar de que en Calderén alternan las redondillas con
el romance.

La secuencia de silvas (a partir del v. 557 en Calderén) la traduce Gries asimis-
mo de manera muy fiel métricamente: los heptasilabos como trimetros yambicos,
los endecasilabos como pentdmetros yambicos. La rima consonante aparece tam-
bién en pareados. Tima traduce la secuencia empezando con metros yambicos
-sobre todo de cuatro pies-, pero pasando luego al troqueo de cuatro pies. Solo
con la intervencién de Rebolledo aparecen versos mds largos, pentdmetros yam-
bicos con rima consonante en pareados, imitando los de Gries (cabe decir que
Calderén en este lugar no tiene muchos heptasilabos, asi que también en Gries
abundan sobre todo los pentametros).

En la traduccién de Tuma faltan las dos jdcaras y la copla.

La traduccién de Ttma y Schorsch es una pura adaptacién teatral, que fue
realizada bajo las condiciones especificas del campo de concentracién.

La siguiente traduccion de El alcalde de Zalamea es de Jan Pilal. Se trata de un
texto mecanografiado inédito hallado en el archivo del Instituto de Arte - Depar-
tamento del Teatro. No conocemos su fecha, pero tomando en cuenta que Pilar
empieza su actividad traductora después de la Segunda Guerra Mundial, supone-
mos que también su version de El alcalde es de los anos cuarenta o todavia mds
reciente. Segun los datos disponibles parece que nunca fue representada.

En este caso se trata de una pura adaptacién: las secuencias quedan abrevia-
das o modificadas y métricamente las formas no reflejan mucho la polimetria del
original. Pilar alterna los versos yambicos y trocaicos mds o menos independien-
temente de la forma que emplea Calderén. Por ejemplo, en el principio del acto
I, donde Calderdn tiene la redondilla, Pilar versa en tetrametros o pentdametros
yambicos con rima AABB o ABAB (algunos versos estan sueltos). La siguiente
secuencia (a partir del v. 213) estda en romance en el original; Pilai en este lugar
emplea el tetrdmetro trocaico sin rima, luego el pentdmetro yidmbico con rima
irregular, un poco mads tarde pasa al tetrdmetro ydmbico sin rima, y al final apare-
ce otra vez el troqueo de cuatro pies sin rima, mientras que Calderén no cambia
de forma (estd con el romance todo este tiempo).

La silva, la dnica forma que en Calderén estd en versos de arte mayor, resulta
traducida por Pilai* con pentdmetros yambicos rimados irregularmente en conso-
nantes. No alternan los versos largos y cortos. La situaciéon no es igual que en la
traduccién de Cervenka analizada mds arriba porque Cervenka no abrevié la se-
cuencia: el nimero de sus versos es el mismo que en el original, pero la suma total
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de silabas de todos los versos es mayor (porque en Calderén aparecen también los
versos breves, heptasilabos). En cambio, Pilar abrevia la escena y el nimero total
de sus versos es menor, asi que puede permitirse emplear solo los metros largos
sin tener que «rellenar» el espacio de los versos con informacién que en el origi-
nal no estd. Por otro lado, desde el punto de vista de la polimetria, no distingue la
secuencia en silvas de las demds porque usa los pentdmetros yimbicos también en
otros lugares; asi pues, esta forma pierde la funcién que desempeia en el original.

Los pentdmetros ydmbicos de Pilai son marcadamente dactilotrocaicos, como
puede observarse en el ejemplo:

Juan Bud'te ndm vitdn, pane kapitdne.
Jaka to pocta pro otce i pro mné,
7e kavalira tak vysokych fada
muZeme piijmout v naem prostém domé.
Bud'te jak doma. VSe je pro vds, pane.
(El alcalde de Zalamea, trad. Pilar, 19-)

Solo el verso tercero de la muestra es yaimbico de manera que empieza con
una palabra monosilaba sin acento; asi es el yambo tradicional propagado sobre
todo por la generaciéon de Lumirovci, como vamos a observar en Vrchlicky. Los
demds versos de la muestra empiezan con un pie dactilico: son las variantes del
yambo de una tendencia descendiente, apoyada también por los finales femeni-
nos. Este tipo de pentdmetros yambicos es menos patético y tenso que el «yambo
puro»; esto es porque coincide mds con la naturaleza prosédica del checo, cuyo
ritmo es descendente (el acento normalmente cae en la primera silaba en checo).
También los demds versos ydmbicos en otros lugares de la traduccién de Pilar
tienen la tendencia descendiente.

Vamos a profundizar en la problemadtica del yambo en el capitulo 3.4.

En cuanto a las canciones insertas (dos jacaras y una copla), Pilar traduce la
primera jacara usando ante todo los metros yambicos de tendencia dactilotro-
caica: los primeros tres versos son pentametros masculinos, los dltimos dos son
femeninos; solo el cuarto verso es trocaico de cinco pies masculino. El ndmero de
versos queda en Pilar reducido a seis (en el original son doce). La rima es conso-
nante pareada, aunque en Calderén a partir del tercer distico se trata de versos
arromanzados. La primera jacara en la traduccién de Pilaf no estd marcadamente
delimitada con un cambio métrico, ya que antes y después de la secuencia apa-
recen los mismos metros yambicos estructurados de manera semejante (rimas
en pareados). Calderén -aunque tiene octosilabos tanto en la jicara como en
las redondillas que la engloban- demarca la jdcara con cambio de rima. Hay que
mencionar que estos versos estdn destinados al canto, asi que en su realizacién
acustica en el teatro la frontera entre la forma englobante y la englobada queda
destacada de manera suficiente.
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La copla de la segunda jornada estd transformada de manera que los versos de
numero de silabas desiguales en Calderdn (7- 5a 7- 8a) resultan vertidos en cuatro
tetrdmetros trocaicos femeninos con rima de esquema abab:

Las flores del romero,
nina Isabel,
hoy son flores azules,
y mafana seran miel.
(El alcalde de Zalamea)

/zpivaji/ Rozmarina krdsné kvete
za okynkem pro milého.
Kvete, kvete, aZ vykvete
do kvitecku vonavého.
(El alcalde de Zalamea, trad. Pilar, 19-)

Pilar entonces regulariza los versos que en original son de nimero de silabas
fluctuante, cambiando también el sentido. Por otro lado, su cancion tiene el mis-
mo cardcter popular, cantable, que en el original.

La segunda jdcara, que en Calderén tiene forma de romance, la traduce Pilat
empleando los versos yambicos de tres o cuatro pies y reuniéndolos en estrofas
de cuatro versos con rima abab. En los finales de las estrofas primera, segunda
y ultima aparece el estribillo de extensién de un verso: «zpival a hral a pil»; y en el
altimo caso cambiado: «pak zpival, hrdl a pil». El juego de Calderén que consiste
en tres versos intercalados y no cantados que dice Rebolledo, interrumpiendo
a Chispa, quien es la que canta la jdcara, no lo refleja Pilal. Su jdcara es mads
uniforme, pero su sentido queda conservado y se acerca mds a la forma de una
cancién popular tradicional checa gracias a la distribucién en estrofas de cuatro
versos y la rima abab.

En resumen, la traduccién de Pilai’ es una adaptacién bastante libre, esceno-
céntrica, con algunas secuencias abreviadas. Desde el punto de vista del verso, el
traductor no refleja la polimetria del original ya que emplea las formas métricas
y estréficas independientemente de las formas de Calderén. Alternan sobre todo los
metros yambicos de cuatro o cinco pies y los trocaicos de cuatro, pero sin desempe-
nar cada metro una funcién delimitada. La polimetria de Pilai es mas ornamental
que funcional y los cambios métricos y estréficos los realiza para privar el texto de
uniformidad, no para diferenciar las secuencias de distintas funciones. Por otro
lado, en la ejecucién acustica en teatros, sus versos podrian ser facilmente recita-
bles: sonarian de manera coloquial, asi que serian bien digeribles por el publico
que no exige la precisiéon académica en cuanto a la canonicidad de la polimetria.

Jaroslav Pokorny tradujo El alcalde de Zalamea y su versién fue publicada en forma
de libro por la editorial Orbis, 1959. La obra se estrené en su traduccién tres ve-
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ces: en 1960 (Pribram), 1965 (Opava) y 1968 (Ostrava). Es probable que el texto
de la traduccién fuera adaptado y modificado para que pudiera servir a estas
representaciones concretas, pero suponemos que las tres adaptaciones parten de
la traduccién de la que disponemos.

La versién de Pokorny es textocéntrica y es la tnica de las cinco traducciones
de El alcalde que figuran en nuestro corpus que mantiene la asonancia en las tira-
das del romance; incluso conserva las combinaciones de vocales que son posibles
y frecuentes en checo.

Cabe decir que la asonancia en espafol es un recurso corriente, gracias a (en-
tre otras cosas) una notable abundancia de vocales, diptongos y triptongos; si
anadimos que segun las reglas de asonancia pueden rimar las palabras esdrudjulas
con las llanas® y equivaler las vocales ¢ y u con ey o, respectivamente, podemos
constatar que las posibilidades combinatorias son enormes en la lengua espanola.
Por lo tanto es realizable para los dramaturgos del Siglo de Oro la composicién
de un romance de hasta cientos de versos, sin que caigan en la monotonia. Dice
Dominguez Caparrés que «en ninguna de las literaturas romdnicas tiene la rima
asonante la vitalidad que muestra en la poesia espafiola, donde su uso conoce una
historia ininterrumpida desde la poesia medieval a la contempordnea (Domin-
guez Caparrés, 1993: 122).

En el idioma checo la asonancia no es un recurso normal y por eso los tra-
ductores suelen sustituirla por rima consonante, alterndndola a veces, porque en
este tipo de rima coinciden también las consonantes, asi que el nimero de posi-
bilidades de combinacién es mds bajo que en la asonancia; la segunda opcién es
emplar versos sin rima, lo cual hacen muchos traductores de Calderén; algunos
deciden conservar la asonancia, pero variando de vocales, porque, como ya se ha
mencionado, no tienen tantas posibilidades de combinacién como en espaiol;
y después hay traductores como Pokorny, Mikes (en La vida es suerio) o Uli¢ny que
mantienen la asonancia del original hasta tal punto que conservan las mismas
combinaciones vocdlicas que Calderén. Vamos a volver sobre la problemdtica de
la rima asonante en el capitulo 3.5.

La traduccién de Pokorny es bastante precisa también desde el punto de vista
métrico: los octosilabos los traduce como tetrametros trocaicos, que -repetimos-
consideramos como equivalentes tanto métrica como funcionalmente, los hep-
tasilabos y endecasilabos de la silva los sustituye con los trimetros y pentdmetros
yambicos (imitando también la distribucién de versos largos y cortos). Solo las
canciones tienen formas diferentes, como vamos a ver mas adelante. En cuanto
a la rima (aparte de la asonancia de la que ya hemos hablado), el traductor siem-

68 En este caso no se tiene en cuenta la silaba posténica.
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pre conserva la composicion de las redondillas (abba), de las quintillas® y de las
silvas (en pareados).

En cuanto a las canciones, Pokorny traduce la primera jdcara con versos bastante
irregulares, libres: los primeros dos pareados son versos de tendencia dactilotrocaica
de tres pies, que riman igualmente que en Calderén; los demds son dactilotroqueos
con anacrusis o yambos sin rima (en el original se pasa a la asonancia en pares
a partir del quinto verso), solo aparece la rima casi idéntica entre los versos octavo
y ultimo, «neleZi»-«<moc leZi» (en el original, <hecho mal»-<hace mal»).

La copla queda traducida con trimetros trocaicos femeninos (impares) y mas-
culinos (pares, rimados). La rima es consonante, «kvét»-«med», mientras que en
el original hay asonancia.

La segunda jdcara, que en Calderén tiene forma del romance con asonancia
ti-e, la traduce Pokorny empleando el tetrametro trocaico con asonancia a-e. Te-
niendo en cuenta que en este caso imita de manera bastante precisa la forma del
original, sorprende todavia mds la libertad de su traduccién de la primera jdcara.
El juego que consiste en la interrupcién de Chispa por Rebolledo estd conservada

también:

Chispa (...)
éste, pues, a la Chillona
lopd un dia...”

Rebolledo No le culpen
la fecha, que el consonante
quiere que haya sido en lunes.

Chispa Topo, digo, a la Chillona,
que, brindando entre dos luces,
(-e)

(El alcalde de Zalamea)

Jiskra (-.r)

a ten na Stéknu vam pad
Jeden den -

Porizek Tak rekni: v patek!
To datum tu nevésti nic
zlého, chce ho asonance.

Jiskra Pad, poviddm, na Steknu

69 En la quintilla no pueden rimar tres versos seguidos, no puede aparecer un pareado en su final
y no puede quedar ningtin verso suelto, asi que cinco combinaciones son posibles: ababa, abaab, aabab,
abbab y aabba. Pokorny utiliza siempre la misma combinacién que Calderén, lo que no es corriente en
otros traductores.

70 Los versos cantados van en cursiva.
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s Drikounem, kdyz sedli prave

(El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959)

La asonancia de Calderén exige la combinacién u-e y la palabra «lunes» le
conviene; Pokorny, para no tener que desplazar la posicién de esta palabra fun-
damental (si no apareciera en el final del verso, el chiste no funcionaria), empleé
«pdtek», cuyas vocales coinciden con las de la asonancia a-e. En el ejemplo, vemos
cémo la rima puede determinar la eleccién de palabras por el traductor.

En general, la traduccién de Pokorny es muy precisa, textocéntrica, conserva
muchas de las peculiaridades del original, pero a veces quizd exageradamente: por
ejemplo, cuando utiliza las mismas combinaciones vocdlicas en asonancias que
Calderdn. Es entonces un buen ejercicio filolégico, pero para una representaciéon
teatral algunas soluciones traductoras de Pokorny podrian resultar excesivamente
determinativas.

La udltima traduccién de El alcalde de Zalamea que vamos a comentar es de Jin-
drich Horejsi y lleva fecha de 1965. Sin embargo, Hofejsi la realizé ya en 1934,
el estreno fue en 1935 y el ano de su primera publicacién en forma de texto me-
canografiado fue el 1959 (Blahynka, 1965b: 616). La versién de 1965, publicada
junto a algunas otras traducciones de Hoft'ejsi, es una reediciéon del texto anterior
y de dos manuscritos que no tenemos a nuestra disposicién. La lista de cambios
realizados por los editores se halla en la seccién «Pozndmky - Calderén» en Hore-
js1, 1965. Las diferencias entre las versiones en cuanto a la estructura versal son
minimas, asi que utilizamos esta ultima edicién para el andlisis.

En comparacién con la traduccién mds reciente de Pokorny, la de Hor'ejsi es
mucho mads libre. Es un texto escenocéntrico destinado directamente a la repre-
sentaciéon. Hofejsi cambia notablemente algunas escenas; por ejemplo, en el final
de la obra original el capitdn es ahorcado e Isabel mandada al convento, mientras
que Hofejsi deja a Isabel libre y se inventa su propia conclusién: el capitan resuci-
ta, se quita la cuerda del cuello y se despide del publico:

Kapitdn Dédmy a pani! Umirdcku zvon
vy ¢ekdte? Zazvoni jenom zvonec,
ktery vam ozndmi, Ze hie je konec.
Jak stary nesmrtelny Calderén
jd z mrtvych vstal, abych vam povédél,
Ze malo v zahrobi jsem vyzvédél,
()
at uz jste piskali nebo se smali...
Ted sud'te prosim vy. Dobie jsme hrali?
(El alcalde de Zalamea, trad. Hofejst, 1965)
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Asi que mds bien que de una traduccién o adaptacién se trata de una reescri-
tura de la obra.

Métricamente, Hoi'ej$i emplea dos modos que alterna de manera bastante
libre: prosa y verso yambico (sobre todo el pentdmetro), con rima (sobre todo pa-
reada). Kl verso prevalece sobre la prosa. Las secuencias no versificadas aparecen
solamente en algunas escenas’' y mas frecuentemente en sus principios, siguién-
dolas el verso, o al revés; sin embargo, algunas escenas breves estdin compuestas
enteramente en prosa. LL.a mayoria estd solo en verso. Veamos un ejemplo del paso
entre prosa y verso en Hofejsi:

Sargento ¢Vive Pedro Crespo aqui?
Crespo ¢Hay algo que usté le mande?
Sargento Traer a casa la ropa

de don Alvaro de Atayde,
que es el capitdn de aquesta
compaiia, que esta tarde
se ha alojado en Zalamea.

Crespo (o)

Sargento El vendrd luego al instante.
Vase.

Juan iQue quieras, siendo tu rico,

vivir a estos hospedajes

sujeto!
Crespo Pues, écomo puedo
escusarlos ni escusarme?
(El alcalde de Zalamea)
Serzant (p¥indsi kapitanova zavazadla). NdleZ tento statek Pedru Crespovi?
Crespo Ano, pane serzante. Pedro Crespo jsem jd. Co vas k ndm privadi?
Serzant U vas bude ubytovan don Alvaro de Atayde, kapitdn setniny,
kterd dnes piibyla jako predvoj do Zalameje; piinasim jeho véci.
Crespo ()
Serzant Dékuji vam. (Slozi zavazadla a odchazi.)
Pan kapitdn bude mit cest vds pozdravit za malou chvili.
(Odejde.)
Juan Ze se tak, otce, divné pretvarujes.

Ty prece nikomu nic nedarujes!
Pordd se starat jenom o jiné

a rozhazovat svoje bohatstvi.

71 Bajo el término de escena hablamos en este lugar sobre las secuencias determinadas por salida
o entrada de uno o mds personajes; sin embargo, no siempre se da nueva escena con cada salida o en-
trada. Hof'ejsi llama estas secuencias «vystupy» y las separa.
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Crespo To sotva, chlapce, nékdy pomine.
Ty povinnosti jsem ja nevynasel.
(El alcalde de Zalamea, trad. Hot'ejsi, 1965)

En Calder6n vemos el romance d-e, se trata de una secuencia extensa, de mas
de 300 versos. Hot'ej${ empieza la escena con prosa y pasa al verso solo con la in-
tervencién de Juan. En los dos modos observamos cierta ampliacién de informa-
cién por el traductor, y eso sobre todo en el caso de la prosa: esta le da una mayor
libertad, no estd limitado por el metro, el ritmo o la rima. Entonces, cuando el
sargento de Calderén pregunta si «vive Pedro Crespo aqui» en un verso oxitono
(en el marco del romance impar) —un verso breve, abrupto, que da una sensacién
de poco respeto hacia el labrador- el sargento de Hoft'ej${ pregunta en prosa si la
finca pertenece a Pedro Crespo. La diferencia entre «vivir» y «poseer una vivien-
da» ya transforma notablemente el sentido. En el segundo verso el labrador habla
sobre si mismo en tercera persona, mientras que en Hoi'ej${ responde al sargento
con mucha cortesia que €l es Perdo Crespo y pregunta qué desea. Mds adelante,
cuando el sargento dice solo «€l vendra luego al instante» (habla del capitan), en
la traducciéon de Hor'ejsi le da gracias al labrador y le advierte que el capitdn va
a tener el honor de saludarle en un rato. Cuando el sargento se va, interviene
Juan, el hijo de Crespo, y le reprocha en dos versos y medio su comportamiento
hacia los huéspedes; Hofej$i amplia su réplica en cuatro pentdmetros, otra vez
anadiendo informacién que en Calderén no esta.

Horejsi usa sobre todo el pentdmetro yambico, como ya hemos dicho. No res-
peta la polimetria calderoniana, reuniendo los versos mediante la rima pareada
o cruzada (quedando algunos sueltos) y alternando con pasajes en prosa, indepen-
dientemente de la forma del original.

Los pentdmetros yambicos de Hort'ejsi tienen una cadencia natural, la oracién
no resulta deformada sintdcticamente mediante inversiones u otras licencias que
sirven para cumplir con el metro (asi ocurre por ejemplo en Vrchlicky); los penta-
metros comenzados con un pie yambico alternan de manera equilibrada con los
que empiezan con un ddctilo.

En cuanto a las canciones, Horej$i suprime enteramente la primera jdcara,
la copla la traduce empleando dos trimetros trocaicos femeninos, un tetrametro
trocaico y el dltimo verso tiene extension de un pie dactilico. La rima es aa-. La se-
gunda jdcara estd completamente transformada por Hor'ejsi, tanto estilisticamente
como desde el punto de vista del sentido: la cancién adaptada consta de tres es-
trofas, cada una de cuatro trimetros yimbicos masculinos con rima cruzada abab.
Cuenta una historia de un tal don Juan, de la que no hallamos ninguna mencién
en la jdcara de Calderén. Hor'ejsi adapta la cancién para su publico: digamos que
el romance con asonancias que versa sobre «cierto Sampayo» no le sugiere nada
a un espectador corriente, mientras que una cancién naturalizada formalmente
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(la forma presentada por Hof'ejsi parece mucho mds un cancién de corte checo),
con un motivo del mito de don Juan (bien conocido en el ambito checo), le suena
mads familiarmente.

Desde el punto de vista de la representabilidad teatral, la traducciéon de Hofe-
j81 es muy bien digerible por el publico, ya que tanto su prosa como sus versos son
facilmente recitables por los actores y bien comprensibles por los espectadores;
en el caso de los pentametros no ocurre que estén deformados por las exigen-
cias del metro, como sucede por ejemplo en Vrchlicky. En comparacién con la
traduccion de Pokorny, la de Hoi'ejsi conserva poco de lo candnico de la obra,
de su estilo y forma, de su estructura, etc., subordinando estos factores a las con-
diciones de representacién en teatros checos. La de Pokorny representa todo lo
contrario: el traductor mantiene la polimetria, imita las formas con una notable
minucia, incluso emplea las mismas vocales en romances que Calderén, pero en
una puesta de escena puede causar problemas de menor comprensibilidad por
parte del publico, que no es siempre capaz de percibir el verso, las asonancias, etc.

3.2.2 La vida es suefio

Calderén escribié La vida es suerio «<no mas tarde de 1630», en palabras de Iglesias
Feijoo (2002: 518). Se conserva en dos versiones: la primera tiene origen directa-
mente en los textos de representaciones en los corrales y la segunda se basa en
el texto revisado por Calderén que se publicé en 1636 en la Primera Parte de las
comedias de don Pedro Calderon de la Barca (Iglesias Feijoo, 2002: 518). La obra fue
estrenada por primera vez en 1635.

Se trata de un drama barroco por excelencia: no pocos criticos lo califican
como el mds tipico representante del barroco espafiol. Segiin Viclav Cerny «es el
mayor drama del teatro espanol del Siglo de Oro. Es el mayor drama de su autor
y este autor es probablemente junto a Shakespeare [...] el mayor genio dramdtico
de la edad moderna de nuestra cultura’» ((fern?, 1998: 209).

En cuanto al argumento, la obra empieza cuando Rosaura, dama vestida de
hombre, llega con su compaiiero Clarin hasta una torre donde estd cautivo Segis-
mundo, hijo del rey de Polonia, Basilio. Segismundo estd vigilado por Clotaldo,
quien detiene a los dos por entrar en un lugar prohibido. Cuando Clotaldo ve la
espada que cifie Rosaura, se da cuenta de que se trata de la misma espada que le
dejo hace afios a la madre de Rosaura. Pero todavia no revela el secreto de que
Rosaura podria ser su hijo (Rosaura aun esta vestida de hombre) y decide llevar
a los dos viajeros ante el rey. Basilio cuenta la historia de su hijo aprisionado: ley6

72 «Je to nejvétsi drama $panélského divadla Zlatého véku. Je to nejvétsi drama svého autora, a tento
autor je pravdépodobné vedle Shakespeara [...] nejvétSim dramatickym géniem modernich véka nasi
kultury.»
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en las estrellas que Segismundo seria un rey cruel, por lo tanto lo tiene encerrado
en la torre. Sin embargo, decide hacer una prueba y darle una oportunidad: si
aprueba y no se cumple el presagio, Segismundo heredera el trono; pero si su
comportamiento en el palacio resulta malo, el trono lo herederdn Astolfo, el so-
brino del rey, y Estrella. Mientras tanto, Clotaldo averigua cudl es el objetivo de
Rosaura: evitar el matrimonio de Astolfo con Estrella.

En la segunda jornada somos testigos del engano de Basilio: este le hace dro-
gar a Segismundo y hace que le lleven dormido al palacio; si se demuestra que
es cruel y tirano, le hardn creer que todo fue un sueno. Y, efectivamente, Segis-
mundo se comporta mal, lanza a un criado por la ventana, hiere a Clotaldo, pelea
con Astolfo. Basilio le hace dormir otra vez y manda volverle a la torre. En este
instante Segismundo dice su famoso mondlogo en que tiene origen también el
titulo de la obra: «que toda la vida es suefio, / y los suefos, suefos son» (Calderén
de la Barca, La vida es sueno).

En el tercer acto se levanta el pueblo de Polonia después de descubrir que el
principe heredero estd encarcelado. La gente le libera de su torre. Segismundo
permite a Clotaldo que vaya con el rey, lo cual significa un notable cambio en su
comportamiento. El ejército del Rey se enfrenta con el de Segismundo y al final
los dos protagonistas se encuentran personalmente. Basilio se pone en manos de
Segismundo, pero este se niega a hacerle dafno a su padre. Cuando Basilio ve su
actitud, le deja el trono. A continuacién le invita a Astolfo que tome la mano de
Rosaura y Clotaldo en este instante revela el secreto de que es su hija. Segismun-
do mismo se casa con Estrella: «Pues, porque Estrella / no quede desconsolada,
/ viendo que principe pierde / de tanto valor y fama, / de mi propia mano yo /
con esposo he de casarla / que en méritos y fortuna / si no le excede, le iguala.
Dame la mano.» (Calderén de la Barca, La vida es sueno).

En la obra se entrecruzan dos intrigas: la de Segismundo y su historia politica;
y la secundaria, de Rosaura y su objetivo de evitar el matrimonio de Astolfo con
Estrella, lo cual consigue al final. Rodriguez Cepeda advierte que «la armonia
y el balance de la dos intrigas es grande porque se relacionan perfectamente en
causas y efectos de los dos nucleos centrales de la semdntica de la tragedia; estos
dos nucleos son: la idea de poder y la marca psicolégica y mitica de los problemas
humanos» (Rodriguez Cepeda, 1999: 15).

El espacio dramdtico en La vida es sueiio es de primordial importancia: en los
actos Iy II el espacio de la torre y el del palacio tienen entre si una relacién de si-
metria y oposicién; en el acto III esta simetria queda rota por el campo de batalla.
La torre y el palacio, espacios «irreconciliables entre si y en permanente conflic-
to, tendran que ser desplazados por el espacio de la lucha y del enfrentamiento
abierto» (Ruiz Ramén, 2000: 371). Al espacio de la torre se asocia el concepto de
la opresién, mientras que el palacio se le opone como portador de la idea de la
libertad.
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Pasemos ya al analisis del verso. Dice Vladimir Mike§ —uno de los traductores
de La vida es suenio al checo- que el verso de Calderén «no es patético, es simple,
no poetiza la realidad, su lenguaje se dirige a la realidad de manera viril, aguda
y sin desvios”™» (Mikes, 1981: 24).

Acto / verso inicial Forma

Actoll

1 Silva de pareados
103 Décimas

273 Romance a-e
475 Quintillas

600 Romance i-o
Actolll

1 Romance é-a
239 Redondillas

563 Silva de pareados
739 Romance é-e
1033 Décimas

Acto lll

1 Romance é-o

241 Octavas reales
305 Redondillas

469 Silva de pareados
503 Romance 6-a
829 Redondillas

911 Romance a-a

Tabla lll: Usos de la formas estroficas, no estréficas y fijas en La vida es sueno.

La vida es suenio contiene el total de 3319 versos. El romance llega otra vez al
mayor porcentaje: 57,5% (1908 vv.); el segundo lugar lo ocupan las redondillas
con el 17,2% (570 vv.); el tercero, las décimas con 10,2% (340); la cuarta forma
mas utilizada es la silva de pareados que llega al 9,4 % (312 vv.), le siguen las quin-
tillas (3,8 %, 125 vv.) y las octavas reales (1,9 %, 64 vv.). En este andlisis podemos
observar que en comparacion con El alcalde de Zalamea el nimero total de formas
empleadas es mayor (6; en El alcalde solo 4). A la misma vez, en La vida es sueno
este nimero equivale al promedio de Calderén en sus comedias. Hay décimas
y octavas reales, estrofas que en El alcalde no encontramos y que por otro lado
en La vida tienen un valor fundamental: las décimas sirven como medio de los
monodlogos de Segismundo (aunque en la segunda jornada no solo el mondlogo

73 «[...] je nepateticky, prosty, nepoetizuje skute¢nost, jeho jazyk miti k realit¢ muzné, jadrné a bez
oklik.»
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estd en décimas, un poco antes pronuncian algunos versos en esta forma también
Clotaldo, Basilio, Clarin y un criado); y las octavas, a pesar de ser pocas, aparecen
unidas con un didlogo de personajes elevados (el Rey Basilio, Astolfo, Estrella
y Clotaldo) en que Clotaldo le avisa a Basilio el cambio en el comportamiento de
Segismundo; es entonces una secuencia clave en el transcurso del argumento. El
romance sirve al igual que en El alcalde como una forma universal. Hay también
pocos versos endecasilabos, aunque distribuidos entre varias formas y secuencias:
en FEl alcalde solo las silvas en la jornada primera los contienen; mientras que en
La vida hay algunos en todos los actos: cada acto cuenta con una secuencia de
silvas y ademds en el tercero estd la mencionada secuencia de octavas.

En cuanto a las silvas, Ferndndez Guillermo (2008: 107) advierte que se trata
de la unica forma italianizante que nunca faltaba en el conjunto de obras calde-
ronianas analizadas por la estudiosa. Podemos confirmar que también dentro de
nuestro corpus esta forma figura en todas las obras. La silva fue introducida en
el teatro por Lope de Vega, pero todavia en Calderén gana su prestigio de ser la
forma italianizante principal. Dice Ferndndez Guillermo:

Y es que ésta [la silva] representa una alternativa a la retérica cincelada y aprisionada
en geometrias del petrarquismo, una férmula sin trabas ni tradiciones, cauce posible
para toda experiencia, reflexion, movimiento imaginativo o sentimiento. Igualmente, es
una alternativa a la octava real: unidad ritmica férreamente cerrada y, paradéjicamente,
vinculada a una materia narrativa que exige un fluir largo y continuo. Al soneto petrar-
quista que, enredado en una red de simetrias, correlaciones y anaforas, avanza penosa-
mente, opone la silva un esquema versificatorio abierto, un discurso lirico-descriptivo
que va abriendo caminos. Avanza con un movimiento ondulatorio hecho de ascensio-
nes y caidas, alternando libremente el endecasilabo pleno pausado con el heptasilabo

rapido, variando el tono y el estilo (Fernandez Guillermo, 2008: 108-109).

También es un hecho significativo que La vida es suerio se abre con una secuen-
cia de silvas, lo cual no ocurre en otras obras.

En cuanto a la estructura dramadtica de La vida es suerio, no encontramos nin-
guna secuencia englobada, de cardcter digresivo, como en FEl alcalde, donde hay
jdcaras y una cancién (en otras obras suelen ser por ejemplo cartas en forma de
soneto o prosa, como en La dama duende, pasajes narrativos insertos, etc.) Tanto el
primer como el segundo acto contienen cinco secuencias determinadas por el uso
de una forma; en las dos primeras jornadas figuran dos tiradas del romance. El
tercer acto es mas agitado, de mucha accidn, asi que aumenta también el nimero
de secuencias: hay siete, el romance tres veces. Podemos observar un desarrollo
parecido al de El alcalde, donde los primeros dos actos también tienen un nimero
mas bajo de secuencias que el dltimo (4-4-5).

Por ultimo, mencionemos que La vida es suerio es una de las pocas obras de
Calder6n dentro de nuestro corpus donde no todas las jornadas terminan con un
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romance: el segundo acto se cierra con décimas (solo en La dama duende y en El
médico de su honra encontramos esta discrepancia, en ambas un acto no termina
con el romance).

En cuanto a las traducciones al checo, las de La vida es suerio son cuatro, una
menos que de El alcalde de Zalamea. La primera es de Josef Jifi Stankovsky del
ano 1870 y se trata de una adaptacién mediante una versién alemana. La segunda
es de Jaroslav Vrchlicky (1900), la tercera de Jindiich Hofejsi (1938) -esta difiere
notablemente de la adaptaciéon del mismo traductor de El alcalde, como vamos
a ver- y la ultima de Vladimir Mikes (1981).

A pesar de que El alcalde fue traducido mds veces, La vida fue mucho mds
representada en teatros checos. Si observamos la lista de representaciones dispo-
nible dentro de la base de datos del Instituto de Arte - Departamento de Teatro
a partir del ano 1945, El alcalde cuenta con cuatro representaciones, la ultima en
1968; solo la primera, en 1956, se hizo segun la traduccién de Hofejsi, las demads
parten de la de Pokorny. La vida es sueiio tuvo trece puestas en escena después
de 1945. Esta comparaciéon nos dice mucho sobre la recepcién de las dos obras
en este pais. La vida es sueno, aunque de mucha carga filoséfica y teoldgica, es
una pieza bastante popular en las tablas checas y eso sobre todo después de la
Revolucién de Terciopelo: solo a partir de 1990 se monté nueve veces. Contrasta
con este hecho cierto desinterés por parte de los traductores, ya que todas esas re-
presentaciones fueron realizadas mediante la traduccién de Vladimir Mikes (pero
también ya en 1970 el director EvZen Sokolovsky trabajé con este texto en el Tea-
tro de E. F. Burian). Serd objeto de uno de los siguientes capitulos la comparacién
de las versiones de esta unica traduccion empleada en diversas funciones.

Stankovsky hizo su adaptacién (publicada en 1870) a partir de la versién de Karl
August West. El propio traductor dice que es «la adaptacion mds adecuada a nues-
tras condiciones teatrales™» (Stankovsky, 1870: 1). El segundo modelo que le sirvié
para la realizacién de la puesta en escena (en 1869) es otra traduccién alemana,
de Heinrich Laube.

Segun Vladimir Mikes, la primera traduccién resulta marcada por el roman-
ticismo: «Llevé consigo sobre todo el naturismo” romdntico con todas sus con-
secuencias, que tenia en la concepciéon del mundo, amor, ética. Calderén fue
literalmente vuelto al revés - el romanticismo destacaba la pasién agitada y no el
miedo de Calderdn hacia ella, miedo dictado por el anhelo de una vida regida por
leyes™» (Mikes, 1981: 25).

74 «[...] divadelnim na$im pomérim nejpriméfenéjsi zpracovani.»
75 También en checo utiliza Mike$ la palabra «naturismo» en el significado de «sentido de lo natural».

76 «Neslo s sebou zvld$té romanticky naturismus se vemi dusledky, jaké mél v pojeti svéta, ldsky,
etiky. Calderdén byl doslova obrdcen naruby - romantismus vynasel bouflivost vasné a nezaznamenal
Calderénovu hriizu z ni, diktovanou touhou po Zivoté zdkonitém.»
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Stankovsky anula absolutamente la polimetria, ya que emplea casi exclusiva-
mente el pentdmetro ydmbico (masculino o femenino), verso equivalente al ende-
casilabo, que en el original aparece tan solo en las silvas y octavas reales. El inico
recurso que ayuda a distinguir —aunque de manera muy vaga- entre las diversas
secuencias es la rima. Podemos dividir los usos de Stankovsky en dos modos: el
primero es el uso indistinto de la rima consonante, distrubuida de forma gemela
(AABB), encadenada (ABAB) o abrazada (ABBA), sin que sea relevante si en el ori-
ginal aparecen silvas, redondillas o décimas. El segundo modo lo observamos en
los pasajes en los que en el original aparece algin romance: Stankovsky entonces
no utiliza rima o hace coincidir solo algunos versos, irregularmente. Las asonan-
cias no las refleja. La tnica excepcién la presentan las octavas reales. Stankovsky
conserva la distribucién de rima en la primera estrofa, pero luego la cambia de
nuevo:

Basilio ¢Quién, Astolfo, podrd parar prudente
la furia de un caballo desbocado?
¢Quién detener de un rio la corriente
que corre al mar, soberbio y despeniado?
¢Quién un pefasco suspender, valiente,
de la cima de una monte, desgajado?
Pues todo facil de parar ha sido,

y un vulgo no, soberbio y atrevido.
Digalo en bando el rumor partido,
pues se oye resonar en lo profundo
de los montes el eco repetido,
unos «Astolfo» y otros «Segismundo».
El dosel de la jura, reducido
a segunda intencién, a horror segundo,
teatro funesto es, donde importuna
representa tragedias la fortuna.

(La vida es suenio)

Kral Kdo muze ore zastaviti v béhu,
kdy jednou byl své tzdy pozbaven?
kdo divoky proud pfipoutati k brehu,
z néhoZ se rozsdpany dere ven?
kdo zadrZet miz” mocné spousty snéhu,
ze skalnych valici-se prikrych stén? -
Nez vse to spi§ se v mozZnost promeéni,
nez zuticiho lidu zkrotit jiteni.

Astolf Mala ta jiskra ve plamen se vziala
a v celé zemi rozbroj rozdmychala.
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Krdl Zvést tuto potvrzuji obé strany.
Tam z onéch hor jiz slySet valky rev;
lid hrozici a jak lev rozsdpany
tvou i Zigmunda hdji korouhev.
Stary nas triin, zaloZen na piisaze,
md novym choutkdm nyni otrocit,
(.r)
(La vida es suerio, trad. Stankovsky, 1870)

En el ejemplo reproducimos 16 versos que equivaldrian a dos estrofas de oc-
tava real (rima ABABABCC). En la traduccién podemos observar que la primera
estrofa efectivamente coincide en este esquema con el original, pero ya en los
siguientes versos queda alterada la distribucién de la octava. Ademas, la interven-
cién de Astolfo ya después de la primera estrofa pronunciada por Basilio no estd
presente en Calderdn.

Observemos brevemente el pentdmetro ydmbico de Stankovsky: en cuanto
a los principios de versos, vemos que aparecen tanto los ydimbicos puros, donde
el primer pie es yambo, como los dactilicos, donde el verso empieza con un ddc-
tilo. Estamos todavia antes de la época de Vrchlicky, quien propagaba el manteni-
miento riguroso del esquema ydmbico. Los pentdmetros de Stankovsky se parecen
mads bien a los de la generacidn literaria de Mdjovci, que son caracteristicos por
cierta tendencia dactilotrocaica. Segin Levy (1971: 194), se trata de versos mds
aptos para la recitaciéon coloquial. Después de Vrchlicky los traductores volveran
a utilizar esta variedad, como por ejemplo Jindiich Hor'ejsi.

Por otro lado, Stankovsky emplea recursos que en Vrchlicky vamos a observar
también, y todavia con mayor frecuencia: son las licencias que auydan a mantener
el metro del pentdmetro ydmbico. Por lo tanto algunas palabras las abrevia el tra-
ductor («mudz“» en el verso 5; en el primer verso aparece la variedad no abreviada:
«muiZe»), algunas las alarga («ve plamen» en el verso 9; en el 10 estd la variedad no
alargada: «v celé»). También abundan las inversiones sintdcticas.

No vamos a detenernos mas en esta adaptacién, que no nos puede decir mu-
cho sobre la traduccién del verso calderoniano, ya que es una traduccién del
verso alemdn de West. Sirva el breve andlisis en las lineas anteriores como un
testimonio de esta primera acogida traductora checa de La vida es sueno.

Mucho mads interesante para nuestro proposito es la realizacién de Vrchlicky. El
poeta de la generacién de Lumirovci tradujo La vida es suerio de manera muy
textocéntrica, es decir, centrandose sobre todo en el texto y sin tomar en cuenta
las condiciones de la representacién. La traduccién fue publicada en 1900 como
parte del ambicioso proyecto de Vrchlicky, Vybér dramat Calderonovych (Seleccion de
los dramas de Calderon), que sin embargo supuso un fracaso por falta de interés

84



3.2 Andlisis de El alcalde de Zalamea vy La vida es suefio y de sus traducciones

de la critica y del publico. Aun asi, publicé en la editorial Grossman a Svoboda
15 piezas teatrales de Calderén. Entre otros traductores del dramaturgo dureo,
Vrchlicky fue el mds productivo.

Como ya hemos comentado en el capitulo dedicado a los traductores, la cri-
tica no acepté bien las traducciones de Vrchlicky por ser demasiado formalistas
y poco representables, lo que es verdad. Por otro lado, no es posible negarle una
gran capacidad por abrir los horizontes a la cultura checa, que en su época nece-
sitaba impulsos de literaturas ajenas. A finales del siglo XIX la obra de Calderén
resultaba casi desconocida al publico checo: el primer contacto se dio en 1841
gracias a J. K. Tyl, pero hasta los tiempos de Vrchlicky casi no habia traducciones
que presentaran a Calderén de manera tan precisa, porque se hacian ante todo
a partir de las versiones alemanas” que ya eran adaptaciones.

Vrchlicky trabajaba muy rigurosamente la forma de sus traducciones:

Antes de empezar a traducir, [Vrchlicky] trazé el plano métrico y la sucesién de rimas
del original y luego se apoy6 sobre este esquema a la hora de traducir. La forma la
descubri6 mediante el andlisis intelectual, mientras que los poetas que emplean el
método intuitivo confian en la impresién, por lo menos en la primera fase del trabajo,

“escuchan la musica del verso™ [...] (Levy, 1996: 169).

Vrchlicky traducia siguiendo el metro del original y este método llegé a ser el
credo oficial de toda la generacién de Lumirovci. Sin embargo, ya no prestaba
tanta atencion a que la forma imitada tuviera la funcién equivalente en el sistema
prosédico meta. Seguin Levy este método cumplia con la misién que tenia enton-
ces la traduccién: «enriquecer la vida checa no solo con los temas e ideas ajenas,
sino también enriquecer la literatura checa con las formas ajenas™» (Levy, 1996:
170).

Sin embargo, la cuestiéon de la equivalencia en nuestro caso no es tan proble-
mitica: por ejemplo, a la hora de traducir el verso ténico alemdn tenia Vrchlicky
ciertas dificultades, porque este se basa en el mismo nimero de acentos, pero el
numero de silabas dtonas puede variar (Levy, 1996: 171). Entonces, cuando Vr-
chlicky u otro traductor de la generacién de Lumirovci vertié estos versos al checo
conservando el nimero de sus silabas, su ritmo qued¢ alterado, porque el sistema
versificatorio checo se basa en la sucesiéon de los pies de nimero fijo de silabas.
A la hora de traducir del espafol es menos problemdtico conseguir la equivalen-
cia, porque, como ya hemos explicado, el nuimero de silabas es fundamental en

77 Aunque segtin Cerny (2008: 211) Vrchlicky también traducfa mediante el alemén.

78 «Drive nez zacal preklddat, nacrtl si metricky pudorys a sled ryma predlohy a o toto schéma se
pak oprel pii praci. Formu si zjistil intelektudlni analyzou, kdeZto basnici pracujici metodou intuitivni
se aspon v prvnim stadiu prdce spoléhaji na impresi, ,zaposlouchdvaji se do hudby verse“ [...].»

79 «obohacovat Cesky Zivot nejen o cizi ideje a témata, ale téZ obohacovat ¢eskou literaturu o cizi
formy.»
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ambos sistemas, espanol y checo, solo en el segundo se requiere también una ma-
yor regularidad del ritmo acentual. Ademas, la extensién sildbica del verso checo
es capaz de abarcar la informacién contenida en un verso espainol de la misma
extensién, por lo tanto no es necesario cortar o ampliar los metros (o incluso
anadir o quitar las lineas). No es entonces nada raro traducir el endecasilabo de
ritmo variado como pentdmetro yambico (porque también la cadencia del ende-
casilabo es en general yambica) y el octosilabo como tetrametro trocaico (porque
también la cadencia del octosilabo es en general trocaica). Asi lo hace Vrchlicky
y asf lo hardn también Hoi'ejsi y Mikes, siguientes traductores de La vida es suenio.

Mis dificil es la cuestién de asonancias, que en checo no suenan naturales y el
hablante checo no es capaz de percibirlas. Vrchlicky se dio cuenta de esta diferen-
cia y eligi6 el método de sustituir la asonancia en los romances por la rima con-
sonante o traducir sin rimas. En La vida es sueio opté por la segunda alternativa.

Vrchlicky conserva la polimetria, la distribucién de los versos entre los perso-
najes, los esquemas de rima e incluso la composicién de los versos partidos con
mucha precisiéon. En las silvas de pareados Vrchlicky distribuye los pentdmetros
y trimetros ydmbicos del mismo modo que Calderén alterna sus endecasilabos
y heptasilabos. En las décimas, Vrchlicky conserva el esquema abbaaccddc con
exactitud; en las octavas, también; lo mismo hace con las quintillas, que no tienen
esquema fijo, pero Vrchlicky distribuye las rimas siempre de la misma manera que
Calderdn; no es necesario comentar que en las redondillas nunca peca contra la
rima encadenada. Entonces, solo en el caso del romance no mantiene la asonan-
cia y sus versos quedan en general sin rima (solo esporddicamente une dos versos
con una rima consonante o asonante, pero sin regularidad alguna).

Por otro lado, Vrchlicky construye sus versos teniendo tan en cuenta la regu-
laridad ritmica que a veces en la traduccién es imposible entenderlos a primera
vista, y todavia mds pronunciarlos en una puesta en escena. Sus traducciones no
son representables:

Rosaura iQuién ha visto sucesos tan extranos!
Mas si la vista no padece enganos
que hace la fantasia,

a la medrosa luz que aun tiene el dia
me parece que veo
un edificio.

(La vida es sueno)

Rosaura Kych osudi to véru divnd rada!
Vsak v klamu sit maj zrakli neupada,
jiz obrazivost tvori

v nejasném svétle soumraku, tam nor{
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se jakds stavba stméld,
tak zdd se mi...
(La vida es suenio, trad. Jaroslav Vrchlicky, 1900)

En el ejemplo sacado del primer acto, secuencia de silvas, observamos primero
la fidelidad formal de Vrchlicky: los versos cortos y largos se corresponden en el
original y en la traduccién, la rima consonante va también en pareados en Vrchlic-
ky. Por otro lado, el traductor en su empefio de componer sus versos yambicos
lo mas regulares que sea posible se permite las licencias de abreviacién («kych»
en vez de «jakych», «jakds» en vez de «jakasi») o alargamiento de palabras (no
en este ejemplo) y sobre todo realiza muchas inversiones sintdcticas arriesgadas
(«V8ak v klama sit muj zrak-li neupadd» en vez de «V8ak neupada-li muj zrak v sit
klamii»), que requieren mucha atencién del lector para entender el sentido de
algunos versos. Salta a la vista la insistencia de Vrchlicky en el principio yambico
de los metros yambicos (solo el verso 4 del ejemplo empieza con un dactilo): la
necesidad de emplear en el principio de casi todos los versos una palabra mono-
silaba inacentuada lleva a cierta monotonia, porque en el checo esta palabras son
sobre todo sinsemadnticas: conjunciones, preposiciones, etc.

Si comparamos la traduccién de La vida es suerio de Vrchlicky con la de El alcal-
de de Zalamea de Cervenka —que es del afio 1899-, nos damos cuenta de que tam-
bién el segundo traductor destaca mucho la cadencia ydimbica en los principios de
sus versos yambicos, pero por otro lado no emplea tantas licencias (abreviacién,
alargamiento, inversién) del tipo que hemos comentado en Vrchlicky. Sus versos
entonces suenan mucho mds naturales y son mejores para ser declamados.

Cerny (2008: 177-189) somete al andlisis la traduccién de Vrchlicky de los
romances espafoles sobre el Cid (Cid v zrcadle spanélskych romanci), que asimismo
formaba parte de su proyecto de «apertura de las ventanas a Europa». El estudioso
halla en las traducciones los lumirismos (o sea, expresiones poéticas empleadas por
toda la generacién de Lumirovci; cabe decir que es Vrchlicky quien mas los utiliza):
expresiones poéticas lexicales («bol», «druz», <kmet», «<komon»...), palabras modi-
ficadas formalmente (en general se trata de una adicién o supresiéon de un sufijo
o prefijo: «<hedvab», «técha», «hluby»...); intervenciones en el sistema gramatical
y sintdctico (supresién de -/ en los tiempos pasados de verbos en tercera persona
del masculino: «f'ek», «zdvih», «tdh»...; empleo de las formas paralelas de algunas
preposiciones: «v»-«ve», «z»-«ze»...; desplazamientos de palabras contra el orden
sintdctico, etcétera). Mas adelante habla Cerny sobre el llamado «remplissage»,
o sea, relleno de versos: violencia contra los nombres de persona, sobre todo
extranjeros («Roderigo», «Apol»), reiteraciéon frecuente de palabras sinonimicas
(«jisté bez pochyby»), usos de adverbios o interjecciones sin justificacién alguna
en el original («tu», «v tom», «jiZz», «asi», «ach»), etc. Después se analiza el «enjo-
yamiento», decoracién manierista del lenguaje poético, que es también uno de
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los recursos preferidos de Vrchlicky («jakby spal sen smrti sladky» = traduccién de
«cual si estuviera finado»).

Todos estos recursos forman parte del diccionario poético universal de Vr-
chlicky, que podemos hallar también en su traduccién de La vida es sueiio y que el
poeta utiliza sobre todo por necesidades ritmicas o de rima. No disponemos de
espacio suficiente para un anadlisis detallado, por lo tanto hemos ofrecido el resu-
men del estudio de Cerny. Este hispanista checo critica (como otros tantos) los
métodos de Vrchlicky: «El romance espaiiol (poesia ante todo popular en el senti-
do de que a lo largo de la historia podia ser y efectivamente era una expresiéon de
la cultura aristocrdctica palaciega, pero siempre es portadora de la tradicién épica
[...]) es, en esencia, ajena a Vrchlicky como traductor [...]*%» (Cern}?, 2008: 188)

Volviendo a la traduccién de La vida es suerio, en cuanto a la rima (aparte de
los romances), Vrchlicky muchas veces se sirve de combinaciones bastante pobres
de rimas categoriales:

Segismundo Yo
no tengo de divertir
con sus voces mis pesares;
las musicas militares
s6lo he gustado de oir.
Clotaldo Vuestra Alteza, gran sefior
me dé su mano a besar;
que el primero le ha de dar
esta obediencia mi honor.
(La vida es sueno)

Segismundo Zde
nechci dile snaseti
Zenskou pisen zbytecnou,
bresknou hudbu vdle¢nou
touhu mam ted’ slySeti.
Clotaldo Raciz vase vznesenosti
dat mi ruku k polibent,
prvni jsem v tom okamzZeni
vzdati hold vam poslusnosti.
(La vida es sueno, trad. Vrchlicky, 1900)

Las rimas categoriales abundan asimismo en el original, pero es importante
advertir que en la época de Calderén no se consideraba como una imperfeccién

80 «Spanélskd romance, poezie povytce lidovd v tom smyslu, Ze ¢asto v svych déjinich mohla byt
a vskutku byla i vyrazem aristokratické dvorské kultury, ale nositelkou epickych tradic [...], je v podsta-
té cizi basnickému typu Vrchlického [...]».
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estilistica; no se buscaba la originalidad de la rima, sino que mads bien se destacaba
su funcién mnemotécnica; en la época de Vrchlicky tales combinaciones suenan
mucho mas sosas, sobre todo las de los verbos terminados en —ti («sndseti»-«slyse-
ti»). Comparemos con Mikes:

Segismundo Ne, tohle mé nebavi,
tomu iikdm kalit vodu:
mam rad hudbu do pochodu,
do boje a do viavy.
Clotaldo Jdu ti jako prvni host,
Vysosti a veliteli,
stisknout ruku, ¢est mi veli
slibit ti svou povinnost.
(La vida es suerio, trad. Vladimir Mikes, 1981)

Vemos que Mikes§, cuando une en rima dos palabras de la misma categoria
como «vodu»-«do pochodu» (sustantivos), estas son de acentuacién diferente («vo-
du»-«do pochodu»), es decir: la primera rima es paroxitona, mientras la segunda
es superproparoxitona y asi Mike§ evita la monotonia. Lo mismo ocurre con la
rima «host»-«povinnost» (oxitona-proparoxitona) y las demds son acategoriales.
Aunque también en Mike§ encontramos rimas categoriales pobres, en Vrchlicky
abundan mucho mas.

En resumen, la traduccion textocéntrica de Vrchlicky es muy precisa formal-
mente en cuanto a la distribucién de réplicas, esquemas de rima o mantenimiento
de la polimetria, pero por otro lado, es casi irrepresentable en teatros debido
a la cantidad notable de variadas licencias y expresiones poéticas, que Vrchlicky
utiliza para hacer que sus versos se correspondan ritmicamente con el metro
y para decorarlos. La subordinacién del sentido y comprensibilidad a la forma es
sintomadtica del oficio de este poeta de la generacién de Lumirovci. Por otro lado,
sus traducciones abrieron nuevos horizontes a la cultura checa, que en la época
necesitaba impulsos de literaturas extranjeras. Vrchlicky cumplié con el programa
de su generacién.

La versiéon de La vida es sueiio de Jindrich Horejsi es de 1938 y difiere conside-
rablemente de su adaptacién de El alcalde de Zalamea, que hizo solo cuatro afnos
antes: en esta, como ya hemos observado, combina prosa con secuencias de pen-
tdmetros yambicos. Su La vida es sueiio es también una adaptacién en el sentido
de que el texto resulta abreviado y ajustado a las necesidades teatrales®: por
ejemplo, la primera réplica de Rosaura consta de 22 versos, en Hofejsi de 8; la

81 Cabe anadir que la version que analizamos es un texto mecanografiado publicado en la editorial
Universum, que probablemente reproduce el texto utilizado directamente en una representacion.
Puede ser que Horejsi hubiera traducido el texto entero, pero que fuera abreviado posteriormente.
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segunda, de Clarin, tiene en la traduccién el mismo nimero de versos que en el
original. Entonces quedan abreviados solo algunos pasajes. Sin embargo, Hor'ejsi
refleja la polimetria, la variedad de formas estréficas, no estréficas o fijas, a veces
permitiéndose cierta «libertad», especialmente si comparamos su traduccién con
las de Vrchlicky o Mikes.

Desgraciadamente, el texto mecanografiado del que disponemos estd lleno
de errores tipograficos, de prensa, a veces dos versos van en una linea, etc. En
general, revela mucha precipitacién y descuido del que lo preparé. Por ejemplo,
ya en el primer verso leemos «Kam zmizels, o divy», en vez de «Kam zmizels, ofi
divy»: tal transformacién lleva a que el verso pierde una silaba, se altera su ritmo
yambico y en consecuencia no es compatible con el siguiente pentdmetro: «ty Zivle
rozpoutany, blesku 7ivy». Mds adelante leemos «ach, Zaldr ve skalni sluji...», verso
de ocho silabas, de ritmo ydmbico asimismo alterado, aunque el verso precedente
es pentdmetro yambico. Disponemos de otra versién del mismo texto, publicado
probablemente entre los afios 50 y 56, en que los mencionados errores no estdn.
Asi pues, para el andlisis en este capitulo o en los posteriores vamos a apoyarnos
sobre la segunda versién en caso de duda.

En lo que se refiere a la traduccién de las silvas, en la primera secuencia -con
la que se abre la obra- emplea Hofejsi pentdmetros y trimetros ydmbicos, metros
checos equivalentes a los endecasilabos y heptasilabos de Calderén. En algunos
lugares, si no se trata de un pasaje abreviado, el traductor conserva la misma dis-
tribucién de versos breves y largos y la rima pareada, en otros no:

Rosaura No quise darte parte
en mis quejas, Clarin, por no quitarte,
llorando tu desvelo,
el derecho que tienes al consuelo;
que tanto gusto habia
en quejarse, un filésofo decia,
que, a trueco de quejarse,
habian las desdichas de buscarse.
(La vida es suerio)

Rosaura Nechci té dale vrhat do nestésti.
Chci sama vSecko nésti.
Neb mudrc jeden pravi,
Ze viecko na svété se zase spravi,
7Ze také v strasti moZno najit krdsu,
Ze prinasi i spdsu,
jen kdyZ se sami z v§eho protrpime.
Proto se rozlouc¢ime.
(La vida es sueno, trad. Hofejsi, 1938)
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En el ejemplo vemos que el nimero de versos en esta réplica de Rosaura es
idéntico en Calderén y en Hofejsi, pero ya los primeros dos versos de la traduc-
cién aparecen en sucesion pentdmetro-trimetro, cuando en el original van de
manera opuesta (heptasilabo-endecasilabo). De este modo Hoft'ejsi evita el enca-
balgamiento. Vemos que, en la réplica entera de Hof'¢j$i, no hay ni siquiera uno,
aunque en Calderén hay dos. Si enfocamos el sentido de la traduccién, se puede
observar que Horejsi adapta bastante. Solo como comparacién, veamos la misma
réplica de Vrchlicky:

Rosaura Clarine, nechci ani
prt podil tobé ve svém narikani,
ni brdti pravo tobé¢,
se vlastnim ndikem potésit v té zlobé,
neb jeden mudrc pravi,
Ze v narikdni taky ples je pravy,
Ze treba hledat strasti,
bychom se mohli natikdnim pdsti.
(La vida es suenio, trad. Vrchlicky, 1900)

Observamos que los métodos de Hotejsi y Vrchlicky difieren bastante: mien-
tras que este traduce mds o menos verso tras verso (aunque a veces desplaza la
informacién de uno a otro verso: por ejemplo, el vocativo «Clarin» no estd en
el segundo, sino en el primero), Hof'ej$i primero piensa el sentido de la réplica
entera y luego la traduce mas libremente, no dejandose atar por la forma. La
informacién contenida en primeros cuatro versos la reduce Hor'ejsi al espacio de
dos y luego ya empieza la parte sobre el filésofo, aunque en el original esta queda
solo en la segunda mitad. Finalmente, el ultimo verso «Proto se rozloucime» estd
encima, en Calderén no hallamos niguna mencién de la despedida, es una infor-
macién anadida por el traductor.

La mayoria de los versos de Hofejsi riman en pareados, como en el original,
pero algunos riman segun el esquema abab.

Horejsi desplaza el principio de la segunda secuencia de silvas, que aparece
en la jornada II: en su traduccidn, esta secuencia empieza solo después de 23 ver-
sos que tienen el mismo metro que la precedente, tetrametro trocaico con rima
irregular. Luego ya pasa a pentdmetros y trimetros ydmbicos. Hof'ejSi entonces
trata la polimetria con cierta dosis de libertad. Con la misma libertad adapta la
extension y el contenido de las réplicas. Por ejemplo, el mondlogo de Segismundo
en que seduce a Rosaura antes de la entrada de Clotaldo lo reduce a cinco versos
y lo desplaza mads atrds. Luego, Segismundo y Rosaura hablan en réplicas breves
hasta que entre Clotaldo. En el original, Rosaura tiene menos espacio, mds bien
queda en silencio, habla en apartes y a veces responde timidamente («Soy de
Estrella / una infelice dama»), pero en Hofejsi Rosaura discute con Segismundo
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abiertamente, sin apartes («Jsi kruty tyran, bidny»). Esta actitud de Rosaura hacia
Segismundo la observamos en Calderén mas adelante, después de la entrada
de Clotaldo; sin embargo, esta siguiente escena queda en Hofejsi reducida a 15
versos y después de ellos ya entra Astolfo, mientras que en el original se prepara
y desarrolla la agresién de Segismundo hacia Clotaldo en unos ochenta versos
de silvas. Por otro lado, las réplicas de Segismundo y Basilio antes del fin de la
secuencia y el mondlogo de Astolfo en romance estd extendido.

La tercera secuencia de silvas en Calderén, bastante corta, la traduce Horejsi
empleando el tetrdmetro trocaico de rima irregular. Asi, otra vez altera la poli-
metria. Sin embargo, podemos observar que el traductor refleja la frontera entre
las silvas y el romance: con el monélogo de Rosaura pasa a usar versos sin rima.

En lo que se refiere a las décimas, Hor'ejsi las compone de manera que la rima
no coincide con el esquema abbaaccdde; a veces es pareada, a veces abrazada,
a veces cruzada. El mondlogo® de Segismundo estd cortado considerablemente.
Paralelamente, en el final del segundo acto pronuncia Segismundo su famoso
soliloquio («que toda la vida es suefio, / y los suefios, suefnos son»); en Hofejsi re-
sulta asimismo reducido y la rima tampoco tiene el esquema de décima. Cuando
miramos la versién de CDJL, publicada en los afos 50, en ella los dos monélo-
gos/soliloquios tienen mds versos que en la del 1938, pero tampoco alcanzan la
extensiéon que tienen en el original de Calderén. Parece que los dos textos de los
que disponemos estdn adaptados a su manera. La tendencia a abreviar los mo-
noélogos largos estd concorde con las necesidades teatrales de ahorrar tiempo de
la representaciéon y hacerla mds viva, dindmica. Por otro lado, este mondlogo de
Segismundo es uno de los momentos claves de la obra. Es posible que la versién
de la pluma de Hof'ej$i conservara las secuencias enteras, pero no nos es posible
averiguarlo, ya que no la tenemos a disposicion.

Horx'ejsi traduce los romances con tetrdmetros trocaicos bien sin rima, o bien
utilizando asonancias de manera irregular, o con el uso de rimas pobres, poco
perceptibles («vlddl»-«vedl»-«hanu»). Con la rima opone los romances a otras for-
mas octosildbicas que en Calderén riman regularmente y en Hofejsi irregular-
mente, pero en rimas claramente distinguibles (décimas, redondillas, quintillas).
Sin embargo, el traductor desplaza mds adelante el primer paso entre las décimas
y el romance en el acto I. Mientras que en el original empieza la nueva secuencia
con los ultimos versos del mondélogo de Rosaura, Hofejsi continda rimando hasta
la entrada de Clotaldo y los soldados.

En cuanto a las quintillas, en Hofejsi efectivamente aparecen varias estrofas de
cinco versos, pero de nuevo de esquemas irregulares, con algunos versos sueltos;

82 En este caso se trata mds bien del soliloquio, porque Segismundo no sabe que alguien le escucha.
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pero la mayoria son conjuntos de cuatro versos. Con el verso 580 saludan Astolfo
y Estrella a Basilio en forma de correlacién bimembre®:

Estrella
Astolfo
Estrella
Astolfo
Estrella
Astolfo
Estrella
Astolfo
Estrella
Astolfo

Sabio Tales...

Docto Euclides...
que entre signos...

que entre estrellas...
hoy gobiernas...

hoy resides...
y Sus caminos...

sus huellas...
describes...

tasas y mides...

()

(La vida es suerio)

Hofejsi traduce de la siguiente manera:

Estrella
Astolfo
Estrella
Astolfo
Estrella
Astolfo
Estrella
Astolfo
Estrella
Astolfo

Thalete nas,
Euklide,
Ty, jenz slunce,
Ty, jenz hvézdy...
Jasem ducha...
Jako strazce...
v jejich drahdch...
po vSech cestach...
na nebesich...
provazis...
()

(La vida es sueno, trad. Horejsi, 1938)

Vemos que las mitades sumadas coinciden con la extensién del tetrametro,
pero faltan las rimas de la boca de Astolfo con las que siempre cierra los versos
abiertos por Estrella, recurso que hace de las quintillas partidas de Calderén una
verdadera joya. En Hof'ejsi este efecto se pierde.

Las redondillas en la traduccién solo pocas veces riman segun el esquema

abba, Horejsi utiliza indistintamente también la rima pareada o cruzada, a veces
aparece algin verso suelto. En resumen, no es posible distinguir formalmente
entre las redondillas, quintillas y décimas.

Por ultimo, las octavas reales que estdn en el tercer acto las traduce Hofejsi con
pentdmetros yambicos, pero el esquema de rimas también queda deformado: aun-

83 Al respecto, véase Alonso, 2000: 290.
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que aparecen conjuntos con rima cruzada y pareada, como ocurre en la octava, el
esquema nunca es ABABABCC. Con la entrada de Clotaldo, donde en Calderén
contindan las octavas, Hor'ej8{ pasa a tetrdmetros trocaicos sin rima.

En resumen, la traduccién de Hor'ejsi parece que estd hecha para la escena,
por lo menos en las dos versiones que figuran en nuestro corpus. Son adapta-
ciones en que algunas secuencias estan abreviadas, sobre todo los largos moné-
logos o soliloquios. Métricamente podemos observar cierta tendencia a reflejar
la estructura polimétrica del original: Hot'ejsi usa los metros equivalentes donde
conviene, pero se permite mucha libertad en cuanto a las estructuras estréficas
hasta el punto que no es posible distinguir entre décimas, quintilas y redondillas.

Vladimir Mike§ empez6 a traducir La vida es sueiio ya en 1969 para el Teatro
Nacional, pero la obra fue prohibida por la censura oficial checoslovaca: «En el
ministerio tenfan listas de alrededor de 800 autores y Calderén era segun ellos
catdlico, entonces fue censurado.?» (Entrevista a Vladimir Mikes§, 12. de febrero
de 2015; la entrevista entera se encuentra entre los apéndices). Solo en el Teatro
de E. F. Burian pudo estrenarse la obra en 1970 bajo la direccién de Evzen Soko-
lovsky, pero la prohibicién pronto afecté también esta puesta en escena.

La obra puede aparecer publicada después de mds de diez afios: en la editorial
Odeon sale el libro Zivot je sen en 1981. Las puestas en escena que se basan en la
traducciéon de Mike$ se hacen a partir del 1985, la primera en Cheb. La mayoria
de ellas se celebra ya en los anos 90, después de la Revolucién de Terciopelo (9
estrenos en diferentes teatros checos). En 2008 se publica por la editorial Artur La
vida es suerio en la misma traducciéon con algunos (muy pocos) cambios. Ademas
de estos dos libros (1981 y 2008) disponemos de varias versiones adaptadas hechas
directamente para las puestas en escena. Vamos a dedicarle un comentario en el
capitulo especial sobre la relacién entre el texto de la traduccién original y sus
adaptaciones. Para el siguiente andlisis utilizamos la version libresca del afio 1981.

Cerny (2008) critica bastante la traduccién de Mikes. Le reprocha, por ejem-
plo, el hecho de que omite los primeros 16 versos de Rosaura en el primer acto,
en que habla a su caballo, vestida de hombre. Segiin Cerny esta omisién es inade-
cuada, ya que los versos iniciales caracterizan el personaje de Rosaura como noble
(monta caballo) y dan a conocer al lector la situacién en que estd Rosaura: ha apa-
recido en el lugar donde estd la prisién de Segismundo por casualidad. A conti-
nuacién, Cerny comenta la falta de cuatro versos (del total de diez) en la siguiente
réplica de Clarin, etc. Sin embargo, tanto en el libro publicado en Odeon como
en el de Artur aparecen traducidos todos los versos del respectivo fragmento. Es
posible, por tanto, que Cerny analice otra versién (aunque suponemos que dirige

84 «Na ministerstvu méli takové seznamy, asi 800 autord, a Calderén byl podle nich katolik, takze byl
zakdzdn.»
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su critica a la publicacién en Odeon de 1981). En los dos libros que figuran en
nuestro corpus la mayoria de los versos del original estdn traducidos.

Se trata de una traduccién textocéntrica que refleja de manera muy fiel la es-
tructura polimétrica del original. Mikes traduce todas las formas empleando los
mismos esquemas de rima que Calderén, permitiéndose solo pocas excepciones;
sus romances tienen asonancias, en algunos Mikes incluso utiliza las mismas com-
binaciones de vocales que en el original (d-, ¢, d-a; las demds combinaciones las
sustituye el traductor con otras, mds frecuentes en las respectivas posiciones en
checo y, consecuentemente, mas facilmente realizables). Mikes$ transforma los oc-
tosilabos en tetrdmetros trocaicos, y los endecasilabos y heptasilabos en pentdme-
tros y trimetros ydmbicos, respectivamente, conforme a la tradicién ya constituida
y al requerimiento de equivalencia tanto funcional como de medida.

Veamos algunos ejemplos:

Segismundo ¢Qué os admira? {Qué os espanta,

si fue mi maestro un suefno,

y estoy temiendo en mis ansias

que he de despertar y hallarme

otra vez en mi cerrada

prisiéon? Y cuando no sea,

el sonarlo solo basta;

pues asi llegué a saber

que toda la dicha humana,

en fin, pasa como sueno.

Y quiero hoy aprovecharla

el tiempo que me durare,

pidiendo de nuestras faltas

perdoén, pues de pechos nobles

es tan propio el perdonarlas.
(La vida es suenio)

Segismundo 74dny div, kdy? jak je mlada,
ma za ucitele sen,
jesté ted mé nahloddva
uzkost, Ze se jednou vzbudim
tam, kde bude zleva zprava
hold zed, a jen to zdani{
je jak smrt, kdyZ na mé saha.
Ted uz vim, Ze lidské Stésti,
ta hmota nam strasné draha,
nakonec mine jak sen;
dokud chvile vrchovata
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radosti ndm nepomine,
chtél bych rici: odpust, odpust
vinu, kterd na nds pada,
nebot uslechtild srdce
odpoustéji, a jak rada.
(La vida es sueno, trad. Mikes, 1981)

En este dltimo monodlogo de Segismundo podemos ver que Mikes traduce
el romance conservando la misma asonancia que utiliza Calderén, d-a; al igual
que Calderdén. A la vez, Mike§ varia las categorias lexicales de palabras rimadas
y ademads emplea no solo palabras paroxitonas, sino también superproparoxitonas
(«nahloddvd», «vrchovatd»). Algunas parejas forman rimas consonantes («nahloda-
var-«zpravar, «sahd»-«drahd», «padd»-«<rdda»), porque la asonancia es mal percepti-
ble para el oido checo, pero queda conservada la sucesién de las mismas vocales.

Hemos dicho mds arriba que a pesar de que MikeS es formalmente bastante
fiel, se permite ciertas libertades. Estas consisten en adiciéon o supresiéon de algu-
nos versos, como podemos ver también en este fragmento. En el original tiene 15
versos, mientras que en la traduccién hay un verso de mds; se altera asf la sucesién
de rimas asonantes, porque aparecen dos versos sueltos seguidos. También en
cuanto al contenido de la réplica Mike§ traduce mads libremente que Vrchlicky,
quien sigue el sentido mds bien verso por verso, pero mds fielmente que Hoiejsi,
en cuya traduccién hemos observado muchas desviaciones. Por ejemplo, en el
original, la primera parte de la réplica es una pregunta de Segismundo, que Mike$
transforma en una oracién enunciativa: asi cambia notablemente la entonacién de
los primeros seis versos.

Podemos observar algo parecido en la serie de octavas en el acto III:

Basilio ¢Quién, Astolfo, podrd parar prudente
La furia de un caballo desbocado?
¢Quién detener de un rio la corriente
Que corre al mar, soberbio y despefiado?
<Quién un penasco suspender, valiente,
de la cima de un monte, desgajado?
Pues todo fécil de parar ha sido,

y un vulgo no, soberbio y atrevido.
(La vida es sueno)

Basilio Ach, vSecko hezké, ale jdi a zaraz
koné, kterého rozjancil pach krve.
Zastav si reku, béz zadrzet naraz
pénivé vody, kdyzZ se zjara hrne,

zadrzuj skdlu rukama a taras
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balvanu cestu, az se z vrchu urve!
KdyZz napor Zivlu nikdo nezastavi,
jak teprv zkrotit rozva$néné davy?
(La vida es sueno, trad. Mikes, 1981)

Mikes conserva el esquema de la octava real, ABABABCC. Sin embargo, otra vez
cambia la entonacién: en Calderén, las primeras tres parejas AB equivalen a tres
preguntas de Basilio a Astolfo, mientras que Mikes las traduce en imperativo. Solo
la dltima pareja es interrogativa (se trata de una pregunta retdrica), pero esta en
Calderdn ya es enunciativa. En seguida, todavia en la misma secuencia de octavas,
Mike§ omite la mitad de la segunda estrofa; una de las estrofas de Estrella queda
abreviada a tres versos; en la ultima estrofa de la secuencia estd anadido un verso.

Mikes§ también se distancia de la forma original en la correlacién bimembre en
quintillas que hemos observado mds arriba a la hora de comentar la traduccién
de Hoft'ejsi:

Estrella Thalete nas...

Astolfo Euklide, ty...
Estrella ktery sférdm...

Astolfo mezi svéty...
Estrella vladnes,

Astolfo sidlis,

Estrella jejich cesty...
Astolfo sledujes...

Estrella provazis...

Astolfo hvézdy...
Estrella jejich casem...

Astolfo jejich léty...

(La vida es suerio, trad. Mikes, 1981)

Vemos que, a diferencia de Hor'ejsi, MikeS conserva el esquema de la quinti-
lla, en este caso aabba. Aunque en el original el esquema es diferente (ababa), la
solucién de MikeS es adecuada, porque no peca contra las reglas de la quintilla,
simplemente utiliza otra variedad que Calderén. Sin embargo, altera la correla-
cién bimembre de manera que el tercer y el cuarto verso quedan divididos en tres
partes en vez de dos.

A pesar de los casos comentados mas arriba, que son mas bien excepcionales,
se trata de una traduccién que trata de conservar lo canénico de la forma versal
del original. Vamos a ver en el capitulo especial dedicado a la relacién entre la
traduccién y sus versiones adaptadas empleadas en diferentes puestas en escena
que esta fidelidad formal puede ser muy problematica.
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3.3 El octosilabo espaiol y el tetrametro trocaico checo

Hasta ahora hemos trabajado con la tesis de que el tetrdmetro trocaico checo
es el equivalente funcional del octosilabo espafol. Esta afirmacién parece légica
porque los dos metros tienen la misma extension sildbica, de ocho silabas; cierta
cadencia trocaica es perceptible también en el octosilabo, debido a la posicién
del dltimo acento en la séptima silaba, impar; ademds, existe una fuerte tradicién
traductora y en ella muchas veces se basan las soluciones de nuevos traductores.
El objetivo de este capitulo es analizar ambos metros y la variacién ritmica (en
el original y en las traducciones) y establecer tanto las coincidencias como las
diferencias entre ellos. Tenemos que advertir que algunas conclusiones serdn de
cardcter valorativo, porque vamos a calificar mediante la reflexion critica algunas
soluciones concretas como adecuadas o menos adecuadas. Al final vamos a tratar
de proponer una solucién ideal segun nuestro parecer, apoyandonos sobre los
datos estadisticos y la discusion en el campo de la versologia.

3.3.1 El octosilabo espafiol

Empecemos con el octosilabo espafiol. En el capitulo 2.3. hemos abierto la proble-
matica del continuum entre los sistemas y la posible convivencia de varios sistemas
en una literatura. Los sistemas se basan en la repeticién de uno o mds elementos
lingiiisticos. Como dice Dominguez Caparrés: «en la historia de cada literatura
se comprueba que unas veces puede elegir unos elementos, y otras, otros; de ahi
la posible sucesién, o simultaneidad, de varios sistemas de versificacién» (Domin-
guez Caparrés, 1993: 45). La influencia en la prominencia de uno u otro sistema
en determinada época, escuela o autor la tiene también la tradicién estética o cul-
tural (Dominguez Caparrés, 1993: 46).

En Ia historia de Ia literatura espafola coexisten dos sistemas principales: el
sildbico, que se basa en el nimero de silabas normalizado, y el silaboténico, en el
que hay, aparte del nimero de silabas normalizado, también un mayor orden en
la acentuacion. Volek (2006: 52-56) enumera algunas muestras del silabotonismo
espaiiol: son por ejemplo el verso de Juan de Mena (que se basa en la sucesién
de pies anfibraquicos), los experimentos de algunos modernistas como Rubén
Dario o José Asuncién Silva, o el endecasilabo de origen italiano que, debido a su
extension, requiere cierta organizacién acentual interna. Ademds de estas dos mo-
dalidades, el silabismo y el silabotonismo, tenemos que contar con la existencia de
formas relajadas: por ejemplo, el silabismo fluctuante (Cantar de Mio Cid) o, por
supuesto, la versificaciéon libre.

Si hablamos del continuum, queremos decir que aunque alguin sistema versi-
ficatorio puede aparecer en varias lenguas y sus literaturas, no es siempre igual.
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Como dice Levy, «la clasificacién corriente de las prosodias europeas en sildbicas,
silaboténicas y ténicas es una abstraccién muy grave®» (Levy, 1998: 278). Por
ejemplo, tanto en el verso checo como en el inglés hablamos del silabotonismo.
Sin embargo, estos sistemas no son equivalentes, porque la evolucién del verso
inglés se basa en el contraste entre el tonismo y el silabotonismo, mientras que el
verso checo oscila entre el silabismo y el silabotonismo. Levy, por lo tanto, habla
del verso ténico-sildbico inglés y el sildbico-ténico checo (Levy, 1998: 278).

Entonces estd claro que tampoco el silabismo espaiiol es el mismo que, por
ejemplo, el francés: este se considera como un prototipo del silabismo (véase
Beéli¢, 1999: 314), ya que el idioma francés tiene el acento relativamente débil que
carece de la funcién fonoldgica y aparece ligado a la frontera entre palabras (final
de la palabra); en el espanol, la situacién es distinta: su acento es mds fuerte que
en el francés, es fonolégico -es decir, tiene la capacidad de distinguir entre varios
significados (como hablo y hablo)- y su posicién es libre, entonces las palabras pue-
den ser oxitonas, paroxitonas, proparoxitonas o superproparoxitonas. En el tipo
del verso espaifiol, que tradicionalmente se llama sildbico, la posicién del acento
principal en la penultima silaba es una constante métrica.

Emil Volek (1970) presenta un estudio del octosilabo de los romances espa-
noles: lo denomina verso dindmico sildbico-clausular. Debido a la posicién fija
del dltimo acento entran en juego las disimilaciones regresivas y progresivas: la
regresiva sildbica sale del ultimo acento y va hacia su principio, impidiendo la
acentuacion de la sexta silaba (aunque, como veremos, se trata de una tendencia
fuerte, pero no de una ley inviolable; o, en otras palabras, funciona en el nivel mé-
trico, no en el ritmico o estilistico); la disimilacién regresiva de tiempos marcados
debilita el acento en la quinta silaba y refuerza el de la tercera. La disimilacién
progresiva es menos fuerte que la regresiva y va desde la primera silaba acentuada
hacia el final del verso. «Las dos disimilaciones pueden conjugarse o, al contrario,
oponerse» (Béli¢, 1999: 140). Entonces si el primer acento cae en la primera o ter-
cera silaba, la disimilacién progresiva estd concorde con la regresiva y se marca
el ritmo trocaico. Si cae en la segunda o cuarta, la tendencia «no trocaica» estd
limitada en el final del verso por la séptima silaba «trocaica».

Dice Volek que dentro del verso espanol sildbico dindmico-clausular existe un
campo dindmico en que obran las mencionadas tendencias disimilatorias. Y afa-
de: «Ja dindmica de unién y enfrentamiento de diferentes tendencias [...] crea en
los versos de los romances una fuerte tensién, podriamos decir expectativa —o sea,
impulso ritmico muy especifico- y contribuye asi a la integridad del verso, que
es [...] muy flexible y eldstico.*®» (Volek, 1970: 151). Esta flexibilidad estd apoyada

85  «Obvyklé tiidéni evropskych prozédif na sylabické, sylaboténické a tonické je velmi hrubd abstrakce.»

86 «Dynamika spojovani a stfetdavani ruznych tendenci [...] vytvaii v jednotlivych versich romanci
silné napéti, fekli bychom ocekdvdni - tedy zcela zvlastni rytmicky impuls, a prispiva tak k celistvosti
verse, ktery je v disledku celé souhry okolnosti velmi ohebny a pruzny.»
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también por otros factores: por ejemplo, la entonacién oracional, la presencia de
la sinalefa y, en el caso de los romances, la asonancia en los versos pares (Volek,
1970: 151).

Por tanto, el ritmo acentual del octosilabo espanol es variable: el impulso mé-
trico no consiste en la expectativa de la acentuacién mds o menos regular de al-
gunas silabas y la desacentuacién de otras (como en el tetrdmetro trocaico checo,
donde el lector u oyente espera que las silabas pares queden datonas, mientras que
las impares tengan acento). En una serie de versos del romance (o redondillas,
décimas, quintillas, etc.) pueden aparecer diferentes tipos del octosilabo, pero
todos teniendo la séptima silaba ténica: es una constante métrica de este metro.

También los demds metros sildbicos dindmicos-clausulares espafoles tienen
obligatoriamente ténica la penultima silaba y las tendencias disimilatorias depen-
den de la posicién del dltimo acento. Por ejemplo, en el caso del heptasilabo el
acento queda en la sexta silaba y entonces favorece el ritmo yambico y anapéstico.
El troqueo «puro» no es posible. En el octosilabo, por su parte, no se puede com-
poner verso yambico, ya que la constante acentuacién de la séptima silaba (impar)
no lo permite. Asi, aun cuando algin verso tiene acentos en las silabas pares (22
y 4%) y empieza como yambico, el acento en la 72 silaba «revierte» su curso.

Este pentltimo acento principal pertenece al campo de la fonologia oracional.
Dice Béli¢ al respecto:

[...] el verso espanol representa una unidad ritmica con firme cohesién interna, su-
bordinada a un fuerte acento principal, o cumbre de intensidad. [...] posee, pues, una
vigorosa cldusula acentual, que se potencia, ademads, gracias a la asociacion constante
de la cumbre de intensidad con la cumbre tonal (entonacional) y, frecuentemente, a la
presencia de la rima. (Béli¢, 1999: 138)

Segun Navarro Tomads (1991: 71) puede haber 64 combinaciones del acento
prosédico, reduciéndose este numero «desde el punto de vista ritmico» a tres
tipos: trocaico, dactilico y mixto. También Dominguez Caparrds® admite esta clas-
tificacion y establece las siguientes reglas: el octosilabo trocaico tiene ténicas las
silabas impares, el dactilico tiene acentos en las silabas 12, 42 y 72 y el mixto o bien
en las silabas 22, 42 y 72 o bien en las 22, 52 y 7* (Dominguez Caparrés, 1993: 148).

Dentro de las mencionadas variantes, no todos los acentos estdn siempre rea-
lizados, a excepcion de la penultima silaba: asi que el verso «tengo de despeda-
zarme» dicho por Segismundo en La vida es sueiio tiene el primer acento en la
primera silaba y el siguiente en la séptima™®; des trocaico o dactilico? Dejamos sin

87 Preferimos utilizar la clasificacién de Dominguez Caparrés, porque la de Navarro Tomds trabaja
con el concepto de anacrusis. Para este filélogo por ejemplo las primeras dos silabas de un verso tro-
caico estdn en anacrusis, mientras que nosotros concebimos el verso como unidad inseparable cuyo
¢je ritmico se empieza ya con la primera silaba, sea tonica, sea dtona.

88 No contamos con posibles acentos secundarios, porque nos movemos en el nivel del modelo
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responder la cuestién, porque ambos ritmos son posibles en una ejecucién con-
creta, se trata de una variante de transicion.

M4ds dudas: Volek (1970: 147) asocia la variante con acentos en las silabas 23,
42y 72 ala clase de cadencia dactilica debido a la anacrusis en su principio, pero
en el marco de la divisién presentada mds arriba se trata de tipo mixto; los versos
mixtos tienen en comun el hecho de que tienen el primer acento en la segunda
silaba, par, y en su transcurso la tendencia progresiva se cruza con las regresivas,
por lo que se crea una tensioén especifica.

En resumen, la variabilidad ritmica del octosilabo espanol dificulta su clasifi-
caciéon. Lo confirma la continuada discusién entre los fildlogos de opiniones muy
discrepantes®. Por lo tanto nos limitamos a la divisién establecida en variantes
trocaicas, dactilicas y mixtas, pero solo para fines descriptivos.

Ademds de las variantes bdsicas pueden aparecer otras que tienen algiin acen-
to antirritmico, es decir, en posicién inmediata al acento ritmico (exigido por el
metro). Primero hay que advertir que la clasificacién en acentos ritmicos, extra-
rritmicos y antirritmicos no tiene mucho fundamento en la versificacién sildbica
(o sildbica dindmica-clausular, como la llamamos en acuerdo con Volek). Domin-
guez Caparrds lo comprueba en su andlisis del poema Pero lo solo de Juan Ramén
Jiménez, que consta de versos octosilabos: su ritmo es mixto, «no se impone,
pues, la variedad ritmica “trocaica” [...], ni la “dactilica” [...]» (Dominguez Capa-
rrés, 1993: 98). En este poema entonces puede sefialar con certeza solo un acento
antirritmico, el de la sexta silaba, ya que va inmediatamente antes del obligatorio
en la séptima. Como acentos extrarritmicos podriamos considerar aquellos que
aparecieran fuera del esquema en un poema de ritmo uniforme, pero como este
es de ritmo mixto, ningin acento es extrarritmico. Y anade Dominguez Caparrés:
«Los acentos “extrarritmicos”, por su parte, sélo serfan tales en la versificacién
acentual, en la de cldusulas, o en los contextos de poemas o tipos de versos (ende-
casilabo, por ejemplo) con ritmo claramente definido como “no mixto”» (Domin-
guez Caparrés, 1993: 99).

Aun asi nos permitimos hablar sobre variantes antirritmicas (no acentos an-
tirritmicos). Son aquellas donde aparecen dos acentos contiguos, por ejemplo:
«Juntaos todos esta noche» (El alcalde de Zalamea); en este verso estan acentuadas
las silabas 22, 32, 52 y 72. No podemos decir cudl de los dos acentos es antirritmico,
si el de la 22 o el de la 32. Serfa posible decidir solamente si tal verso apareciera en
el contexto de un poema trocaico (entonces serfa antirritmico el de la 22) o mixto

y ejemplo de verso, segun Jakobson. En el caso opuesto pasarfamos al nivel del modelo y ejemplo de
ejecucion (véase Dominguez Caparrés, 1993: 41-43). Segin Hrabdk «el llamado acento secundario no
es el factor fonolégico y es relativamente débil, por lo cual a veces su posicién en palabra es discuti-
ble.» Hrabdk, (1978: 95). (En checo.: «Tzv. vedlejsi prizvuk neni fonologickym ¢initelem a je pomérné
slaby, takZe jeho misto ve slové je nékdy i sporné).

89 Al respecto, véase Dominguez Caparrds, 1993: 87-92.
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de manera que quedaran regularizados los acentos en la 22 y 52 (en ese caso seria
antirritmico el de la 32).

Volek (1970: 145) construye una tabla de probabilidad para el octosilabo del
romance y la rellena con valores calculados a partir del andlisis estadistico de 12
romances de la coleccién de Ramén Menéndez Pidal, Flor nueva de romances viejos.
El nimero de las variantes estd limitado por las reglas que establece el investigador:

Cada silaba es bien tdnica, bien dtona.
No existen dos o mds silabas ténicas contiguas.

No existen mds de cinco silabas dtonas contiguas.

B 00 N

La séptima silaba es siempre ténica.
(Volek, 1970: 145)

El resultado de su andlisis lo copiamos en nuestra propia tabla, que tiene la
notacién diferente de la de Volek (para poder comparar de forma clara sus resul-
tados con los nuestros)™:

Clase Variante Porcentaje
Trocaica 10101010 |3,9
10100010 |6,4
10001010 |3,9

(trans.) 10000010 |1
00101010 |91
00100010 |17,5
(trans.) 00001010 |2,5
Mixta 01001010 |12,4
01010010 | 14,9
01000010 |9,5
Dactilica 00010010 (12,3
10010010 |6,6

Tabla IV: Andlisis del octosilabo de los romances por Volek (1970: 145)

Vemos que la variante que mds abunda es la 00100010 (17,5 %), es decir, trocai-
ca sin acentos realizados en las silabas 12 y 52. En el segundo lugar estd la 0101001
(14,9 %), o sea la mixta, que en el principio se acerca al ritmo yambico, pero en su
final esta tendencia resulta cancelada por el acento en la penultima silaba, impar.
En el tercer y cuarto lugar se hallan las variantes mixta de segundo tipo (12,4 %),

90 Volek utiliza el simbolo «-» para la silaba acentuada y «U» para la inacentuada, mientras que
nosotros empleamos el nimero 1 para la acentuada y 0 para la inacentuada. Entonces por ejemplo
la variante 10101010 representa el verso trocaico con todas las silabas impares acentuadas (en Volek:
-U-U-U-U).
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con el acento en la 52, que empieza con dos pies anfibrdquicos, y la dactilica sin
acento realizado en la 12 (12,3 %), respectivamente.

Por otro lado, las variantes que menos aparecen son las 10000010 (1%)
y 00001010 (2,5 %), que se pueden considerar como transitivas: no es posible
meterlas con exactitud en una clase, aunque por tener los dos acentos en sila-
bas impares pertenecen formalmente al ritmo trocaico. Sin embargo, la even-
tual colocacién de un acento secundario puede cambiar su ritmo notablemen-
te (10000010=trocaico->10010010=dactilico). La variante trocaica mas saturada,
10101010, tampoco aparece en muchos casos (3,9 %), al igual que su versién sin la
tercera silaba acentuada, 10001010 (3,9 %).

Segun Volek (1970: 145) es sorprendente el hecho de que todas las variantes
de la tabla de probabilidad estén realizadas en el conjunto analizado por él. Como
aparecen en los romances de manera irregular, o sea, después de una variante
trocaica no siguen otras o las mismas variantes trocaicas, después de una dactilica
no siguen otras o las mismas dactilicas, etc., se envuelve el fondo ritmico. El resul-
tado es que, por ejemplo, el tipo mds frecuente 00100010 no se puede interpretar
inequivocamente como trocaico, en opinién de Volek.

Las variantes trocaicas llegan en conjunto al 40,8 % (hemos omitido los tipos
de transicién en los que no es posible decidir a qué ritmo pertencen: 10000010
y 00001010; tienen el porcentaje mas bajo de todos), las dactilicas al 18,9% vy las
mixtas estdn representadas por el 14,9% (01010010) y 12,4% (01001010); junto
a ellas estd el tipo de transicién (01000010) con el 9,5%. Vemos que no es facil
meter todas las variantes en alguna clase concreta, lo cual es fruto de la variabili-
dad del ritmo del octosilabo. Sin embargo, lo que vale es que los versos trocaicos
predominan en el conjunto analizado por Volek.

Comparemos los resultados de Volek con nuestro andlisis de La vida es sueiio
y El alcalde de Zalamea. Primero advertimos que los versos de romances los ana-
lizamos también junto a los de redondillas. Solo mds tarde vamos a observar las
dos formas por separado. Por el momento tampoco distinguimos aun entre los
versos llanos y agudos. Nuestros resultados se basan en el andlisis estadistico de:
1) La vida es suenio, romance dg-e del acto I, 198 versos, y redondillas del acto II, 213
versos; 2) El alcalde de Zalamea, romance é-a del acto 1I, 179 versos, y redondillas
del acto III, 186 versos. No hemos analizado las secuencias enteras, solo sus partes
bien delimitadas por algin cambio escénico, que hayan tenido mds o menos 200
versos, y que hayan abarcado tanto mondlogos como didlogos y algunos versos
partidos.
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Los porcentajes se acercan bastante a los de Volek:

La vida es suefio, rom. + red. El alcalde de Zalamea, rom. + red. || Analisis de Volek
Variante |[N°devwv. |% Variante |[N°dewv. |% Variante | %
10101010 |15 4,8 10101010 |12 4,6 10101010 |3,9
10100010 |28 9,0 10100010 |18 6,9 10100010 | 6,4
10001010 |18 5,8 10001010 |10 3,8 10001010 | 3,9
10000010 |2 0,6 10000010 |2 0,8 10000010 |1
00101010 |23 7,4 00101010 |16 6,1 00101010 | 9,1
00100010 |57 18,3 00100010 |48 18,3 00100010 | 17,5
00001010 |11 3,5 00001010 |8 3,1 00001010 | 2,5
01001010 |34 10,9 01001010 |32 12,2 01001010 | 12,4
01010010 |39 12,5 01010010 |41 15,6 01010010 | 14,9
01000010 |23 7,4 01000010 |20 7,6 01000010 | 9,5
00010010 |36 11,5 00010010 |25 9,5 00010010 |12,3
10010010 |25 8,0 10010010 |35 13,4 10010010 | 6,6
N=311 N=267

Tabla V: Comparacion de variantes del octosilabo en La vida es sueno, El alcalde de
Zalamea y en el andlisis de los romances hecho por Volek (1970).

Vemos que también en nuestro andlisis el tipo trocaico 00100010 es el mas re-
presentado de todos, con el 18,3 %. Si sumamos las clases ritmicas como lo hemos
hecho con los porcentajes de Volek, obtenemos los resultados de 45,2 % (La vida
es suenio) y 39,7% (El alcalde de Zalamea) para las variantes trocaicas, asi que en
La vida predominan estos tipos un poco mds que en El alcalde y en los romances
analizados por Volek (40,8 %). En cuanto a las variantes dactilicas, en La vida su
porcentaje (19,6 %) casi equivale al de Volek (18,9%) y en El alcalde es un poco
mayor (22,9 %); sin embargo, es interesante que en la segunda obra es mayor el
numero de tipos 10010010 que el de 00010010. Todas las variantes mixtas tienen
menor frecuencia en La vida es suerio que en El alcalde de Zalamea y en los roman-
ces analizados por Volek.

La frecuencia del uso de una variante u otra estd estrechamente relacionada
con las frecuencias de «unidades ritmicas»”'. Volek (1970: 144) ha analizado el ma-
terial espanol con los siguintes resultados: U-U", es decir, unidad de tres silabas

91 Hay que anadir que Volek en su andlisis no mide frecuencias de los grupos ritmicos (o palabras
fénicas), sino de palabras léxicas. El grupo ritmico puede equivaler a una palabra léxica, pero no ne-
cesariamente, porque es un segmento de una o mas silabas de las que una tiene acento y las demads se
unen a ella; en este sentido, el enunciado «mi primo» constituye un solo grupo ritmico de tres silabas
con acento en la pendltima (al respecto, véase Cantero Serena, 2002: 52). Volek, en su andlisis, trata
por separado las palabras que no llevan acento, como las conjunciones y particulas, y no toma en
cuenta el efecto de la sinalefa. Nosotros preferimos trabajar con el concepto del grupo ritmico, por lo
tanto presentamos su andlisis de «unidades ritmicas» solo para ilustracion.

92 «U» representa una silaba inacentuada, «-» una acentuada.
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con la penultima acentuda, y la primera y la tltima sin acento. Es la mds frecuente
en el espanol, con el 26,4%. La segunda es UU-U (17,7 %), la tercera -U (13,2
%), la cuarta U- (10,3 %) y la quinta UUU-U (5,6 %). Las conjunciones, particulas
y las palabras monosilabas acentuadas llegan en conjunto al 7,2 %. Se debe men-
cionar que el ritmo acentual se crea mediante la composicién de estos segmentos.
Las frecuencias de las unidades ritmicas nos explican parcialmente por qué una
variante del octosilabo es la predominante: la probabilidad de su composicién
mediante los mencionados segmentos es alta. Véase el verso «que, dormidas o co-
bardes» (La vida es sueiio). Este consta de las siguientes unidades: U | U-U | U |
U-U, bastante frecuentes (la U-U incluso es la mds frecuente). Frente a ello, el
verso «Enmascaraditos hay» (La vida es suerio), variante 0000101, estd construido
asi: UUUU-U | -. La primera unidad ni siquiera estd entre las enumeradas mas
arriba, su frecuencia serd muy baja.

Para volver a nuestro andlisis, dividimos los resultdos segtin la forma (romance
vs. redondillas) y segin la cldusula (versos paroxitonos vs. oxitonos®). Ademds,
Volek ha analizado solamente los versos que hayan encajado en su tabla de pro-
babilidad; sin embargo, el nimero de esas variantes estd limitado por las reglas
establecidas por el investigador, sobre todo por la 22 No existen dos o mds sila-
bas ténicas contiguas. A estas limitaciones hemos subordinado también nuestro
analisis anterior, para poder comparar con claridad, entonces hemos omitido los
versos que llamamos antirritmicos, donde aparecen dos acentos en posiciones
inmediatas. Ahora vamos a contar también con estas variantes, aunque no las
abarcamos en las tablas. Advertimos que el nimero de versos de cada conjunto
es mucho menor que en el andlisis anterior (en €l habfamos sumado los valores),
asi que la estadisitca en algunos casos puede fallar; por lo tanto no presentamos
el andlisis de las variantes oxitonas de los romances, porque ni en La vida, ni en
El alcalde alcanzan 30 versos.

La vida es suefio, romance: La vida es sueno, redondillas: || La vida es sueno, redondillas:
paroxitonos paroxitonos oxitonos

Variante N°de vv. | % Variante N°de vv. | % Variante N°de vv. | %
10101010 |6 3,5 10101010 |3 2,7 101010Tm |6 59
10100010 |14 8,2 10100010 |8 7.2 101000Tm |6 59
10001010 |10 59 10001010 |2 1,8 100010Tm |6 59
10000010 |1 0,6 10000010 |1 0,9 100000Tm |0 0,0
00101010 |13 7,6 00101010 |8 7.2 001010Tm |2 2,0
00100010 |26 15,3 |/00100010 (18 16,2 ||0010001Tm |13 12,7
00001010 |5 2,9 00001010 |3 2,7 000010Tm |3 2,9
01001010 |15 8,8 01001010 |6 54 010010Tm |13 12,7
01010010 |16 9.4 01010010 |12 10,8 |0101001Tm |11 10,8

93 No hemos encontrado ninguin verso proparoxitono (esdrijulo).
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La vida es suefio, romance: La vida es suefo, redondillas: ||La vida es sueno, redondillas:
paroxitonos paroxitonos oxitonos
01000010 |8 4,7 01000010 |9 8,1 0100001Tm |6 59
00010010 |19 11,2 ||00010010 |13 11,7 ||000100Tm |4 39
10010010 |8 4,7 10010010 |7 6,3 1001001Tm |10 9,8
N=141 82,9 N=90 81,1 N=80 78,4
El alcalde de Zalamea, El alcalde de Zalamea, El alcalde de Zalamea,
romance: paroxitonos redondillas: paroxitonos redondillas: oxitonos
Variante N°devv. (% Variante N°devv. (% Variante N°devv. (%
10101010 |6 3,8 10101010 |2 2,4 1010101Tm |4 3,9
10100010 (10 6,4 10100010 |4 4,8 1010001Tm |4 39
10001010 (4 2,6 10001010 |2 2,4 1000101Tm |4 39
10000010 |0 0,0 10000010 |1 1,2 1000001Tm |1 1,0
00101010 |6 3,8 00101010 |5 6,0 0010101Tm |5 4,9
00100010 |24 15,4 {00100010 |11 13,1 001000Tm |13 12,7
00001010 |6 3,8 00001010 |0 0,0 0000101Tm |2 2,0
01001010 |16 10,3 ||01001010 |6 7.1 0100107m |10 9,8
01010010 |17 10,9 01010010 |12 14,3 | 0101001Tm |12 11,8
01000010 |12 7.7 01000010 |3 3,6 010000Tm |5 4,9
00010010 |12 77 00010010 |5 6,0 0001001Tm |8 7,8
10010010 |13 8.3 10010010 |7 8.3 100100Tm |15 14,7
N=126 80,8 N=58 69,0 N=83 81,4

Tabla VI: Comparacion de variantes del octosilabo en La vida es suefo y El alcalde de
Zalamea. Romance (solo versos paroxitonos), redondillas (versos paroxitonos
y oxitonos).

En la tabla vemos que las variantes observadas por Volek no cubren todas las
posibilidades: los nimeros dentro de las celdas debajo de cada columna «porcen-
taje» representan los porcentajes sumados de las variantes (solo las que estdn en
la tabla) de cada conjunto analizado. En la mayoria se aproximan al 80 %, lo que
quiere decir que mds o menos el 20% de las variantes son antirritmicas (solo en
el andlisis de los versos paroxitonos de redondillas en El alcalde este nimero es
mas bajo; vamos volver sobre el asunto mads abajo). No nos es posible abarcar estas
variantes en la tabla, porque hay muchas posibilidades y puede ser que algunas
estén representadas por una sola aparicién y algunas no aparezcan nunca.

Hay que advertir que analizamos la acentuacién en el nivel del ejemplo de verso,
segun Quilis (1978: 21), quien establece cudles son las palabras que llevan acento
y cudles son las dtonas. Frente a ello existen recursos como desplazamiento del
acento, acentuacion de silabas dtonas, doble acentuacién de polisilabos, acentuacién
de monosilabos, desacentuacion de silabas ténicas (Dominguez Caparrés, 1993:
84). Estas licencias pueden estar indicadas en el texto por el poeta mismo, aunque
raras veces; pero normalmente se producen en el nivel del modelo y ejemplo de
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ejecucion. Por ejemplo, cuando leemos el verso «Ya viene el cortejo» de Rubén
Dario y sabemos que se trata de una muestra de la versificaciéon de cldusulas basa-
da en el ritmo anfibrdquico, podemos desacentuar el adverbio «ya» para realizar
plenamente el primer anfibraco. Sin embargo, esto ocurre en la mayoria de las
veces en el canto donde la melodia tiene una influencia primordial, ya menos en
el verso de la poesia (sobre todo en la versificacién de cldusulas, como hemos visto;
pero depende del recitador) y nos atrevemos a decir que en el verso teatral casi
no ocurre, ya que este tiende a una pronunciacién coloquial, natural. Dice Quilis:

1. Los elementos (silabas, acento, rima) que conforman el verso son esencialmente
hechos de lengua. Por lo tanto, a este nivel, las palabras que fonolégicamente son
acentuadas, conservardn su acento en el verso, y las inacentuadas seguiran siendo
inacentuadas en el verso. Es decir, que como primera norma hay que tener en
cuenta que el acento es totalmente objetivo y nos viene dado por la misma lengua.

2. Lo dicho en el pdrrafo anterior no es obstdculo para que el poeta pueda cambiar
la situacién acentual en alguna silaba del verso; esta licencia se suele dar raramen-
te, ya que por regla general hace perder belleza a la composicién.

(Quilis, 1978: 19-20)

En los conjuntos analizados consideramos como unico caso del cambio de la
situacién acentual (hecha por el propio autor) la colocacién de una silaba que
prosédicamente no lleva acento en la posicién obligatoriamente acentuada. En
nuestro caso se trata de la séptima silaba del octosilabo. Ocurre asi en una redon-
dilla pronunciada por Juan de El alcalde de Zalamea:

Desde que al traidor heri
en el monte, desde que
rinendo con él (porque
llegaron tantos) volvi

(El alcalde de Zalamea)

Las palabras «que» y «porque» son dtonas, pero en estos versos las debemos
tratar como ténicas: «qué», «porqué». Sin embargo, es una excepcién que no
sucede a menudo.

Para volver sobre el asunto de la acentuacién de dos silabas contiguas, declara-
mos entonces que en nuestro andlisis contamos con todos los acentos prosédicos
(excepto el caso descrito mds arriba), aunque en el nivel de la ejecucién concreta
es posible desacentuar algunas silabas.”

94 Una de los oponentes de la tesis en la que se basa este libro, Marfa Victoria Utrera Torremocha,
apunta que no resolvemos el problema de dos silabas acentuadas contiguas (y tampoco de cuatro
o mads silabas dtonas contiguas). Utrera Torremocha dice que es necesaria una lectura ritmica del
verso y que cuando existen varias posibilidades aparentes siempre hay una que es la mejor. Estamos
de acuerdo. Sin embargo, en nuestro analisis estadistico nos movemos en el nivel de ejemplo de verso
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Abundan bastante los tipos con las primeras dos silabas acentuadas. Muchas
veces son los versos que empiezan con un pronombre interrogativo o exclamativo:

qué bien hacéis en quitarme = 11010010 (La vida es suenio)
iQué enfado! / Mirad que soy = 1100101m® (El alcalde de Zalamea)
¢Qué hacéis? / Templar desde aqui = 1101001m (El alcalde de Zalamea)

Pero hallamos dos acentos contiguos también en otras posiciones:

sera escandalo del aire = 01100010 (La vida es sueno)
te ofendi6 tanto, ignorante = 00110010 (La vida es suerio)
En lo que no es justa ley = 0001101m (El alcalde de Zalamea)

La sexta silaba va inmediatamente antes de la penultima, obligatoriamente
ténica, y por eso la acentuacién de aquella tiene la menor probabilidad. A pesar
de ello encontramos casos como los que siguen:

por el dueno que algin dia = 00100110 (La vida es suefnio)
viven los cielos! / ¢Qué es esto? = 10010110 (El alcalde de Zalamea)

Asimismo hay casos de acentuacién de mds de dos silabas contiguas:
¢Quién es esta mujer bella? = 11100110 (La vida es suerio)

En este ultimo ejemplo vemos incluso que aparte de tres silabas tonicas con-
tiguas aparecen otras dos en la segunda parte del verso. En general podemos
decir que tales versos son -debido a una mayor energia espiratoria de las silabas
acentuadas- mas agitados, dindmicos, que los que tienen un nimero menor de
acentos. Por ejemplo el verso «y musica a su ventana» de El alcalde de Zalamea
tiene solo dos silabas ténicas y por lo tanto su pronunciacién serd mds sosegada.

Volvamos sobre el asunto de las variantes antirritmicas en el andlisis de redon-
dillas, versos paroxitonos, en El alcalde de Zalamea. La estadistica en este caso no
es muy representativa, ya que se basa en el conjunto de solo 84 versos, pero su
resultado nos llama la atencién tanto que tratamos de hacer una explicaciéon de
lo siguiente: dentro de los 84 versos solamente 58 (69 %) pertenecen a alguna va-
riante de la tabla. El resto (31 %) son antirritmicos. Si comparamos esta secuencia
de redondillas con los demds conjuntos analizados, nos damos cuenta de que hay
mas didlogos donde los personajes alternan de un verso a otro y ademads hay mas

(véase Dominguez Caparrés, 1993: 42-43), como hemos advertido, sin tomar en cuenta el ejemplo de
ejecucion, que puede influir en la distribucién de los acentos a la hora de recitar el verso. Para poner
un ejemplo, el verso «qué bien hacéis en quitarme» tiene en el nivel de ejemplo de verso (manifesta-
cién lingtistica) los primeros dos acentos contiguos, pero en el nivel de ejemplo de ejecucion (recep-
cién), el que realiza el verso recitaindolo o leyéndolo, destaca uno de los acentos y desacentuda el otro.

95 En nuestra notacion, la «<m» en el final de la marcaciéon de variante senala que la variante es oxi-
tona. La letra «m» tiene origen en los andlisis del verso checo, donde representa la nocién de verso
masculino.
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versos partidos. Las conversaciones son mas agitadas. Estamos en el ultimo acto,
después de que Pedro Crespo ya haya sido nombrado alcalde y ahora estd juzgan-
do al Capitdn, luego a Rebolledo y a Chispa y al final a su hijo Juan. La estadistica
entonces estd muy influenciada por pasajes como el siguiente:

Crespo épor qué?

Chispa Esto es cosa asentada,
y que no hay ley que tal mande.

Crespo ¢Qué causa tenéis?

Chispa Bien grande.

Crespo Decid, dcual?

Chispa Estoy prenada.

Crespo ¢Hay cosa mads atrevida?

¢No sois paje de jineta?
(El alcalde de Zalamea)

Vemos que en esta conversacion tres versos se dividen entre Crespo y Chispa.
En las tres divisiones son vecinas las silabas acentuadas en el final de la primera
parte y en el inicio de la segunda. Aparte de ellas, hay también mds acentos en
posiciones inmediatas en el interior de otros versos. Por lo tanto, se puede decir
que la dindmica del interrogatorio estd formada no solo por la entonacién (pre-
gunta-respuesta), sino también por la elevada frecuencia de acentuacién y es una
muestra de como la forma textual estd intimamente ligada al contenido y cémo
puede condicionar y determinar la recitacién de versos por el actor teatral.

Estudiemos ahora por separado el octosilabo paroxitono de los romances y de
las redondillas. Tanto en La vida es suerio como en El alcalde de Zalamea la variante
mds empleada es la trocaica 00100010 (15,3 % para el romance y 16,2 % para las
redondillas en La vida, 15,4% y 13,1 % en El alcalde, respectivamente). En cuanto
al romance, muy sinépticamente podemos decir que La vida es «mds trocaica»,
mientras que El alcalde es «<menos trocaico», o sea, su ritmo resulta mds variado
por las variantes mixtas y dactilicas. Pero no vale lo mismo para las redondillas,
porque en este caso en las dos obras las variantes no trocaicas prevalecen; sobre
todo en La vida crece bastante la frecuencia de la variante 01000010 (8,1 %), o sea
la mixta de transicién. Es interesante la comparacién de ddctilos: en La vida,
tanto en el romance como en las redondillas predomina el tipo 00010010 y el
10010010 aparece con muy poca frecuencia, sobre todo en el romance (4,7 %).
En El alcalde 1a proporciéon se revierte, prevaleciendo la variante con la primera
silaba acentuada.

Volek (1970) no estudia en su trabajo por separado los versos oxitonos, porque
la cldusula del verso queda fijada por el acento principal en la penultima silaba.
Por lo tanto la oposicién de los versos paroxitonos y oxitonos estd neutralizada,
aunque puede ser aprovechada como recurso de matizacién. A la hora de estudiar
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el tetrametro trocaico checo vamos a ver que su cldusula masculina (iltimo pie no
terminado) no necesariamente es oxitona como en el octosilabo. El verso masculi-
no checo puede terminar tanto con una palabra monosilaba acentuada como con
un grupo ritmico proparoxitono (Ibrahim et al., 2013: 40); en el segundo caso, el
ultimo acento del verso se halla en la antepenultima silaba, lo cual influye notable-
mente en el ritmo del verso. Vamos a averiguar entonces si hay alguna diferencia
estructural o ritmica entre los versos oxitonos y proparoxitonos de Calderén.

Comparando superficialmente los porcentajes en la tabla, a primera vista no
hay mucha. Pero al observar el andlisis vertical se revela por lo menos una que
vale la pena mencionar:

Redondillas: La vida es suefio

Silaba n® | Il 11l v |V VI VI Vil total versos
Paroxitonos 30% (34 |44 |41 24 |7 100 0 111
Oxitonos 35 42 |37 [31 |42 |7 100 |- 102
Redondillas: El alcalde de Zalamea

Paroxitonos 31 40 |43 |46 |26 11 100 0 84
Oxitonos 35 37 |30 (46 |35 |3 100 |- 102

Tabla VII: Andlisis vertical de redondillas, comparacién de versos paroxitonos vs.
oxitonos, La vida es suefo y El alcalde de Zalamea.

En las dos obras, dentro de los conjuntos analizados (secuencias de redondi-
llas) la acentuacién de la quinta silaba es menor en los versos paroxitonos que en
los oxitonos: 24 % vs. 42 %, respectivamente, en La vida. En El alcalde 1a diferencia
no es tan marcada (26 % vs. 35 %, respectivamente).

Ahora, si miramos otra vez la tabla VI, podemos observar cémo se proyecta
este hecho en las frecuencias de las variantes. Efectivamente, las variantes con la
quinta silaba acentuada tienen porcentajes mds bajos en los versos proparoxitonos
y viceversa. Asi, el tipo mds frecuente (00100010) en todos los andlisis hechos has-
ta ahora por nosotros y por Volek, es también en su forma oxitona (0010001m) el
mds frecuente, pero no en demasia: solo llega al 12,7% en ambas obras, frente al
16,2% en La vida (en El alcalde 1a diferencia en esta variante no es tan notable).
Por otro lado, crece el porcentaje de la variante mixta 0100101(0/m), también
ante todo en La vida: 12,7% en versos oxitonos vs. 5,4% en los proparoxitonos.
Sin embargo, en El alcalde hay mas versos dactilicos oxitonos (con la quinta silaba
atona). Se trata entonces de una tendencia que se distingue mejor en el andlisis
vertical presentado en la tabla VII.

96 El nimero indica el porcentaje de acentuaciéon de la respectiva posicion/silaba.
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Podemos ilustrar lo dicho en un ejemplo:

Segismundo [...]
Decidme: ¢qué pudo ser
esto que a mi fantasia
sucedié mientras dormia,
que aqui me he llegado a ver?
(La vida es suerio)

Los versos paroxitonos tienden a aplazar el penultimo acento mds adelante,
mientras que en la cldusula de los oxitonos muchas veces aparecen las palabras
monosilabas y en este caso el penultimo acento mds probablemente permanece
en la quinta silaba. El ejemplo muestra una situacién extrema, no obstante, el
material analizado es mucho mas variado. Tampoco contamos en nuestras consi-
deraciones con los versos antirritmicos y con el efecto de la sinalefa. Por lo tanto,
sirva el ejemplo solo para ilustrar dichas tendencias.

En la tabla también podemos observar que la primera silaba tiene una mayor
tendencia a llevar acento en los versos oxitonos que en los paroxitonos de las
redondillas, pero no se trata de una diferencia muy notable, solo de 4 o 5%. En
resumen, los versos paroxitonos y oxitonos no difieren notablemente desde el
punto de vista del ritmo, excepto el caso de la quinta silaba.

Hemos dicho mads arriba que el octosilabo espafiol de las redondillas y del
romance (y, analégicamente, también el de las décimas y quintillas en las obras
de teatro calderonianas) es muy variado, lo que es posible comprobar facilmente
con los datos de la tabla VII. En ella vemos que el porcentaje de acentuacién de
ninguna silaba, aparte de la séptima, excede el 50 %, asi que el plano métrico estd
bastante empanado. A pesar de que algunas variantes aparezcan mads frecuente-
mente (00100010, 01010010) y algunas menos o nunca (10000010), el ritmo del
octosilabo en las obras analizadas es principalmente mixto, o sea, se basa en las
combinaciones de estas variantes. El octosilabo, en palabras de Quilis, «por cons-
tituir el grupo fénico minimo se adecua perfectamente a nuestra lengua y cons-
tituye una constante métrica en la historia de nuestra lirica; [...] Es el verso por
excelencia de nuestra poesia popular, de nuestros romances e incluso de nuestro
teatro clasico» (Quilis, 1978: 54).

Es el metro mas empleado tanto por Lope de Vega como por Calderén de la
Barca en sus obras de teatro. Y no es solamente «por constituir el grupo fénico
minimo», sino, desde el punto de vista del teatro, precisamente por su variabi-
lidad y flexibilidad. La alternancia de los versos de variados tipos ritmicos en el
romance o en las redondillas constituye el fluir dindmico, que se acerca a la natu-
ralidad del habla cotidiana. Gracias a la extensién corta de los octosilabos se evita
el patetismo, y los didlogos y monélogos resultan vivos y de cardcter coloquial.
Vamos a ver en la comparacién con el tetrdmetro trocaico checo que la tarea de
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imitar la naturaleza del octosilabo es un verdadero reto para los traductores. Nos
atrevemos a decir que pocos salieron victoriosos.

Otro fenémeno que contribuye a la fluidez del verso sildbico dindmico-clau-
sular espafol se basa también en el cardcter de la lengua: es la integridad de
la cadena de grupos ritmicos. En checo, las palabras seguidas se separan clara
y perceptiblemente mediante la llamada oclusiéon (Béli¢, 1999: 135), que consiste
en el cierre del canal de la articulacién. Ademas, el acento en las palabras checas
aparece en la primera silaba (si a la palabra le precede una preposicion silabica,
esta toma el acento y la palabra siguiente lo pierde) y esta cadencia favorece el
ritmo trocaico o dactilico y casi hace imposible el ydimbico; por eso existe por
ejemplo la licencia que consiste en sustituir el primer pie del verso yambico con
un ddctilo (vamos a estudiar esta problemdtica mds profundamente en el capitulo
dedicado al andlisis del endecasilabo y el pentametro ydmbico). El pie trocaico
checo entonces es la realidad de la lengua, es decir que hay una tendencia a la
coincidencia del grupo ritmico con el pie: en el verso «Nechod, Vasku, s pdny
na led» de Havlicek Borovsky las palabras «<nechod», «Vasku», «s pdny» y «na led»
tienen la cadencia trocaica y los limites entre ellas coinciden con los limites entre
los pies (-U -U -U - U). En el verso yambico «Byl pozdni vecer - prvni mdj -» de
Micha vemos el caso opuesto: los limites entre palabras estin siempre dentro de
los pies, «byl pozd-», «ni ve-», «-Cer prv-», «-ni maj» (U -U -U -U -); el pie yambico
entonces no es la realidad de la lengua y también por ello consideraban algunos
este tipo de versos como troqueo con anacrusis.

El verso espafol trabaja con el acento l1éxico libre: asi que una palabra bisilaba
puede ser llana o aguda y asi constituir o pie trocaico, o yambico, respectivamen-
te; una trisilaba puede ser dactilica, anfibrdquica o anapéstica. En el checo es posi-
ble «fisicamente» solo el troqueo y el ddctilo, los demds ritmos son solo virtuales,
como hemos visto en el yambo.

Ademads, en la pronunciacién espafola no se da la oclusién como en la checa,
sino que las palabras se conectan mediante el enlace, que consiste en la unién de
la consonante en el final de una palabra con la vocal en el principio de la palabra
siguiente (B¢li¢, 1999: 135), o la sinalefa, en que se unen la vocal final de una pa-
labra con la vocal inicial de la siguiente palabra. Asi, la oracién espaiiola parece
una cadena no interrumpida de sonidos (si no aparece una pausa clara dentro
de ella), mientras que la oracién checa es mas bien una secuencia de segmentos
claramente separados entre si.

Hemos analizado los versos octosilabos de los romances y redondillas asimis-
mo desde el punto de vista de los limites entre palabras. En el caso de palabras
unidas mediante sinalefa consideramos el limite como no existente, ya que en la
pronunciaciéon desaparece. Hemos obtenido los siguientes resultados:
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Romance: La vida es suefio

Limite delantedela || 1l 1l \Y \% \ Vil VI total versos
silaba n°

Paroxitonos 100 60 |48 |46 |55 52 51 0 170
Oxitonos 100 61 43 61 39 68 57 - 28
Romance: El alcalde de Zalamea

Paroxitonos 100 51 48 |50 |53 64 47 0 156
Oxitonos 100 70 43 57 48 39 39 - 23
Redondillas: La vida es suefio

Paroxitonos 100 56 |43 |51 57 60 37 0 111
Oxitonos 100 58 50 [45 |46 51 51 - 102
Redondillas: El alcalde de Zalamea

Paroxitonos 100 50 52 55 48 61 40 0 84
Oxitonos 100 58 51 43 |55 67 29 - 102

Tabla VIII: Distribucion de los limites entre palabras (aparte de las unidas mediante
sinalefa) en La vida es suefio y El alcalde de Zalamea; romance, redondillas,
versos paroxitonos, oxitonos.

En la tabla VIII observamos que la distribucién de los limites entre palabras es
variada de mismo modo que la distribucién de los acentos léxicos. La frecuencia
de la aparicién del limite en cierto lugar se acerca en la mayoria al 50 % (delan-
te de la primera silaba, l6gicamente, el limite estd siempre). Solo en los versos
oxitonos del romance en Ll alcalde de Zalamea observamos que el porcentaje del
limite delante de la segunda silaba crece hasta el 70 %, pero el conjunto analizado
en este caso consta solamente de 23 versos, asi que este resultado no podemos
considerarlo convincente.

Al observar las diferencias entre los versos paroxitonos y oxitonos en las re-
dondillas, vemos una clara desproporcién en la presencia del limite delante de
la séptima silaba al comparar La vida con El alcalde: en los versos oxitonos de la
primera obra, el limite estd en este lugar en el 51 % de los casos, mientras que
en los versos proparoxitonos solo en el 37%. En El alcalde 1a proporcién resulta
revertida (oxitonos: 29 %, paroxitonos: 40 %). La diferencia, entonces, existe solo
entre los versos oxitonos de las dos obras porque el porcentaje en los paroxitonos
es casi igual. {Qué nos revela? El fenémeno tiene cierta relacién con el asunto de
la acentuacién de la quinta silaba, estudiado mds arriba. Hemos averiguado que
en las dos obras la silaba 52 lleva menos acentos en los versos paroxitonos, pero
en La vida la diferencia se nota mds. En cuanto a los limites entre palabras, en
los versos oxitonos de La vida crece la frecuencia de palabras monosilabas en la
clasula (pero crece solo al 51 %, en ningtn caso se trata de una predominancia),
en comparaciéon con El alcalde.
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Criado II Que a su Rey obedecié
Segismundo En lo que no es justa ley
no ha de obedecer al Rey;
y tu principe era yo.
(La vida es suerio)

Solo el primero de los versos termina con una palabra oxitona no monosilaba:
«obedecié», los demds tienen en su clausula las palabras «ley», «Rey» y «yo»; los
versos 2°, 3° y 4° también tienen la quinta silaba acentuada (solo en el dltimo el
acento en «era» se disuelve en la sinalefa, es latente).

Capitan [...]
porque quiero que debdis
no andar con vos mas criiel
a la beldad de Isabel
Si vengar solicitdis
(El alcalde de Zalamea)

En El alcalde, por su parte, predominan los versos oxitonos que vemos en el
respectivo ejemplo. En sus cldusulas aparecen preferentemente las palabras no
monosilabas (las monosilabas solamente en el 29% de los casos).

Volvamos al problema de la coincidencia/no coincidencia de las silabas acen-
tuadas con los limites entre palabras. Ofrecemos dos graficos hechos a partir del
analisis del romance de La vida y El alcalde; tanto los versos paroxitonos como los
oxitonos los tratamos ahora en conjunto:
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= Acentuacién == Limites entre palabras

Grafico I: Correspondencia entre la acentuacién y los limites entre palabras, La vida es
sueno, romance.
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Grafico ll: Correspondencia entre la acentuacién y los limites entre palabras, El alcalde
de Zalamea, romance.

En los dos graficos vemos que ambas lineas tienen un curso mds o menos
independiente, por lo que no existe una correspondencia clara entre las silabas
acentuadas y los limites entre palabras. A la hora de analizar el tetrdmetro trocai-
co checo vamos a ver que la coincidencia es mucho mayor en este tipo de verso
silaboténico. En el octosilabo espafol de ambas obras observamos cierta propor-
cionalidad inversa: cuanto mayor es la frecuencia de acentuacién de una silaba,
tanto menor es la frecuencia del limite delante de ella.

En los graficos ya no es posible observar la variacién en la distribucién de
acentos y limites entre palabras. Témese el verso «después de aquella pendencia»
(El alcalde de Zalamea), 01010010. Las silabas segunda, cuarta y séptima llevan
acento y los limites estdn delante de las silabas tercera y sexta (el limite entre «de»
y «aquella» no lo contamos, ya que las palabras estdn unidas mediante la sinalefa).
En el principio de este verso se potencia el ritmo yambico, pero luego la frontera
entre palabras delante de la sexta silaba delimita el segundo pie, anfibrdquico,
seguido por otro anfibraco. La composicién de tipo U- U-U U-U es claramente
perceptible. En el verso «a cuyo cielo no empanan» (El alcalde de Zalamea) se nota
la composicién U -U -U U-U, anacrusis, troqueo, troqueo y anfibraco. Dos ver-
sos del mismo ritmo y de composiciéon tan variada. No obstante, el verso espanol,
debido al efecto del enlace y de la sinalefa, se percibe como integral, sin que su
ritmo se descomponga en pies bien notables. Si a la variacién descrita mds arriba
le sumamos las posibilidades de combinar versos de distintos ritmos en una estro-
fa o serie, obtenemos la imagen del octosilabo. Esta imagen estd captada precisa-
mente en los graficos I y II. Las distribuciones de acentos y limites entre palabras

115



3 Tercera parte: analisis

estin mds o menos equilibradas: los acentos no se acumulan excesivamente en
una silaba concreta, aparte de la séptima, ni hay ninguna que esté acentuada con
una frecuencia notablemente baja, aparte de la sexta. Las posiciones de los limites
varian, asi que no se distingue ninguna cesura (si el limite permanece siempre
o casi siempre en un lugar, por ejemplo entre las silabas cuarta y quinta, en una
serie de versos, ya se establece una expectativa y estos lugares se sienten como
cesura): la integridad del verso no estd alterada.

Para concluir este subcapitulo sobre el octosilabo espaiol, resumamos: el ver-
so de los romances y de las redondillas en La vida es suevio y El alcalde de Zalamea
corresponde al concepto del verso sildbico dindmico-clausular presentado por
Volek (1970). Los resultados del andlisis estadistico revelan que el octosilabo de
Calderén no difiere desde el punto de vista ritmico notablemente del verso de los
romances analizados por Volek y tampoco se diferencia mucho el verso de los ro-
mances del de las redondillas en ambas obras. Algunas discrepancias —como por
ejemplo la acentuacién mds frecuente de la quinta silaba en los versos oxitonos
que en los paroxitonos (en ambas obras) o una aparicién mas corriente de los
monosilabos en la cldusula de los versos oxitonos de La vida es Sueiio que en el
mismo tipo de verso de El alcalde de Zalamea- se dan en el plano estilistico, pero
no son generalizables.

En lo que si difiere el conjunto del romance del de las redondillas es el nime-
ro de versos oxitonos: los romances analizados de las dos obras no cuentan con
muchos versos oxitonos porque, debido a la asonancia paroxitona continua, su
posible presencia se limita solamente a versos impares y es mds bien esporddica:
28 versos oxitonos del total de 198 versos analizados en La vida es sueno, 23 del
total de 179 en El alcalde. En las redondillas vale la regla de que los dos versos
coincidentes en rima consonante deben ser de cldusula igual: asi, si en la redondi-
lla abba el primer a es oxitono, el segundo a serd también oxitono. Las cldusulas
entonces se dan en parejas y hay redondillas donde todos los versos son oxitonos.
Entre las redondillas en La vida es suenio, 102 versos del total de 213 son oxitonos;
en Ll alcalde, 102 del total de 186 son oxitonos (mds de la mitad). Respecto a los
versos proparoxitonos, no hemos hallado ninguno. La alternancia de los versos
paroxitonos y oxitonos es de importante efecto estilistico, sobre todo en conjun-
ci6én con la rima, pero en el plano ritmico no hemos averiguado ninguna diferen-
cia notable entre ellos.

El octosilabo dindmico-clausular entonces podemos considerarlo como un
prototipo versal muy productivo y de mucha versatilidad en cuanto a las posibili-
dades combinatorias de las variantes ritmicas. En este subcapitulo no nos hemos
dedicado al octosilabo de las décimas o quintillas, pero suponemos que ritmica-
mente tendrd caracteristicas muy semejantes al de los romances y redondillas. Su
ritmo es compacto, sobre todo gracias al efecto del enlace y de la sinalefa: el verso
no se fracciona en pies ritmicos, sino que se siente como una unidad dominada
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por el acento principal en la séptima silaba; este tiene mucha influencia en las po-
siciones de los acentos que le preceden. La entonacién es de mucha importancia
en este tipo de verso.

Desde el punto de vista teatral, el octosilabo se adecua perfectamente al len-
guaje escénico, no solo «por consituir el 1 fénico minimo» (Quilis, 1978: 54), sino
también precisamente por su variabilidad, flexibilidad y capacidad de servir como
portador efectivo del habla coloquial. Lo demuestra su uso predominante en to-
das las obras de Calderén e igualmente de Lope de Vega, Tirso de Molina y otros
dramaturgos del Siglo de Oro.

3.3.2. El tetrdmetro trocaico checo

Los traductores de las obras de Calderén de la Barca, si no se trata de adaptacio-
nes que no respetan la métrica y estructuraciéon polimétrica del original (como
por ejemplo la adaptacion de Horej$i de El alcalde de Zalamea, donde alternan los
pentdmetros yambicos con prosa), suelen emplear el tetrdmetro trocaico como
metro equivalente al octosilabo. {Por qué? Las caracteristicas ritmicas del octo-
sflabo como verso sildbico dindmico-clausular, como lo llama Volek (1970), no
es posible trasladarlas sin reservas en la prosodia checa, ya que esta difiere nota-
blemente de la espafola: el acento espanol es libre y fonolégico, el checo es fijo
(queda en la primera silaba de la palabra y en el caso de unién de una preposicién
monosilaba con otra palabra, la preposicién retoma el acento) y no fonolégico.
Debido a las diferencias prosédicas y culturales (tradicién poética) se constituyen
en las dos literaturas diferentes sistemas de versificacion. En el teatro del Siglo
de Oro el sistema principal es el sildbico (inclinando al silabotonismo, sobre todo
en los metros de arte mayor), mientras que los traductores checos en el periodo
examinado por nosotros se mueven en el campo del silabotonismo.

El mencionado periodo en que tienen origen todas las traducciones de nues-
tro corpus empieza en los aitos 70 del siglo XIX (Stankovsky) y termina alrededor
del afno 2000 (Mikes). Su principio esta dominado por la escuela de los Lumirovci:
uno de sus integrantes, Jaroslav Vrchlicky, es también traductor de los versos de
Calderén. El verso de esta época es, digamos, escrupulosamente silaboténico: se
mantiene la norma métrica bastante estrictamente. A finales del siglo se experi-
menta también con el verso libre o el dactilo y el dactilotroqueo, asi que el sistema
silaboténico basado en la oposicién troqueo vs. yambo estd superado. Durante el
siglo XX el versilibrismo se va convirtiendo en versificacién no marcada, mientras
que el silabotonismo se especializa (poesia para nifos, etc.) A finales del siglo el
verso libre ya predomina absolutamente (Ibrahim et al., 2013: 109).

Sin embargo, el octosilabo se traduce durante todo el periodo examinado
casi siempre como tetrametro trocaico. Parece entonces que la traduccién del
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verso teatral no evoluciona con la misma dindmica que el verso poético en si. No
se experimenta mucho: una de las pocas pruebas la representa la mencionada
adaptacién de Hofejsi que combina el pentdmetro ydmbico con prosa, pero en
este caso el traductor no respeta la estructuraciéon polimétrica del original, mds
bien crea su propia obra inspirada en El alcalde de Zalamea. Las traducciones tex-
tocéntricas suelen conservar mas o menos la polimetria, pero, por otro lado, su
verso parece, bien entrado el siglo XX, poco innovativo y en algunos casos hasta
fosilizado. No se prueban soluciones radicales como variar diferentes tipos de
verso libre o «liberado».
Dice Levy:

En la traduccién de los versos sildbicos en un sistema de versificacion silabotonico,
generalmente se mantiene sobre todo la medida sildbica del original. Respecto al rit-
mo, la mayoria de los lenguajes literarios europeos tienen sus convenciones ritmicas
suficientemente fijas elaboradas para la traducciéon de los metros silabicos. [...] En la
formacion de estas convenciones participan a) el esfuerzo por mantener el curso rit-
mico del original [...], b) la tendencia a seguir en la traduccién los usos ritmicos de la
literatura nacional del traductor’ (Levy, 1998: 252).

El mismo autor continda diciendo que en la mayoria de las literaturas euro-
peas se traducen los versos sildbicos con el yambo, que es el metro predominante
y ademds tiene la capacidad de imitar con su cadencia las tendencias ascendentes
(acento en alguna de las silabas finales de la palabra) de las lenguas romanicas
o del polaco. Sin embargo, algunos metros espanoles, por ejemplo el octosilabo
del teatro del Siglo de Oro, constituyen una problemdtica especial: se traducen
o sea como yambos (sobre todo al inglés), o sea como troqueos (sobre todo al
alemadn); segtiin Levy es porque estos metros «tienen la estructura destacadamente
trocaica» (Levy, 1998: 253).

Cervenka y Sgallova (1995: 125) analizan el verso de las traducciones de Mic-
kiewicz y constatan que también en el caso del octosilabo polaco (el verso polaco
es sildbico) los traductores optan por el tetrametro trocaico debido a la fuerte
tradicién traductora. Ademas, el curso trocaico del verso de ocho silabas checo
se percibia ya en el periodo sildbico (antes de la reforma de Dobrovsky): cuando
Karel Jaromir Erben recopila las canciones populares, el 60% de los versos de
ocho silabas corresponden con la norma trocaica. Asi que el troqueo de cuatro
pies mds regularizado es solamente una continuacién de esta tendencia. El octosi-

97 «Pri preklddani sylabickych ver$t do sylaboténického versového systému se zpravidla zachovéva
predevsim slabi¢ny rozmér predlohy. Pokud jde o rytmus, md vétsina evropskych literdrnich jazyka
vypracovany dostate¢né pevné rytmické konvence pro prekladdni sylabickych ver§ovych rozmeér |[...]
Na vytvdreni téchto konvenci se podili a) snaha zachovat rytmicky pribéh predlohy [...], b) tendence
podridit preklady rytmickému uzu domadci literatury prekladatelovy.»
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labo polaco y el tetrametro trocaico checo ademads se parecen en su uso respecto
al género y estilo (Cervenka y Sgallova, 1995: 125).

En nuestro andlisis del octosilabo espafiol hemos demostrado que este verso
tiende al trocaismo debido al acento en la séptima silaba, impar. Una de las va-
riantes trocaicas, la 00100010, es incluso la mds frecuente. A pesar de ello, nos
atrevemos a decir que el lector u oyente del octosilabo de Calderén no siente este
verso como marcadamente trocaico, tanto mas si se halla en una serie donde las
variantes alternan. Se trata de una tendencia, pero aun asi el octosilabo se define
sobre todo por su variabilidad y flexibilidad, que consiste, entre otros recursos, en
una rica variacién de los tipos ritmicos.

Veamos ahora cémo es el tetrametro trocaico de los traductores checos de
Calderon. Mediante el andlisis estadistico hemos examinado los tetrametros de las
traducciones, centrandonos en las secuencias correspondientes a las analizadas en
el subcapitulo precedente. Repetimos: 1) La vida es sueiio, romance d-¢ del acto I,
198 versos, y redondillas del acto II, 213 versos; 2) El alcalde de Zalamea, romance
éa del acto II, 179 versos, y redondillas del acto III, 186 versos. Traductores: La
vida es suenio: Vrchlicky, 1900; Horejsi, 1938; Mikes, 1981. El alcalde de Zalamea:
Cervenka, 1899; Pokorny, 1959.

Ademas, hemos profundizado en la forma del romance (por ser la predominante),
para poder anadir mds traductores de nuestro corpus en la sinopsis de la evolucién
del tetrametro trocaico en las traducciones teatrales. Las secuencias analizadas son
las siguientes: 1) El médico de su honra, romance é-o del acto I: Stankovsky, 1871, 158
versos; Vrchlicky, 1900, 157 versos; Mikes, 2008, 154 versos. 2) El médico de su honra,
romance —¢ del acto I: Mikes, 2008, 164 versos.” 3) El mdagico prodigioso, romance
d-a del acto I: Kral, 1982, 160 versos; Ulicny, 1994, 160 versos. 4) La dama duende,
romance é-a del acto I: Hotejsi, 1940, 134 versos. b) El hombre pobre todo es trazas,
romance éo del acto III: Cerny-Hvizdala, 1956, 137 versos. 6) Antes que todo es mi
dama, romance d-o del acto I: Bezdékova, 1958, 164 versos.

Pasemos al analisis. Primero nos centramos en las traducciones de las dos
obras principales de nuestro corpus: La vida es suenio y El alcalde de Zalamea. Em-
pezamos con la segunda por razones cronoldgicas.

Jan Cervenka tradujo El alcalde en el ano 1899. Ya hemos escrito sobre sus solu-
ciones de traduccién en el capitulo 3.2., ahora nos concentramos exclusivamente
en el ritmo de sus tetrametros trocaicos, con los que sustituye los octosilabos del
original. En cuanto al romance, Cervenka casi omite los versos masculinos (equi-
valentes a los octosilabos oxitonos, ambos tienen una silaba menos; no obstante,
en el tetrametro trocaico checo la clausula no necesariamente es oxitona, como ya
hemos advertido): entre los 182 versos analizados hemos identificado solamente
8 masculinos (en el original, 23 oxitonos del total de 179). También en las demds

98 Hemos analizado también esta secuencia del romance en la traduccion de Mikes. Es especifica
por tener todos los versos pares oxitonos. Mike§ emplea en estos lugares las cldusulas masculinas.
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traducciones es asi, hay pocos versos masculinos, y por lo tanto presentamos solo
los analisis de los femeninos. Por otra parte, en las redondillas traducidas vamos
a comparar las dos cldusulas, porque los nimeros de versos masculinos en redon-
dillas son, en algunos casos, suficientes para el andlisis.

La traduccién de El alcalde por Jaroslav Pokorny es de 1959. Se publicé 60 afios
después de la de Cervenka. Vamos a comparar las dos versiones y observar cémo
difieren ritmicamente sus tetrametros.

Romance: El alcalde de Zalamea, trad. Cervenka, 1899

Silaba n°® | 1l 11l \Y Vv \ VI Vil total versos
Femeninos 98 4 71 10 74 5 77 2 174
Redondillas: El alcalde de Zalamea, trad. Cervenka, 1899

Femeninos 98 4 57 8 80 2 70 1 167
Masculinos 97 6 72 6 81 0 47 32
Romance: El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959

Femeninos [o94 |7 [s8 12 [79 |4 [74 |8 [156
Redondillas: El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959

Femeninos 90 16 59 8 81 7 66 0 122
Masculinos 93 9 59 13 87 4 43 70

Tabla IX: Andlisis vertical de las traducciones de El alcalde de Zalamea, romance
y redondillas. Traductores: Cervenka, Pokorny.

En la tabla IX vemos las caracteristicas ritmicas del tetrdmetro trocaico checo
de Cervenka y Pokorny: difiere notablemente del octosilabo espafiol, porque la
cima acentual estd siempre en la primera silaba. Podemos decir que esta es la ca-
racteristica principal del verso checo, a diferencia del espaiol, donde tiene la pri-
macia la penultima silaba (y su acentuacién es incluso constante). En el tetrametro
trocaico checo no se da la misma disimilacién regresiva de la que hemos hablado
en el caso del octosilabo: «Las dos tendencias disimilatorias -tanto la que empieza
en el primer ictus y avanza progresivamente hacia el interior del verso, como la
opuesta, que sale del ictus débil final y refuerza digresivamente la posicién fuerte
precedente- operan en la misma direccién. El resultado de esto es el contorno
ritmico exclusivamente simétrico con los ictus impares fuertes y los ictus pares
débiles®”» (Cervenka, 2006: 144). Se trata entonces de una estructura que tiende
a dividirse en dos mitades simétricas.

La primera silaba del verso lleva acento casi siempre, lo cual tiene fundamen-
to prosédico, ya que la primera silaba es siempre ténica en las palabras checas.

99 «Obé¢ disimila¢ni tendence, ta, jez zac¢ind na prvnim iktu a progresivné postupuje do nitra verse,
tak ta opacnad, vychdzejici z koncového slabého iktu a regresivné posilujici predchozi silnou pozici,
pusobf stejnym smérem. Vysledkem je bezvyjimecné symetrickd rytmickd kontura se silnymi lichymi
a slabymi sudymi ikty.»
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Ademas, se basa en el eje métrico silaboténico del troqueo. Si por ejemplo en los
versos proparoxitonos de las redondillas en Pokorny vemos que la frecuencia de
acentuacién de esta silaba llega solo al 90 %, ya es una sefial de que el traductor
evita la monotonia trocaica en los inicios de sus versos y no se opone a emplear
el primer pie ydmbico.

La quinta silaba del tetrdmetro trocaico checo suele estar en el segundo lugar
en cuanto a su frecuencia de acentuacién, debido a las disimilaciones, pero casi
nunca llega al mismo porcentaje que la primera. Por otro lado, las silabas tercera
y séptima llevan acento menos frecuentemente; en el caso de los versos masculi-
nos la séptima resulta mas debilitada debido al uso corriente de la palabra trisi-
laba en el final del verso (vamos a volver sobre esta problemdtica mas adelante).

Si comparamos los dos traductores entre si, observamos que Pokorny llega
a cierta relajacion ritmica del eje trocaico: los porcentajes de acentuacién son mds
bajos en la primera silaba, de la que ya hemos referido mds arriba. Pokorny tam-
bién destaca menos la tercera silaba, los porcentajes en ella no exceden el 60 %,
mientras que en Cervenka (salvo los versos femeninos en las redondillas) alcanzan
al 71 0 72 %. Por otro lado, Pokorny acentia mds las posiciones débiles, pares, lo
cual es también un hecho significante.

Anadamos los resultados del andlisis estadistico de las traducciones de La vida
es suenio para poder comparar el ritmo del verso de sus traductores con el de los
traductores de El alcalde:

Romance: La vida es suefio, trad. Vrchlicky, 1900

Silaba n® [ 1l 1l \Y \'% VI |V VI total versos
Femeninos 97 3 61 11 78 2 71 0 194
Redondillas: La vida es suefio, trad. Vrchlicky, 1900

Femeninos 95 6 69 |4 90 (2 70 0 124
Masculinos 94 |9 71 8 87 |4 48 93
Romance: La vida es sueiio, trad. Hofejsi, 1938

Femeninos [96 [5 Jeo [7 79 [1 Je5 Jo 123
Redondillas: La vida es suefio, trad. Hofejsi, 1938

Femeninos 98 |1 63 |9 78 |0 78 0 103
Masculinos 95 |6 69 |6 83 |2 45 64
Romance: La vida es sueno, trad. Mikes, 1981

Femeninos [81 [25 [43 [21 [72 J6 |74 |1 197
Redondillas: La vida es suefio, trad. Mikes, 1981

Femeninos 84 |19 |49 |27 |66 |4 79 |1 135
Masculinos 79 |31 42 |16 |90 |3 45 77

Tabla X: Analisis vertical de las traducciones de La vida es sueno, romance y redondillas.
Traductores: Vrchlicky, Hofejsi, Mikes.
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Al comparar los resultados del andlisis de las traducciones de El alcalde de Za-
lamea (tabla IX) y La vida es suerio (tabla X), nos damos cuenta de que la tendencia
a relajar el ritmo del verso es progresiva temporalmente. Dicho de otra manera,
los traductores de finales del siglo XIX (Vrchlicky, Cervenka) tratan de mantener
la regularidad trocaica, mientras que el dltimo, Mikes, es ritmicamente bastante
libre, en comparacién con los demds. Este hecho refleja bien las tendencias de la
evolucién del verso de la traduccién.

Como ya hemos comentado en los capitulos 3.1. y 3.2., Jaroslav Vrchlicky,
perteneciente a la generacién literaria de los Lumirovci, pone bastante de relieve
la forma versal. Este poeta y traductor incluso procede de manera que primero
analiza el plano métrico y la distribucién de rimas del original, elabora los esque-
mas y luego los «rellena» con versos reales. Esta estrategia tiene impacto en su
expresion y estilo, ya que Vrchlicky muchas veces utiliza las inversiones sintdcticas
y otros recursos para ajustar los versos al metro. En el polo opuesto estian los
traductores-poetas, que en la primera fase de su trabajo escuchan la melodia del
verso, se apegan a la impresién (Levy, 1996: 169).

Vrchlicky declara en sus traducciones que se basa en el metro del original
(Levy, 1996: 170). Para los Lumirovci se trata casi de una ley. Sin embargo, cuando
emplea el tetrametro trocaico bastante rigurosamente ritmizado para sustituir el
octosilabo, se puede decir que peca contra su propia proposicién. Es evidente que
se da cuenta de cierta cadencia trocaica del octosilabo de la que ya hemos habla-
do, pero al mismo tiempo no se fija en que este metro es caracteristico sobre todo
por su rica variabilidad y flexibilidad. En lugar de guiarse por ella, elabora versos
cargados, métricamente muy regulares; una regularidad semejante la observamos
asimismo en Cervenka, pero también en Hotejsi, 38 afios después. No obstante,
la sustitucién del octosilabo por el tetrametro trocaico mas o menos regular esta
condicionada por la prosodia y la tradiciéon poética: si Vrchlicky hubiera imitado
el silabismo de Calderodn, los lectores u oyentes habrian interpretado tales versos
como arritmicos.

Para entender la versficacién de Vrchlicky hay que atender a la historia:

En el siglo XVIII, en los tiempos del Resurgimiento nacional, Josef Dobrovs-
ky inicia la reforma prosédica. Su contenido se basa en la propuesta de que las
posiciones en el verso se regularicen no solo respecto al nimero de silabas, sino
también en cuanto a la distribucién de los acentos. Hasta entonces el sistema de
versificacién predominante era el sildbico, pero con Dobrovsky los poetas pasan
poco a poco al silaboténico. Antonin Jaroslav Puchmajer también acepta las pro-
puestas silaboténicas y ademads las modifica de manera que las posiciones fuertes
se acentian mas regularmente y en las posiciones débiles se prohibe el acento
de polisilabos. En el afio 1818 aparecen, gracias a Pavel Josef Safaiik y Frantisek
Palacky, las tentativas de introducir (o volver a introducir) en el verso checo el
sistema cuantitativo. Sin embargo, en poco tiempo los poetas se dan cuenta de
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que este tipo de verso no se adecua muy bien a la prosodia checa. Los vers6logos
checos consideran la época entre los afios 20 y 50 del siglo XIX como «silabizan-
te», ya que se relaja el silabotonismo de Dobrovsky y Puchmajer, el verso se hace
mads irregular métricamente. La generacion de los Mdjovci tratan de volver a fijar
las normas silaboténicas y elevar asi el arte de hacer versos al nivel europeo (Ibra-
him et al., 2013: 108). La siguiente generacion literaria, la de los Lumirovci, solo
continua en la tendencia empezada antes: intentar conservar la norma métrica,
regularizar el verso.

Podemos concluir lo expuesto en el pdrrafo anterior diciendo que la evolucién
del verso no es directa, sino que cuenta con pequeiias revoluciones y enfrenta-
mientos entre las generaciones literarias o entre los literatos, cajellones sin salida,
etc. Como dice Béli¢, «en la evolucién del verso hay momentos de continuidad
y discontinuidad: mds exactamente, hay dialéctica de la continuidad y discontinui-
dad» (Béli¢, 1999: 241).

En el campo de la traduccién del octosilabo, después de Cervenka y Vrchlicky,
ya no somos testigos de muchas revoluciones en cuanto al ritmo del verso del
tetrametro trocaico hasta los tiempos de Mikes. Este ultimo traductor destaca por
una relajaciéon mds marcada del esquema trocaico: la frecuencia de acentuacién
de la primera silaba baja en sus versos a un 80%, mientras que en los demds
traductores sobrepasa el 90%. La tercera silaba la acentia Mike$ en el 42-49 %
de los casos, mientras que Pokorny en el 58-59% y los traductores anteriores no
van debajo del limite del 60 % (excepto Cervenka en sus versos femeninos de las
redondillas). También en las demds posiciones fuertes observamos semejantes
tendencias, pero estas ya estdn afectadas por la oposicién entre el verso femenino
y masculino. En cuanto a las posiciones débiles, se ve que en los primeros traduc-
tores la frecuencia de su acentuacion resulta mds o menos baja: no excede el 11 %
en Cervenka, Vrchlicky y Hofiej$i, en Pokorny crece un poco llegando hasta el
16 %, pero solo en Mikes alcanza el 31 %.

Fijémonos en la elevada frecuencia de acentuacién de la octava silaba en los
versos femeninos del romance en Pokorny: 8 %. Significa que este traductor utili-
za palabras monosilabas ténicas en la dltima posicién, dtona. Vamos a examinar
estos usos mas detalladamente en el analisis horizontal.

En lo que se refiere a la comparacién entre las traducciones de los romances
y de las redondillas, no registramos mucha diferencia en su ritmo. En este caso
podemos comparar solo entre las variantes femeninas, porque hay pocas mascu-
linas en el romance y no es posible analizarlas estadisticamente. Quizd sorprende
la acentuacién débil de la tercera posicién en las redondillas de Cervenka, 57 %,
y también las diferencias en Vrchlicky en la misma posiciéon (romance: 61 %, re-
dondillas: 69 %) y, sobre todo, en la quinta silaba (78 % y 90 %). Aparte de estas
discrepancias, en general podemos decir que todos los traductores trabajan con
su propio prototipo de tetrametro trocaico, cuyo ritmo permanece mds o menos
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idéntico en las dos formas (y suponemos que en las demds, las quintillas y déci-
mas, la diferencia tampoco serfa muy marcada).

En Levy encontramos una tesis semejante. Dice que el plano ritmico del verso
normalmente es constante en cada traductor y no se subordina al ritmo del ori-
ginal. Levy compara tres traducciones del verso blanco de tres autores diferentes
por O. Fischer: Marlowe, Shakespeare y Pushkin. Se da cuenta de que el traductor
respeta la sintaxis de los originales, distinguiendo entre los versos sintdcticamen-
te abiertos, encabalgados, de Shakespeare; y los cerrados, sin encabalgamientos,
de Marlowe. También conserva la cesura marcada después de la cuarta silaba de
Pushkin. Pero en lo que se refiere al plano ritmico, Fischer lo mantiene constante:
sus versos blancos son casi idénticos ritmicamente, no dependiendo del original
(Levy, 1998: 238).

Pasemos al andlisis horizontal, en que podemos comparar las frecuencias de
aparaciéon de las variantes y explicar algunos fenémenos problemdticos descri-
tos mads arriba. El andlisis horizontal lo apoyamos ahora solo sobre las varian-
tes basicas del tetrametro trocaico: 1010101(0/m), 1000101(0/m), 1010100(0/m),
1000100(0/m), 1010001(0/m). Excluimos la extrema 1000001(0/m), que aparece
muy poco por ser bastante dificil de realizar en el checo, y aquellas en que una
posiciéon débil queda ocupada por una silaba ténica.

El avlcalde de Zalamea, rom., ||El qlcalde de Zalamea, red., || El algalde de Zalamea, red.,

f.: Cervenka f.: Cervenka m.: Cervenka

Variante |N°de (% Variante |N°de % Variante N° de %
vv. WA V.

10101010 |45 259 10101010 |48 28,7 101010Tm |4 12,5

10001010 |30 17,2 10001010 |28 16,8 1000101Tm |4 12,5

10101000 |22 12,6 10101000 |14 8,4 1010100m |11 34,4

10001000 |19 10,9 10001000 |27 16,2 1000100m |3 9,4

10100010 |25 14,4 10100010 |21 12,6 1010001Tm |6 18,8
N=141 |81,0 N=138 (82,6 N=28 87,5

El alcalde de Zalamea, rom., | El alcalde de Zalamea, red.,| El alcalde de Zalamea, red., m.:

f.: Pokorny f.: Pokorny Pokorny

Variante |N°de (% Variante |N°de % Variante N° de %
V. V. V.

10101010 |41 26,3 10101010 |32 26,2 101010Tm |11 15,7

10001010 |28 17,9 10001010 |13 10,7 100010Tm |8 11,4

10101000 |14 9,0 10101000 |14 11,5 1010100m |18 25,7

10001000 |9 58 10001000 |12 9,8 1000100m |12 171

10100010 |17 10,9 10100010 |13 10,7 1010001Tm |4 57
N=109 |[699 N=84 68,9 N=53 75,7
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La vida es suefo, rom., f.: La vida es sueno, red., f.: La vida es suefo, red., m.:
Vrchlicky Vrchlicky Vrchlicky
Variante |N°de |% Variante |N°de % Variante N° de %
V. vv. vV,
10101010 |50 25,8 10101010 |48 38,7 1010101Tm |24 25,8
10001010 |40 20,6 10001010 |18 14,5 1000101Tm |8 8,6
10101000 |26 13,4 10101000 |21 16,9 1010100m |28 30,1
10001000 (17 8,8 10001000 |12 9,7 1000100m |11 11,8
10100010 |32 16,5 10100010 |9 73 1010001Tm (4 4,3
N=165 |85,1 N=108 |87,1 N=75 80,6
La vida es suefo, rom., f.: La vida es sueno, red., f.: La vida es suefo, red., m.:
Hofrejsi Horejsi Horejsi
Variante |N°de (% Variante |N°de % Variante N° de %
V. vv. vV,
10101010 |24 19,5 10101010 |28 27,2 101010Tm |15 23,4
10001010 |26 21,1 10001010 |27 26,2 1000101m |5 7,8
10101000 |23 18,7 10101000 |16 15,5 1010100m |18 28,1
10001000 |14 11,4 10001000 |3 29 1000100m |10 15,6
10100010 |19 15,4 10100010 |18 17,5 1010001Tm |6 9,4
N=106 |[86,2 N=92 89,3 N=54 84,4
La vida es suefo, rom., f.: La vida es sueno, red., f.: La vida es sueno, red., m.:
Mikes Mikes Mikes
Variante |N°de (% Variante |N°de % Variante N° de %
V. vv. V.
10101010 |29 14,7 10101010 |30 22,2 101010Tm |13 16,9
10001010 |31 15,7 10001010 |17 12,6 100010Tm |5 6,5
10101000 | 21 10,7 10101000 |14 10,4 1010100m |12 15,6
10001000 |12 6,1 10001000 |10 7.4 1000100m |12 15,6
10100010 |15 7,6 10100010 |7 5.2 101000Tm |1 1,3
N=108 |54,8 N=78 57,8 N=43 55,8

Tabla XI: Andlisis horizontal de las traducciones de La vida es suefo y El alcalde de Zala-
mea, romance (solo versos femeninos: «f.») y redondillas (versos femeninos:
«f.» y masculinos: «m.»). Traductores: Vrchlicky, Hotejsi, Mikes; Cervenka,
Pokorny.

Primero nos concentraremos en la «regularidad» del troqueo. En la tabla estdn
representadas solamente las variantes que llamamos bdsicas. En la celda de abajo
de cada columna «porcentaje» figura la suma de los porcentajes de las respectivas
variantes. Observamos que en Vrchlicky, Hoftejsi (La vida) y Cervenka (El alcalde)
esta suma sobrepasa el 80 %; mientras que en los traductores posteriores —Pokor-
ny (El alcalde) y, sobre todo, MikeS (La vida)- es mucho menor. Por ejemplo, entre
los versos femeninos de los romances de Mike§ solo un poco mds de la mitad
consta de alguna de las cinco variantes regulares. Resumido, en Pokorny y Mike§
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crece la variabilidad ritmica'® del tetrametro trocaico y se acerca a la del octosi-
labo espaiol.

Quedémonos todavia en las variantes bdsicas, ya que nos pueden ilustrar algu-
nas preferencias individuales de los traductores. Entre los versos femeninos salta
a la vista la alta frecuencia de la variedad 10101010: en ella, todas las posiciones
fuertes estdn realizadas con una silaba acentuada y todas las débiles con una
atona; es la variante «mads regular» del troqueo. Los versos de esta configuracién
ritmica normalmente no van en cadena, sino que alternan con los de una configu-
racion diferente, pero excepcionalmente hallamos casos como el que sigue:

Mendo NuZe, stan se! Noc jiz temné
stiny svoje rozestira.
Nurlo, jdi! NeZ rozhodnu se,
co by lépe cinit bylo,
prines moje zbrané.
Nurno Zbrané?
Jaké zbrané? Vzdyt pak nemas
jinych, neZzli ony, které
nad vraty jsou vytesdny.
(El alcalde de Zalamea, trad. Cervenka, 1899)

Entre estos versos femeninos del romance de El alcalde traducido por Cer-
venka, solo el segundo (10101000) y el dltimo (10001000) no coinciden con la
variante 10101010. No obstante, el traductor evita la monotonia mediante la en-
tonacién: emplea encabalgamientos entre los versos 1y 2, 6y 7, 7 y 8; cesura
reforzada después de la tercera silaba en el verso 3 («Nuno, jdi! | NeZ rozhodnu
se»), gracias a la que el verso no se fracciona en dos mitades simétricas; o el verso
5 partido (condicionado por el mismo recurso en el original).

En la tabla vemos que la variante mads regular del tetrdmetro trocaico femenino
la prefieren sobre todo Cervenka, Pokorny y Vrchlicky. En el dltimo de los tres
traductores destaca la diferencia en el uso de este tipo de verso comparando el
romance con las redondillas: 25,8 % vs. 38,7%. En Horejsi, sobre todo en su ro-
mance, observamos cierto equilibrio entre esta variante y las 10001010 y 10101000
(todas alrededor de 20%; en las redondillas crece la frecuencia de las primeras
dos y baja la de la tercera). Algo parecido lo vemos en Mikes, solo que en porcen-
tajes mucho mas bajos (porque este traductor utiliza mds las variantes irregulares).

El tetrametro trocaico checo tiende a fraccionarse en dos mitades simétricas,
de 4 silabas cada una. Casi todas las variantes representadas en la tabla contri-

100 Repetimos que ahora estamos hablando solo de la variabilidad ritmica; no significa que los traduc-
tores no utilicen otros recursos de desautomatizacién de la monotonia del troqueo checo, como la ento-
nacion. Se sabe que por ejemplo Vrchlicky realiza bastante rigurosamente el eje trocaico, pero compensa
su monotonicidad mediante la diversidad entonacional que consiste en el uso de encabalgamientos, etc.
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buyen a esta fragmentacién (si no se emplean otros recursos que la evitan, por
ejemplo un limite entre palabras reforzado sintdcticamente como el descrito mds
arriba en los versos de Cervenka), excepto la 10100010, porque en ella la cesu-
ra medial se encubre. Los traductores que utilizan esta variante con mayor fre-
cuencia son Horejsi (15,4 % en el romance, 17,5% en las redondillas), Cervenka
(14,4 %, 12,6 %, respectivamente) y Vrchlicky en el romance (16,5 %). Veamos un
ejemplo que ilustra bien el efecto del tipo 10100010:

Segismundo Co se to tu déje se mnou?
Tys mi ptiSel libat ruku?
Nebo prodlouzit mou muku,
Zahnat mne zas v kobku temnou?
(La vida es suenio, trad. Hotejsi, 1938)

Los versos 1y 4 tienen la configuracién 10001010 y el verso 2, 10101010. Es
decir, los tres tienden a dividirse en dos mitades simétricas. Si aparecieran tales
tipos en una serie mads larga, la cesura medial destacaria todavia mds («Co se to tu
| déje se mnour», «Tys mi prisel | libat ruku?», etc.) y se fijaria en el lector u oyen-
te una expectativa de que la cesura iba a aparecer siempre en el mismo lugar. Sin
embargo, el verso 3 del ejemplo representa la variante 10100010, gracias a que la
expectativa no se cumple y la cesura medial se encubre.

Pasemos a los versos masculinos de las redondillas. Entre ellos la variante
mas frecuente no es la 1010101m (excepto en Mikes), o sea aquella con todas las
posiciones fuertes realizadas con una silaba acentuada, a diferencia de los versos
femeninos. En cambio, crece la frecuencia de las variantes 1010100m y 1000100m.

Esta discrepancia es estructural y esta condicionada lingiifsticamente: Cervenka
(2006: 121) presenta una estadistica de grupos ritmicos de diferentes nimeros de
silabas en los finales de frases: los grupos ritmicos de 1 silaba tienen la frecuencia
de 9%, de 2 silabas, 39 %, de 3 silabas, 36 %, de 4 silabas, 13 %; los grupos mads
largos estan representados por el 3%. En las clasulas de los versos femeninos, el
traductor puede emplear o el grupo de dos o de cuatro silabas (o de seis, pero
esta soluciéon no aparece mucho); en las clausulas de los versos masculinos puede
utilizar o el grupo de una o de tres silabas. En la estadistica, vemos que la lengua
prefiere en las posiciones finales de frases los grupos de dos y tres silabas. El uso
frecuente de los demds, sobre todo de los monosilabos, ya es bastante significati-
vo. Segtin Cervenka, «la frecuencia de los acentos en la tltima posicién fuerte de
los versos femeninos, cedida al automatismo lingliistico y al metro sin intencién
ritmica alguna, debe de oscilar alrededor de 75%. En el caso de los versos con la
cldusula masculina, la carga acentual neutral de la posicién fuerte final equivale
te6ricamente solo al 20 %'"'» (Cervenka, 2006: 122).

101 «letnost piizvuki na posledni silné pozici Zenskych versi, ponechdna jazykovému automatismu
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Dicho fenémeno puede observarse con mayor claridad en el andlisis vertical,

por lo tanto volvemos a presentar las tablas IX y X:

Romance: El alcalde de Zalamea, trad. Cervenka, 1899

Silaba n® | 1l 1l \Y \Y \ VI VIII total versos
Femeninos 98 4 71 10 74 5 77 2 174
Redondillas: El alcalde de Zalamea, trad. Cervenka, 1899

Femeninos 98 4 57 8 80 2 70 1 167
Masculinos 97 6 72 6 81 0 47 32
Romance: El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959

Femeninos o4 [7 [s8 [12 [79 |4 |74 [8 156
Redondillas: El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959

Femeninos 90 16 59 8 81 7 66 0 122
Masculinos 93 9 59 13 87 4 43 70

Tabla IX: Andlisis vertical de las traducciones de El alcalde de Zalamea, romance
y redondillas. Traductores: Cervenka, Pokorny.

Romance - La vida es suerio, trad. Vrchlicky, 1900

Silaba n® | I 11l \Y \Y vVI(vie vl total versos
Femeninos 97 3 61 11 78 2 71 0 194
Redondillas - La vida es suefio, trad. Vrchlicky, 1900

Femeninos 95 6 69 |4 90 (2 70 0 124
Masculinos 94 |9 71 8 87 4 48 93
Romance - La vida es suefio, trad. Hofejsi, 1938

Femeninos [96 |5 Jeo |7 79 |1 Je5 Jo 123
Redondillas - La vida es suefio, trad. Hofejsi, 1938

Femeninos 98 |1 63 |9 78 |0 78 0 103
Masculinos 95 |6 69 |6 83 |2 45 64
Romance - La vida es sueno, trad. Mikes, 1981

Femeninos [81 [25 [43 [21 [72 6 74 |1 197
Redondillas - La vida es suefio, trad. Mikes, 1981

Femeninos 84 |19 |49 |27 |66 |4 79 |1 135
Masculinos 79 |31 42 |16 |90 |3 45 77

Tabla X: Andlisis vertical de las traducciones de La vida es suefio, romance y redondillas.
Traductores: Vrchlicky, Hofejsi, Mikes.

En los versos femeninos vemos que la frecuencia de acentuacién de la dltima
posicién fuerte efectivamente oscila alrededor del 75 %, solo en el romance de
Hor'ejsi baja al 65%. En todos los traductores entonces la cldusula femenina co-

a metru bez jakékoliv rytmické intence, by se méla pohybovat kolem 75 %. V piipadé¢ versu s muzskou
klauzuli je takové neutralni piizvukové zatiZeni koncové silné pozice teoreticky rovno pouhym 20 %.»
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rresponde a la solucién lingiifsticamente neutral; Hor'ejs prefiere mds que otros
las variantes 10101000 y 10001000 en sus romances, lo que podemos ver en el
analisis horizontal. En las variantes masculinas de las redondillas observamos que
todos los traductores acentian la ultima posicién fuerte mucho menos, alrededor
del 45%. Sin embargo, este valor es mucho mds elevado que el que Cervenka
considera como neutral (20 %). {Por qué?

Podriamos explicar esta discrepancia mediante la influencia ritmica del ori-
ginal. Los versos masculinos checos funcionan como equivalentes a los oxitonos
espanoles. Pero los traductores se dan cuenta de que el verso masculino propa-
roxitono tiene un efecto diferente del oxitono espanol (Ia tnica clausula posible
en los versos masculinos espaiioles). Por lo tanto prefieren emplear en la cldusula
masculina el monosilabo ténico (aunque esta preferencia queda limitada lingiiis-
ticamente y no sobrepasa el 50 % en ningin traductor). Veamos dos ejemplos, el
primero sacado del original, el segundo de la traduccién por Mikes:

Segismundo ¢Yo despertar de dormir
en lecho tan excelente?
¢Yo en medio de tanta gente
que me sirva de vestir?

(La vida es suetio)

Segismundo Ja smél do sytosti spat
na tom prepychovém lozi?
Mné Ze tolik lidi slouzi
a bézi mé oblékat?
(La vida es suenio, trad. Mikes, 1981)

En Mikes, el primer verso es masculino oxitono (termina con un monosilabo
ténico), el tltimo es masculino proparoxitono (termina con un trisilabo). El primero
se parece, gracias a su cadencia, mucho mads al primer verso del original, mientras
que el dltimo, con el acento final en la antepenultima silaba, se aleja ritmicamente
del original, a pesar de tener el mismo numero de silabas. Los traductores enton-
ces intentan (quizd subconscientemente) acercarse a la impresién de los versos
oxitonos espanoles, aunque la lengua los limita de la manera descrita mds arriba.

Concentrémonos ahora en las variantes que no estdn representadas en el ana-
lisis horizontal (tabla XI). Ya hemos dicho que en Pokorny y, ante todo, en Mikes
su ndmero es mas elevado que en los demds traductores, lo que se proyecta tam-
bién en los resultados del andlisis vertical: en Pokorny y Mikes las frecuencias de
acentuaciéon son mas bajas en las posiciones fuertes (impares) y mas altas en las
débiles (pares).

En cuanto a la primera silaba (a la que ya nos hemos dedicado mas arriba; ahora
entramos mas en detalle), tiene que ver con la problemdtica de la conectividad del
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troqueo: «la acentuacion de la primera posicién fuerte, que es al mismo tiempo la
primera posicién del verso, excluye de los enunciados cuyo principio coincide con
el principio de la linea las palabritas iniciales de conexién'®» (Cervenka, 2006:
93). Son por ejemplo las conjunciones monosilabas. En el yambo la situacién
es diferente: la conectividad estd posibilitada por la primera posicién débil. Sin
embargo, también en el troqueo existen soluciones que permiten evitar el aisla-
miento sintdctico de los versos.

Las palabras de conexién son sobre todo monosilabas. El poeta o traductor
puede conservar el curso trocaico empleando dos monosilabos en las primeras
dos posiciones; ambos pueden ser ténicos, pero mas frecuentemente se juntan los
dtonos, siendo el primero positione fortis (Cervenka, 2006: 95). Es decir, se trata de
una palabra semdnticamente débil que normalmente no lleva acento (conjuncién,
pronombre dtono u otra palabra enclitica), pero lo obtiene debido a la palabra
vecina que tampoco estd acentuada y es semanticamente aun mas débil que la
precedente. Gracias a este recurso se recompensa la «desventaja» del troqueo, el
poeta o traductor puede conseguir asi la conectividad.

En la tabla X vemos que Horejsi en sus tetrametros femeninos de las redondi-
llas llega al 98 % en cuanto a la acentuacién de la primera silaba. Sin embargo, la
conectividad entre sus versos no resulta alterada, le basta con poner dos monosi-
labos en las primeras dos posiciones de la manera descrita en el parrafo anterior:

Clotaldo [...]
aZ ti povim, Ze jsi dosud
proto v Zaldri jen byl,
by se prezalostny osud
véstbou planet nesplnil.
(La vida es suenio, trad. Hotejsi, 1938)

En el primer verso, las palabras «az» y «ti» son ambas semdnticamente débiles,
entonces el acento lo toma la que estd en el primer lugar; lo mismo ocurre en el
tercer verso con «by» y «se».

Sin embargo, si el monosilabo en la segunda posicién es semdnticamente mds
fuerte que el precedente, el acento se queda en la segunda silaba, como en este
verso de Pokorny: «a ma pro svét vystardno!» (El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny,
1959). La conectividad en el principio del verso se mantiene, pero el curso trocai-
co se irregulariza debido al primer pie de cadencia ydmbica. Esta solucién todavia
conviene a las reglas de correspondencia establecidas por Cervenka (2006).

Pero hallamos a veces casos como los que siguen: «A copak by radi mné?»,
«tvou vinou ma cest a Zivot» (El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny). Segun las reglas

102 «Ptizvukovani prvni silné pozice, jez je zaroven absolutné prvni pozici verse, vymitd z vypovédi,
jejichz pocatek se shoduje s pocatkem tadky, uvodni spojujici slivka.»
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de correspondencia se trata de versos amétricos, porque la palabra acentuada
en la posicién débil no es monosilaba. El curso trocaico resulta alterado hasta la
cuarta silaba. Tales versos los hallamos sobre todo en Mike§, quien, de todos los
traductores, irregulariza el troqueo mas intensamente:

Clarin To se radsi nechat zatknout,
ivy s tim mdte min prdce.
Clotaldo A pozor, nesmi vds poznat:
nejmenovat, zakryt tvére,
zvysit bdélost, ostraZitost,
a Zeleznou kazen, jasné!
(La vida es sueno, trad. Mikes, 1981)

En el segundo verso observamos incluso la alteraciéon del troqueo hasta la pe-
nultima silaba, ya que los acentos caen en las silabas segunda, cuarta, sexta y sép-
tima; entonces la mayoria de las silabas acentuadas de este verso son «ydmbicas»,
pares. En el verso siguiente, pronunciado por Clotaldo, pasa casi lo mismo, solo
no hay acento en la sexta silaba. Y en el dltimo, la primera silaba tampoco lleva
acento, pero el curso trocaico vuelve a equilibrarse «ya» en la quinta silaba. En
suma, tres de los seis versos del ejemplo son amétricos segun las reglas de corres-
pondencia. Estas irregularidades, en Mike§ muy frecuentes, se proyectan en los
resultados del andlisis vertical.

Si observamos otros versos que irregularizan el troqueo (y al mismo tiempo
podemos decir que desautomatizan su monotonia) en sus variantes ritmicas, en
Mikes destaca el tipo 01001010 que corresponde precisamente al dltimo verso del
ejemplo; entre los versos femeninos del romance estd representado por el 7,1%
de las lineas analizadas, valor que no es insignificante (si ademas le sumamos el
porcentaje de la variante equiparable 01001000, llega al 10,7 %).

Otra variante muy productiva en Mikes§ es la dactilica, 10010010, también 7,1 %
en los versos femeninos del romance y 8,9% en los femeninos de redondillas.
Tales casos los hallamos en los demds traductores solo muy esporddicamente.
Veamos un ejemplo de la traduccién de Mikes:

Rosaura Mdm-li umfit, jednu, pane,
laskavost mi neodepres:
tenhle me¢ ma cenu dlané,
kterd jej svirala kdysi,
stf‘ez ho jako oko v hlavé,
néjaké tajemstvi skryvd,
tfeba dobi'e nevim, jaké.
(La vida es sueno, trad. Mikes, 1981)
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Los primeros tres versos son trocaicamente regulares, pero con el cuarto esta
regularidad se altera, ya que es dactilico; el quinto verso es trocaico de nuevo -re-
gular casi de manera insoportable- el sexto, dactilico; el ultimo, trocaico. Etcéte-
ra. En el caso del cuarto verso solo bastaria hacer una inversion sintdctica: «*kterd
svirala jej kdysi» para que fuera perfectamente trocaico, pero Mike§ no procede
asi (a diferencia de Vrchlicky, por ejemplo). Prefiere la naturalidad del habla a li-
cencias que sirven para ajustar el verso al eje métrico.

En los versos femeninos del romance traducido por Pokorny registramos una
frecuencia relativamente alta de la dltima posicion débil: 8 %. Vamos a examinar
este caso en las variantes: es sobre todo la 10101001, con el 3,2% y la siguen
10101011, 10011001, 10001001, 11001001 y 01001001. La primera variante esta re-
presentada por versos como «Ustup stranou - schovej se tam!», «néco, co bych
na sebe vzal», «krdtka jiskra rozroste ddl» o «Netrat tady zbyte¢né ¢as» (El alcalde
de Zalamea, trad. Pokorny, 1959). Todos estos versos (excepto uno, que no reco-
pilamos aqui) son pares, entonces estan conectados con los demds versos pares
mediante la asonancia e-a. Podemos decir que Pokorny desautomatiza asi el curso
de la rima, que normalmente va en un grupo ritmico final paroxitono:

Kapitdn Abych ji chtél vidét, staci
vidét ji, vic neni tfeba.
Najednou se na pozir
Kratkd jiskra rozroste dal.
(El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959)

El segundo verso tiene una asonancia corriente en la palabra «tfeba», el ultimo
representa el caso descrito: la rima empieza en la silaba final de la palabra «rozros-
te» y finaliza después del limite entre palabras, en el monosilabo ténico «ddl».

Solo muy brevemente tratamos sobre la correspondencia del acento y el limite
entre palabras en el tetrdmetro trocaico checo. En lo gréficos I y II hemos visto
que en el octosilabo espanol estos elementos son mds o menos independientes,
debido al acento libre en este idioma. Para comparar presentamos los graficos del
tetrdmetro checo, hechos a partir del andlisis vertical de los romances traducidos
de El alcalde de Zalamea y La vida es suerio:
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Grafico lll: Correspondencia entre la acentuacién y los limites entre palabras, E/ alcalde
de Zalamea, trad. Cervenka, 1899, romance, versos femeninos.
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Grafico IV: Correspondencia entre la acentuacién y los limites entre palabras, E/ alcalde
de Zalamea, trad. Pokorny, 1959, romance, versos femeninos.
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Grafico V: Correspondencia entre la acentuacién y los limites entre palabras, La vida es
sueno, trad. Vrchlicky, 1900, romance, versos femeninos.
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Grafico VI: Correspondencia entre la acentuacion y los limites entre palabras, La vida es
suerio, trad. Hofejsi, 1938, romance, versos femeninos.
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Grafico VII: Correspondencia entre la acentuacién y los limites entre palabras, La vida
es suerio, trad. Mikeg, 1981, romance, versos femeninos.

En todos los grdficos observamos que, en el aspecto de la correspondencia
entre la acentuacién y los limites entre palabras, el verso checo contrasta notable-
mente con el espafiol: la palabra checa lleva acento siempre en la primera silaba
y por eso el acento siempre linda con el limite. Dicho de otro modo: no puede
haber silaba acentuada sin que haya un limite delante de ella. En cambio, puede
haber limite no seguido por una silaba acentuada. Esta solucién consiste en el uso
de los monosilabos dtonos.

El acento fijo en la primera silaba es una de las «desventajas» del verso checo,
porque los versos se fraccionan, los pies trocaicos tienden a salir de la linea e in-
dependizarse. Lo ilustran bien estos dos versos seguidos sacados de la traduccién
de Vrchlicky, aunque se trata de un caso extremo: «zjevné proti vali krdle, / ktery
nechce, aby nikdo» (La vida es suerio, trad. Vrchlicky, 1900). Ambos consisten de
cuatro palabras bisilabas, por lo cual los limites siempre aparecen en el mismo
lugar. iCudn lejos estdn estos dos versos de los octosilabos calderonianos, variables
y flexibles, llenos de sinalefas, vibrantes, dindmicos!

Anadamos al andlisis anterior los resultados del andlisis auxiliar, realizado en
los conjuntos de romances traducidos por diferentes traductores. Asi, vamos a po-
der concluir el esbozo de la evolucién de las técnicas versificatorias en la época
examinada (desde los afnos 80 del siglo XIX hasta el principio del nuevo milenio).
Presentamos a continuacion la tabla con resultados de los analisis verticales, or-
denados cronolégicamente. El andlisis de los versos masculinos lo incluimos solo
en el caso del romance con las asonancias masculinas traducido por Mikes, ya
que en los demds conjuntos sus nimeros son muy bajos y la estadistica resultaria
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distorsionada. Aparte de los resultados del andlisis auxiliar volvemos a incluir en
la tabla también los de los romances de La vida es suefio y El alcalde de Zalamea.

El médico de su honra, trad. Stankovsky, 1871

Silaba n® | Il 1l \Y \% Vvli |Vl VI total versos
Femeninos 96 7 65 6 86 6 72 0 127
El mdgico prodigioso, trad. Kral, 1892

Femeninos [99 [1 Je2 |5 75 [5 Jes Jo 131
El alcalde de Zalamea, trad. Cervenka, 1899

Femeninos [o98 |4 [71 [10 [74 |5 |77 |2 174
La vida es sueno, trad. Vrchlicky, 1900

Femeninos [97 [3 Je1 [11 78 [2 [71 Jo 194
El médico de su honra, trad. Vrchlicky, 1900

Femeninos [o96 |7 Je5 6 86 |6 [72 Jo 127
La vida es sueiio, trad. Hofejsi, 1938

Femeninos [96 |5 Jeo [7 79 [1 Je5 Jo 123
La dama duende, trad. Hofejsi, 1940

Femeninos los [2 [54 |5 J70 [2 [74 Jo 132
El hombre pobre todo es trazas, trad. Cerny-Hvizdala, 1956

Femeninos los |6 Je1 |5 o1 [1 [76 [1 [115
Antes que todo es mi dama, trad. Bezdékova, 1958

Femeninos [o5 |7 [63 [4 81 Jo [70 |1 162
El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959

Femeninos o4 |7 [58 [12 |79 |4 |74 |8 156
La vida es suenio, trad. Mikes, 1981

Femeninos [81 [25 [43 [21 [72 |6 |74 |1 197
El mdgico prodigioso, trad. Uliény, 1994

Femeninos [90 [13 [56 [16 66 [1 |73 |1 158
El médico de su honra, trad. Mikes, 2008

Femeninos [92 [14 [56 [12 84 [3 62 |1 153
El médico de su honra, asonancias masculinas, trad. Mikes, 2008

Femeninos 88 15 53 9 84 |4 66 0 74
Masculinos 88 |18 51 11 81 4 51 90

Tabla XlI: Analisis vertical de los romances traducidos por diferentes traductores.

Observamos que la mayorfa de los traductores, hasta los tiempos de Mikes,
conservan en sus romances el tetrametro trocaico ritmicamente bastante regular.
En Pokorny hemos constatado ya una cierta relajacién en las redondillas; en sus
romances se manifiesta mds bien en la acentuacién de las posiciones débiles. Pero
solo en la traducciéon de Mike§ del ano 1981 hallamos lo que podriamos llamar
tetrametro trocaico silabizante: el esquema trocaico estd legible en el andlisis ver-
tical, ya que las posiciones fuertes (impares) resultan mds acentuadas que las dé-
biles (pares), sin embargo, en comparacién con las demads traducciones, el plano
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trocaico estd mds empanado, todos los valores se acercan mds al 50 %. Las causas
de ello las hemos explicado mas arriba.

También Uli¢ny tiene troqueos bastante relajados en su romance de El mdgico
prodigioso. Abundan los versos dactilicos 10010010 (8,2 %) y también aparecen los
trocaicos con la primera posiciéon inacentuada y la segunda ocupada por alguna
palabra mds larga que monosilaba: 01001000 (3,2 %) y 01001010 (2,5 %). Sorpren-
de la frecuencia bastante baja de acentuacién de la quinta silaba. Es que Uli¢ny
prefiere mds que los demads traductores, por lo menos en el fragmento analizado,
los versos terminados con un grupo ritmico de cuatro silabas; estos representan
sobre todo las variantes 10101000 (14,6 %) y 10001000 (7 %):

Cypridn [...]
zkoumat otdzku, jeZ dusi
od té doby kormouti mi,
co jsem cetl v Pliniovi,
tu tajemnou definici

[...]
(El magico prodigioso, trad. Uli¢ny, 1994)

Los versos segundo, tercero y cuarto terminan con grupos ritmicos de cuatro
silabas y se oponen asi al primer verso.

Ll médico de su honra traducido por Mike§ parece mds regular que su La vida es
sueno, sobre todo si observamos las posiciones fuertes del primer romance (con
asonancias femeninas). Sin embargo, todavia se trata de una de las traducciones
con el tetrdmetro trocaico mas relajado. El segundo romance -cuyas asonancias
son oxitonas en el original y Mike§ mantiene esta forma- sorprende con una acen-
tuacion bastante fuerte de la tltima posicion (51 %). Tiene que ver con lo que he-
mos descrito mds arriba: el traductor prefiere en las clausulas de los versos pares
los monosilabos acentuados en vez de palabras trisilabas. Recordemos que segun
Cervenka (2006) la frecuencia neutral en la cldusula masculina seria de 20 %, pero
Mikes, pese al condicionamiento lingtifstico, elige para esta posicion muchos mas
monosilabos, con lo cual se acerca al ritmo de los versos oxitonos de Calderon.

Kral Je Zenaty Gutierre,
jak rikdte, bohuzel,
takZe stejné vasi povést
nenapravi, jak by mél.
Ale on -tak jako nikdo-
nesmi jednat na svou pést,
i kdyZ nemusi vdm vracet
—jak jste naznacila- Cest.
(El médico de su honra, trad. Mikes, 2008)
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Todos los versos pares son masculinos (en el original, oxitonos) y las asonan-
cias'® son monosilabas: coinciden en una sola vocal. Vemos que solo en el segun-
do verso la clausula es trisilaba, en los demas es monosilaba.

Si nos concentramos en las traducciones mds antiguas, nos damos cuenta de
que no son ritmicamente muy variadas. Pero también por ejemplo Bezd¢kova,
quien tradujo Antes que todo es mi dama en 1958, mantiene el tetrdmetro trocaico
en una forma bastante regular y ademads no se sirve mucho de las posibilidades de
la entonacién para disminuir la monotonicidad:

Mendoza To jsi prehnal! Ti Ze by mne
povésili k vili tobé,

k vuli takovéhle nule?

Hernando Nezapomen, co se rika!

Nula od nuly Ze pojde.
Mendoza No tak!
Hernando Vi§ co, nechme toho!

Hédame se jak dvé stékny,
az je mi to skoro hanba!
Coz se pro muze to slusi?
(Antes que todo es mi dama, trad. Bezdékova, 1958)

El ritmo de los troqueos es regular y el verso tiende a fraccionarse en dos mi-
tades debido a la cesura medial marcada: solo los versos tercero, quinto y dltimo
la evitan; en los versos primero, cuarto y sexto incluso resulta reforzada con un
limite sintdctico («To jsi pfehnal! | Ti Ze by mne», «<Nezapomen, co se fikd!», «No
tak! / Vi§ co, | nechme toho!»). Ademads casi no hay encabalgamientos, que pue-
den ayudar a enriquecer el verso entonacionalmente.

Concluyamos lo escrito sobre el tetrametro trocaico checo citando y parafrasean-
do a Drdbek. Este autor habla sobre el verso blanco en las traducciones checas
de Shakespeare: «El ideal del verso blanco shakespeariano checo consiste en el
cumplimiento casi riguroso del esquema ritmico del pentdmetro yambico [...]'""*»
(Drabek, 2010: 50). Asf, la mayoria de las traducciones checas de Shakespeare son
ritmicamente regulares, pero llanas, no dindmicas, poco dramdticas. La tradicién
checa es en este aspecto muy conservadora.

103 En cuanto a la asonancia en esta traduccién hay que anadir que Mike$ cambia de vocales en las
posiciones rimadas; en este fragmento es la ¢, pero en otros lugares emplea la @ o la 7. Su estrategia ha
cambiado desde que tradujo La vida es sueno, en que las asonancias coincidian en una sola vocal a lo
largo de la secuencia entera.

104 «Idedlem ceského shakespearovského blankversu je takika rigorézni naplnéni rytmického vzorce
jambického pentametru [...].»
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El verso blanco de Shakespeare es sin embargo mucho mads variable, su metro
no es tan limitante. Lo mismo podemos decirlo sobre el octosilabo espanol y su
relacion con el tetrametro trocaico checo. El octosilabo es un metro flexible, varia-
ble, dindmico. Es asi, entre otras cosas, gracias a sus muchas posibilidades ritmicas,
como hemos visto en el andlisis de los romances y de las redondillas de Calderén.
En cambio, el traductor checo suele apegarse a la tradicién conservadora y expe-
rimenta muy poco con la forma. El resultado de ello son versos que convienen
al esquema métrico trocaico, pero ya no convienen tanto a la diccién teatral. Los
didlogos y mondélogos son ritmicamente monétonos, mecdnicos, poco dindmicos.

Opinamos que Mikes es el traductor cuyos versos mejor se adecuan a la puesta
en escena. El mismo escribe que el verso del romance tiene el aire popular, de
baile, estd lleno de invencién ritmica. Mike§ considera como origen de la riguro-
sidad del verso de las traducciones checas la tradicién establecida por la genera-
cién de los Lumirovci: «El metro llega a ser el impulso automadtico, alternan en €l
regularmente las silabas tonicas y las dtonas, las palabras pierden su autonomia
tanto entonacional como semdntical®» (Mikes, 2003: 245). En nuestros andlisis
demostramos que la tradicién de los Lumirovci de «traducir mediante el metro
del original» estd tan fuertemente enraizada que pocos traductores han sabido
liberarse de ella. Vladimir MikeS es uno de los pocos quienes lo han conseguido .

3.4 El endecasilabo y el heptasilabo espafioles, el pentametro
y el trimetro yambicos checos

En este capitulo vamos a dedicarnos al endecasilabo, empleado por Calderén de
la Barca en las formas de silva, octava real, soneto, terceto, etc. Nos limitamos
a dos formas: silvas, utilizadas en La vida es sueiio y El alcalde de Zalamea -donde
el endecasilabo aparece junto al heptasilabo, que consideramos como metro que-
brado del endecasilabo (véase Dominguez Caparrés, 2001: 290-291)-, y octavas
reales, forma que estd ausente en El alcalde.

Los traductores checos suelen tomar como equivalente del endecasilabo el
pentdmetro yambico (en el caso del heptasilabo es el trimetro yambico). La pri-
mera razoén de ello es, al igual que en el caso del octosilabo, la cadencia ritmica
determinada en el metro espanol por la posicién del acento principal. En el en-
decasilabo es la décima silaba, par, entonces «ydmbica» (en el heptasilabo es la
sexta). La segunda razon, y nos atrevemos a decir que mds fuerte que la primera,
es la tradicién traductora, bastante conservadora, como hemos visto en el analisis
del tetrdmetro trocaico.

105 «Metrum se stavd automatickym impulsem, pravidelné se v ném stiidaji prizvuc¢né slabiky s nepii-
zvucnymi, jednotliva slova ztraceji svou samostatnost intonac¢ni i vyznamovou».
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Este capitulo va a enlazar en muchos puntos con el precedente, sobre todo
cuando tratemos de postulados generalizables (posicién del acento en la palabra
espaifiola y checa, diferencias en los dos sistemas de versificacién, etc.)

3.4.1 El endecasilabo y el heptasilabo espanoles

El endecasilabo es un metro que en el siglo XVII, cuando Calderén escribe sus
obras, vive un auge extraordinario: su forma renacentista fue importada de Italia
por Juan Boscdn tras su famosa conversaciéon con el embajador de Venecia, An-
drea Navagiero, en 1526 en Granada. Cuando Garcilaso de la Vega descubri6 las
posibilidades de este metro, empez6 a cultivarlo y fue precisamente €l quien mads
fama le dio. Desde entonces es uno de los metros mas empleados tanto por los
poetas como por los dramaturgos hasta nuestros dias.
Dice Navarro Tomas:

Entre las varias experiencias que las letras espafolas recogieron de Italia en el periodo
indicado, ninguna se destaca de manera tan definida como la adopcién del verso en-
decasilabo con todo el cortejo de sus variadas estrofas. En ningtin otro momento de la
historia de la versificacién espanola, se puede sefialar un acontecimiento de semejante

importancia (Navarro Tomads, 1991: 195).

En el dmbito del teatro en verso, Lope de Vega es el autor que en el siglo XVI
empieza a estructurar sus piezas polimétrica y heteroestréficamente. Y es preci-
samente el endecasilabo el metro que contrasta con el octosilabo de sus redondi-
llas, romances, décimas o quintillas. Los versos de ocho silabas, cortos, vivos, de
corte popular, los alterna Lope con los versos de once silabas, solemnes, graves,
de corte culto, reunidos en estrofas o series adaptadas junto con el endecasilabo
(sonetos, octavas, silvas...). La oposicién semantica entre los dos metros, uno per-
teneciente sintomadticamente a la clase del arte menor, otro a la del arte mayor, es
fundamental para la estructura polimétrica de las obras de Lope. Y Calderén de
la Barca, como sabemos, sigue a su predecesor, aunque revisa sus métodos: para
la comparacién del uso de las formas estréficas, no estroficas y fijas en ambos
dramaturgos véase el capitulo 2.2.

El heptasilabo, que aparece en las series de silvas, lo vamos a analizar por
separado, pero considerandolo siempre como metro quebrado del endecasilabo,
como su «variante corta». Vamos a observar si el endecasilabo de la octava real,
en la que no alterna con otro metro, difiere ritmicamente del endecasilabo de la
silva, en que aparece en combinacién con los heptasilabos (es decir, dinfluye la
presencia del heptasilabo en el ritmo del endecasilabo?)
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El endecasilabo cuenta con una mayor regulacién de acentuacién que el octosi-
labo, analizado en el capitulo precedente. Es sobre todo por su extensién: aparte
del acento principal en la décima silaba, necesita ademds otro apoyo ritmico.

Navarro Tomds (1991: 198-199) distingue entre cuatro modalidades basicas del
endecasilabo: el enfdtico tiene acentuadas las silabas primera, sexta y décima; el
heroico, segunda, sexta y décima; el melddico, tercera, sexta y décima; y el sdfico,
cuarta, octava y décima.

Una especie de sintesis de estos tipos la encontramos en Dominguez Caparrés
(1993: 152-155). Dice que «el modelo de este verso es el “yambico”, manifestado
raramente en su plena acentuacién de todas las silabas pares, por lo que es nor-
mal distinguir dos subtipos» (Dominguez Caparrés, 1993: 152). Son el endecasila-
bo a maiori, acentuado en la sexta y décima silabas, y el endecasilabo a minori, con
acentos en las silabas cuarta, octava y décima. Estas dos variantes normalmente
se mezclan en un poema o en una obra de teatro: se trata de ritmo polirritmico.
Ademds, dentro de la categoria a maiori varia la posicién del primer acento (enfa-
tico, heroico, melddico).

A pesar de la variabilidad en el principio del verso, el curso yambico es evi-
dente: si el tipo a maiori tiene acentos en las silabas sexta y décima, las dos pares,
la probabilidad de que caiga otro acento en alguna silaba impar entre esas dos
es baja. En el caso del endecasilabo a minori esta probabilidad se extiende (desde
detrds) hasta la cuarta silaba. Resulta entonces que el endecasilabo basico (a maio-
ri 0 a minori) cuenta con cierta variabilidad en su primera mitad, hasta la cuarta
o sexta silaba, y se regulariza de manera notable en su segunda parte.

Consideramos la versificacion del endecasilabo a maiori y a minori ya como
silaboténica, aunque se trate de silabotonismo de diferente tipo que el de cldu-
sulas, en que siguen uno tras otro los pies bisilabos o trisilabos y que podemos
hallar por ejemplo en los modernistas (Rubén Dario, José Asuncién Silva). Volek
argumenta asi: «he aqui cierta serie sildbica, cadencia ritmica, ciertas variantes
normativas de las posiciones acentuadas (6 - 10 x4 - 8 - 10) [...], el uso semadntica-
mente motivado de las variantes [...] ¢Es este verso “silabico”?» (Volek, 2006: 55).

Cuando pasemos al andlisis del pentdmetro ydmbico checo, de cuyo silaboto-
nismo nadie tiene dudas, vamos a ver que este no difiere tanto del endecasilabo
en cuanto a las normas de acentuacién: las posiciones pares son fuertes, las impa-
res son débiles, pero no todas las fuertes tienen que estar ocupadas con una silaba
acentuada y por otro lado en las débiles puede aparecer acento de una palabra
monosilaba; hasta aqui las reglas son las mismas que en el troqueo. Pero en los
versos yambicos checos ademads es admisible la licencia de que el primer pie yam-
bico queda sustituido con uno dactilico: el primer acento entonces aparece en la
primera posicién, impar. Los dos metros, el endecasilabo espaiiol y el pentdmetro
yambico checo, se asemejan en cierta variabilidad en su principio y una mayor
regularizaciéon en las demds posiciones del verso.
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Aparte del endecasilabo bdsico de dos subtipos existen otras variantes que
salen desde el marco ydmbico: el endecasilabo de ritmo ternario dactilico o ana-
péstico, que proviene asimismo de Italia y lo utiliza por ejemplo Dante, mezcldan-
dolo con los endecasilabos a maiori y a minori; el endecasilabo de gaita gallega,
que tiene origen en la poesia popular y que se parece al tipo italiano dactilico
(acentos en las silabas primera, cuarta, séptima y décima); el endecasilabo safico
acentuado en la primera, cuarta y décima silabas, con el que se imita el verso cld-
sico (Dominguez Caparrés, 1993: 153-154); el endecasilabo galaico antiguo con
acentos en las silabas quinta y décima; y el endecasilabo a la francesa con acentos
en la cuarta, sexta, octava y décima silabas, que tiene cesura después de la cuarta
silaba y si este acento pertenece a una palabra paroxitona, se le cuenta una silaba
menos (Volek, 2006: 55).19

Vamos a ver entonces cudles son los tipos que prevalecen en La vida es sueno
y en Ll alcalde de Zalamea. Primero hay que advertir que los resultados del andlisis
estadistico del endecasilabo serdn menos vdlidos que en el caso del octosilabo, ya
que los nimeros de versos analizados son menores (por ejemplo, la Unica serie
de octavas en La vida tiene solamente 64 versos). Tampoco vamos a emplear el
andlisis horizontal, ya que debido al alto nimero de silabas en el endecasilabo
tendriamos que contar con muchas mds variantes que en el caso del octosilabo
y tal andlisis resultarfa muy cadtico.

El andlisis se basa en las siguientes series: 1) La vida es sueno, silva del acto I,
102 versos; silva del acto II, 118 versos. 2) El alcalde de Zalamea, silva del acto 1,
124 versos. 3) La vida es suenio, octava del acto III, 63 versos. En El alcalde no hay
octavas y la serie de silvas del acto I es Unica en esta pieza.

Calderén de la Barca emplea en todas las secuencias analizadas solamente las
variantes llanas, tanto del endecasilabo como del heptasilabo. No hay versos agu-
dos ni esdrujulos, lo cual es interesante a la hora de comparar estas secuencias
con las de romances y redondillas: en ellas las variantes alternan y en algunas se-
ries de redondillas incluso prevalecen las oxitonas. Arcadio Pardo (2006) observa:
«Las censuras contra el verso agudo se refieren en la tradicién al endecasilabo,
siendo la rima aguda tolerada y enormemente utilizada en los versos de arte me-
nor. Quién no recuerda algin romance o fragmentos de romances en los que los
versos pares riman asonantados en vocal ténica» (Pardo, 2006: 212). Y continta
comentando que algunos poetas en el siglo XVI han utilizado el endecasilabo
agudo, por ejemplo Boscan, Hurtado de Mendoza o Gutierre de Cetina. En el
siglo XVII se utiliza raramente y lo recuperan los romanticos (Pardo, 2006: 212).

106 La oponente (Marfa Victoria Utrera Torremocha) de la tesis en que se basa este libro considera
como problematicas las variantes del endecasilabo de gaita gallega, galaico antiguo o a la francesa, que
segun la estudiosa son muy marginales y completamente ausentes en la poesfa canénica. Declaramos
entonces que las enumeramos solo para presentar todas las posibilidades del endecasilabo (no solo
del espaiiol cldsico, canénico); como veremos mds abajo, en las comedias de Calderén aparecen casi
siempre las variantes a maiori y a minori..
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Dominguez Caparroés (1993) también resume la polémica sobre el uso del endeca-
silabo agudo en una nota a pie de pagina: segun la investigacién de Francisco Rico,
el endecasilabo llano triunfa en la segunda mitad del siglo XVI y la variante aguda
se va utilizando menos con la perfecciéon de la métrica italianizante; Hillborn se da
cuenta de que Calderén no mezcla mucho los endecasilabos y heptasilabos agudos
con los llanos, pero advierte que tiene pasajes compuestos exclusivamente en versos
agudos y que estos no son cémicos, sino solemnes (Dominguez Caparrés, 1993: 74).

De todos modos, durante el siglo XVII la tendencia corriente es que el verso
de origen italiano con la cldusula aguda (o esdrudjula) es mal visto y censurado
a medida que evoluciona la preceptiva métrica de su tiempo. El que no encontre-
mos ninguno en las secuencias analizadas por nosotros solo demuestra esta tesis,
aunque en algunas piezas de Calderdén es posible hallar excepciones.

En cuanto a la forma de la silva, la rima va siempre en pareados en los pasajes
analizados. La proporcién entre los versos endecasilabos y heptasilabos es casi
equilibrada en La vida, prevaleciendo ligeramente el endecasilabo (53:49 en el
acto I, 66:52 en el acto II); en El alcalde el endecasilabo predomina de modo que
aparece con una frecuencia casi tres veces mds alta que el heptasilabo (90:34). Las
octavas reales de La vida riman segun el esquema cldsico ABABABCC.

Pasemos al andlisis vertical del endecasilabo y del heptasilabo en Ias silvas:

Silva, acto I: La vida es sueno

Silaba n° | Il n (v |v VI VIE [Vl |[IX [ X Xl | Total versos
Endecasilabo 34 |40 |26 |45 |4 |79 |11 |45 |4 |100 [0 |53
Heptasilabo 45 |37 |51 |29 |2 |100 |O 49
Silva, acto Il: La vida es suefio

Endecasilabo 30 |36 |39 |41 |14 |86 |12 |47 |6 100 [0 |66
Heptasilabo 37 |52 |31 |40 |6 [100 |O 52
Silva, acto I: El alcalde de Zalamea

Endecasilabo 31 |31 (42 |41 |7 89 14 |41 6 100 (O 90
Heptasilabo 53 [26 |62 [29 |12 |100 |O 34
Octava, acto lll: La vida es suefo

Endecasilabo  [38 [40 [22 [65 [3 [70 |8 [46 [2 [100 [0 [63

Tabla XIII: Andlisis vertical del verso endecasilabo y heptasilabo (solo en la silva) en La
vida es sueno y El alcalde de Zalamea; silva'y octava real.

Primero observemos la tendencia yambica de la que hemos hablado mads arri-
ba. Los porcentajes comprueban la tesis de que el endecasilabo suele resultar mds
regularizado respecto a la aparicién de las silabas ténicas en las posiciones pares
(yambicas) y la ausencia de las dtonas en las posiciones impares (trocaicas), pero
es asi solo a partir de la cuarta posicién; en las primeras tres posiciones la acen-
tuacién varia bastante. De los resultados podemos deducir que prevalece el tipo
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@ maiori con una variacion libre entre los subtipos enfatico, heroico y melédico.
Solo en las octavas observamos una frecuencia bastante alta de acentuacién de la
cuarta silaba (65 %), pero no de la octava (46), entonces tampoco habrd muchos
endecasilabos a minori. Vamos a volver sobre este asunto mds tarde.

Podemos decir que el endecasilabo resulta «mds silaboténico» («mas yambi-
co») y el octosilabo «menos silaboténico» («menos trocaico») si los comparamos
entre si. Lo ilustran los siguientes graficos:
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e Acentuacién La vida, silva, acto| e Acentuacion La vida, silva, acto Il

= Acentuacion El alcalde, silva, acto | e Acentuacién La vida, octava, acto Il

Grafico VIII: Andlisis del endecasilabo de La vida es suerio y El alcalde de Zalamea,
frecuencia de acentuacién de las posiciones.
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e Acentuacion La vida, romance, acto | e Acentuacion La vida, redondillas, acto Il

e Acentuacion El alcalde, romance, acto Il === Acentuacién El alcalde, redondillas, acto Il

Grafico IX: Andlisis del octosilabo en el romance y en las redondillas, La vida es suefio
y El alcalde de Zalamea, frecuencia de acentuacién de las posiciones.
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En los graficos se ven las frecuencias de acentuacién del endecasilabo en las
silvas y las octavas reales de La vida y El alcalde (grifico VIII); y del octosilabo de
sus romances y redondillas (grafico IX). Observamos que la curva del octosilabo
oscila entre el 30 y 50% (llegando ligeramente bajo el 30% solo en la primera
posicién del romance en La vida) hasta la sexta silaba, donde baja casi al cero. La
acentuacion constante de la séptima silaba no necesita comentario. La imagen
del endecasilabo es muy distinta, ya que se notan las cumbres acentuales en todas
las posiciones pares a partir de la cuarta silaba (sobre todo en las octavas) y los
descensos en las impares a partir de la quinta silaba. El ritmo acentual del ende-
casilabo es mds uniforme y la variacién polirritmica se limita a las tres primeras
posiciones, mientras que el ritmo del octosilabo es mucho mds variado hasta la
sexta silaba.

Para completar el esbozo de la variacién ritmica de los metros analizados pre-
sentamos el grafico del heptasilabo:
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Acentuacién El alcalde, silva, acto |

Grafico X: Andlisis del heptasilabo de La vida es suefio y El alcalde de Zalamea, frecuen-
cia de acentuacion de las posiciones.

En el heptasilabo Ia situacién se parece a la del octosilabo, aunque las curvas
se desvian mds. Sin embargo, atribuimos este hecho a un corpus muy limitado
de versos heptasilabos en las silvas analizadas. Suponemos que a medida que el
nimero de los versos aumentara, las curvas se igualarian. Vamos a volver sobre el
asunto del heptasilabo mds tarde.

Parece que hay correlacién entre el ritmo del endecasilabo y del heptasilabo en
las silvas: lo demuestran las frecuencias de acentuacién de la sexta silaba. Mientras
que en las silvas oscilan entre el 79 y 89 %, en las octavas reales el resultado es del
70 %. Por otro lado, la frecuencia de acentuacién de la cuarta silaba es mas baja
en las silvas (entre el 41 y 45%) y en las octavas casi equivale a la sexta (65 %).
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Dominguez Caparrés (2001: 291) dice que en los versos quebrados «puede
darse una relacién acentual». El resultado de nuestro andlisis coincide con esta
afirmacion.

Veamos dos ejemplos:

Sargento Esta es, sefior, la casa.
Capitdn Pues del cuerpo de guardia al punto pasa
toda mi ropa.
Sargento Quiero
registrar la villana lo primero.
(El alcalde de Zalamea)
Clarin [...]

o termino las sefas.
Rosaura Rustico nace entre desnudas penas
un palacio tan breve
que el sol apenas a mirar se atreve;
(La vida es suerio)

En los versos sacados de El alcalde observamos la coincidencia en la acentua-
cién de la sexta silaba en los versos endecasilabos y heptasilabos. Este modo preva-
lece. El heptasilabo se acentda en esta posiciéon constantemente y el endecasilabo
en este caso se le adecia de tal manera que podriamos dividir el verso en dos
partes, una coincidente con la medida heptasilaba y el resto: «Pues del cuerpo de
guardia_al | punto pasa», «registrar la villana | lo primero».

En el segundo ejemplo citado, sacado de La vida, vemos el caso opuesto, que
sin embargo no ocurre con mucha frecuencia: la sexta silaba del endecasilabo
resulta inacentuada, asi que parece que el verso largo se opone al corto, tiene un
fluir diferente.

En las octavas reales no hay versos heptasilabos, asi que los endecasilabos re-
sultan mas variados.

A continuacién observemos la proporcién entre los tipos de endecasilabo en
todas las secuencias analizadas. Hemos dividido todos los versos en cuatro catego-
rias: a maiori (M), a minori (m), «<endecasilabo saturado» (Mm) y otros tipos (?). Lo
que llamamos «endecasilabo saturado» es el tipo verso que estd acentuado tanto
en la sexta como en la cuarta y octava silabas; todas las posiciones pares a partir
de la cuarta llevan acento, destacandose notablemente el esquema yambico. La
clase «otros tipos» comprende los endecasilabos que no son abarcables en ningu-
na de las categorias precedentes, por ejemplo los dactilicos o galaicos antiguos.
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Silva, acto | - La vida es sueno Silva, acto |- El alcalde de Zalamea

Tipo N° de vv. Porcentaje Tipo N° de vv. Porcentaje
M 37 70 M 66 73

m 9 17 m 6 7

Mm 5 9 Mm 14 16

? 2 4 ? 4 4

Silva, acto Il - La vida es sueno Octava, acto lll - La vida es suefio

Tipo N° de vv. Porcentaje Tipo N° de vv. Porcentaje
M 47 71 M 38 60

m 7 11 m 17 27

Mm 10 15 Mm 6 10

? 2 3 ? 2 3

Tabla XIV: Clasificacién de endecasilabos segun sus tipos en las silvas de La vida es
sueno y El alcalde de Zalamea, y en las octavas reales de La vida es sueno.
M=a maiori, m=a minori, Mm=«endecasilabo saturado», ?=otros tipos.

Los endecasilabos @ maiori, acentuados en la sexta silaba, prevalecen en todas
las secuencias, pero llegan a mayores porcentajes en las silvas (entre el 70 y 73 %)
que en las octavas (60 %); en ellas, por otro lado, abunda mas el tipo a minori
(27%), mientras que en las silvas aparece muy escasamente (17 y 11% en las
secuencias de La vida; en El alcalde baja hasta el 7 %). Este hecho coincide con
nuestra observacién respecto a la correlacién entre el endecasilabo y el heptasila-
bo en las silvas.

Los «endecasilabos saturados» son los que pueden ser tanto a maiori como
a minori, porque tienen acentuadas las silabas 42, 62 y 82 Estos abundan sobre
todo en El alcalde (16 %) y en la segunda secuencia de silvas de La vida (15 %).
Otros tipos aparecen muy poco, asi que podemos constatar que la mayorfa de
los versos en nuestro corpus corresponden a las variantes italianizantes, de ritmo
yambico. Por lo tanto, nos atrevemos a considerar los endecasilabos de Calderén
como predominantemente silaboténicos.

Volvamos al heptasilabo. Como hemos dicho, la estadistica en su caso no nos
vale mucho, ya que el nimero de heptasilabos analizados es muy bajo. Pero lo
que podemos hacer es describir su variacién (o uniformidad) ritmica mediante el
analisis horizontal.

Como se trata de un metro con numero impar de posiciones, al igual que
el endecasilabo, el acento principal cae en la silaba sexta, par, o sea, «ydmbica».
A pesar de que el heptasilabo se asemeja en cuanto a su extensién al octosilabo,
las tendencias estdn inversas en €l y el nimero de variantes ritmicas baja brusca-
mente a medida que baja el ndmero de silabas del verso (Volek, 1970: 154).
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Las posibles variantes ritmicas del heptasilabo (sin contar con las antirritmi-
cas) son las siguientes: yambica, con acentos en las silabas pares; anapéstica, con
acentos en las silabas tercera y sexta; y mixta, cuando el acento cae en la primera,
cuarta y sexta (Dominguez Caparrés, 1993: 146). Anhadamos la segunda variante
mixta que Dominguez Caparrés no menciona y que lleva acentos en las silabas
primera, tercera y sexta; se acerca al troqueo en su principio, pero en el final esta
tendencia resulta revertida por el acento principal en la sexta silaba; Volek asocia
este tipo a la variante anapéstica (Volek, 1970: 154) y la misma idea suponemos
que la comparte también Dominguez Caparrds cuando omite esta variedad, pero
para nuestros fines es necesario considerarla como independiente.

La vida es sueno, silva acto | La vida es sueno, silva acto Il
Variante N° de vv. Porcentaje Variante N° de vv. Porcentaje
0101010 3 6,1 0101010 8 15,4
0100010 8 16,3 0100010 5 9,6
0001010 1 2,0 0001010 3 58
1010010 9 18,4 1010010 1 1,9
1001010 4 8,2 1001010 6 11,5
1000010 4 8,2 1000010 3 58
0010010 10 20,4 0010010 9 17,3
N=39 79.6 N=35 67,3
El alcalde de Zalamea, silva acto |
Variante N° de vv. Porcentaje
0101010 2 59
0100010 3 8,8
0001010 1 2,9
1010010 7 20,6
1001010 4 11,8
1000010 0 0,0
0010010 6 17,6
N=23 67,6

Tabla XV: Andlisis horizontal del heptasilabo de las silvas, La vida es sueno y El alcalde
de Zalamea.

En la tabla, las variantes estdn ordenadas segun la pertenecencia a las clases
presentadas mds arriba: las tres primeras son ydmbicas, porque solamente las sila-
bas pares llevan acento; la cuarta y quinta son las mixtas; la sexta la consideramos
como el tipo de transicién (porque hay varias posibilidades de su clasificacion) y la
dltima es anapéstica.

Vemos que la variante preferida del heptasilabo de Calderén es la anapéstica,
que llega a porcentajes entre 17,3 y 20,4 % en todos los conjuntos de silvas anali-
zados. También la variante mixta -que lleva acentos en las silabas primera, tercera
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y sexta- abunda bastante (18,4 % en la silva del acto I en La vida y 20,6 % en El
alcalde), con la excepcién de la silva del acto II de La vida: en ella hemos identifi-
cado solamente un verso de esta configuracién.

Entre las variantes ydmbicas, la mds representada en la silva del acto I en La
vida es 1a 0100010 (16,3 %), y en la silva del acto II es la 0101010 (15,4 %). Lo que
sorprende es que en Ll alcalde los tipos yambicos no abundan mucho. La variante
0001010 aparece bastante escasamente en los tres conjuntos. Es asi debido a la
necesidad de tres silabas inacentuadas en el principio del verso.

Las variantes mixtas abundan sobre todo en El alcalde, en desmedro de las
yambicas; por otro lado, en las silvas del acto II de La vida no aparecen mucho. El
tipo de transicién 1000010 sorprende por estar bastante representado en La vida
(8,2% en el acto 1y 5,8% en el acto 1I); en El alcalde no hallamos ningin verso de
esta configuracién ritmica.

El analisis horizontal muestra la representacién de todas las variantes posibles
no antirritmicas. Vemos que estas forman parte del 79,6 % del conjunto analizado
de la primera silva en La vida, el 67,3 % de la segunda silva de la misma pieza y el
67,6 % de El alcalde. Los demds versos son antirritmicos, o sea, aparecen en ellos
dos silabas ténicas contiguas; insistimos que no son pocos.

La imagen del heptasilabo entonces se parece a la del octosilabo: Calderén
alterna las variantes de manera que crea un ritmo variado, flexible. Los tipos
que llamamos antirritmicos contribuyen notablemente a esta variabilidad. Sin
embargo, los heptasilabos no aparecen en series independientemente, sino en
combinacién con los endecasilabos. Como ya hemos advertido, los versos de am-
bos metros coinciden frecuentemente en la acentuaciéon de la sexta silaba (en el
heptasilabo acentuada constantemente). Del mismo modo juega Calderén con la
correspondencia o no de los demas acentos:

Rosaura Hipogrifo violento,
que corriste parejas con el viento
{dénde rayo sin llama,
pdjaro sin matiz, pez sin escama
y bruto sin instinto
natural, al confuso laberinto

()

(La vida es suerio)

En el principio mismo de La vida es suerio, donde Rosaura vestida de hombre
habla a su caballo, observamos en la primera pareja rimada una coincidencia total
de los acentos: tanto el heptasilabo como el endecasilabo destacan las silabas ter-
cera y sexta, de forma que se impone el impulso ritmico anapéstico. En el tercer
verso lleva acento ya la primera silaba, pero el siguiente todavia permanece en la
tercera; el cuarto verso coincide con el precedente en la acentuacién de la prime-
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ra, pero ya desacentua la tercera y crea cierta tensién cuando aparecen dos acen-
tos contiguos en las palabras oxitonas «matiz» y «pez»; el verso ademads se divide
con una pausa sintdctica. En el quinto verso cambia el curso del heptasilabo, que
es ahora ydmbico. Con el ultimo verso vuelve el ritmo anapéstico.

Asi que Calderén se aprovecha de las combinaciones de diferentes tipos de
heptasilabo y endecasilabo para variar el ritmo, para mantener cierto fluir o, en
cambio, sorprender, desautomatizar. La sexta silaba es como un punto de enlace
entre ambos metros y si queda inacentuada en el endecasilabo, el efecto de sor-
presa se potencia.

3.4.2 El pentametro y el trimetro yambicos checos

Los traductores de las obras de Calderén suelen emplear el pentametro y trimetro
yambicos como equivalentes del endecasilabo y el heptasilabo, respectivamente.
También en esta secciéon nos detenemos mds en el primer metro, considerando el
trimetro como el metro quebrado del pentdmetro.

La historia del yambo es mds complicada que la del troqueo en la versificacion
checa. El troqueo es natural para la prosodia checa, ya que el acento estd obligato-
riamente en la primera silaba de las palabras. Si tenemos en cuenta que el grupo
ritmico mds frecuente en el checo es el de dos silabas (40%) (Cervenka, 2006:
39), estd claro que la cadencia trocaica es inherente a la lengua misma. Volvamos
a los ejemplos del capitulo anterior: el verso «Nechod, Vasku, s pany na led» de
Havlicek Borovsky es trocaico (-U -U -U - U), todos los grupos ritmicos son bi-
silabos; ademds, los limites entre palabras coinciden con los limites entre los pies
trocaicos. En cambio, el verso «Byl pozdni vecer - prvni mdj-» de Mdcha es yambico
(U -U -U -U -), pero todos los pies estan divididos por los limites entre palabras;
si omitimos la primera palabra: «pozdni vecer - prvni mdj-», el resultado es un
verso trocaico. Por lo tanto algunos teéricos consideraban el yambo imposible en
el checo y los versos como el de Mdcha se juzgaban como trocaicos con anacrusis:
por ejemplo, Hordlek (1942) en su trabajo dedicado al tema polemiza con las
opiniones de Zich y Durych. Estos dicen que si se quita la primera silaba y el resto
suena como buen troqueo, el verso es técnicamente imperfecto; segin Durych, «el
verso ydmbico perfecto, si se lee sin la primera silaba, tiene que dar la sensacién
del yambo aun a pesar de su lectura trocaica!”» (citado por Hordlek, 1942).

Hoy dia, en el campo de la versologia checa moderna, los debates acerca de
la posibilidad del yambo ya estan superados (el verso se considera como unidad).
Dice Cervenka (2006: 85) que cuando Zich publicé su estudio sobre la anacrusis,

107 «[...] dokonaly jambicky vers, ¢te-li se bez své prvni slabiky, musi i pii svém trochejském ¢teni
buditi vzpominku na jambus.»
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los poetas checos durante los tltimos setenta afios habian escrito miles de versos
yambicos, buenos y malos. «El troqueo y el yambo pueden percibirse como dos
formas muy opuestas a pesar de diferenciarse en el nivel del significante “solo“ en
una palabrita inutil y apenas perceptible en el incipit de una linea ydmbica y su
ausencia en el principio de una linea trocaica®» (Cervenka, 2006: 86). Y afiade
que las palabras rovinu y ovinu también significan dos cosas muy distintas, aunque
sus significantes difieren solamente en una letra en su principio.

Ya Dobrovsky, quien dio origen al silabotonismo checo, trabaja con la oposi-
cién entre el troqueo «natural» y el yambo «problemadtico». En la primera mitad
del siglo XIX el metro predominante en la poesia checa es el pentdmetro o tetra-
metro trocaico; incluso en las traducciones el yambo del original se suele susti-
tuir con el troqueo (Cervenka, 2006: 82). Sin embargo, con la generacién de los
Majovci, inspirados en su predecesor Karel Hynek Mdcha, los metros yambicos
se extienden y se establecen las oposiciones semdnticas (yambo,/troqueo): univer-
sal/nacional, intelectual/popular, artificial/natural, urbano/rustico, etc. Con los
Lumirovci la importancia del yambo crece todavia mds y se convierte en el metro
principal en la literatura checa (Ibrahim et al., 2013: 109). Por otro lado, el tro-
queo de cuatro pies -hasta la generacion de los Mdjovci intensamente empleado-,
se reserva en este periodo «a la lirica de temas campesinos y de emocionalidad
llana, eventualmente a los textos en que tiene valor de la alusién intertextual a las
formas versales de un campo cultural concreto (Espana)'®» (Cervenka, 2006: 84).

El yambo «puro», es decir, su variante con las silabas pares ténicas y las impa-
res 4atonas, es muy dificil de realizar en el checo, porque habria que utilizar en los
principios de los versos solamente una palabra monosilaba o bien dtona, o bien
ténica (segun la regla de correspondencia que admite que la posicién débil quede
ocupada por una palabra monosilaba ténica): la frecuencia de tales palabras es
aproximadamente el 10% del diccionario ritmico checo. Por lo tanto, se suele
emplear la licencia que consiste en la sustitucién del primer pie yambico con uno
dactilico; el verso entonces empieza con un grupo ritmico de tres silabas acentua-
do en la primera y luego sigue ya como yambo (acentos en las posiciones pares).
Menos frecuentemente se utilizan otras variantes de esta licencia: el grupo ritmico
de cinco silabas en vez de tres, o el grupo de dos silabas seguidas por un monosi-
labo acentuado (Ibrahim et al., 2013: 32). El uso de diferentes variantes del incipit
yambico es cuestiéon de estilo y depende del autor, la escuela literaria o la época.

Nuestro andlisis del pentdmetro y del trimetro yambicos checos se basa en
las traducciones de las mismas secuencias que examinamos en el subcapitulo

108 «Trochej a jamb mohou byt vnimany jako dva velice odliSné opozitni utvary, i kdyby se v roviné
oznacujictho navzajem lisily ,jen jakymsi nicemnym, sotva pozorovatelnym slovickem v incipitu jam-
bické radky a jeho nepritomnosti na zacatku radky trochejské.»

109 «[...] do lyriky s venkovskymi tématy a oprosténou emocionalitou, popiipadé¢ i tam, kde je inter-
textovou aluzf na ver§ové ttvary vyhranéné kulturn{ oblasti (Spanélsko).»
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anterior. Repetimos: 1) La vida es sueno, silva del acto I, 102 versos; silva del acto
II, 118 versos. 2) El alcalde de Zalamea, silva del acto I, 124 versos. 3) La vida es
suenio, octava del acto III, 63 versos. Traductores: La vida es suerio: Vrchlicky, 1900;
Mikes, 1981. El alcalde de Zalamea: Pokorny, 1959'°. Omitimos las traducciones
que no reflejan la alternancia entre los versos largos y cortos en las silvas (por
ejemplo Stankovsky) o cuyo nimero de versos traducidos es muy escaso y por eso
estadisticamente no procesable (por ejemplo Hofejsi).
Veamos primero la tabla que es fruto del analisis vertical de las silvas:

Silva acto | - La vida es sueno, trad. Vrchlicky, 1900

Silaba n® | Il 1]l v |V VI (VIE vl [ IX | X Xl | Total versos
Y511 45 |79 |0 58 |6 83 |6 75 |4 77 |0 53
Y3f 39 192 |0 67 |2 94 |0 49
Silva acto Il - La vida es suerio, trad. Vrchlicky, 1900 | |
Y5f 26 |91 |0 77 |10 |72 |6 78 |1 83 |0 69
Y3f 33 |88 |2 69 |8 85 |0 48
Silva acto | - La vida es suefio, trad. Mikes, 1981

Y5f 53 (71 [12 |65 |9 85 [12 |56 |6 71 |0 34
Y5m 80 (47 |13 |80 |13 |87 |7 87 0 40 15
Y3f 74 |55 |11 |66 |5 84 |0 38
Y3m 69 |46 |8 85 |0 54 13
Silva acto Il - La vida es sueno, trad. Mikes, 1981

Y5f 56 |56 |2 65 |7 79 |14 |63 |5 77 |0 43
Y5m 52 (62 |14 |55 |14 (83 |17 |83 |3 52 29
Y3f 61 |57 |29 |50 |4 93 |0 28
Y3m 63 |63 |13 |88 |6 50 16
Silva acto | - El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959

Y5f 78 |31 |18 |76 |4 67 |16 |69 10 |49 |4 51
Y5m 80 |28 |8 80 |13 |53 |8 83 |5 48 40
Y3f 67 |61 |6 72 |0 78 |0 18
Y3m 80 |40 (13 |67 |7 73 15

Tabla XVI: Andlisis vertical del pentdmetro y del trimetro yambicos de las silvas de La
vida es suefio y El alcalde de Zalamea, traducidas por varios autores checos.

Fijese el lector en que Mike§ y Pokorny en sus traducciones de La vida y El al-
calde, respectivamente, utilizan las variantes masculinas tanto de los pentdmetros

110 En este capitulo podemos analizar solo una traduccion El alcalde de Zalamea, la de Pokorny,
porque las demds no trabajan con la oposicién entre los versos largos y sus quebrados (pentimetros/
trimetros yambicos).

111 Notacién: la letra «Y» significa metro yambico, el nimero 5 o 3 remite al nimero de pies que
constituyen el metro (pentdmetro o trimetro), la letra «f» o «m» significa la variante femenina o mas-
culina.
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como de los trimetros, a pesar de que Calderén de la Barca tiene todas las cldusu-
las de sus endecasilabos y heptasilabos paroxitonas. Como ya hemos mencionado,
en algunas obras nuestro dramaturgo emplea los endecasilabos agudos, pero no
ocurre asi en las analizadas por nosotros. De todos modos, los finales oxitonos
en los metros de origen italiano se ven censurados en el siglo XVII (Pardo, 2006:
212). La situacion en la versificacién checa es diferente: las variantes femenina
y masculina'”® son ambas no marcadas, su eleccién depende del autor o de la
escuela literaria, y es normal que se mezclen. Levy (1971) —~comentando las traduc-
ciones del verso blanco de Shakespeare- aclara:

En el verso blanco checo' el contraste entre los versos masculinos y femeninos re-
sulta notablemente disminuido: a) los dos tipos del final son equiparables, porque en
la tradicién poética checa ninguno de ellos ha dominado tanto que se convirtiera en
una norma y el segundo en un tipo marcado; b) el verso checo en realidad no conoce
ninguna cldusula masculina verdadera, porque el acento léxico principal estd en la pri-
mera silaba de las palabras polisilabas, que naturalmente no puede estar en el final del
verso'™ (Levy, 1971: 219).

Vrchlicky (y también Horejsi, cuya traduccién de las silvas no analizamos esta-
disticamente) imita el uso de Calderén terminando todos los versos con las clau-
sulas femeninas. Tanto MikeS como Pokorny, por su parte, ahaden a la alternancia
de los versos largos y cortos otra mds, que hace el fluir de las silvas mds variado.
Veamos un ejemplo:

Rosaura Hipogrifo violento,
que corriste parejas con el viento
¢dénde rayo sin llama,
pdjaro sin matiz, pez sin escama
(La vida es suerio)

Rosaura Ty hippogryfe divy,

o zdvod s vétrem ktery lita§ chtivy,

112 Repetimos que no es lo mismo el verso paroxitono/oxitono espanol y el verso femenino/mascu-
lino checo, ya que el femenino puede ser paroxitono o superproparoxitono y el masculino puede ser
oxitono o proparoxitono. Sin embargo, coinciden en el hecho de que la primera variante tiene el
numero de silabas completo (once en el caso del endecasilabo y pentdmetro ydmbico) y la segunda
variante tiene una silaba menos (diez en el caso del endecasilabo y pentdmetro yambico). Por lo tanto
las consideramos como equivalentes.

113 El verso blanco checo es, en su esencia, el pentdmetro ydmbico sin rimas.

114 «V ¢eském blankversu je protiklad muzskych a Zenskych versi silné¢ oslaben: a) oba typy zakonceni
jsou rovnocenné, protoze v ¢eské basnické tradici zadny z nich neprevladl do té miry, aby se jeden stal
normou a druhy typem priznakovym; b) ¢esky vers vlastné skutecnou muzskou klauzuli neznd, protoze
hlavni slovni prizvuk je na prvni slabice viceslabi¢nych slov, a ta pochopitelné nemize byt na konci
verse.»
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kam blesku - ale stinny,
bez lesku ptdku, rybo bez Supiny?
(La vida es suenio, trad. Vrchlicky, 1900)

Rosaura Ty okridleny off,
ktery ses hnal jak vichr pres pohorf,
kam bleskl jsi jak stin,
ptak popelavy, ryba bez Supin,
(La vida es sueno, trad. Mikes, 1981)

En la primera muestra observamos los versos de Calderén: los dos endecasila-
bos tienen once silabas, los dos heptasilabos tienen siete. Vrchlicky imita el mismo
procedimiento obedeciendo su credo de la fidelidad formal. Mikes, por su parte,
alterna las cldusulas femeninas y masculinas, tanto en los pentdmetros, como en
los trimetros.

En el subcapitulo anterior hemos comprobado estadisticamente que el en-
decasilabo es «mds silaboténico» que el octosilabo y el heptasilabo. Dominguez
Caparros dice sobre el verso de arte mayor: «l. o tiende al silabotonismo, es decir,
a regularizar la disposicion de los acentos interiores —el endecasilabo, por ejem-
plo, plantea unas exigencias bien precisas en cuanto a la acentuacién, [...]; 2. o se
hace un “verso compuesto” de dos de arte menor, separados por una pausa que
tiene las mismas propiedades que el final de verso» (Dominguez Caparrés, 1993:
143-144). El endecasilabo entonces es un metro de arte mayor del primer tipo; al
segundo tipo perteneceria, por ejemplo, el alejandrino.

Los endecasilabos que utiliza Calderén tienen un claro eje yambico, que se re-
vela en la segunda mitad del verso, como hemos visto; los heptasilabos, en cambio,
destacan por una mayor variabilidad ritmica (por ser versos de arte menor, sildbi-
cos). Con cada pareado de endecasilabo y heptasilabo, Calderén balancea entre
una mayor y una menor regularidad de la distribucién acentual: un verso largo,
armoénico, grave, versus un verso corto, caprichoso, liberado. El punto de conexién
entre los dos metros es la sexta posicion: hemos demostrado que los endecasilabos
en combinacién con heptasilabos en las silvas llevan mads frecuentemente el acento
en la sexta silaba que las secuencias de endecasilabos en las octavas reales.

Los versos checos difieren en que el mencionado balance entre los metros lar-
gos y cortos desaparece, porque tanto el pentdmetro como el trimetro ydmbicos
son silaboténicos. Si miramos en la tabla XVI, nos damos cuenta, sobre todo en
Vrchlicky, de que no hay mucha diferencia en cuanto a la acentuacién de las po-
siones pares y la desacentuacién de las impares comparando el pentdmetro con el
trimetro. Podemos decir que en las traducciones de Mikes y Pokorny se compensa
la diversidad producida por la alternancia entre los metros mas bien silaboténicos
(endecasilabo) y mas bien sildbicos (heptasilabo) del original con la diferenciacién
de las cldusulas femeninas y masculinas.
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En las octavas reales vamos a ver que todos los traductores emplean tanto los
finales femeninos como masculinos.

El dltimo comentario hacia el tema de fidelidad o libertad en cuanto al nu-
mero de silabas: Mike§ va mds alld que su colegas de manera que algunos versos
suyos en las secuencias de silvas analizadas son mds cortos o mas largos: en la pri-
mera silva se acumulan en un pasaje tres tetrametros yimbicos femeninos y uno
masculino (9 y 8 silabas, respectivamente); en la segunda silva hay un hexametro
yambico femenino (13 silabas).

Volvamos al andlisis vertical (tabla XVI). Observamos que la tendencia a una mayor
regularidad estd presente en Vrchlicky; si omitimos la primera posicién -a la que vamos
a dedicarnos mds abajo- se ve que Vrchlicky, en comparacién con Mikes§ y Pokorny,
mantiene la desacentuacion de las silabas impares bastante rigurosamente. Llega como
maéximo al 10% en la quinta posicién de la segunda silva. Mikes y Pokorny, en cambio,
no se abstienen a acentuar las posiciones impares hasta en el 18 % de los casos (posicién
tercera en los pentdmetros femeninos de Pokorny).

Consideramos ya como una anomalia bastante notable el hecho de que, en
los trimetros femeninos de la segunda silva de La vida traducida por Mikes, la
acentuacion de la tercera posicién llega al 29 %; mientras que en la primera silva
no sobrepasa el 11 %. Nos enfocaremos este problema en el analisis horizontal de
los trimetros yambicos.

En cuanto a las posiciones fuertes, pares, lo mds corriente es que la sexta silaba
tenga la mayor frecuencia de acentuacién. Es asi en la primera silva traducida por
Vrchlicky (83 %) y en las dos de Mike$ (85% en los versos femeninos y 87% en
los masculinos de la primera silva; 79% y 83 %, respectivamente, en la segunda
silva). En cambio, Pokorny, al traducir El alcalde, destaca mds las posiciones cuarta
y octava; Vrchlicky hace lo mismo, aunque no tan marcadamente, en la segunda
silva de La vida. En el caso de Mikes se destaca la cesura después de la quinta
silaba y el verso tiende a dividirse en dos partes (de 5 y 6 silabas en los versos
femeninos, de 5 y 5 en los masculinos). En el caso de Pokorny la cesura después
de la quinta silaba mds bien se diluye. Veamos algunos ejemplos excluyendo, por
ahora, los trimetros:

ktery ses hnal jak vichr pies pohofi (La vida es sueno, trad. Mikes, 1981)

ptak popelavy, ryba bez Supin, (La vida es suerio, trad. Mikes, 1981)

Bud' Faethénem aspon pro zvitata (La vida es suenio, trad. Mikes, 1981)

Mad mou cest v rukou, ja ddm na Clotalda (La vida es sueno, trad. Mikes, 1981)
Versus

Ja bych dal za vojensky kabat dusi! (El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959)

kdyby se proménil nas déim dnes v hrad (£l alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959)

Vidéls tu holc¢inu? / Bih je mi svédek, (El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959)

Nejvétsi ulicnik ze vSech mych kmdant (EI alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959)
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Hemos elegido solo los ejemplos ilustrativos de las dichas tendencias de Mi-
kes y Pokorny (las de Vrchlicky difieren en la primera y segunda silva). Mikes
suele dividir los pentdmetros en dos partes, marcando a veces la frontera en-
tre las silabas quinta y sexta con un limite sintdctico (versos 2 y 4 del ejemplo).
Pokorny, en cambio, tiende a componer sus versos de manera mds variada en
cuanto a la posicién de la frontera entre palabras: el primer verso suyo consta
de segmentos de 3 + 4 + 4 silabas, el segundo, de 3 + 4 + 3 silabas (es un verso
masculino), los versos tercero y ultimo incluso tienen un claro curso dactilico: 3
+3+3+2.

Veamos las frecuencias de los limites entre palabras en los pentdmetros ydm-
bicos femeninos de la segunda silva de MikeS y en el mismo tipo de versos de
Pokorny:

Silva acto I: La vida es suerio, trad. Mikes, 1981

Limite | ] 1} v |V \Y| VIl | VI X | X Xl Total versos
Y5f 100 74 |26 |74 |47 |91 |26 |56 44 |71 3 34

Silva acto I: El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959

Y5f [100 [43 [35 [84 [35 [76 [43 [80 [37 |55 [12 |51

Tabla XVII: Andlisis delos limites entre palabras en los pentametros yambicos femeninos
de las silvas en las traducciones de La vida es sueno (Mikes) y El alcalde de
Zalamea (Pokorny).

El andlisis de la distribucién de los limites entre palabras apoya nuestra tesis.
Mikes realiza mds frecuentemente una cesura después de la quinta silaba (91 %),
mientras que Pokorny destaca mds los limites tras la tercera (84 %) y tras la sép-
tima (80 %); la frontera después de la quinta silaba queda un tanto debilitada
(76 %).

Comparemos las soluciones de Mikes y Pokorny con el verso de Calderén. En
él, la sexta silaba tiene también la mayor prominencia en cuanto a la frecuencia
de acentuacién (recuérdese la tendencia a preferir los endecasilabos a maiori en
las silvas): por ejemplo, en El alcalde de Zalamea llega al 89 %, mientras que las
posiciones cuarta y octava llevan una silaba acentuada solo en el 41 % de los casos.
Segun este criterio serfa Mike§ mds preciso en cuanto al mantenimiento del ritmo
del original que Pokorny (sus pentdmetros corresponden estadisticamente mds
bien a la variante del endecasilabo a minori). Sin embargo, la distribucién de los
limites entre palabras es muy diferente en el verso de Calderén:
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Silva, acto I: La vida es suefo
Limite | Il 1 vV |V VI (v vk [IX (X Xl | Total versos
Endecasilabo 100 |47 |40 |43 |55 |53 |49 |64 |47 |38 |0 |53

Silva, acto I: El alcalde de Zalamea
Endecasilabo  [100 [56 |44 |46 [59 [48 [49 [70 [59 [29 |0 |90

Tabla XVIII: Andlisis de los limites entre palabras en las silvas de La vida es suerio y El
alcalde de Zalamea.

Se ve entonces que el endecasilabo espafnol es mucho mds versdtil en cuanto
ala posicién de los limites. En el caso concreto de las silvas en La vida observamos
que el limite mas destacado se encuentra entre la séptima y la octava silaba (64 %),
mientras que en las demds posiciones la distribucién de las fronteras parece bas-
tante equilibrada. En El alcalde ocurre lo mismo, llegando la frecuencia del limite
después de la séptima silaba al 70 %. Esto se debe a la naturaleza del acento espa-
nol, que es libre, mientras que en el checo estd en la primera silaba de la palabra.

Asi pues, el endecasilabo de Calderén se resiste mucho mds a la divisién en
partes iguales. Pokorny refleja esta versalitilidad, en nuestra opinién, mds adecua-
damente que Mikes. Los pentametros de Mikes resultan mds desintegrados, frac-
cionados. En el habla teatral, la presencia del limite entre palabras (casi) siempre
en el mismo lugar seria fastidiosa. Por otro lado, gracias a la combinacién de los
pentdmetros con los trimetros y de los versos femeninos con los masculinos, la
monotonia de tales versos queda bastante debilitada en la traduccién.

La problemitica de la cesura en el verso ydmbico es, sin embargo, mds com-
plicada. Cervenka (2006: 108-109) distingue el limite entre palabras que aparece
antes de una silaba acentuada: esta situaciéon es normal en la lengua checa, por-
que el acento estd siempre en la primera silaba de la palabra, asi que la cadencia
natural de las palabras checas es descendente, trocaica; en nuestro caso se trata
de las cesuras de Mikes tras la quinta silaba y de Pokorny tras la tercera y séptima.
No obstante, la cadencia ydmbica en las condiciones prosédicas checas se suele
conseguir mediante otro tipo de cesura que consiste en la introduccién del limite
delante del pie yambico; para ello es necesario emplear palabras monosilabas.
Compdrense estos dos versos de Vrchlicky:

chci slepd | slézti | skalnou, | drsnou | pousti (La vida es sueno, trad. Vrchlicky, 1900)
Versus

Jsem bez hnuti, | a¢ zar | iled | mne stiebe (La vida es sueno, trad. Vrchlicky, 1900)

El primer verso, aunque coincide perfectamente con el metro ydmbico en
cuanto a su acentuacion, respecto a la distribucién de los limites entre palabras le
«falta algo», porque se destaca la cadencia trocaica; los limites estdn siempre des-
pués de la posicién impar, seguidos por una silaba ténica. Los casos que hemos
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senalado en Mikes y Pokorny son de este tipo (llamémoslo «divisién trocaica»). La
«divisién yambica» la observamos en el segundo ejemplo: el limite esta después
de las posiciones pares, asi que se ponen de relieve los pies ydambicos «a¢ Zdr»,
«iled» y «mne str'e-».

Anadamos que, a pesar de la division ydmbica indicada en el segundo verso,
la trocaica es también posible: «Jsem bez hnuti, a¢ | Zdr i led mne stfebe». La
sensacion de cesura se produce solo a la hora de acumularse varios versos de la
misma division.

Cervenka (2006: 109) advierte que, mds o menos en la mitad de los pentdme-
tros yambicos examinados por él, los limites entre palabras son del primer tipo,
que llamamos trocaico. Dentro del tipo ydmbico distingue entre las siguientes
divisiones: a) 4 + 7 (6 en los versos masculinos) silabas, b) 6 + 5 (4), ¢) 4 +2 + 5
(4). En su andlisis de los versos femeninos de Vrchlicky llega Cervenka a estos
resultados: a) 27,8 %, b) 17,4 %, c) 5 %; el 49,8 % lo forman las divisiones trocaicas.
(Cervenka, 2006: 110)

Analicemos entonces la primera silva de La vida traducida por Mike§ y por
Vrchlicky y la unica silva de El alcalde traducida por Pokorny; tratamos los versos
femeninos y los masculinos en conjunto:

Silva acto I: La vida es suenio, trad. Vrchlicky, | Silva acto I: La vida es suefio, trad. Mikes,
1900 1981

Tipo N° de vv. % Tipo N° de vv. %

a 17 32,1 a 14 28,6

b 9 17,0 b 6 12,2

c 5 9,4 c 5 10,2

Div. trocaica 22 41,5 Div. trocaica 24 49,0

Silva acto I: El alcalde de Zalamea, trad.
Pokorny, 1959

Tipo N° de vv. %

a 20 22,0
b 34 37,4
c 12 13,2
Div. trocaica 25 27,5

Tabla XIX: Tipos de division del pentametro yambico mediante los limites entre palabras
en las silvas del acto | de La vida es suerio, trad. Vrchlicky y Mikes; silvas del
acto | de El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny.

Observamos primero que nuestra estadistica de Vrchlicky no difiere mucho de

la del mismo traductor realizada por Cervenka. Hay menos versos divididos solo
«trocaicamente» y se destaca mas la cesura después de la cuarta silaba (tipo a). Los
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resultados de Mikes se acercan a los de Vrchlicky. Pero sorprende la estadistica de
Pokorny: en su traduccién, las divisiones trocaicas llegan solo al 27,5 %, mientras
que predominan las de tipo b (37,4 %). Examinemos algunos ejemplos concretos:

a ja jdu uchystat | vam do sednice (El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959)
zaminku vniknout k ni | a nevzbudit (El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959)

v tomhletom domé. To | je nevidané (El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959)

Los tres versos son de divisiéon que llamamos ydmbica de tipo b, es decir, en
6 + 5 (4 en los versos masculinos) silabas. La cadencia yambica resulta apoyada
de la manera descrita mds arriba. No obstante, como ya hemos comentado, la
existencia de la posible divisién del tipo b no excluye la divisiéon trocaica, lo cual
se nota precisamente en el tercer verso: «v tomhletom domé. | To je nevidané».
Debido a la presencia del limite sintdctico esta divisién serfa incluso preferible.
Ademds, para notar la cesura en un lugar concreto es necesario que los limites se
acumulen siempre en la misma posicion. Ocurre asi por ejemplo en este pasaje de
la traduccién por Mikes:

Rosaura Snad povétii | jej z vrchu skaly svalo.
Clarin Mdme my to | kus Stistka,
tak jdeme, ne? | A okouknem to zblizka,
a proc¢ bychom | to klidné neprohlidli,

(...)
(La vida es suerio, trad. Mikes, 1981)

Las divisiones de tipo a se acumulan de manera que son observables en cuatro
versos seguidos; en el tercer verso esta divisiéon incluso estd destacada con un Iimi-
te sintdctico. Digamos que en el lector u oyente ya puede originarse cierto impul-
so métrico para poder percibir la cesura después de la cuarta silaba. Sin embargo,
en todos los versos estd presente también el limite entre palabras tras la quinta
silaba. Y como Mike§ divide asi, «trocaicamente», el 91% de sus pentdmetros
(femeninos, de la primera silva), es mds probable que el lector u oyente perciba
mads bien la cesura después de la quinta silaba en vez de la indicada en el ejemplo.

Resulta, pues, que el uso de las variadas divisiones de los pentdmetros (sobre
todo en Pokorny) contribuye a una mayor flexibilidad y versatilidad del verso, por
lo que se acerca a su modelo espanol. Mikes, en cambio, destaca notablemente la
cesura después de la quinta silaba, por lo que sus versos suenan un poco como
fraccionados.

Hemos dicho respecto al endecasilabo en el subcapitulo precedente que cierta
regularidad de la acentuacién de las silabas pares y la no acentuacion de las im-
pares empieza a partir de la cuarta posicién y todavia mds se nota en la quinta:
esta suele quedar sin acento casi siempre. La presencia del acento en las tres
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primeras silabas depende de la variacién estilistica entre los subtipos enfitico,
heroico y melédico, en la cuarta silaba puede aparecer el acento de la variante
a minori (no mencionamos las demds variantes posibles, como endecasilabo dacti-
lico, etc.). En el pentametro yambico checo la variacién del principio de verso se
limita a las primeras dos posiciones, como ya hemos indicado mds arriba. Se trata
de distincion entre los siguientes principios versales: 1) «puramente ydmbico», es
decir, con la primera silaba sin acento y la segunda ténica; 2) su variante con la
primera posicién ocupada por un monosilabo acentuado y con la segunda posi-
cién asimismo ténica; 3) y el principio «dactilico», en que la primera posicién la
ocupa el acento de un polisilabo (normalmente un grupo ritmico de tres silabas).
Esta ultima variedad se acerca mds al habla corriente, porque los grupos ritmicos
trisilabos forman un 35 % del diccionario ritmico checo, mientras que los mono-
silabos solamente un 10 % (Ibrahim et al., 2013: 43). La variante «pura», entonces,
estiliza el lenguaje mas marcadamente y la variante «dactilica», en cambio, se aleja
del eje yambico, adquiriendo cardcter de licencia métrica.

Levy (1971) compara varias traducciones al checo del verso blanco (pentame-
tro yambico no rimado) de Romeo y Julieta (Shakespeare): Doucha, quien presenta
su primera traduccién en 1847, a veces empieza sus versos con un grupo ritmico
de dos silabas, lo cual puede llevar a confusién (¢dyambo o troqueo?). En el afo
1884 traduce la obra de nuevo y se nota que las normas del yambo ya estan es-
tablecidas; Doucha ahora utiliza el verso blanco de la generaciéon de los Mdjovci,
que tiene una clara tendencia descendente, dactilotrocaica; una cuarta parte de
sus versos empiezan con una palabra polisilaba. En 1889 sale la traduccién de Sla-
dek, quien pertenece, al igual que Vrchlicky, a la generacién de los Lumirovci: los
principios de sus versos blancos son rigurosamente yambicos, es decir, empiezan
con un enclitico (a veces con un monosilabo ténico), por lo que se imita el ritmo
ascendente. Las dos ultimas traducciones comentadas por Levy son las de Saudek
(1956) y Urbdnek (1963): los dos traductores componen versos blancos de tenden-
cia descendente, con principios dactilicos (en Saudek una quinta parte, en Urba-
nek la mitad de los versos empiezan con un polisilabo). (Levy, 1971: 192-198).

Mediante esta breve digresiéon histérica hemos querido aclarar que la forma
del principio versal en los metros yambicos va cambiando, pero no linealmente:
en la primera mitad del siglo XIX, -época que los vers6logos llaman silabizante
(Ibrahim et al., 2013: 108)- el metro principal es el troqueo, mientras que el yam-
bo es mds bien marginal; en los afios 80 ya tiene ciertos privilegios, se establece
cierta norma con la generacién de los Mdjovci, pero sus versos yambicos tienen
un claro cardcter descendente. Con los Lumirovci este metro se regulariza de ma-
nera que las posiciones fuertes se acentiian rigurosamente: el principio dactilico
se considera casi como algo vedado'”. En cambio, durante el siglo XX somos testi-

115 Aunque, como comenta Cervenka (2006: 91), por ejemplo S. Cech no evita los principios «dacti-
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gos de una paulatina liberacién, lo cual podemos observar en Saudek y Urbdnek.
La eleccién entre los principios «puramente yambicos» y los «dactilicos» ya no
se da en el nivel normativo, sino estilistico. A continuacién vamos a examinar el
principio del pentdmetro ydmbico en las traducciones de Calderén.

Presentamos el andlisis horizontal de las primeras tres posiciones del pentd-
metro yambico.

Silva acto I: La vida es suenio, trad. Vrchlicky, | Silva acto ll: La vida es suefio, trad. Vrchlicky,
1900 1900
Variante N° de vv. % Variante N° de vv. %
010 29 54,7 010 51,0 73,9
110 13 24,5 110 12,0 17,4
100 11 20,8 100 6,0 8,7
101 0 0,0 101 0,0 0,0
011 0 0,0 011 0,0 0,0
N=53 N=69
Silva acto I: La vida es suefio, trad. Mikes, Silva acto II: La vida es suenio, trad. Mikes,
1981 1981
Variante N° de vv. % Variante N° de vv. %
010 17 34,7 010 33 45,8
110 11 22,4 110 9 12,5
100 15 30,6 100 25 34,7
101 4 8,2 101 5 6,9
011 2 4,1 011 0 0,0
N=49 N=72
Silva acto I: El alcalde de Zalamea, trad.
Pokorny, 1959
Variante N° de vv. %
010 14 15,4
110 8 8,8
100 57 62,6
101 7 77
011 5 5,5
N=91

Tabla XX: Principios versales del pentdmetro yambico en las traducciones de La vida es
sueno por Vrchlicky y Mikes y de El alcalde de Zalamea por Pokorny.

Describamos las variantes: 010 representa el principio «puramente ydmbico»,
110 es su subtipo con la primera silaba ocupada por un monosilabo acentuado,
100 es el principio «dactilico». Las demds son las anomalias. 101 es un hibrido de
la variante «dactilica», pero con la tercera silaba toénica, lo cual destaca el ritmo

licos» a pesar de escribir en la época estricta de los Lumirovci. Se trata entonces de preferencias
observables en conjuntos extensos de versos, pero no generalizables.
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trocaico; 011 es un hibrido de la variante «puramente ydmbica», también con la
tercera silaba acentuada.

La tabla XX muestra que Vrchlicky prefiere los principios 010: en la primera
silva su frecuencia llega al 54,7 %, en la segunda incluso al 73,9 %. También el
subtipo de esta variante (110) lo emplea bastante el traductor. Si sumamos los
porcentajes de 010 y 110, obtenemos el resultado de 79,2 % para la primera silva
y 91,3% para la segunda. Esta preferencia de Vrchlicky se corresponde con el
programa de la generacién de los Lumirovci, que consiste en una regularizacién
del verso en cuanto a la introduccién de silabas ténicas en las posiciones fuertes.
El tipo 100, en cambio, lo contradice. Parece que (sobre todo en la primera silva)
Vrchlicky no se abstiene de utilizarlo (20,8 %).

Sin embargo, como advierte Cervenka (2006: 89), incluso los «yambistas mas
ortodoxos» a veces ponen el acento de un grupo ritmico polisilabo en la primera
posicién débil dindose cuenta de que se trata de una licencia poética. Pero en
la mayoria de los casos utilizan la construccién preposiciéon + palabra polisilaba.

Examinemos algunos casos concretos de la primera silva de Vrchlicky:

o zavod s vétrem ktery lita$ chtivy, (La vida es sueno, trad. Vrchlicky, 1900)
bez lesku ptdku, rybo bez Supiny? (La vida es suerio, trad. Vrchlicky, 1900)
na slunce mraci se svym chmurnym celem! (La vida es sueno, trad. Vrchlicky, 1900)

v

cizinci pozdrav, nebo piSes$ krvi (La vida es sueno, trad. Vrchlicky, 1900)

Todos los versos del ejemplo tienen el principio «dactilico», pero en los tres
primeros la primera palabra es monosilaba ténica. Lo que pasa es que en la pala-
bra checa el acento estd en la primera silaba, pero si la antecede una preposicion,
esta retoma el acento; no obstante, los acentos de las palabras «zdvod», «lesku»,
«slunce» se perciben como potenciales, aunque en estos casos concretos no los
lleven. Es entonces una especie de compensacién. Solamente el cuarto verso tiene
el principio «dactilico verdadero». En la traduccién de Vrchlicky hallamos un mi-
nimo de tales casos: en la primera silva se trata de cuatro de los once principios
«dactilicos».

Vrchlicky evita completamente las variantes anémalas.

MikeS emplea los principios de sus pentdmetros yambicos de manera mds
o menos equilibrada. Aunque predominan las variantes «puramente ydmbicas»,
que en conjunto llegan al 57,1% en la silva I y al 58,3 % en la silva II, también los
principios «dactilicos» estdn bastante representados: 30,6 % y 34,7 %, respectiva-
mente. Mikes ya no los percibe como una licencia sino como una variedad yambi-
ca de pleno derecho y los alterna con fines estéticos o dramaturgicos.

En Pokorny predominan notablemente los principios «dactilicos» con el
62,6 %, y las variantes «puramente yambicas» llegan en conjunto solo al 24,2 %.
Esta diferencia entre los dos traductores del siglo XX es sintomdtica: la prefe-
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rencia de tal o cual principio del verso ydmbico es cosa de estilo, no una norma,
como en Vrchlicky.

Las demds variantes, que consideramos como andémalas, no estin muy repre-
sentadas en las secuencias analizadas, por lo que no influyen mucho en el conjun-
to. No obstante, presentemos algunos casos:

101:
Slunce za chvilku zmizi za obzor. (La vida es suenio, trad. Mikes, 1981)

Zjistim driv, jak je to s tim dévéetem. (El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959)

011:
vas byt. / Zavazuje mé prevelice (£l alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959)
Bud rdd, Ze jsem snes tenhle prestupek! (El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959)

Volvamos a la diferencia entre el principio «puramente ydmbico» y «dactilico».
Dice Levy (1971) que en el primer tipo «los acentos 1éxicos estdn reprimidos a fa-
vor de una linea entonacional Unica, el verso es mas integro, “mds continuo”, mas
rapido"® (Levy, 1971: 220-221), mientras que el segundo suena mds insistente, se
percibe como mas destacado y lento.

El encadenamiento de diferentes variantes también tiene su significado: si a un
verso masculino le sigue uno con el principio «puramente ydmbico», el paso de
uno a otro es mds continuo, porque la alternancia de las silabas ténicas y dtonas
no se interrumpe. Por otro lado, si el primer verso tiene la cldusula femenina y el
segundo el principio «puramente yambico», el fluir se retarda un poco. Y si la
cldusula del primer verso es masculina y el principio del seguno «dactilico», los
versos se separan bruscamente (Levy, 1971: 221).

Para concluir la problemitica del principio versal de los versos yambicos, vea-
mos dos ejemplos de Mikes, en los que ilustramos cémo el traductor puede apro-
vecharse de las posibilidades combinatorias descritas mds arriba:

Clarin Co slysim, dobré nebe?

Rosaura Jsem v jednom ohni a v srdci mé zebe.

Clarin To Tinci retézy?

Rosaura Mdm strach, v tom nic jiného nevézi
nez - vézen: na dofziti.

Segismundo O, béda mil

Rosaura A hlas teskny jak vyti!

(La vida es suerio, trad. Mikes, 1981)

Segismundo Vedle té krdsy je muz jenom kazem

toho, co s Zenou slétlo z nebe na zem,

116 «[...] jsou slovni prizvuky potlacovdany ve prospéch jednotné intonacni linie, vers je celistvéjsi,

»plynulejsi®, rychlejsi.»
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zvlast vedle té, co stoji opoddl.
Rosaura Proboha, princ, od toho radsi dal.
(La vida es sueno, trad. Mikes, 1981)

En la primera muestra predominan los principios «puramente yambicos». Cla-
rin y Rosaura han encontrado la cdrcel de Segismundo y estdn deliberando qué
es lo que se esconde dentro. Como estan asustados, sus réplicas son agitadas, las
pronuncian precipitadamente. En cambio, en el segundo ejemplo Segismundo
admira la belleza de Rosaura. La mayoria de los versos empiezan «dactilicamente»
(excepto el tercero), asi que suenan mas lentos, la admiracién en las palabras de
Segismundo es seria, verdadera, no es un capricho. Esta sensacién ademds la apo-
ya la ausencia de los trimetros.

En cuanto al trimetro yambico, lo dicho sobre las diferencias entre el final feme-
nino y masculino y entre el principio «puramente yimbico» y «dactilico» vale tam-
bién para este metro. Presentamos el andlisis horizontal para saber cémo utilizan
los traductores sus variantes:

Silva acto I: La vida es suefio, trad. Vrchlicky, | Silva acto ll: La vida es suefio, trad. Vrchlicky,
1900 1900
Variante N° de vv. Porcentaje Variante N° de vv. Porcentaje
0101010 17 34,7 0101010 16 33,3
0100010 10 20,4 0100010 7 14,6
0101000 2 4,1 0101000 4 8,3
1101010 11 22,4 1101010 5 10,4
1101000 0 0,0 1101000 1 2,1
1100010 4 8,2 1100010 4 8,3
1001010 1 2,0 1001010 4 8,3
1001000 1 2,0 1001000 2 4,2
49 93,9 48 89,6
Silva acto I: La vida es suerio, trad. Mikes, 1981
0101010 3 7.9 01010Tm 0 0,0
0100010 5 13,2 010001m 1 7,7
0101000 2 53 010100m 3 23,1
1101010 5 13,2 110101Tm 1 77
1101000 2 53 110100m 1 7,7
1100010 2 53 11000Tm 0 0
1001010 11 28,9 10010Tm 4 30,8
1001000 2 53 100100m 2 15,4
38 84,2 13 92,3
Silva acto ll: La vida es suero, trad. Mikes, 1981
0101010 4 14,3 010101Tm 2 12,5
0100010 3 10,7 010001Tm 0 0,0
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Silva acto ll: La vida es suerio, trad. Mikes, 1981
0101000 0 0,0 010100m 4 25,0
1101010 3 10,7 11010Tm 1 6,3
1101000 1 3,6 110100m 2 12,5
1100010 1 3,6 110001Tm 0 0
1001010 4 14,3 10010Tm 2 12,5
1001000 1 3,6 100100m 1 6,3
28 60,7 16 75,0
Silva acto I: El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959
0101010 3 16,7 010101m 0 0,0
0100010 2 11,1 010001m 2 13,3
0101000 1 5,6 010100m 0 0,0
1101010 2 11,1 11010Tm 0 0,0
1101000 1 5,6 110100m 2 13,3
1100010 1 5,6 11000Tm 0 0
1001010 5 27,8 100101Tm 4 26,7
1001000 1 56 100100m 2 13,3
18 88,9 15 66,7

Tabla XXI: Analisis horizontal del trimetro yambico de las silvas de La vida es suefo,
trad. Vrchlicky (solo versos femeninos) y Mikes (f y m), y de El alcalde de
Zalamea, trad. Pokorny (fy m).

Primero clasifiquemos las variantes: las tres primeras tienen el principio «pura-
mente yambico» y difieren en la desacentuacién de los demds tiempos fuertes. La
tercera, cuarta y quinta tienen el principio «puramente yambico» con la primera
posicién débil ocupada por un acento. Las dos ultimas empiezan «dactilicamen-
te». La variante 100001(0/m) no la abarcamos en la tabla porque no hemos en-
contrado ni una sola aparicién de ella en el corpus analizado. El nimero dentro
de la celda de abajo de la columna «porcentaje» indica el porcentaje del uso de
las variantes contenidas en la tabla; el resto lo constituyen los versos de alguna
manera anormales.

En Vrchlicky"” vemos que los versos anormales son pocos. Las variantes con-
tenidas en la tabla constituyen el 93,9% de todos los versos de la primera silva
de La vida, en el caso de la segunda silva es el 89,6 %. El resto son versos como
por ejemplo este: «V3ak co ziTm, kam se snuji?» (La vida es suefio, trad. Vrchlicky);
no podemos considerarlo como amétrico, porque la palabra «ziim», ténica, es
un monosilabo, entonces puede aparecer en la posicién débil sin desviarse de las
reglas de correspondencia.

117 Ambas columnas contienen solo las variantes femeninas del trimetro, porque este traductor no
emplea las masculinas.
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Vemos que Vrchlicky prefiere el trimetro con la alternancia regular de las
silabas ténicas y dtonas, el «yambo puro» (0101010): 34,7% en la primera silva,
33,3 % en la segunda. También el tipo con la primera posicién débil ocupada por
una silaba ténica y con la distribucién de los demds acentos idéntica a la variante
precedente aparece bastante, sobre todo en la silva I (22,4 %). Los versos con el
principio «dactilico» no abundan mucho.

Mikes, en cambio, utiliza ante todo la variante 1001010: 28,9% en la primera
silva, 14,3 % en la segunda, pero tampoco evita las del principio «puramente yam-
bico». No comentamos las variantes masculinas, porque los versos analizados son
muy pocos; las mostramos en la tabla solo como ilustraciéon.

En la traduccién de El alcalde hecha por Pokorny aparecen las variantes empe-
zadas con un pie dactilico todavia mds frecuentemente que en Mikes: la 1001010
llega al 27,8 %, la 100101m al 26,7 %. Sin embargo, también en este caso el nime-
ro de versos analizados es demasiado bajo.

De todos modos, las tendencias observables en el analisis horizontal corres-
ponden mds o menos con las descritas en el endecasilabo: Vrchlicky es el «<yambis-
ta mds ortodoxo» de los tres traductores; en Mikes§ varfan de manera equiparable
los trimetros con el principio «puramente ydmbico» y el «dactilico»; y Pokorny
prefiere el principio «dactilico».

En Mikes y Pokorny también vemos que los porcentajes de las variantes repre-
sentadas en la tabla son mds bajos que en el caso de Vrchlicky; es porque utilizan
mads frecuentemente los versos con alguna anomalia: por ejemplo, Mikes tiene en
la segunda silva tres veces la variante 0110010 (que en este corpus tan escaso cons-
tituye el 10,7 %); este tipo ya es amétrico, porque en la tercera posicién (débil)
aparece el acento de una palabra polisilaba. Son versos como este: «tviij jed otravit
nesmi» (La vida es sueno, trad. Mikes).

En cuanto al pentdmetro ydmbico en las octavas reales de La vida es sueno, acto 111
(en El alcalde no hay ninguna secuencia de octavas), presentamos solo el analisis
vertical de las traducciones de Vrchlicky y Mike§ para poder comparar con el mis-
mo metro empleado por ellos en las silvas. Para una mejor orientacién abarcamos
en la siguiente tabla también el analisis del pentdmetro de las silvas:

Octava acto lll: La vida es suefio, trad. Vrchlicky, 1900

Silaba n® | Il m |v |v |V VI (VIll |IX | X |XI |Total versos
Y5f 48 |94 0 65 [11 |81 7 87 (0 |67 |0 |54

Y5m 30 (100 |O 80 |0 100 |10 [90 |0 |50 10

Silva acto I: La vida es suenio, trad. Vrchlicky, 1900

Y5f [45 [79 Jo [58 [6 [83 [6 |75 |4 |77 |o |53

Silva acto IlI: La vida es suefio, trad. Vrchlicky, 1900

Y5f [26 [91 Jo |77 |10 |72 [e [78 |1 [83 |0 [é9
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Octava acto lll: La vida es sueno, trad. Mikes, 1981

Y5f 65 |51 3 70 |11 |84 |11 |65 |5 |68 |0 |37
Y5m 56 |56 6 |61 |6 |89 |6 50 |6 |83 18
Silva acto I: La vida es suero, trad. Mikes, 1981

Y5f 53 |71 12 |65 |9 85 12 |56 |6 |71 |0 |34
Y5m 80 |47 |13 |80 |13 |87 |7 87 |0 |40 15
Silva acto ll: La vida es suerio, trad. Mikes, 1981

Y5f 56 |56 2 65 |7 |79 14 |63 |5 |77 |0 |43
Y5m 52 |62 14 |55 (14 |83 17 |83 |3 |52 29

Tabla XXII: Analisis vertical del pentdmetro yambico de las silvas y octavas reales de La
vida es sueno, traducidas por Vrchlicky y Mikes.

Observamos que también Vrchlicky emplea los versos masculinos en las oc-
tavas, aunque en las silvas mantiene solo las variantes femeninas (al igual que
Calderon no utiliza las variantes oxitonas del endecasilabo). Ya hemos escrito mas
arriba que en la versificacién checa el pentdmetro ydmbico masculino no posee
el mismo rasgo que el endecasilabo oxitono espaifiol en el siglo XVII. No obstan-
te, es interesante el hecho de que Vrchlicky utilice los versos masculinos en las
octavas y no en las silvas: probablemente es asi porque en las octavas reales no
alternan los versos largos con los cortos, pues no hay tanta variabilidad, lo cual
Vrchlicky compensa utilizando las cldusulas masculinas.

En las octavas de Vrchlicky se ve la misma tendencia que en las silvas: predo-
minan los principios «puramente ydmbicos», ain mds que en las silvas. Dentro
de la categoria de los pentdmetros masculinos todos los versos tienen la segunda
silaba ténica; entre los femeninos, solo el 6 % la tienen dtona, de lo que podemos
deducir que se trata de los principios «dactilicos».

En los pentametros femeninos de Vrchlicky se observa que es un poco mayor
la frecuencia de acentuacién de la posicién octava (87 %) que de la sexta; a este
respecto los versos de las octavas de Vrchlicky se parecen mads a los de su segunda
silva que a los de la primera, donde la posicién mds destacada es la sexta.

Mikes, en cuanto a los principios versales, varia entre los «puramente yimbicos»
y los «dactilicos» de manera comparable con las silvas: un poco mds de la mitad
de sus versos de las octavas tienen la segunda silaba acentuada (51 % en los versos
femeninos, 56 % en los masculinos). Observamos también la misma tendencia
a destacar la sexta posicion (84 % en los versos femeninos, 89 % en los masculinos),
que hemos comentado en las silvas. De este modo se pone de relieve la cesura de-
lante de esta posicién, donde los versos frecuentemente se rompen en dos partes.

Lo que es sorprendente es la alta frecuencia de la acentuaciéon de la décima
silaba en los versos masculinos de las octavas de Mikes: llega al 83 %; mientras que
en las silvas, como maximo, al 52 % (en la silva II). A pesar de que se trata de un
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conjunto de solo 18 versos, vale la pena una mirada mas detallada. Nos la facilita
el ejemplo de la tercera estrofa, pronunciada por Astolfo:

Astolfo To je moc péekné, ale vSechno stranou,
Neni kdy, pane, na potlesk a slast,
Ja mam tvij slib a nemam na vybranou,
ta zemé je uzZ moje druha vlast,
a jestli se mi bouftit nepiestanou,
prejde je brzo i ten jejich Zvast.
KdyZ hromobiti, j4 mu doddm lesk.
Dejte mi koné, sjedu jako blesk.
(La vida es sueno, trad. Mikes, 1981)

Vemos que en todas las cldusulas de los versos masculinos Mike§ emplea un
monosilabo ténico, en todos los casos se trata de un sustantivo: «slast», «vlast»,
«Zvast», «lesk», «blesk». Todas las rimas B y C son categoriales, suenan un tanto
mecanicamente.

Opinamos que no vale la pena comentar todos los resultados del andlisis ver-
tical de las octavas. Lo que es cierto es que entre los pentdmetros yimbicos de las
silvas y los de las octavas reales en las traducciones no hay tanta diferencia como
en el caso del endecasilabo espafiol: en él hemos visto que en los endecasilabos de
las silvas se destaca mads la sexta silaba, porque en esta forma se combinan con los
heptasilabos (en ellos la sexta silaba lleva acento siempre). Hay, entonces, cierta
armonia especifica entre el verso largo y su quebrado, que en las condiciones de
la prosodia checa no es posible imitar.

Concluimos este capitulo. En el anterior, dedicado al tetrametro trocaico, hemos
citado a Drdbek y constatado que los traductores checos mantienen el verso de los
romances y de las redondillas ritmicamente (trocaicamente) muy regular —-con ex-
cepcién de Mikes-; mientras que el octosilabo de Calderén es un verso muy flexible,
se combinan en ¢l diferentes variantes ritmicas, asi que sus series son polirritmicas.

En el caso del endecasilabo y el pentdmetro ydmbico checo la situacién es un
poco diferente porque, como hemos demostrado, el endecasilabo de Calderén
tiene un claro eje yambico, pertenece a la categoria del verso silaboténico. Los
pentdmetros traducidos entonces se adecian mas a sus modelos, aunque el silabo-
tonismo checo es todavia mds riguroso y algunos versos, sobre todo los de Vrchlic-
ky, sonarian bastante mecdnicamente en el teatro. En el endecasilabo, ademas, las
fronteras entre palabras se distribuyen de manera mucho mas variada, mientras
que el pentametro tiende a fraccionarse en dos partes (Mikes).

Los heptasilabos de Calderén se parecen mads a sus octosilabos que a los ende-
casilabos, porque no disponen de un eje silaboténico tan claro. La combinacién
de los metros mds bien regulares, silaboténicos, con los mds bien sildbicos es otro
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recurso que dota a los versos de Calderén (en el caso de las silvas) de mucha fle-
xibilidad.

Por otro lado, los traductores checos disponen de herramientas que les ayudan
a liberar sus versos de la monotonia: es la variacién entre los finales femeninos
y masculinos, de la que se aprovechan Pokorny y Mikes en las silvas; en las octa-
vas reales hace lo mismo también Vrchlicky. Es la diferencia entre los principios
«puramente yambicos» y «dactilicos», de la que se aprovecha sobre todo Mikes,
combinando ambos de manera equilibrada.

Para concluir los dos capitulos dedicados al ritmo del verso de Calderén y de
sus traducciones, hagamos constar que los traductores checos experimentan muy
poco. Cervenka y Sgallova (1995: 106) dicen lo mismo cuando analizan las traduc-
ciones checas de Mickiewicz y las comparan con las soluciones rusas: los autores
rusos traducen, por ejemplo, los sonetos de Mickiewicz con alejandrinos, penta-
metros o incluso octdmetros yambicos; con combinaciones del hexdmetro con el
trimetro ydmbico; con versos trocaicos, anfibrdquicos o dactilicos de diferentes
medidas; con combinaciones del anfibraco y anapesto, etc. Los traductores che-
cos, en cambio, casi no se apartan de la forma del original, tratando de imitarla
lo mds fielmente posible.

Cervenka y Sgallovd explican que es asf por las diferentes motivaciones de los
traductores rusos y los checos: mientras que en los rusos se trata de «un gesto so-
berbio de una vasta cultura literaria, que se aduena sin escripulos de una obra de
la literatura extranjera, llevdndola al campo de sus métodos, convenciones y ex-
perimentos nacionales [...]"%» (Cervenka y Sgallova, 1995: 106), los traductores
checos -muy pocos en comparacién con los rusos- se aproximan a la obra extran-
jera con cierto respeto, tratando de reproducir y presentar sus rasgos especificos.
Los traductores checos consideran su tarea cultural de una manera diferente: no
quieren proyectar en la traduccién su propia individualidad, sino que desean «que
su cultura tenga a su “propio” Shakespeare, Pushkin, Mickiewicz."%» (Cervenka
y Sgallovd, 1995: 107). Y a su «propio» Calderén, anadimos.

3.5 Traduccion de la rima

La rima es un recurso de la orquestacion verbal canonizado tanto en el verso es-
panol como en el checo. En este capitulo nos vamos a concentrar en sus muestras
concretas en el teatro de Calderén y en sus traducciones. No vamos a apoyar-
nos sobre el método cuantitativo como hicimos en el andlisis del ritmo acentual,

118 «[...] sebevédomé gesto rozlehlé literdarni kultury, kterd si bez zdbran piivlastiuje dilo slovesnosti
cizi, vtahujic je do okruhu svych domdcich postupti, konvenci a experimenti [...].»

119 «[...] aby jeho kultura méla ,,svého“ Shakespeara, Puskina, Mickiewicze.»
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aunque también la rima se puede examinar con herramientas matematicas: por
ejemplo, Levy (1971: 271-278) propone un enfoque que se basa en los calculos
de probabilidad. Nosotros vamos a ofrecer mds bien una resena de las estrategias
traductoras y su evolucién.

La rima posee, segin Hrabdk (1978: 146), tres funciones: la semdntica (las pala-
bras unidas mediante la rima se ponen mads de relieve que las demds palabras), la
ritmica (la rima, por su posicién, puede servir como una senal del final del verso)
y la eufénica (en la rima se repiten los sonidos).

La rima ayuda a constituir el impulso métrico (en su funcién ritmica): el lector
u oyente, al leer una serie de versos en que se repiten configuraciones de ciertos
sonidos y que se unen segun determinados esquemas, tiene una expectativa de
que estas configuraciones y esquemas se sigan repitiendo. Por ejemplo, en el caso
del romance, depués de fijarse en la asonancia en los versos pares, supone el mis-
mo tipo de asonancia también en los siguientes versos pares.

El traductor ha de tomar en cuenta todas las funciones de la rima, dependien-
do de la «fuerza» de una u otra funcién en la obra de determinda lengua, género,
época o autor. Por ejemplo, la poesia modernista destaca sobre todo la funcién
semantica y eufénica, mientras que en el teatro del Siglo de Oro lo que importa
es la funcién ritmica (factor mnemotécnico y factor constituyente de las formas
estréficas, no estréficas y fijas), siendo el valor de la semantica un tanto debilitado.

Pero el traductor también tiene que saber bien para quién traduce. Estamos
de nuevo con el problema del supuesto publico: ¢Serd el lector de una edicién
critica o el espectador en el teatro? Ademads, el traductor subordina su traduccién
a cierto fin y, muchas veces sin percibirlo, a las tendencias de época.

El uso de la rima categorial se califica de manera distinta en el teatro del Siglo
de Oro que en la época de hoy. Como advierte Dominguez Caparrés, «el recurrir
a los paradigmas gramaticales, como el de la conjugacién o el de la derivacién, para
encontrar una serie bien nutrida de terminaciones iguales, se tiene por artificio de
rima excesivamente facil.» (Dominguez Caparrés, 1993: 130). Veamos un ejemplo:

Menon ()
que a todos os estime,
y s6lo a honraros el poder me anime.
Chato Pues si hoy amigo, y no sefor tenemos,
Justo es que como amigos nos tratemos.
¢Como estdis? Y pues es cosa asentada
que a un amigo no se ha de callar nada,
y mas cosas de pena y de cuidado,
sabed que con Sirene estoy casado.
(La hija del aire)
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Menon (-.)

jenz cti vas vSecky rad,

a moc svou chce jen vasi pocté dat.
Chato Ne jak pdn, jak druh nds vSecky ctite,

jak s druhem zachdzeti dovolite.

Jak dari se vam? Je7to jisté byva,

Ze ni¢eho druh druhu neukryva,

zvl4$t co nds trudi, co ndm strojf Zal,

toz vézte, Sirénu jd za chot vzal.

(La hija del aire, trad. Vrchlicky, 1901)

Menon (..r)

vas, Lysiasi, vds vSech prirozené

a mdm vds rdd a vdZim si vSech stejné.
Chato 7adnej pan dneska, takZe si tim padem

Potfesem rukou jako s kamardadem.

Tak jak se vede, hele? Kamosovi

se vSecko vZdycky narovinu povi,

zvlast kdyZ ho tiZi ndkd trampota.

Mné nasadila chomout tahleta. -

(La hija del aire, trad. Mikes, 1998)

En el ejemplo de La hija del aire podemos observar que Calderén no se nie-
ga a emplear la rima categorial, recurriendo a su caso extremo que consiste en
buscar la coincidencia entre los verbos de la misma conjugacién: une mediante
rima los verbos «os estime» + «me anime» (ambos en subjuntivo y precedidos
de un pronombre), «tenemos» + «tratemos» o las palabras «cuidado» + «casado»
(aunque no se trata de la rima categorial en el sentido literal, porque la primera
palabra es un sustantivo basado en la forma del participio y la segunda es el verbo
en participio). Al dramaturgo del Siglo de Oro no le importa tanto la «originali-
dad» de la rima o las relaciones entre las palabras rimadas en el nivel de la funcién
semdntica, sino que mas bien la emplea como recurso mnemotécnico y estructu-
rante de la forma (silva).

Vrchlicky es bastante fiel al original, imitando el mismo procedimiento, para
intermediar la forma del original a su publico, para mostrarle «cémo rima Cal-
derén». Relaciona entonces los verbos «ctite» + «dovolite» o «byva» + «neukryva».
Sin embargo, en la época contempordnea y en el contexto checo, semejantes
rimas categoriales suenan ya apagadas y nos atrevemos a decir que en su propia
poesia Vrchlicky no las emplea con tanta frecuencia como en sus traducciones de
Calderén (aunque para demostrarlo, habria que realizar un andlisis estadistico
comparativo).
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En Mikes también hallamos rimas categoriales: «prirozené» + «stejné», ambos
adverbios y «padem» + «<kamaradem», ambos sustantivos en caso instrumental. Pero
estas dos rimas no suenan tan banalmente como las de Vrchlicky (en la primera, las
partes de las palabras que entran en rima no coinciden absolutamente). Las demads
rimas: «KdmoSovi» + «povi» y «trampota» + «tahleta» destacan por su expresividad
y originalidad. Es obvio que Mikes§ busca diferentes fines que Vrchlicky: no le im-
porta tanto intermediar, sino mds bien divertir, provocar, innovar. Esta intencién
suya no se refleja solo en la rima, la percibimos ya en la expresién del personaje
de Chato, quien habla en un estilo bastante vulgar en la traduccién de Mikes.

Los traductores que buscan la novedad en la rima tratan de evitar asimismo
la rima apagada, «el empleo de palabras muy gastadas por haber sido frecuente-
mente usadas para rimar» (Dominguez Caparrés, 1993: 131). En Calderén no es
nada raro encontrar la pareja «rey» + «ley». Por ejemplo, en la primera parte de
La hija del aire esta combinacién aparece dos veces (una vez en la jornada I, una
vez en la II). En El médico de su honra encontramos la misma pareja tres veces (una
vez en la jornada I, una vez en la II, en la III aparece en plural: «reyes» + «leyes»).
Sin embargo, por ejemplo Bezdékova, quien tradujo Antes que todo es mi dama en
el ano 1958, no se abstiene de rimar de la siguiente manera:

Innigo Felix, jeho syn tu bydl{
ja ho mdm jit navstivit.
A vi§, kde je jeho byt?
V onom hostinci pry sidli,
(..r)

(Antes que todo es mi dama, trad. Bezdékova, 1958)

Las palabras «bydli» y «sidli» se acercan tanto en cuanto a su categoria, conju-
gaciéon y significado que la rima es casi inaguantable. «Navstivit» y «byt» no coin-
ciden en la categoria gramatical, pero semdnticamente también se trata de una
pareja bastante gastada. Esta solucién traductora no estd lejos del tépico caldero-
niano «rey» + «ley», pero es necesario tener en cuenta que las convenciones de la
época y el publico difieren en el caso de Calderén y en el de Bezdékova.

Examinemos el problema de la extensiéon sildbica de la rima. Segin Levy
(1998: 286) la rima bisilaba se considera como una norma en las lenguas con
la mayoria de las palabras paroxitonas. Son por ejemplo el espaiiol, el italiano
o el polaco. En ellas, la rima monosilaba se percibe como marcada. En cambio,
las lenguas que tienen la mayoria del léxico oxitono —por ejemplo el inglés (en
que prevalecen las palabras monosilabas) o el francés (en que el acento aparece
en la dltima silaba)- prefieren la rima monosilaba, sintiéndose la bisilaba como
marcada. En las lenguas con el acento en la primera silaba, como es el checo o el
huingaro, los dos tipos de rima son equiparables.

172



3.5 Traducciéon de la rima

A este respecto constata Levy que «si se traduce de una lengua con las posibili-
dades de rima limitadas (por ejemplo del inglés, italiano o espafiol) a una lengua
con una mayor posibilidad de eleccién, no tiene sentido limitarse al tipo de rima
del orginal: el que en el inglés predominen las rimas monosilabas y en el italiano
las bisilabas no depende de una libre eleccién del autor, sino que es una conse-
cuencia de la dependencia de la rima en la lengua'®’» (Levy, 1998: 287).

En los andlisis del octosilabo y del endecasilabo hemos visto que Calderén en
las secuencias examinadas de La vida es suenio y El alcalde de Zalamea utiliza sola-
mente los endecasilabos con la cldsula paroxitona, ya que los terminados en una
palabra aguda se calificaban de mal gusto en la época. En cambio, en los octosila-
bos de los romances aparecen ya unos cuantos versos oxitonos (recordemos el ro-
mance con la asonancia oxitona en El médico de su honra, en que los versos agudos
prevalecen) y en las redondillas su nimero crece notablemente: en la secuencia
analizada de El alcalde incluso predominan.

Asi, los traductores no vacilan al traducir las redondillas o el romance: pueden
alternar los versos masculinos y femeninos sin correr algin riesgo, porque tam-
bién en el original aparecen las dos variantes (oxitonas y paroxitonas). En el caso
del endecasilabo la cuestién se complica un poco mds y por tanto se observan
ciertas discrepancias entre las traducciones: mientras que por ejemplo Vrchlicky
o Hofejsi mantienen rigurosamente todos los versos femeninos en las silvas (pero
no en las octavas reales), Mike§ y Pokorny alternan las clasulas. Y no cometen
ningdn error, porque en el checo las cldusulas (y las rimas) femeninas equivalen
desde el punto de visto estilistico a las masculinas.

La situaciéon en la lengua checa es distinta de la espanola en la cldsula versal:
si nos limitamos a medidas de dos tiempos, el verso femenino puede terminar
ya con un grupo ritmico paroxitono, ya con un grupo de cuatro silabas. El verso
masculino puede tener una cldusula oxitona, pero también proparoxitona. Segin
Cervenka (2006: 122), la probabilidad de aparicién de la cldusula femenina pa-
roxitona es de aprox. el 75%, quedando el resto del 25 % para la superproparoxi-
tona; en el caso de la cldusula masculina, la oxitona aparece tedricamente en un
20% de los casos, mientras que mucho mads probable es la proparoxitona (80 %).
En el andlisis de la redondillas traducidas por varios autores hemos demostrado
que las cldsulas femeninas proparoxitonas efectivamente oscilan alrededor del
75 %, pero la frecuencia de las masculinas oxitonas crece bastante. Hemos expli-
cado este hecho por el intento de los traductores de imitar la impresion de los
versos oxitonos espanoles.

120 «Kdyz se prekldda z jazyka s omezenymi rymovymi moznostmi (napi. z anglictiny, italstiny, Spa-
nélstiny) do jazyka s vét§simi moznostmi vybéru, nema smysl omezovat se na rymovy typ predlohy: to,
Ze v anglictiné prevazuji jednoslabi¢né rymy a v italstiné dvojslabi¢né, nezdvisi na svobodném uvazeni
autorové, nybrz je to disledek vazanosti rymu na jazyk.»
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¢Qué relacién tienen estas averiguaciones con la naturaleza de la rima en am-
bas lenguas? En el espaiiol la situacién estd bastante clara: la coincidencia normal-
mente (si no se trata de la rima intensa) se da a partir del dltimo acento. Asi, el
verso oxitono posee una rima monosilaba, el paroxitono una bisilaba y el propa-
roxitono una trisilaba, dactilica. La coincidencia casi siempre empieza junto con
el acento. En el checo, por otro lado, la correspondencia del principio de la rima
con el dltimo acento del verso no es automatica:

Rodrigo (-.r)
por la manana estaré
en la tal carboneria,
en la tienda a mediodia
y luego a la tarde iré
al Rastro; de alli vendré,
anocheciendo, al portal;
y a las once, pese a tal,
en la calle, si es que hay quien

a una mujer quiera bien

S QS 9 Q9 8 > ™ 9

el rato que huele mal.
(El hombre pobre todo es trazas)

Rodrigo Rdno letim k uhlifi,
v poledne jsem zase v kramé,
odpoledne - je to sprdvn¢?
asi ve ¢tvrt na Ctyri
moje touha zamif{
k vete$nikiim. Po setméni
budu hlidat vase snént,

s touhou hledét na vrata,

QU UL S S Q9 8 = >

za nimiz jste zajatal
Kdo ma Zenskou, ten se zméni! ¢
(EL hombre pobre todo es trazas, trad. Cerny-Hvizdala, 1956)

Hemos elegido a propésito una décima en que abundan las rimas oxitonas y su
traduccién mds o menos correspondiente: solo la rima ¢ de Cerny y Hvizd’ala no
es masculina cuando en el original es asi. En Calderdn, las palabras que entran en
rimas masculinas, «estaré» + «iré» + «vendré», «portal» + «tal» + «mal» y «quien» +
«bien» son o bien monosilabas, o bien bisilabas y una es hasta trisilaba. Pero aun
asi, en todas el acento coincide con el principio de la rima. No es asi en la traduc-
cién: los grupos ritmicos «k uhlifi» + «na ¢tyl'i» + «zamii'i» y «na vrata» + «zajata»
todos son trisilabos, teniendo el acento en la primera silaba. La rima, a pesar de
ser masculina, no es oxitona como en el espafiol, y la coincidencia ademads es bi-
silaba en a y trisilaba en d.
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Si volvemos la mirada a los resultados del andlisis de la acentuacién en el te-
trametro trocaico de las redondillas traducidas, podemos afadir otra explicacién
de una frecuencia de acentuacién relativamente alta de la dltima posicién fuerte
en algunos traductores: estos tratan de buscar rimas con un efecto semejante al
que tienen las rimas oxitonas de Calderén. El ejemplo sacado de Cerny y Hvizdala
representa el caso contrario a dicha intencién, pero se trata solo de un caso ilus-
trativo, no disponemos de ningun analisis estadistico de su traduccién. Veamos
otro ejemplo, el de Hofejsi y su traduccion de La vida es suenio:

Segismundo Nehas, co té nepali...
Také tebe stihne trest,
budes-li se vé¢né plést
do mych véci. Treba-li
()

(La vida es suenio, trad. Hofejsi, 1938)

Hofejsi imita la cadencia oxitona del original en la pareja «trest» + «plést». Para
poder hacerlo, necesita de palabras monosilabas, asi que su eleccién es mucho
mas limitada que la de Calderén (quien puede emplear en este lugar las palabras
oxitonas de cualquier extensién sildbica), ya que la probabilidad teérica de la
aparicién de un monosilabo en la ultima posicién fuerte es de un 9% segun la
investigacion de Cervenka (2006: 121).

Sin embargo, las rimas masculinas oxitonas no son predominantes en ninguna
de las traducciones analizadas: su frecuencia oscila alrededor del 45 %, pero aun
asi la tendencia descrita es evidente si tenemos en cuenta que la frecuencia teérica
es del 20 %.

Levy dice que «Ja rima masculina suena en todas las lenguas mds enérgica
y fuertemente, da la sensacién de una terminacién mas definitiva. La rima femeni-
na suena mas blanda, disueltamente, concluye el verso de una manera menos con-
creta'?» (Levy, 1998: 289). Asi que algunas formas estréficas con una organizaciéon
fija cambian de efecto seguin la distribucién de las rimas masculinas y femeninas.
Levy da como ejemplo una forma de cuatro versos: si tiene el esquema FMFM, la
estrofa se divide en dos disticos cerrados y si tiene el esquema MFMF, la tendencia
estd invertida. Nosotros podemos observar algo parecido en las redondillas, cuya
rima es abba: sila disposicion es MFFM, la estrofa empieza y termina con un verso
cerrado y en su centro se encuentran dos versos mas abiertos; si es FMMF, en el
centro se encuentra el distico mads cerrado. La configuracién neutral es la FFFF,
pero también hallamos casos de la MMMM, cuyos finales versales suenan bastante

121 «Muzsky rym zni ve vech jazycich energictéji, tvrdéji, plisobi dojmem definitivnéjsiho zakoncent.
Zensky rym zni mékceji, rozplyvavéji, méné urcité zakoncuje vers.»
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bruscamente. Comparemos las cuatro configuraciones en cuatro redondillas saca-
das de La vida es suerio:

FFFF

Segismundo iValgame el cielo, qué veo!
iValgame el cielo, qué miro!
Con poco espanto lo admiro,

con mucha duda lo creo.

FMMF

Segismundo Pero sea lo que fuere,
¢quién me mete en discurrir?
Dejarme quiero servir,

y venga lo que viniere.

MFFM
Segismundo ¢Yo despertar de dormir
en lecho tan excelente?
¢Yo en medio de tanta gente

que me sirva de vestir?

MMMM

Clotaldo Vuestra Alteza, gran sefnor
me dé su mano a besar;
que el primero le ha de dar
esta obediencia mi honor.

(La vida es sueno)

Las estrofas tienen diferentes efectos segun la distribucién de rimas femeninas
y masculinas, pero a la hora de comparar estas configuraciones con las soluciones
de Mikes§ y Vrchlicky nos damos cuenta de que los traductores componen las es-
trofas independientemente del original: la primera estrofa traducida por Vrchlic-
ky tiene la distribuciéon FFFF y la tercera MFFM -igual que en Calderén- pero la
segunda y la cuarta (ambas FFFF) difieren; Mike§ mantiene la misma configura-
cién que Calderdn solo en la tercera estrofa (MFFM), en las demds son distintas
sus soluciones traductoras (primera FMMF, segunda FFFF, cuarta MFFM). Se tra-
ta de una estrategia comun. No hemos encontrado ningun caso de una imitaciéon
absoluta del original respecto a la distribucién de rimas femeninas y masculinas.

Detengdmonos en otro gran tema «que ha producido tantos dolores de
cabeza a los traductores extranjeros» (Béli¢, 1999: 603): el de la rima asonante.
En ella, la coincidencia se da solo en las vocales a partir de la dltima vocal téni-
ca, mientras que en la consonante coinciden o equivalen tanto las vocales como
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las consonantes a partir de la dltima vocal ténica'® (Dominguez Caparrés, 1993:
114-120).

La asonancia espafiola se somete a ciertas convenciones: 1) En los diptongos
y triptongos se toma en cuenta solamente la vocal, pero no la semivocal o semi-
consontante, entonces riman por ejemplo las palabras «vengo» y «aprieto» o «cau-
sa» y «agua». 2) Las palabras esdrudjulas pueden rimar con las llanas, pero en este
caso no se atiende a la silaba posténica de las esdrujulas: asuenan asi por ejemplo
las palabras «analoga» y «lata». 3) En la silaba final de palabras llanas o esdruju-
las equivale la vocal «i» a la «e» y la «u» a la «o», asi que riman por ejemplo las
palabras «lino» y «tifus» (Dominguez Caparrés, 1993: 122). La convencién 3) se
basa en la evolucién de la lengua espafiola, ya que la «i» en una silaba dtona tiene
origen en la «e» del latin vulgar, al igual que la «u» evolucioné de la «o» latina.
Dice Levy que «esta equivalencia se extiende también a las parejas de origen eti-
moldgico muy distinto'*» (Levy, 1998: 303).

Dominguez Caparrés afirma: «En ninguna de las literaturas romadnicas tiene
la rima asonante la vitalidad que muestra en la poesia espanola, donde su uso co-
noce una historia ininterrumpida desde la poesia medieval a la contemporanea»
(Dominguez Caparrdés, 1993: 122). Ahadimos que en la literatura checa tampoco
se trata de un recurso muy comun, aunque Levy admite que la asonancia es una
forma basica de la rima popular checa, es corriente en la poesia checa y se basan
en ella algunos tipos de la rima decanonizada (Levy, 1998: 306). Sin embargo,
unas pdginas mds abajo confiesa que para el oido checo se trata de una rima poco
intensa y dificilmente perceptible (Levy, 1998: 308).

La asonancia aparece en las obras de Calderén de la Barca en la forma mds
frecuente, la del romance. Una tirada de romance puede constar de cientos de
versos, asonando los pares; la combinacién vocdlica es idéntica a lo largo de la
tirada entera, en lo cual estriba otro problema para la traduccién: en la poesia
checa no es normal que rimen igualmente tantos versos en una serie sin variacion,
suena mecdnico.

éern}? (2008) se dedica a la traduccién del romance al checo en la época del
romanticismo: los poemas compuestos en esta forma se empiezan a traducir en
la segunda fase del romanticismo checo, es decir, en los anos 50 del siglo XIX,
y los primeros autores que se encargan de la tarea son los hispanistas Vdclav
Bolemir Nebesky (1818-1882), Josef Rodomil Cejka (1812-1862) y Josef Bojislav
Pichl (1813-1888). Ya estos pioneros de la traduccién del espafol se dan cuenta

122 En la distincion entre los conceptos de consonancia y asonancia estriba otra confusién termino-
légica (hemos enumerado algunas en el cap. 2.3.): en la versologia checa la consonancia es una coinci-
dencia o equivalencia solo de las consonantes, mientras que en la métrica espanola es la coincidencia
o equivalencia tanto de las consonantes como de las vocales. Declaramos pues que bajo el término de
«rima consonante» o «consonancia» entendemos el sentido que le da la métrica espanola.

123 «Tato ekvivalence se rozsifuje i na dvojice, které maji etymologicky ptvod zcela odlisny.»
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de lo dificil que es la forma del romance. Admiten que el oido checo no estd
acostumbrado a la asonancia y ensayan varias soluciones: 1) traducen sin rima, 2)
sustituyen la rima asonante del original por la consonante checa, 3) conservan la
asonancia bisilaba como en el original, 4) Ia mayor parte de los romances traduci-
dos por Nebesky, Cejka y Pichl mantiene la asonancia, pero todos los versos pares
(rimados) son masculinos, asonando solo las vocales de la ultima silaba (Cern)?,
2008: 135-139).

Veamos algunas soluciones traductoras dentro de nuestro corpus de obras de
Calderén de la Barca. Hay que tener en cuenta que se trata de obras de teatro,
no de colecciones de poemas, como en el caso examinado por Cerny. Repetimos
que la decision del traductor depende del fin y del publico de la traduccién teatral
(traduccién textocéntrica vs. escenocéntrica, traduccién destinada a la publica-
cién en forma de libro vs. traduccién para la puesta en escena, etc.)

Josef Kral se da cuenta de la asonancia en El mdgico prodigioso, pero la consi-
dera como dificilmente perceptible, entonces la rechaza. No obstante, regulariza
la acentuacién de sus versos: sustituye el octosilabo (verso sildbico) utilizando el
tetrametro trocaico (verso silabotdénico). Asi comenta Krdl su decisién: «L.o que
el verso checo perdié no haciendo caso de asonancias, en cambio lo gané gracias
a la acentuacién precisa.'®*» (citado por Levy, 1996b: 58).

Disponemos de varias traducciones de Jaroslav Vrchlicky en nuestro corpus,
pero en ninguna de ellas emplea la rima en los romances de una manera sistema-
tica. El mismo dice en el prefacio de su version de La dama duende: «Solo evité la
asonancia; al oido checo o se pierde o mds bien le parece una rima mala [...]'*»
(Vrchlicky, 1899: 4). Es sorprendente que Vrchlicky no enlace con las soluciones
pioneras de Nebesky o Cejka, quienes experimentan con varias posibilidades de
traduccién de la asonancia, como ya hemos advertido mds arriba. Segin Cern}?
(2008: 165) Vrchlicky conocié sus traducciones, pero opté por la solucién mas
facil, es decir, sin rimas.

Sin embargo, a pesar de que la mayoria de los romances traducidos por Vr-
chlicky resulta en versos sueltos, hemos encontrado varios pasajes que vale la
pena comentar:

En el romance de la primera jornada de La dama duende aparece muchas veces
la asonancia monosilaba en —:

Cosme a pan doktor Mira Méscua
Moh si praci uspofiti,
dobie psanou komedif

obohatit nasi scenu;

124 «Co vers cesky nedbdnim asonanci ztratil, na druhé strané piesnou piizvucnosti nabyl.»
125 «Pouze assonanci jsem nechal padnouti; ¢eskému uchu se bud’ ztraci anebo spi§ ¢asto $patnému
rymovani podoba [...].»
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nesméla téZz Amarylis
prirozené tak v ni hrati,
kejklitka Ze masopustu
(jini jsou to v dob¢ postni)
odchdzela, to ne jednou,
ruce na rozbité hlavé.
(La dama duende, trad. Vrchlicky, 1899)

Algunos versos asuenan en —i («uspofiti», «komedii», «Amarylis», «hrati»,
«postni»), en algunos incluso coinciden las dos ultimas vocales (i-i: «uspofiti»,
«komedii», «Amarylis»), pero normalmente en este pasaje la asonancia es mono-
silaba. Ademads, la distribucién de la rima es irregular, no aparece en todos los
VErsos pares.

En La hija del aire Vrchlicky a veces sustituye la asonancia por la rima conso-
nante:

Tiresisas Z jedné strany trouby s kotly,
vélecny to Marta hluk,
z druhé strany flétny, pisné,
lichotny to ldsky zvuk,
slySim a co vpijim uchem
nesvornych téch zvuku sbor,
chvatam, abych obdivoval,
obou co vznitilo spor.
(La hija del aire, trad. Vrchlicky, 1901)

En este pasaje los versos pares son masculinos (en el ejemplo todos son oxito-
nos, pero a continuacién aparecen asimismo los proparoxitonos), coincidiendo en
la rima consonante. La rima cambia, sus vocales y consonantes no se mantienen
iguales o equivalentes a lo largo de la tirada entera («hluk» + «zvuk», «sbor» +
«spor»). Esta manera de rimar es mucho mas cercana al publico checo aunque,
por otro lado, se pierde lo especifico del romance espanol. En otros romances de
la misma traduccién las rimas no aparecen.

No obstante, Vrchlicky no utiliza las mencionadas soluciones muy sistemadtica-
mente. Normalmente no emplea ningin tipo de rima en sus romances. Es sor-
prendente si tenemos en cuenta que Vrchlicky es uno de los traductores que mds
recurren a la «fidelidad formal», tratando de transmitir a su publico lo canénico
de las piezas del dramaturgo espanol.

Los romances en las traducciones de El alcalde de Zalamea por Jan Cervenka
y Tima y Schorsch; de El médico de su honra por Stankovsky; y de Antes que todo es
mi dama por Eva Bezdékovd tampoco riman.

Jindfich Horejsi tradujo tres obras de Calderdn (El alcalde de Zalamea, La dama
duende, La vida es suefio), pero en ninguna mantuvo la polimetria de manera texto-
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céntricay canénica. En El alcalde alterna prosa con pentametros yambicos, asi que
en este caso la forma del romance se pierde absolutamente. En La vida traduce los
romances sin rima y las demds formas octosildbicas —originalmente rimadas segin
algin esquema fijo- las estructura de manera mds o menos libre; con lo cual con-
serva la diferencia entre el romance y las demds formas (no rimada vs. rimada),
pero ya se pierde, por ejemplo, la oposicion entre las décimas, las quintillas y las
redondillas. En La dama duende la situacién resulta igual, pero, por ejemplo, en el
principio del primer romance (en la jornada I) observamos el siguiente intento:

Don Manuel Vida, Infant Baltasar uz
nedocka se o svych ki'tindch,
v Madridé bych holdoval mu.
A to v8ecko, Ze je pozdé,
pro hodinu jednu pouhou!
Kosma Hodinu po hodokvasu
objevit se u tabule,
to je, jak se 1ikd, pane,
prijit s krizkem po funuse.
Proto nam to budiz, pane,
Vystrahou a poucenim:
kdyZ jsme zmeskali uz slavnost,
nepropasme aspon chvili,
stfechu nad hlavou si najit...
(La dama duende, trad. Hotejsi, 1940)

Primero aparecen tres asonancias bisilabas en a-u («Baltasar uz», «holdoval
mu», <hodokvasu»), pero la tercera esta en el verso impar. Luego asuenan dos
versos en u-e («u tabule», «po funuse») y entre tanto aparece una rima idéntica en
dos versos, («pane», «pane»). En el final observamos también varias asonancias
monosilabas en —i («poucenim», «chvili», «najit»), pero tampoco se trata de la dis-
posicién regular del romance, en que las rimas estdn en los versos pares. Aparte
de este caso, Hofej$i normalmente no usa rimas asonantes ni consonantes en sus
romances.

Podemos observar algo parecido en la traduccién de El hombre pobre todo es
trazas por Cerny y HviZdala. Sus romances aparecen normalmente sin rima, pero
en algunos lugares los versos coinciden en una rima consonante:

Diego Tvare méla jako ruze,
zmrzIa raze v jarnim poli -
usta jako rada perel
s lemem rubinovych rett

vydechuji viini kvétad.
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Ruce jeji lilie jsou,
ne, ne, snitky jasminu —
ale to uz pominu -
(El hombre pobre todo es trazas, trad. Cern}?-HVfid’ala, 1956)

En el pasaje del ejemplo riman las palabras «reti» + «kvétl» y «jasminu» +
«pominu» en pareados, pero no se trata de un caso corriente. También en otros
lugares de la traduccién de Cerny y Hvizd’ala aparecen algunos versos rimados en
consonancia, de manera no sistematica. A veces se borra la diferencia entre el ro-
mance y las redondillas, ya que esta forma resulta en algunas series rimada como
en el original, pero a veces también segun el equema aabb o incluso sin rima.

Por otro lado, dentro de nuestro corpus hay tres traductores que tratan de
conservar la rima asonante del romance: son Jaroslav Pokorny, Miloslav Uli¢ny
y Vladimir Mikes.

La traduccién de El alcalde de Zalamea por Pokorny publicada en forma de
libro en 1959 sigue con cierta exactitud la estructura formal del original, es por
tanto una edicién textocéntrica. En los romances, Pokorny conserva incluso las
combinaciones de vocales que son posibles y frecuentes en checo: cuando Calde-
rén emplea la asonancia en éa o i-a, Pokorny usa las mismas vocales. En la tltima
jornada Calderén tiene un romance en que los versos pares son todos oxitonos,
asonando en la vocal -@; Pokorny traduce todos esos versos empleando las varian-
tes masculinas (que tienen la misma extensién sildbica que los versos oxitonos
espanoles) con la misma vocal asonante. Por otro lado, las combinaciones que en
checo son dificiles de realizar (o sea, cuando la frecuencia de las vocales en las
posiciones dadas en checo es baja) las sustituye con otras vocales: por ejemplo,
donde Calderén emplea la asonancia en o, Pokorny usa la combinacién e-e.

Hay que mirar la problemadtica desde dos puntos de vista: primero, conser-
vando la asonancia los traductores intentan presentar de manera fiel la forma
original, hacen de intermediarios de lo especifico del original al publico checo,
lo educan («los espafioles riman asi»); en una traduccién textocéntrica, publicada
en forma del libro, tiene su justificacién. Segundo, en una representacion teatral,
el oido del espectador normalmente no es capaz de percibir la asonancia, asi que
hay que preguntarse si tiene sentido utilizarla en las adaptaciones teatrales. Vea-
mos un ejemplo:

Don Lope Este es el alcalde, y es
su padre.

Crespo No importa en tal
caso; porque, si un extrano
se viniera a querellar,
¢no habia de hacer justicia?
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Si. Pues, ¢qué mds se me da
hacer por mi hija lo mismo

que hiciera por lo demds?

(El alcalde de Zalamea)
Don Lope To je rychtar - on je jeji
otec.
Crespo Co to znamena

v tomhle pripadé? I kdyz
cizi prijde Zalovat,
nemusim mu zjednat pravo?
Musim! Je snad zdvada,
Ze jsem dal své dceri totéz,
co bych jinym musil dat?
(El alcalde de Zalamea, trad. Pokorny, 1959)

Pokorny en este caso conserva la asonancia en -d. Pero en checo este tipo de rima
es todavia mucho menos perceptible que la rima bisilaba. En Calderén, todos los
versos pares tienen siete silabas y su ultima silaba es ténica (entonces estos versos
se cuentan como octosilabos segun la regla de equivalencia de finales agudos, lla-
nos y esdrujulos); en Pokorny los versos pares tienen también siete silabas y segiin
las reglas del troqueo se trata de variantes masculinas del tetrametro trocaico. La
diferencia estriba en que no todos los versos pares de Pokorny son oxitonos: en el
ejemplo, solo el dltimo verso tiene acento en su dltima silaba («ddt»), los demas
son proparoxitonos, terminados con palabras (o combinaciones) trisilabas. El he-
cho de que la asonancia masculina checa no estd siempre destacada con acento
-a diferencia de la oxitona espafola- baja su perceptilibidad todavia mas que en la
variante femenina. En El alcalde hay también otra serie de romance con asonancias
oxitonas en -6, pero en este caso Pokorny traduce con asonancia bisilaba en a-i.

También Miloslav Uli¢ny en su traduccién de El mdgico prodigioso conserva las
rimas asonantes, pero las suyas tienen combinaciones vocdlicas diferentes que las
del original.

El dltimo traductor en que nos detenemos es Vladimir Mikes, de cuya pluma
disponemos de una versién de La vida es suerio y una de El médico de su honra. La
primera obra la tradujo antes que la segunda (se publicé en 1981 en Odeon, pero
la traduccién es todavia mds antigua, véase el capitulo 3.6.), la segunda aparece en
2008 en el libro de la editorial Artur junto con una versiéon reelaborada (aunque
no de una manera muy marcada) de La vida.

En La vida mantiene Mikes las asonancias de manera semejante como lo hizo
Pokorny. Utiliza las mismas combinaciones de vocales que Calderdn (d-e, ¢, d-a),
pero solo cuando estas combinaciones son bien realizables en checo y si no, las
sustituye por otras. Por ejemplo, o cambia por e-, ya que las vocales utilizadas por
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Calderén son muy frecuentes en las posiciones dadas de las palabras espafiolas,
pero no de las checas; en cambio, la combinacién que emplea Mikes le permite
ocupar el lugar de la clausula de los versos pares con muchos sustantivos en plural
(«déti», «védy», «véci»...), verbos en varias formas («kresli», «cenim», «mély»...), etc.

En El médico de su honra traducido por Mike§ nos encontramos con varias in-
novaciones que no se observan en las demds traducciones: el traductor cambia de
combinaciones vocalicas a lo largo de la tirada.

Dona Mencia Si, sefor.
No os levantéis, deteneos;
ved que no podéis estar

en pie.
Don Enrique Si puedo, si puedo.
(Sale don Arias)
Don Arias Dame, gran sefior, las plantas

que mil veces toco y beso,
agradecido a la dicha
que en tu salud nos ha vuelto
la vida a todos.

(La vida es sueno)

Dona Mencia ManZel. Nevstdvejte!
Pamatujte na zranéni.

Postavit se nemuzete!

Don Enrique Muzu! Mutzu! Nic to neni.
(Vejde don Arias)
Don Arias Ach, Vysosti, lepsi se to?

Stokrdt paddm na kolena,
modlim se za tvoje zdravi,
bud’ tu s nami, uzdrav se nam,
zijem, jen kdyZ ty jsi Zivy.
(La vida es suenio, trad. Mikes, 2008)

La serie del primer romance del acto I asuena entera en é-0, como vemos en el
ejemplo del original, pero Mike§ primero combina las vocales e-i y luego (con la
entrada de don Arias) pasa a e-. Cambia asi el tono del romance y tiene consecuen-
cias en la estructura de la polimétrica'®, pero por otro lado, la sucesién de tantas
rimas equivalentes en una secuencia tan larga como es el romance puede causar
cierta monotonia en el verso checo, que es lo que Mikes evita con su solucion.

126 En Calderén, si cambia la combinacién vocdlica de la asonancia, es siempre cuando empieza una
serie nueva; este fenémeno se da por ejemplo entre actos, cuando uno termina con el romance y el
nuevo empieza con la misma forma, pero de asonancia diferente.
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La primera jornada termina con un romance que asuena en —¢, es decir, se
trata de una asonancia oxitona. Mikes, igual que Pokorny, mantiene la rima mas-
culina (pero no siempre oxitona), pero ademds va cambiando la vocal asonante:
primero es la -e como en Calderdn, luego pasa a la -g, 1a -¢ y al final, incluso, em-
plea la vocal -u.

En otros lugares, Mikes utiliza la rima consonante en vez de la asonante:

Coquin Jako by dnes vecer hrdlo
Velicenstvo komedii
Andél krdl nebo Krdl andél?
No, abych ho rozdovadél,
povim Zert o jednom zndmém,
ktery konci epigramem.
(El médico de su honra, trad. Mikes, 2008)

Este romance tiene en Calderén la asonancia regular en d-e, mientras que Mi-
ke$ emplea de vez en cuando las rimas consonantes en pareados (lo cual vemos
en el ¢jemplo) o de manera encadenada.

La traduccién mas reciente de Calderdn es la que mds experimenta con la rima
asonante, aunque lleva a cierta deformacién de la forma del romance (las dife-
rentes secuencias no estdn traducidas de manera unificada). Esto demuestra que
la cuestion de la asonancia en la traduccién al checo todavia no esta solucionada,
todavia se estdn buscando caminos y esperemos que los futuros traductores sigan
tratando de descubrir todas las posibilidades del idioma checo y no se contenten
con soluciones fdciles.

3.6 Polimetria en las puestas en escena de la traduccion de La vida
es sueno por Vladimir Mikes

En este capitulo enlazamos con los dedicados 1) a la polimetria en el teatro de
Calderén, comparado con su predecesor, Lope de Vega (cap. 2.2.), 2) a la histo-
ria de la traduccién de Calderén al checo (cap. 3.1.) y 3) al analisis de La vida es
sueno y de sus traducciones (segunda parte del cap. 3.2.). En el primer caso nos
hemos concentrado en las preferencias de Lope y de Calderén en cuanto a los
usos de formas estréficas, no estréficas y fijas para variadas situaciones drama-
ticas y en las diferencias entre los dos dramaturgos. En el segundo caso nos he-
mos ocupado de las soluciones de diferentes traductores, examinando si conser-
van o no la polimetria del original y de qué manera lo hacen. En el tercer caso
hemos enfocado con mds detalle La vida es suerio y sus traducciones, analizando
primero la estructura formal de las dos piezas y examinando luego las estrate-
gias de traduccién.
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Este capitulo se basa exclusivamente en la traduccién de La vida es sueiio por
Vladimir Mikes, que fue publicada en 1981 en la editorial Odeon (pero realizada
ya mucho antes, como veremos), y sus versiones aplicadas en diferentes puestas
en escena en los teatros checos.

Partimos de dos puntos de vista: 1) La vida es suerio es una obra polimétrica.
En el capitulo 2.2. hemos mostrado que el uso de una u otra forma estréfica, no
estréfica o fija siempre tiene su fundamentacién: la estructura formal nunca pue-
de separarse de la estructura interna; la forma estréfica, no estréfica o fija, por
tanto, no es una mera decoracién, sino que estd intimamente relacionada con los
demds componentes de la obra. 2) La vida es sueiio es una obra de teatro. Recuér-
dese la distincién de Drabek (2012) entre la traduccion textocéntrica y escenocén-
trica, presentada en el capitulo 2.4.: la textocéntrica conserva lo canénico de la
obra (en nuestro caso, entonces, también la polimetria) mediante los equivalentes
adecuados, mientras que la escenocéntrica se orienta a la puesta en escena. Sin
embargo, esto no significa que la traduccién textocéntrica no se pueda emplear
en una representacion y que la escenocéntrica no se pueda publicar en forma de
libro (Drabek, 2012: 47-53).

La traduccién de Mikes publicada en 1981, en que se basan diferentes puestas
en escena que vamos a analizar a continuacidn, la consideramos textocéntrica. En
cuanto a la polimetria, Mikes es bastante fiel al original: sus formas estréficas suelen
coincidir con las del original de manera que tienen los mismos ndmeros de versos
(las redondillas tienen cuatro versos, las quintillas cinco, las octavas ocho'?, las déci-
mas diez), los metros tienen un nimero equivalente de silabas'#* y el ritmo acentual
correspondiente con las cadencias ritmicas originales pero adaptado al sistema de
versificacion silaboténico checo (octosilabos: tetrametros trocaicos, heptasilabos:
trimetros yambicos, endecasilabos: pentametros yambicos), y las rimas coinciden
respecto a la oposicién entre la consonancia y asonancia. En las asonantes incluso
a veces aparecen las mismas combinaciones vocdlicas que en Calderén.

La traducciéon de Mikes$ fue publicada -aparte de la primera publicaciéon de
1981- también en el ano 2008 en la editorial Artur, pero esta segunda versiéon no
difiere mucho de la primera, aparte de una cantidad notable de errores de pren-
sa. Sin embargo, Mikes tradujo La vida es suerio ya mucho antes, en el aito 1969.
Segun nos dijo el mismo traductor en una entrevista que le hicimos (12 de febrero
de 2015; la entrevista entera se encuentra entre los apéndices), la primera traduc-
ciéon fue para el Teatro Nacional de Brno y se la pidié a Mikes el director Ludvik
Kundera. Sin embargo, la censura, que en la época de la normalizacién era bas-

127 Aunque a veces Mike§ renuncia a la precisién formal: por ejemplo en las octavas reales algunas
estrofas no mantienen el nimero de ocho versos.

128 Sin embargo, también en este respecto nos encontramos con casos excepcionales, por ejemplo
en las silvas traducidas por Mikes, donde aparecen algunos (muy pocos) tetrametros o hexametros
yambicos; véase el capitulo 3.4.
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tante estricta, prohibié la puesta en escena. Se realizaron unas cuantas funciones
en el Teatro de E. F. Burian en Praga bajo la direccién de EvZen Sokolovsky, pero
después de poco también fueron prohibidas. Por dltimo se planteaba publicarla
en Odeon, pero hubo que esperar hasta el ano 1981; las primeras representacio-
nes después de que la obra fuera permitida de nuevo se realizaron en Cheb en
1985 y en el Teatro Realista de Zdenék Nejedly en 1986.

Asi que el fin primario de la traduccién era la puesta en escena, no la publi-
cacion. A pesar de ello es bastante fiel a la forma del orginal, como hemos cons-
tatado mads arriba. Se trata de una traduccién académica que refleja los valores
canonicos del original.

La vida es suerio fue estrenada en la traducciéon de MikeS varias veces: aparte de
las primeras representaciones ya mencionadas ha habido puestas en escena por
ejemplo en Zlin, Most, Brno, Hradec Krdlové, Ostrava, Pilsen y sobre todo en Praga.

Se ofrece una pregunta: {Qué consecuencias tuvo la traduccién textocéntrica
en las puestas en escena concretas? El primer problema que surge es que la obra
es bastante larga y ningun teatro hoy dia puede permitirse representar el texto en-
tero. El recurso corriente entre los directores y dramaturgos es recortarlo; vamos
a ocuparnos sobre esta problemadtica a continuacion.

En el el archivo del Instituto de Arte - Departamento de Teatro en Praga es
posible encontrar varias versiones de la traduccién que sirvieron como texto para
actores en algunas representaciones mencionadas; ademds, en uno de los casos
el texto forma parte del programa que obtenian los espectadores de la funcién
y uno fue publicado en una antologia. El objeto de nuestro andlisis fueron los
textos de las siguientes representaciones:

—  Teatro Realista de Zdené¢k Nejedly, Praga (1986'%°). (Calderén de la Barca, 1986) 1.

—  Teatro Nacional Moravskoslezské de Ostrava (2002); programa. (Calderén de la
Barca, 2002)

—  Teatro U Stolu, Brno (2003); antologia Texty II. (Calder6én de la Barca, 2006)

—  Teatro Disk, Praga (2005). (Calder6n de la Barca, 20-)

—  Teatro de Josef Kajetan Tyl, Pilsen (2011). (Calderén de la Barca, 2011)

En estos textos nos concentramos en varias secuencias (o partes de ellas), cada
una representando una forma estréfica o no estréfica concreta:

— Silvas: acto I, vv. 1-102.

—  Décimas: acto I, vv. 103-172.
—  Romance: acto 1, vv. 273-474.
—  Quintillas: acto I, vv. 475-599.

129 Las fechas indican el afio del estreno, no de la publicacién.
130 Las referencias entre paréntesis remiten a las adaptaciones tal como las recogemos en la lista de
bibliografia primaria. Las fechas de publicacién pueden ser diferentes de las de estreno.
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—  Redondillas: acto II, vv. 239-354.
- Octavas: acto III, vv. 241-304.

El resultado de la reduccién por parte de los directores o adaptadores se pue-
de observar en la siguiente tabla:

Odeon, RDZN, Plzen, DISK, Ostrava, |U Stolu,
Original | 1981 1986 2011 2005 2002 2003

Silvas 102 105 52 65 37 47 0

Décimas 70 70 50 32 22 45 24
Romance |202 202 122 130 109 90 71
Quintillas | 125 125 84 84 80 67 56
Redondillas | 116 116 81 80 94 80 65
Octavas 64 56 49 46 39 36 43

Tabla XXIII: NUmero de versos de diferentes secuencias analizadas de La vida es suefio,
de la traduccion por Mikes publicada en Odeon (1981) y de varios textos de
representaciones en teatros checos.

Los datos en la tabla representan el nimero de versos de diferentes secuen-
cias. Vemos que, por ejemplo, la secuencia de silvas en el original tiene 102 versos,
Mikes incluso la amplié, pero en las representaciones este nimero fue reducido
mads o menos a la mitad, en el teatro Disk a un tercio y en el teatro U Stolu fue
incluso suprimida la secuencia entera.

Para conservar la estructura estréfica a la hora de reducir el texto, y eso so-
bre todo en las estrofas mds complejas como son las redondillas, las quintillas,
las octavas o las décimas, la tinica solucién que se nos ocurre (sin la necesidad
de traducir la obra de nuevo) serfa tachar algunas estrofas enteras, como en el
siguiente ejemplo:

Original Odeon, 1981 Disk, 2005
Astolfo  Bien al ver los excelentes Krasné slehaji ty blesky, Krasné Slehaji ty blesky,
rayos, que fueron cometas,  zafici jak létavice, zafici jak létavice,
mezclan salvas diferentes jako kdyby v salvach tfeskly  jako kdyby v salvach tfeskly
las cajas y las trompetas, plameny a holubice plameny a holubice
los pajaros y las fuentes; s trubkami: jak hraji hezky! s trubkami: jak hraji hezky!
siendo con musica igual, a hudba se tide vraci,
y con maravilla suma, to je hrané na papéi.
a tu vista celestial, O, ty stoji& za tu praci:
unos, clarines de pluma, jedny jsou polnice z pefi
y otras, aves de metal; a druhé kovovi ptaci.
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y asi os saludan, sefiora, Tak vas pozdravuji v chéru Tak vas pozdravuji v chéru
como a su reina las balas, kralovné plati ten halas, kralovné plati ten halas,
los pajaros como a Aurora, ptaci pé&ji pro Auroru, ptaci pé&ji pro Auroru,

las trompetas como a Palas,  pro trubky jste jejich Pallas,  pro trubky jste jejich Pallas,
y las flores como a Flora; kvéty ve vas vidi Fléru, kvéty ve vas vidi Fléru,

En el ejemplo vemos tres quintillas, estrofas que tienen cinco versos octosi-
labos con rima consonante ababa; el esquema de la rima a veces cambia en esta
secuencia, pero no en nuestro ejemplo. La traduccién de Mikes$ respeta la forma
y las tres estrofas las traduce empleando tetrametros trocaicos con rima consonan-
te equivalente a la del original. Al director Pavel Khek del teatro U Stolu digamos
que no le vino bien la segunda estrofa o la consideré prescindible, motivado por
la necesidad de reducir el texto, de forma que la taché entera y no alteré la cade-
na estroéfica.

Sin embargo, en la mayoria de los casos la forma no se respeta. Segun las pa-
labras del propio traductor Vladimir Mikes (entrevista del 12 de febrero de 2015;
la entrevista entera se encuentra entre los apéndices), los actores e incluso los
directores frecuentemente ni siquiera se dan cuenta de que el drama esta escrito
en verso; solo pocas veces el traductor fue invitado a los ensayos para la consulta.

El resultado de ello son graves alteraciones de la forma estréfica; vamos a pre-
sentarlas a continuacién en algunos ejemplos:

Original Odeon, 1981 Disk, 2005
Clot. Todos os cubrid los rostros; 8- A pozor, nesmi vas poznat: 8- A nikoho nejmenovat, 8-
que es diligencia importante 8a  nejmenovat, zakryt tvate, 8a  zakryt tvaFe, zvysit bdélost!8-

mientras estamos aqui 8- zvysit bdélost, ostrazitost, 8-
que no nos conozca nadie. 8a a zeleznou kazen, jasné! 8a
Clarin  ¢Enmascaraditos hay? 8- To je ale maskarada. 8- To je ale maskarada. 8-
Clot. {Ohvosotros, que ignorantes 8a Co tu délate? Vy, zda se, 8a
de aqueste vedado sitio 8- nevite, ze tady plati 8- Nevite, Ze tady plati 8-
coto y término pasasteis 8a pfisné nafizeni krale: 8a pfisné nafizeni krale? 8a
contra el decreto del Rey, 8- do tohoto prostoru je 8-

que manda que no ose nadie 8a  vstup zakazan, zadné ale, 8a  Vstup zakazan, zadné ale, 8a

Comparando el original con la traduccién de Mike$ podemos apreciar una
imitacién formal bastante fiel. El traductor sustituye los versos octosilabos del
romance por el tetrdmetro trocaico y la rima la distribuye de modo igual que
Calderdn: asonancias en los versos pares; los impares quedan sueltos. EI nimero
de versos es el mismo. A esta fidelidad formal acaso se somete la expresién del
sentido mismo, que resulta un poco modificado. Se ve bien en los primeros cuatro
versos: en el original, Clotaldo manda a sus soldados que se cubran los rostros
y que es importante que no les conozca nadie; el Clotaldo de Mike$ termina con
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el mismo mensaje ya en el segundo verso y luego tiene que anadir la informacién
nueva de vigilancia y disciplina que en el original no estd.

La adaptacién del teatro Disk reduce los primeros cuatro versos a dos, abre-
viando la informacién dicha por Clotaldo, por lo que se acerca mas al original en
cuanto a la cantidad de 6rdenes que les da Clotaldo a sus soldados. Por otro lado,
se cancela la asonancia en el segundo verso, porque las palabras «zakryt tvare»,
donde «tvdfe» forma parte de la rima, fueron desplazadas al principio del mismo
verso y el lugar de la rima lo ocupa la palabra «bdélost», trasladada del verso terce-
ro. La segunda rima asimismo queda cancelada, ya que el verso «a Zeleznou kdzern,
jasné!» estd suprimido entero, al igual que el verso «Co tu délate? Vy, zdd se,». Fal-
tan pues tres rimas, dos de ellas suprimidas por reduccién, una por modificaciéon
del verso. En los dltimos dos versos, sin embargo, hay dos rimas seguidas y falta el
verso suelto, lo cual es también consecuencia de la reduccién del peniltimo verso
de la version de 1981.

No obstante, en los romances las modificaciones no tienen consecuencias tan
graves, porque la rima asonante es poco perceptible para el oido checo y la estruc-
tura es bastante simple.

En el caso de las redondillas tampoco registramos muchas modificaciones que
causen serias alteraciones formales, porque esta forma estréfica tiene una estruc-
tura mds familiar al oido checo: segin Ibrahim et al. (2013: 91), las estrofas de
cuatro versos son las mds frecuentes en la poesia checa; la distribucién de rimas
abba es mds reciente y no tan frecuentemente empleada como por ejemplo la
abab, pero a pesar de ello es una estructura conocida y cultivada por los poetas
checos. Por lo tanto, opinamos que los directores y adaptadores perciben esta
forma estréfica y tratan de conservarla.

Solo pocas veces aparece alguna estrofa de redondillas con el esquema de
rimas transformado:

Original Odeon, 1981 RDZN, 1986

Segismundo jValgame el cielo, qué veo!  Co vidim, na co to saham? Co to vidim, na¢ to saham? 8a
iValgame el cielo, qué miro! Boze myj, jsem nazivu? Boze mdj, ja véFit vaham... 8a
Con poco espanto lo admiro, Nelaka to k obdivu,
con mucha duda lo creo. Vic nez véfim, véfit vaham.

¢Yo en palacios suntuosos? Jav nadherné komnaté?  Jav nadherné komnaté? 8b
¢Yo entre telas y brocados?  Ja obskakovan a v kruhu

¢Yo cercado de criados olivrejovanych sluhG?

tan lucidos y briosos? Ja v hedvabi, v brokaté? V hedvabi a v brokaté? 8b

Mikes§ conserva la disposiciéon de rima del original, abba, mientras que el Tea-

tro Realista de Zdenék Nejedly la transforma de manera que quita los dos ultimos
versos de la primera redondilla y dos versos centrales de la segunda, quedando
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como resultado una estrofa de cuatro versos con rima pareada (aabb). También
podemos observar que el ritmo trocaico se regulariza en la adaptacién de RDZN,
en comparaciéon con la traduccién de Mikes.

En las silvas los versos se reiinen normalmente en parejas (verso breve + verso
largo; o verso largo + verso breve; o dos versos largos), la rima es normalmente
pareada, por lo tanto, en este caso, las modificaciones tampoco causan muchas al-
teraciones formales. El verdadero problema surge con las estrofas mas complejas:

Original Odeon, 1981
Segismundo  Sélo quisiera saber, 8a Jedno chtél bych védét jen, 8a
para apurar mis desvelos 8b kdyz nemam uz na vybranou, 8b
(dejando a una parte, cielos, 8b védét (a nechavam stranou 8a
el delito de nacer), 8a ten predin, ze viibec jsem), 8b
qué mas os pude ofender, 8a v ¢em jsi mnou vic urazen, 8a
para castigarme mas. 8¢ Ze jsem trestan vic nez druzi, 8c
¢No nacieron los demas? 8¢ v narozeni moji druzi. 8¢
Pues si los demas nacieron, 8d Pro¢ se jim dostava vysad, 8d
¢qué privilegios tuvieron 8d a ja mam jak rana hnisat, 8d
que yo no gocé jamas? 8¢ zrozeny pro vétsi hrlzy? 8c
RDZN, 1986 ND Moravskoslezské, 2002 U Stolu, 2003

Jedno chtél bych védétjen, 8a  Jedno chtél bych védét jen, 8a Jedno chtél bych védét jen, 8-
kdyz nemam uz na vybranou, 8b
védét, a nechavadm stranou 8b
ten predin, ze viibec jsem, 8a

v ¢em jsi mnou vic urazen, 8a v ¢em jsi mnou vic urazen, 8a

Ze jsem trestan vic nez jini, 8;b? Ze jsem trestan vic nez jini, 8;c?  proé jsem trestan vic nez druzi? 8a
co se taky narodili? 8:b? co se taky narodili? 8:c?

Pro¢ jim dostava se vysad 8c Pro¢ se jim dostava vysad, 8b

a ja mam jak rana hnisat, 8c aja mam jak rana hnisat, 8b
zrozeny pro vétsi hriizy? 8- zrozeny pro vétsi hrizy? 8a

En estos ejemplos de tres adaptaciones es posible observar una notable indife-
rencia hacia la forma: en el original se trata de décimas dichas por Segismundo,
el principio de su famoso soliloquio de indole filoséfica. La décima es una estrofa
elegida cuidadosamente por Calderén para transmitir el mensaje. Su estructura
compleja se adecua al ornamentalismo barroco y no es una mera decoracién ca-
prichosa, sino que lleva su propio significado semdntico. Mikes§ entiende la forma
asi y traduce todas las décimas exactamente con el mismo esquema de rimas,
conservando el nimero de versos y sustituyendo el metro espafiol octosilabo por
el equivalente checo.
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Los directores, motivados otra vez por la necesidad de brevedad, claridad y «di-
gestibilidad» por el espectador contempordneo, reducen los versos que «no les

vienen bien» o estan «de mas». Asi, en la muestra del Teatro Realista de Zdenék
Nejedly, quedan siete versos de los diez y el esquema de rimas es aabbec; el dltimo
verso queda suelto (en una forma en que todos los versos vienen siempre entre-
lazados); los dos versos que riman con el ultimo en Mikes, resultan modificados
en la adaptacién. En la versién del Teatro Nacional de Ostrava, que parte ademds
de la publicacién de Odeon también del texto del Teatro Realista, podemos ver
la reduccién por el final de la estrofa, que se queda también con siete versos. La
ultima muestra, la del Teatro U Stolu en Brno, resulta cortada a cinco versos: el
primero es suelto y los cuatro siguientes parecen una redondilla.

Basilio

Basilio

Basilio

Original

Poco reparo tiene lo infalible,

Y mucho riesgo lo previsto tiene;

si ha de ser, la defensa es imposible,

que quien la excusa mas, mas la previene.
iDura ley! jFuerte caso! jHorror terrible!

Quien piensa que huye el riesgo, al riesgo viene,
con lo que yo guardaba me he perdido;

yo mismo, yo mi patria he destriido.

RDZN, 1986

Predvidat budoucnost - jak je to hrozné,
kdyz co ma byt, uz nevyvrati nic.

z toho, co nutné, nikdo nevyklouzne -
spi$ kdyz to pfijme, predejde mu vic.
Zakone schvalnosti, ty trpky hrozne!
kdo nebezpedi prcha, jde mu vstfic.

Ted' padam pod tim, ¢emu jsem se pficil,
anejen sebe, ja i zemi znicil.

U stolu, 2003

Do budoucnosti vidét je tak hrozné,
akdyz to, co ma byt, nevyvrati nic, 11sil.
a nezbytnému nikdo nevyklouzne,

kdo nebezpeci prcha, jde mu vsttic. 10sil.
Ted padam pod tim, éemu jsem se pFicil,
a nejen sebe, ja i zemi znicil.

Odeon, 1981

Do budoucnosti vidét je tak hrozné,
kdyz to, co ma byt, nevyvrati nic,

a nezbytnému nikdo nevyklouzne,

a kdyz je pfijme, pfedejde mu vic,

ty nahodo, zakone, trpky hrozne,

kdo nebezpedi prcha, jde mu vsttic.

Ted' padam pod tim, ¢emu jsem se pFicil,
anejen sebe, ja i zemi znicil.

ND Moravskoslezské, 2002
Predvidat budoucnost, jak je to hrozné.

z toho, co ma byt, nikdo nevyklouzne.

Ted' padam pod tim, ¢emu jsem se picil,
anejen sebe, ja i zemi znicil.

Plzen, 2011
Do budoucnosti vidét je tak hrozné,

Ted padam pod tim, éemu jsem se pficil,
anejen sebe, ja i zemi znicil.

En este ejemplo de una de las estrofas de octavas, se observa que Mike§ otra
vez mantiene la estructura del original, con la excepcién de combinar los versos
femeninos con los masculinos: los endecasilabos de Calderén son exclusivamente
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paroxitonos (véase el capitulo 3.4.); rima segun el esquema ABABABCC. En el Tea-
tro Realista de Zden¢k Nejedly el texto resulta bastante adaptado, pero la estruc-
tura de la octava queda conservada. Sin embargo, en los demds ejemplos faltan
algunos versos: en la versiéon del Teatro Nacional Moravskoslezské de Ostrava, que
parece influida por la de RDZN, quedan solo cuatro versos de rima AABB. En el
caso de la adaptacion del teatro U stolu el director taché dos versos de manera
que el resto rima segun el esquema ABABCC (que se acerca al de la octava), pero
ademads aument6 el segundo verso, asi que tiene 11 silabas y no es compatible
con su pareja que se queda con 10. En el teatro de Pilsen la estrofa tiene solo tres
versos, el primero no tiene rima.

En los ejemplos presentados mds arriba hemos mostrado cémo los directores
y dramaturgos de varios teatros modifican el texto traducido de La vida es suerio.
La indiferencia hacia la versificacién es muy llamativa, pero mas que criticar es
importante preguntarse: ctiene algun sentido que las obras polimétricas se repre-
senten en verso? <No serfa mds conveniente traducirlas en prosa?

A la prdctica de la traduccién teatral checa y su empleo en las representacio-
nes seguro le serfa de provecho el procedimiento del que habla Drdbek (2012:
282): «Crear dos versiones de las piezas cldsicas: una destinada para el teatro y la
segunda para la publicaciéon libresca™». La version meramente teatral tendria
que ser compuesta de tal manera que las eventuales reducciones no alterasen la
consistencia de las formas originales.

131 «Vytvaret u klasickych dramat dvé verze: jednu urcenou pro divadlo, druhou pro knizni vyddni.»
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En los capitulos precedentes hemos tratado la problemdtica de la traduccién del
verso de Calderén de la Barca al checo desde varios puntos de vista: después
de una parte tedrica —en que hemos presentado los conceptos fundamentales
para poder realizar nuestros analisis (el tema de la polimetria, la teoria del verso
estructuralista, los problemas de la traduccién teatral)- hemos profundizado en
diferentes dreas de la mencionada problemdtica mediante estudios que a primera
vista pueden resultar un tanto dispersos, fragmentados:

El primero (3.1.) se dedica a la presentacién de los traductores de las obras
calderonianas™?, cuyas traducciones hemos recogido en el corpus dividido en dos
partes: una principal (£l alcalde de Zalamea y La vida es sueno) y otra auxiliar (seis
obras). A todos los traductores les hemos dedicado algunos parrafos en los que
hemos descrito brevemente sus estrategias de traduccién, concentrdndonos sobre
todo en la cuestién del mantenimiento de la forma del original (polimetrifa, rimas,
etc.) El resultado es un esbozo cronolégico, que empieza con los pioneros de la
traduccién calderoniana encabezados por el poeta y traductor Jaroslav Vrchlicky,
a continuacién presenta a los personajes del periodo de entreguerras como Anto-
nin Kldstersky o Jindfich Hort'ejsi, y se concluye con los traductores contempora-
neos como Miloslav Uli¢ny o Vladimir Mikes.

En el siguiente capitulo (3.2.) nos hemos centrado en las dos obras mads tradu-
cidas al checo (El alcalde de Zalamea y La vida es suenio). Primero hemos analizado

132 Pero solo de las obras traducidas mds de una vez; tampoco hemos recogido los autos sacramen-
tales en el corpus. Hemos procedido asi para que el corpus no fuera demasiado extenso y ademds
para poder comparar las traducciones entre si. Para completar el panorama de la traduccién caldero-
niana checa, recomendamos el trabajo de Miloslav Uli¢ny (2005): Historia de las traducciones checas de
literaturas de Espana e Hispanoamérica, parte 6.0., «Teatro espaiiol». En su final se halla también una
bibliografia exhaustiva de las traducciones teatrales del espaol al checo.
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la polimetria de las dos piezas y luego hemos dedicado la atencién a sus traduc-
ciones al checo: son de diferentes tipos, desde las traducciones textocéntricas muy
precisas en cuanto a la forma versal, hasta las adaptaciones muy libres (Jindfich
Horxejsi y su El alcalde de Zalamea, en que alternan pasajes en prosa con tiradas
en pentametros yambicos). Mediante este capitulo hemos mostrado la variedad
de soluciones y hemos advertido que lo fundamental a la hora de traducir alguna
obra teatral es determinar el fin y el publico al que se orienta la traduccién.

Los capitulos 3.3 y 3.4. son puramente versolégicos: hemos profundizado en
ellos en la problemdtica de la relaciéon del metro y el ritmo tanto en el original
como en las traducciones (de La vida es sueiio y El alcalde de Zalamea). En el
capitulo 3.3. hemos analizado primero el octosilabo de Calderén y luego el te-
trametro trocaico de las traducciones, en el 3.4. hemos hecho lo mismo con el
endecasilabo y el heptasilabo calderonianos y sus equivalentes checos: el penta-
metro y el trimetro yambicos. En los dos capitulos nos hemos limitado solamente
a las traducciones en que se emplean estos equivalentes para poder comparar su
ritmo. Mediante los andlisis estadisticos verticales y horizontales hemos trazado
una imagen del verso de Calderén —-que pertenece a dos sistemas de versificacion:
sildbico (octosilabo, heptasilabo) y silaboténico (endecasilabo)'*- en cuanto a su
variacion ritmica; esta se nota sobre todo en los versos de arte menor, es decir,
sildbicos o, como establece Volek (1970), dindmico-clausulares: la clausula'®
un campo dindmico especifico en el interior del verso debido al acento principal
en la penultima silaba; gracias a la tensién entre este acento fijo, constante, y los
demads, distribuidos mds o menos libremente, el octosilabo espafiol consigue una
rica variabilidad y flexibilidad que en el caso del tetrdmetro trocaico checo es
impensable. En el endecasilabo ya observamos cierto silabotonismo. Estos versos
de arte mayor se basan en el modelo italiano: son o bien de tipo a maiori, o bien
a minori, pero siempre tienen un claro eje yimbico, destacado por los acentos en
las silabas 62 y 102 o 42, 82 y 102, respectivamente. El heptasilabo aparece en las
silvas, combinado con el endecasilabo. Hemos descubierto que la presencia de
este verso de arte menor tiene influencia en el ritmo del endecasilabo: segin el
andlisis estadistico, este se acentia mas frecuentemente en la sexta silaba que el
endecasilabo de octavas reales (en esta forma estréfica no aparece en combina-
cién con otro metro).

En las dos partes de los capitulos 3.3. y 3.4. dedicadas al verso checo primero
hemos presentado el tetrdmetro trocaico, y después el pentdmetro (y el trime-

crea

133 Aunque, como hemos apuntado ya en el capitulo 2.3., no es posible considerar estos sistemas
como aislados: hay cierto continuum entre ellos y en cada lengua se constituyen basandose en dife-
rentes plataformas prosédicas.

134 Otra vez recordamos que en este estudio utilizamos el término cldusula en el sentido que la da
la teorfa del verso moderna (el final del verso). En la métrica espanola tradicional se llama asf el pie
métrico.
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tro) yambico checos, respectivamente, que se suelen utilizar como equivalentes
al octosilabo y al endecasilabo (el heptasilabo), respectivamente. El problema del
tetrametro trocaico es que se trata de un metro silaboténico y algunos traductores
tienden a distribuir sus acentos como es debido, es decir, acentuando las posicio-
nes impares y desacentuando las pares. Pero este procedimiento tiene graves con-
secuencias en la coloquialidad del verso: como el tetrametro trocaico es bastante
corto, la acentuacién trocaica regular en €l suena de manera muy monétona y no
conviene a la diccién teatral. Un verso asi pierde la vivacidad, flexibilidad y dina-
mismo que tiene el octosilabo calderoniano (en que ademas se da la sinalefa y las
palabras no se separan mediante la oclusién, lo cual apoya el mencionado dina-
mismo). Consideramos las soluciones de Pokorny y, sobre todo, la de Mike§ como
mads acertadas ritmicamente: estos traductores de El alcalde de Zalamea y La vida
es suenio varian el ritmo del tetrametro trocaico de manera que en algunos versos
alteran la regularidad trocaica y actualizan asi la expresién, hacen los conjuntos
compuestos en redondillas, romance, décimas y quintillas mds variados, vivos. En
el pentametro ydmbico la situaciéon es diferente, porque también el endecasilabo
del original tiende a una mayor regularidad en cuanto a la distribucién de acen-
tos, asi que en este caso el equivalente checo no contrasta tanto con su modelo:
en las octavas reales o silvas es apropiado que los versos suenen de una manera
mas solemne, grave, hasta patética. En el andlsis de este metro ademas nos hemos
centrado en las posibilidades del principio versal («puramente yambico» o «dac-
tilico») y del final masculino: el traductor puede matizar el verso gracias a estos
recursos.

En el capitulo 3.5. hemos estudiado la rima y sus tres funciones (eufénica, rit-
mica y semdntica) que el traductor debe tener en cuenta a la hora de traducir las
obras de Calderén. A continuacién hemos profundizado en la problemadtica de la
traduccién de la asonancia en los romances: ¢es mds conveniente dejar los versos
sueltos, sustituir la rima asonante por la consonante o mantener la asonancia?
Hemos ofrecido un panorama de soluciones en que todas esas opciones estdn re-
presentadas. En los traductores mds jévenes -Uli¢ny, Mikes y Pokorny- quizd sor-
prende el hecho de que mantienen la asonancia, los dos dltimos incluso utilizan
las mismas combinaciones de vocales que Calderén. Esta precisién contrasta con
el ritmo bastante libre de sus tetrametros trocaicos (ante todo de los de Mikes).

El capitulo 3.6. es una especie de sintesis, que se centra solamente en la tra-
duccién de La vida es suerio por Vladimir MikeS. Como hemos mostrado en los
capitulos precedentes, Mike§ es ritmicamente mds libre que los demds traducto-
res. Sin embargo, en cuanto a la polimetria, la mantiene bastante precisamente. El
resultado es una traduccién textocéntrica que respeta lo canénico de la forma cal-
deroniana. La obra fue representada varias veces en su traduccién en diferentes
teatros checos, pero los directores o adaptadores modificaron el texto de manera
que la forma del original resulta alterada. En algunas formas esta modificacién no
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tiene consecuencias tan graves (romances, redondillas), en otras si: por ejemplo,
la octava real es una estrofa cerrada y muy compleja y si el director tacha uno
0 mas versos (y nosotros sabemos que de vez en cuando tiene que hacerlo, por-
que la obra entera es por su longitud irrepresentable en las condiciones teatrales
contempordneas), su estructura se viene abajo.

Para concluir este estudio nos atrevemos a proponer varias soluciones de traduc-
cién: omitimos ahora la traduccién libresca, cuyo fin es hacer de intermediario de
los aspectos canénicos de Calderén. Nos limitamos a proponer principios de una
traduccién escenocéntrica, representable, pero al mismo tiempo respetuosa con
el juego polimétrico.

En cuanto al ritmo del verso, insistimos que hay que tener en cuenta la evolu-
cién de la versificacién checa: cuando Vrchlicky traducia las obras de Calderén,
el sistema silaboténico checo moderno era un fenémeno bastante reciente: lo
introdujo Josef Dobrovsky a finales del siglo XVIII (Dobids, 2010: 513-514), pero
durante todo el siglo XIX esta versificacion se desarrolla y, ademads, no linealmen-
te; basta con mencionar el intento de Safaiik y Palacky de establecer el sistema
cuantitativo en 1818 (Ibrahim et al., 2013: 108). Asi que Vrchlicky (o Cervenka,
Stankovsky, etc.) traduce a Calderén en una época cuando el silabotonismo si es
un sistema prestigioso y predominante en la literatura checa, pero el contexto es
muy diferente del de la época de Mikes (o Pokorny, Uli¢ny, etc.), unos cien anos
mads tarde. El siglo XX estd dominado por el verso libre y el silabotonismo ya se
percibe como marcado. También el verso de los traductores modernos se libera,
se desregulariza la acentuacién, como hemos podido observar en los capitulos
3.3.y 3.4., aunque no suele desviarse mucho del marco silaboténico.

Nuestra propuesta es seguir liberando el verso, porque en el teatro de nuestra
época se requiere sobre todo la coloquialidad, naturalidad en la expresién (si de-
jamos aparte el teatro experimental, poético, etc.); el verso debe privarse de exce-
siva regularidad. En cuanto al equivalente del octosilabo, el tetrdmetro trocaico es
oportuno, pero tiene muchas desventajas en comparaciéon con su modelo: como
es bastante corto, la acentuacién regular trocaica lleva a cierta monotonia, a ve-
ces hasta insoportable. En cambio, el octosilabo es, ritmicamente, muy flexible,
dindmico. Proponemos seguir el procedimiento de Mike§, quien no se abstiene
de utilizar de vez en cuando los versos dactilicos (por ejemplo, 10010010), poner
el acento de un polisilabo en una posicién débil (por ejemplo, 01001010) o yuxta-
poner dos o mads silabas ténicas (por ejemplo, 10110010). Incluso es recomendable
desregularizar el factor sildbico: si se anade o quita un pie a algin verso (pero
conservando el curso trocaico), la serie se hace mas ligera y viva.

Por otro lado, el pentdmetro ydmbico como equivalente del endecasilabo pue-
de mantener cierta regularidad en la distribucién de acentos. Asi contrastaria
mejor con los versos cortos compuestos segin nuestra propuesta. El traductor
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también puede aprovecharse del productivo recurso de alternar los principios
versales «puramente yambicos» y «dactilicos». Asimismo es favorable alternar las
cldusulas femeninas y masculinas, a pesar de que en Calderdn los finales versales
suelen ser paroxitonos (solo excepcionalmente son oxitonos).

Si el traductor quiere conservar la polimetria también en las puestas en escena,
tiene que pensar en la flexibilidad de las formas estréficas, no estréficas y fijas.
Empecemos con la mas frecuente, el romance: se trata de la forma mds neutral,
menos marcada, Calderén la utiliza para toda variedad de situaciones. Propone-
mos liberar el ritmo de su verso o incluso sustituir, experimentalmente, el verso
por prosa. De esta manera se destacaria la diferencia entre el romance y las demds
formas compuestas en tetrdmetros trocaicos. En una traduccién libresca o texto-
céntrica este procedimiento seria impensable, pero en una adaptacion destinada
directamente a la puesta en escena opinamos que podria ser provechoso.

Como el publico checo no tiene mucha conciencia de las estrofas espafiolas
tradicionales, dificilmente reconoce la diferencia entre la décima y la quintilla:
simplemente dicho, la décima parece dos quintillas juntas y aunque las reglas
de rima impiden esta confusién (la quintilla no puede terminar en pareado y la
primera mitad de la décima si termina en pareado: abbaa...), para el espectador
«corriente» este detalle es casi imperceptible. Por lo tanto, proponemos reducir la
décima a cinco versos con la rima de disposicién ababb o, mejor dicho, dividir la
estrofa en dos partes idénticas (ababb ababb). La ventaja del acortamiento consistiria
en que las estrofas serfan mds flexibles de manera que los directores tendrian la
posibilidad de tachar estrofas enteras y no alterar su estructura (es muy diferente
eliminar una estrofa de diez versos y una de cinco). A continuacién proponemos
rimar la quintilla segin algtin esquema fijo, pero diferente del de la décima (modi-
ficada segin nuestra propuesta), por ejemplo aabba. La redondilla puede quedarse
con la disposicién original abba o ir en versos sueltos, gracias a que contrastaria
mejor con las demds formas de tetrdmetros trocaicos. En las redondillas sin rima
incluso se podrian tachar versos concretos. Las octavas reales, que se componen
en versos largos, podrian dividirse en dos partes de cuatro versos (ABAB ABAB).
Recomendamos mantener la estructura original del soneto, porque el publico checo
conoce bien esta forma fija; suele variar solo la disposicién de rimas de los dos
dltimos tercetos. En cuanto a la silva, esta no causa muchos problemas a la hora
de descartar versos del texto de representacién, porque también en el original es
bastante libre y los endecasilabos con los heptasilabos no alternan regularmente; los
versos se suelen reunir en pareados, facilmente eliminables sin alterar la estructura.

La solucién propuesta mds arriba es una de muchas, pero opinamos que po-
dria facilitar el trabajo a los directores y adaptadores a la hora de acortar la obra.
Sin embargo, lo ideal serfa que el traductor preparase el texto en colaboracién
con el director: el segundo podria indicar qué pasajes preferirfa eliminar y el pri-
mero atenderia a que la forma no se alterase.
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Concluimos el estudio. Su objetivo ha sido presentar la manera de versificar del
dramaturgo espanol del Siglo de Oro Calderén de la Barca e ilustrar con su ejem-
plo la naturaleza de los sistemas versificatorios espanoles de la época; presentar
los sistemas de versificaciéon checos, orientarnos en la historia de la traduccion de
las obras calderonianas al checo y analizar cémo los traductores conciben el pro-
blema de la traduccién del verso; comparar los sistemas de versificaciéon espainoles
y checos (o sea, el verso de los originales de Calderén y el verso de las traduccio-
nes) mediante el método versolégico; ofrecer una visién de cémo los directores
y actores manejan el verso traducido en las puestas en escena concretas; al final,
proponer algunas soluciones traductoras concretas para que las futuras traduc-
ciones sean representables en los teatros checos contempordneos y facilmente
modificables por los directores.

Opinamos que el presente estudio puede aportar tanto en el campo de la
teoria del verso y versologia comparada como en la practica de la traduccién
y direccion teatral.

Deseamos a los futuros traductores de Calderén que su labor sea siempre bien
apreciada, ya que traducir obras de teatro en verso es una tarea muy complicada
y poco reconocida.
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SUMMARY

Spanish Verse and Czech Verse
Translation of the Polymetric Plays of Calderén de la Barca

This study deals with the topic of verse translation from the Spanish to the Czech language
and is focused on a comparison between the original and the translated verse. The objec-
tive is to examine the verse of Calderén’s polymetric plays, to compare the Spanish and
Czech versification systems (which are based on different prosodies) and to analyse the
strategies of Czech translators.

The text is divided into the following parts: the first part is introductory; the second
part deals with the life and work of Calderén de la Barca and presents some general con-
cepts; the third part is analytical and the final part is the conclusion.

The objectives of the study, presented in the Introduction, are: to introduce the verse
of the Spanish playwright Calderén de la Barca and to describe the Spanish versification
systems of the given period (17th century); to describe the Czech versification systems into
which Calderén’s plays have been translated since the second half of the 19th century; to
provide a basic orientation of the history of translation of Calderén’s plays and to analyse
how translators approach the issue of translating theatrical verse; to compare the Spanish
and the Czech versification systems using methods provided by versology; to offer an in-
sight into the practice of Czech theatres, which often do not respect polymetry; and finally,
to propose some solutions for future translators.

The second part of this study briefly presents the life and work of Calderén de la
Barca, followed by an introduction of the concepts which are necessary for the subsequent
analytical part. The chapter “Polymetry in Calderén’s Theatre” (“Polimetria en el teatro de
Calderén”) aims to describe the playwright’s techniques in composing his comedias. The
polymetry consists of the fact that certain dramatic situations are related to certain metres
and strophic, non-strophic or solid forms: for example, romance is a non-strophic form con-
stituted by octosyllabic verses, where every second verse has an assonant rhyme; redondilla
is a strophic form also constituted by octosyllables, but the rhyme (in this case consonant)
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has the ABBA scheme; sonnet is a traditional solid form composed according to the Italian
model: its 14 hendecasyllables have the ABBA ABBA CDC CDC rhyme scheme, with the
disposition of the last two tercets being variable, etc.

Polymetry was introduced into Spanish theatre by Lope de Vega, with Calderén fol-
lowing his formula, but modifying it. The objective of the next chapter is to compare the
techniques of both playwrights. In this chapter, we primarily follow the research by Diego
Marin (1962, 2000), who dealt with the polymetry in the plays by Lope, as well as by Cal-
derén. The objective of the chapter is to prove that the polymetry in the comedias of the
Spanish Golden Age has not merely an ornamental function, but is a significant element
of the composition.

The objective of the next chapter is to present the field of study of Versology or the
Theory of Verse. This is a modern discipline, bordering on the Theory of Literature and
Linguistics. Its basis was founded by Russian Formalists and developed by Structuralists.
Members of the Versification Research Group from CAS - the Institute of Czech Literature
- in the footsteps of their predecessors, are putting their research activities into practice in
individual and collective projects. For example, they have developed a computer program
called Kvéta, able to do an automatic statistical analysis of thousands of verses, working with
the Corpus of Czech Verse. In Spain, the discipline which deals with verse studies is called
métrica. The problem is that both disciplines differ in their methodology and conceptual ap-
paratus (one of the reasons for this difference is the fact that the Czech verse of translations
is syllabotonic, while the Spanish verse of the Golden Age is syllabic in the case of short
metres and syllabotonic in the case of long metres). So the aim of this chapter is to compare
both disciplines and to establish a cohesive method, usable for our comparative analysis.

The third, main part of the study is analytical. The methodology varies depending on the
type of analysis.

The first chapter is a presentation of the corpus that serves as the basis for our analysis;
it is divided into two parts, principal and auxiliary. The first part contains the following
translations of Calderén’s plays: El alcalde de Zalamea, translated by Jan Cervenka in 1899,
Mirko Ttma and Gustav Schorsch in 1946, Jan Pilar in 1959 and Jindfich Hofejsi in 1965;
La vida es sueno, translated by J. J. Stankovsky in 1870, Jaroslav Vrchlicky in 1900, Jindfich
Hofejsi in 1938 and Vladimir Mike§ in 1981. The auxiliary part of the corpus contains
translations of Antes que todos es mi dama (trans. by Jaroslav Vrchlicky, 1902; Eva Bezdékova,
1958), La dama duende (J. Vrchlicky, 1899; Ivan Jelinek, 1936; Jindrich Horejsi, 1940), La
hija del aire (J. Vrchlicky, 1901; K. M. Wallé, 1957; V. Mikes, 1998), El hombre pobre todo es
trazas (Antonin Klastersky, 1920; Jifi Sramek, 19-; Jindtich Cerny and Vladimir Hvizdala,
1956), El mdgico prodigioso (Josef Kral, 1892; Miloslav Uli¢ny, 1994) and El médico de su honra
(J- J- Stankovsky, 1871; V. Mikes, 2008). Those comedias that were translated only once have
been omitted, because of the impossibility of comparison; the religious one-act plays, autos
sacramentales, were also not analysed.

The second part of this chapter is a diachronic overview of all the translations used in
this study: they are identified and inserted into the historical context.

The next chapter deals with a verse composition analysis of all the Czech translations
of El alcalde de Zalamea and La vida es suerio (contained in the principal corpus). After sum-
marising the plots of both plays, their polymetry is analysed. The conceptions of dramatic
syntax by Ruano de la Haza (1988) and Mark Vitse (1998) are also presented; the latter
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theorist opposes the former, preferring the structuration of Calderén’s comedias accord-
ing to the metrical criterion. When approaching the polymetric plays according to Vitse’s
theory, it can be proved that the verse composition of Calderén’s plays is not arbitrary; on
the contrary, it is elaborated and well-considered.

Next, the fidelity of the translations to the originals from the point of view of polymetry
is considered: for example, Jaroslav Vrchlicky (Czech poet and translator, member of the
Lumir generation; his translations were published at the turn of 19" century) maintains the
original metres and strophic, non-strophic and solid forms, maintains the original rhyme
disposition, etc., but his translations are almost unpresentable in theatres. On the other
hand, the translations by Jindiich Hoiejsi are freer; for example, in his version of El alcalde
de Zalamea, Hotejsi completely cancels Calderén’s polymetry, alternating the passages writ-
ten in prose with a series of iambic pentameters.

The two following chapters, “Spanish Octosyllable and Czech Trocaic Tetrameter” (“El
octosilabo espafiol y el tetrametro trocaico checo”) and “Spanish Hendecasyllable and Hep-
tasyllable, Czech Iambic Pentameter and Trimeter” (“El endecasilabo y el heptasilabo espa-
noles, el pentdmetro y el trimetro ydambico checos”) are strictly versological and constitute
the main and most extensive part of this study. The chapters are divided into two sections
each. The first section deals with the verse of the originals, the second section with the
verse of the translations. The goal was to offer an insight into the relation between the
chosen metre and the rhythm of specific realisations. In these chapters, the two plays and
their translations contained in the principal corpus: El alcalde de Zalamea and La vida es
sueno, are investigated.

Statistical analysis is utilised, inspired by the researches of Czech versologists Jir{ Levy,
Miroslav Cervenka (among others) and the Versification Research Group from the Institute
of Czech Literature, CAS. Using a script prepared in MS Excel, thousands of verses were
analysed. The syllables of each verse were handwritten into the cells; the prosodic proper-
ties of the syllables were defined using the special characters: “_” for an initial stressed syl-
lable; a space for an initial unstressed syllable; “.” for a non-initial stressed syllable (only in
the analysis of Spanish verse). In the case of oxytonic Spanish verse (ending with a stressed
syllable) and Czech masculine verse, which both have only seven (octosyllable) or ten (hen-
decasyllable) syllables, the character “0” was used. Thereafter, the script was automatically
assigned two numerical codes, consisting of ones and zeros for each verse. In the case
of oxytonic and masculine verse, the code ends with the letter “m”. The first code repre-
sents the distribution of stresses in the verse, the second one indicates the distribution of
boundaries between words. So, for example, the verse “Dejarme quiero servir” enunciated
by Segismundo in redondillas in Act II of La vida es suefio was inscribed as follows: |De].
jar|me|_quie|ro| ser|.vir|0|. The program generated these strings: 0101001m for the dis-
tribution of stresses and 1001010 for the distribution of boundaries between words.

Thereafter, a statistical analysis was done of the rhythmical variation of different se-
quences (romances and redondillas in the case of octosyllabic verse, octavas reales and silvas
in the case of hendecasyllabic verse). Two methods were employed: vertical and horizontal
statistics. The first method consists of counting all the stressed syllables in vertical columns,
where each column represents one position in verse; next, the percentage of accentuation
of each position was able to be determined, as well as the observation of how the poet or
translator follows the given metrical scheme. For example, the Spanish octosyllable has
a different scheme from the Czech trochaic tetrameter, despite the fact that both metres
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are octosyllabic: the Spanish octosyllable is categorised as syllabic versification, while the
Czech trochaic tetrameter is syllabotonic. The horizontal analysis shows the frequencies
of particular rhythmical variants of the verse. So, for example, in the case of the Czech
trochaic tetrameter, the number of realisations are counted of the variant 10101010 (and
1010101m), which is the “saturated” tetrameter, with all the strong positions stressed and
all the weight positions unstressed. However, there are more possible variants of this metre
according to Miroslav Cervenka’s (2006) correspondent rules. Therefore, the frequencies
of all metrical variants were observed. Finally, the non-metrical variants were concentrated
on, because these realisations can also appear in the translations and are very important as
indicators of the translation style.

The next chapter deals with the translation of rhyme. According to Hrabdk (1978),
rhyme has three functions: semantic, rhythmical and euphonic. We are of the opinion that
a translator should respect all the functions of rhyme. Nevertheless, on the other hand, he
should take into consideration the fact that these functions may acquire different impor-
tance depending on the language, genre, epoch or author. At the same time, the translator
must consider the goal of the translation, the targeting: who will be the audience? Will it
be the reader of a book or the spectator in a theatre? The subsequent steps concentrate
on the problems of grammatical rhyme, the syllabic extent of rhyme and assonant rhyme.
This topic is very important, because in the Spanish literary tradition, assonance is used
much more often than in the Czech tradition. To the Spanish audience, this type of rhyme
is natural and normal, while Czech readers/listeners do not even perceive it.

In the last chapter of the analytical part of the study, there is a focus on the polymetry
in some actual stagings of the translation of La vida es sueno by Vladimir Mikes. For this
purpose, a special corpus is used (neither the principal nor the auxiliary one used in the
previous analysis), comprising the texts of different stagings that follow on from the transla-
tion by Mikes. However, they have been modified by directors or editors.

After the analysis, it was possible to observe how the modifications (deletions, reduc-
tions, substitutions, etc.) affect the polymetry of the translation. It is important to state
that the modifications are necessary, because Mike$§ translated the play in its whole extent,
so it is unpresentable in actual theatres. However, on the other hand, in many cases these
modifications cancel the polymetric structure; this occurs mainly in the case of longer
forms such as octavas reales or décimas. The conclusion is that the translation by Mikes is
very accurate (with some exceptions) from the point of view of the maintenance of polym-
etry. It is textocentric and quite faithful to the original. In actual stagings, this composition
is so disrupted that the solutions by Mikes almost lose their sense. So the ideal is a double
translation of the plays: the first translation which is intended for the theatre, the second
one for publication.

In the Conclusion of the study, proposals are formulated which could make the work
easier for future translators of Calderén. Some of Mike§’s rhythmical solutions of trochaic
tetrameter are recommended, because the verses of his translation are the best approxi-
mation to Calderén’s flexible and dynamic octosyllable. In the case of iambic pentameter
as an equivalent to the hendecasyllable, the appropriate alternation of different types of
incipits and clauses is recommended. In addition, some possible solutions are proposed
for the maintenance of the polymetry of translation, using equivalents of some strophic,
non-strophic or solid forms. Nevertheless, the ideal would be a close collaboration between
translators and directors.
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APENDICE
ENTREVISTA A VLADIMIR MIKES

Entrevista a Vladimir Mikes$ en Chocen, 12 de febrero de 2015 (Darebny, 2015)

Kdy vysla prvni verze vaseho prekladu?

V roce 69 jsem zacal, vzniklo to pro Brno. Chtél to Ludvik Kundera do Ndrodniho
divadla, cili jsem to preloZil a pak to zakdzali... Kunderu vyhodili po osmasedesa-
tym, devétaSedesatym... Sokolovsky to hral parkrat jesté, to bylo D..., nemtzu si
vzpomenout na nazev toho divadla (Burianovo divadlo D34, od 1960 Divadlo
E. F. Buriana; Evien Sokolovsky zde pusobil od 1968 - pozn. J. D.). Bylo to jako
romantické, seskrtané, ale potom to vlastné tedy leZzelo a mélo to vyjit v Odeonu
a tam to zakdzali taky, takZe to vySlo az 1981 (Odeon).

Takze po roce 68 to zakazali?
Ano. Chtéli to hrdt i v Liberci, tam to taky zakazali. Na ministerstvu méli takové
seznamy, asi 800 autort, a Calderén byl podle nich katolik, takZe se to vyloucilo.

V roce 81 tedy doslo k urcitému uvolnéni, takze uz bylo mozné to vydat v Odeo-
nu?

Ano, to doslo k takovému uvolnéni. Ten preklad tam leZel uz radu let a nakonec
ho vydali. Pak vlastné se to hrdlo poprvé v Chebu, tam to hral Pistorius (nebyl to
Pistorius, ale Pechdcek - pozn. J. D.), s tim byla strasna spoluprace, on chtél, abych
ty verse sypal z hlavy, ale bylo to pékné predstaveni. Pockejte - on to vlastné hral
v Realistickym, ten Pistorius (to je pravda - pozn. J. D.)

Ja mam k dispozici verze z riznych divadel, tfeba v tom Realistickém...

Tam je to dost upravované, tam neni Segismundo, ale Segismund, nebo tak né-
jak...
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Sigismundo.

Ano. Ten zacdtek je cely v podstaté predélany, pak se to zas vracelo, zkrdtka jsem
s tim Pistoriem mél velké patdlie. Ale nakonec to bylo pékné predstaveni v tom
Realistickém, to hrdl Hartl a Marta Vancurova, a to hrali asi rok nebo dva roky...

Vite, tady pokud jde o tu verzifikaci, tak samoziejmé je tu jaksi odstup
od toho lumirovského prekladu, zvldsté od té izochronie versové, zZe kazdy vers je
stejné dlouhy, coZ je nesmysl... pak jsem na to priSel sam, kdyZ jsem délal Danta,
Bozskou komedii. Tam vidite, Ze realita vstupuje tak uzce do toho verse: Dante
potka Francesku Dirimini v tom kruhu pekelnym a ona mu fekne: ,Della meno
gior dolore... che ricordarsi il tempo felice...“ (vlastni pfepis - J. D.) - ona to-
tiz vzlykne pétkrdt, jeden piizvuk ténicky, a ona polykd slzy... tam jsem vcelku
presel na to, Ze nejde o tu poetiku lumirovskou, Ze je to vécné, Ze tam vstupuji
pfimo ty véci, je to pokus o nemozné... Tam mi ale svitlo, Ze se to musi dé¢lat
trochu jinym zptsobem. Herci to neméli rddi, oni chtéji hladky prednes, aby se
jim to dobie zapamatovalo. Kostka tf‘eba odmital, Ze kazdy vers je jinak dlouhy
(v Moliérovi), Ze se dokonce zi'ekl role. Tady hraje roli to, co bychom mohli naz-
vat pohybovy vers, nebo ver§ gesta jsem to nazval. KdyZ vidite jak tfeba Moliére,
kdyz jde herec na scénu, tak tam je piimo v textu markantni a hmatatelné, Ze on
v Mizantropovi chrli trsy versa... a ten jeho Filin tam sedi, zatimco ten vzruseny
tam b¢hd, je to skutecné ver§ gesta. A ten jak sedi, ten jeho ver§ ma tplné jinou
kadenci...

Pak je tam jeSté to, cemu rikdme proxémika, ta sémiologie prostoru, Ze vds
dovede pritdhnout do piitomnosti jazykem. V tom jazyce uzZ je to gesto obsaZeno
a kdyZ se podafi... to je nddherné u Jandcka. Ten ceskou poetiku uplné prevoral,
proto ho taky nechtéli zezacdtku poslouchat. Jd jsem se zabyval Marii Tauberovou,
kterd byla prvni Liska Bystrouska. Ona vyrostla na belle cantu, na té izochronii
ver$ové, a ona fikala ,to neni mozny, to se nedd zpivat®, ale Talich ji presvédcil,
aby si to hrdla doma na klavir, a nakonec dostal za pravdu, Ze ten napévek je fan-
tasticky. Je to vlastné ndzvuk lidové pisné, moravské hlavné, takové té hmatatelné,
realistické. Ale je to ve spousté pisnicek, Ze vas dokdZe pritdhnout jaksi verzifikaci,
tieba: ,,Jd nechci Zddného jiného, jen Honzu samého, jenom Honzu. On mé bude
vo-0-0zit“ a vidite ji tam, uz se houpe na tom péru toho ctyrvalce. A vidite, jak ta
lidova pisnicka vds do toho vtahne, stru¢né¢ receno...

Vy kdyz jste zacal v tom roce 69, tak jste hodné dbal na tu formu. Ony ani ty
verze z Odeonu a pak z Arturu se mezi sebou moc nelisi...
J4 jsem dbal hlavné na romanci, coZ je nejstra$néjsi utvar.

Ano, a na asonanci. Myslite, Ze je realné, aby cesky divak asonanci slysel?

Ne, on ji neslysi... Oni vam pak fikaji, Ze tam jsou $patné rymy. Pak jsem délal
Lorcu a dokonce jsem tu romanci rozdélil na nékolik useki, ale tady je nejhorsi, Ze
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vlastné nevite, kde skoncite, to je tfeba 300 verst. Tady se mi snad povedla ta za-
vérecnd ¢ast ,hlava, kdyZ je mladd®, to je takové havlovské, to a-a. Ale v podstaté je
to sazka do loterie, Ze tedy to musite délat od konce, aby vam vysly, a to je nesmys-
Iné podle mé... Na zapadé by tohle nedélali: prekladali jsme s jednim bdsnikem
italskym Ortena, a on taky fikal, to neni mozné to piekladat takhle, zachovat i ten
verSovy chod... dokonce by to znélo trochu dekadentné v té italStiné...

Existuje spousta nazoru, Ze by se mélo prekladat néjakym funkénim ekvivalen-
tem... Myslite, Ze v té romanci opravdu ten funkéni ekvivalent spociva v imitaci
oktosylabu T4 a tu asonanci imitovat tou ¢eskou asonanci?

O tom byly takové dohady, tfeba s Fryntou jsme o tom hovotili, on tikal, Ze by
tam stacilo délat jednoslabi¢né asonance, ale tam si jaksi rozsekdte vers, klesnete
na tom prizvuku jednoslabicném a madte jaksi kusy... Tady jsem to zachovdval, ale
pak v tom dal$im Calderénovi, Lékar své cti, tam jsem tu romanci rozdélil, abych
byl vérny hlavné obsahu... Je to kompromis.

A co se tyce téch ostatnich forem... hlavné tedy octavas reales a décimas, vy jste
je také prekladal, jak je to v originale, ale ja jsem u téch verzi narazil na to, Ze
ten upravce nebo rezisér tu formu nerespektuje...

To uZz neuhliddte, oni ¢asto ani nepoznaji, Ze je to versované.

Ano, mé zarazilo, kdyZ jsem se podival na tu naps. na tu oktavu a pak jsem se
podival na néjakou z téch verzi a oni si z toho vlastné néco vyskrtaji a pak jedna
strofa kon¢i v pulce atd.

Bohuzel, to je tim, Ze herci dneska nectou poezii. Jd to vim, co to je ty déti
na DAMU.

Ja jsem se chtél zeptat, jaky je vas postoj k tém dpravam.

Driv jsem to sledoval, kdyZ mé pozvali, ale nékde to vzniklo az béhem zkousek.
Takze oni to vySkrtnou, pak to vydaji znovu pro tu vlastni potifebu. Kdyz jsem délal
toho Moliéra, tak Strnisko, jako ten Slovdk, chtél, abych sedél vedle néj od prvni
zkousky a kdyz délal dpravy, tak jsem to pohlidal. Tak jsem dva mésice sed¢l v la-
vici s nim v Ndrodnim. Ale jinak uz bohuZel nemdte kontrolu.

IkdyZz tady v tom Lékari své cti jsem to zachovdval, tam jsou ty oktdvy, a ono
nacpat tam ten obsah... Ta forma je vlastné potiz. Jeden kritik napsal ,,... aZ na ty
rymy“, a ony to vlastné byly asonance. Ted musite vymyslet asonanci, aby nebyla
rymem... No a to je muceni tohle, Sileny.

Neslo by romanci prekladat tfeba prézou?

J4 myslim, Ze by stacilo v podstaté jenom naznacit, Ze tam je... tfeba i rymem, dat
tam néco c¢eského. Tohle je cizi... Oni si na to potom trochu zvyknou, kdyz je néjak
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upozornite, Ze tam jsou asonance, tak to ocekavaji. Ale médlokdo si toho vSimne.
Oni jsou to nectenafi... herci vlastné uz dneska nectou, jenom své role.

Ja tady mam treba jednu verzi v ND Moravskoslezského (2002), a ta treba je
hodné seskrtana. Ta dokonce i vysla tiskem v takovém programu...

Jo jo jo, to tam délali ti dva kluci (reZie Petr Mancal, u dpravy uvedeno pouze
~MANKA® - pozn. ]. D.), to je Silené upravené, ten monolog je rozbity, Ze nejde
rikat v jednom kuse... tam jsem s nima jaksi se pokousel, ale jak fikdm, tak od té
prvni zkousKky... kdyz jste na prvni zkousSce, tak dostanete text, ale oni pak béhem
zkousky to proskrtaji...

Coz mi prijde nefér, ono tam figuruje vase jméno, a ten text pak nejenze je proskr-
tany, ale jsou tam i jiné dupravy, Ze uz to vlastné ani neni uplné vas preklad.

To je pravda... Ono vlastné i u toho Buriana to bylo celé zménéné. Protoze to
bylo seSkrtané uZ z toho Brna, tam byly ndvrhy Kunderovy, a oni dostali uz ten
zkraceny text a... nakonec, zkrdtit se to musi, ono je to 3000 verst a to by bylo tak
na 4 hodiny. Vite, ono divadlo je vlastné takovy polotvar.

Kdyz se to hralo v tom 17. stoleti, tak oni to hrili celé, ne? Ta predstaveni tedy
byla delsi...

Ono to fungovalo i jako takové cestopisné zprdvy... v Donu Juanovi, on tam ti'eba
popisuje Lisabon, krdsy Lisabonu. Ale je zvldstni, Ze oni si to pamatovali, oni ti
lidi asi napjaté poslouchali a dokonce si tfeba zapamatovali celou hru béhem ti'{
predstaveni. Fantastické. Popisuje to takovad hezkd knizka, Rennert, The Stage in
the Time of Lope de Vega, a tam jaksi popisuje tu prdci téch herci, to prekotné
psani... On Lope de Vega zastavil v Toledu a napsal tam za 10 dni 5 her... Ale ta
virtuozita, vite, to je jaksi veliké trdpeni. Jd jsem toto mél s Dantem, Ze jsem po-
depsal smlouvu na Peklo v Sedesdtych letech, tak jsem do toho koukal a 1ikal si, to
je vylouceny to udélat, aspon tak jak jsem si to predstavoval. Ale najednou mné se
tam néco otevrelo, ta vnitini melodie véci. Vite, poezie se piSe télem, a preklada
se taky télem. Ja ji neprekladam hlavou, ja musim do toho vstoupit fyzicky. Musim
vidét toho ¢lovéka, jak se pohybuje po jevisti, jak chodi. A doslova jsou poezie, kte-
ré jsou psany v chtzi, jako Majakovskij nebo Dante, a jiné, které jsou psany vsede¢,
Petrarca. Petrarca u toho sedi, koukd z okna, je tam jiné jazykové gesto. A toto je
asi nejvic vzrusujici pro mé, Ze mé jaksi pritdhnou do té pritomnosti.

Ja tu mam z Realistického divadla jednu verzi... ty verze jsou hodné podobné,
shoduji se s tim Odeonem a casto jde jen o vySkrtané verze. Ale pak jsem naSel
v tom RDZN a Moravskoslezském, Ze nékteré ¢asti tam jsou uplné zménéné (,,to
varuje té pud, Ze v pousti strmych skal je kazdy krok dél smrt*...)

Ano, to si pamatuju, Ze to bylo to nejhorsi s tim Pistoriem, to jsem zménil primo
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pro to predstaveni. A on po mé vlastné i chtél, abych to zménil na misté, vychrlil,
coz je vyloucené. Tady (v ostatnich verzich) je to vlastné podle origindlu.

A pak je zajimavé, Ze hodné podobny je ten text z ND Moravskoslezského. Ony
né¢které pasaze jsou tam stejné jako v RDZN 1986.
To uz jaksi nerozliSuju, oni pochopitelné méli nékolik verzi...

TakzZe oni si je vzali a ¢erpali z nich, jak se jim hodilo.

Ono divadlo je jaksi zvldstni ttvar... Ono se to obcas Spatné 1ikd, ty véty jsou piili§
dlouhé, takZe se to musi Skrtnout jednodusSe... Pochopitelné filologie se hrdt ned4,
takZe musite vychdzet vstiic i té jeviStni formé.

Nevite nihodou, jakym zptisobem se hraje ta hra ve Spanélsku? My se tu bavime
o proskrtaném prekladu, ale jak to vypada s tim origindlem? Kdyz hraji toho
Calderéna. (Na otazku neodpovézeno, mluvil o né¢em jiném... -pozn. J. D.)

Je zdhada, Ze oni se to museli naucit... tfeba Lope de Vega jednou piSe hru a aby
to stihl, tak si to rozdéli s tim kolegou Montalbdnem tusim, a kazdy napiSe polo-
vinu, a rdno uz to musi mit herci a vecer to hraji. TakZe to je nepochopitelné pro
mé. Ale hrdli to jaksi poctivé zdroven, protoze tam byli kritikové, tfeba $vec néjaky,
ktery uddval tén, jestli ta hra propadne, nebo ne, ale oni si to zapamatovali zdro-
ven. Jd myslim, Ze tam bylo néjaké to genidlni psani a néjakd schopnost napsat tu
hru za noc.

Pochopitelné uz to nechci délat, chtéli by, tfeba v Kladné by chtéli Malconfiado
por desconfiado, Zatraceny pro malovérnost, to je krdsnd hra, ale to uz neni moz-
né. To dé¢late ptil roku a oni to pak tfeba ani nezahraji. S tfm mdm zkuSenosti, Ze
mam nckolik baroknich her, Corneilla tieba, Polyeucta, nejvétsi barokni drama,
pro Ndrodni divadlo prazské jsem to udélal, no a dramaturg umfel a od té doby
je to jen v rukopise... Oni si taky mysli, Ze je to za 14 dni. Ono je to taky hodné
Slendridnu v tom divadle... Jak kde. Tteba ta BureSova, v Dlouhé, ta délala i v Brné
Devocién de la Cruz, a ta jaksi to déld poctivé. Délala v té Dlouhé i Claudela, to
hraji uz asi dva roky, tam dbaji na tu formu, tam je to bezpec¢néjsi, ale jak fikam...
nejhorsi jsou ty skrty, které prijdou aZ po schvdleném textu. Oni jednoduse vez-
mou tuzku a tohle Mafenko fekni aZ tady. Hop. To jsou nékdy fantastické véci, oni
nékdy nepochopi ani v rymovaném prekladu, Ze tam by mél byt rym... a jesté se
pak zeptaji ,a ono to md byt ver§ované?*

Ty tpravy jsou zajimavé, jak ta hra je pokazdé jina...

No, trfeba ten Adamira, co hral v tom realistickém krdle, ten to rikal kras-
né ty romance tfeba. To asi zndte, toho Lope de Vegu, Arte de hacer come-
dias, a i z toho se da hodné vyd¢ist, jaky daraz kladli na tu formu. IkdyZ oni asi
méli v hlavé, jako v commedia dell arte, trsy namétd i dikci, a nékde se to jaksi
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podobd, ale je vidét, Ze je to pordd obménované. Ale je to nadlidskd ndmaha ty
romance zachovavat...

J4 jsem délal Krvavou svatbu a tam jsem ty dlouhé romance... dejme tomu
jsem udélal deset versi a pak jsem tam dal rym a pak teba znovu... ale asi se
tam podafilo nechat tu realitu. Ten jazyk vds vede nékam jinam. Ne vSechny ty
samohldsky, asonance, odpovidaji tomu materidlu. Nékteré asonance nenajdete.
Nejjednodussi je a-i pochopitelné, ale to nemuzete délat pordd a dokonce i v tom
originadle je zajimavé, Ze ten jazykovy materidl odpovidd obsahu. KdyZ tam néco
fict, syci, krici, tak tam madte to i-i.

Kdy?z to tikate, tak jsem si vzpomnél, e vy ta zakonéeni v Zivot je sen mate ste-
jna jako v origindle. Kdyz tam ma Caldero6n a-e, tak vy také.

No tak to bylo pod vlivem, jaksi podvédomé... ale napriklad to a-e je tézZkd asonan-
ce... to a-a, ta mladd, to nevim, jak je v originale, ale to bylo jaksi takové havlovské,
kdyZ se najednou octne ve vézeni a ta hlava jak mladd, zprava zed atd., a to a-a
mi tam jaksi vyslo, to se mi libilo, Ze tam je najednou takovd ta jdsavd, osvobodiva
melodie.

Ted jesté v téch asonancich je nékdy takovd podpiirnd souhldska. Slape - ki‘a-
pe... Ale bohuzZel to to ceské ucho neslysi... Pravé to néjaky ten Griml (?) z Li-
dové demokracie psal o tom ,a7 na ty rymy“. A tak jsem mu vzkdzal, Ze to jsou
asonance.

Drabek rozdélil preklady na scenocentrické a textocentrické. Ale pravé u toho
Shakespeara, kterym se zabyva, je to néco jiného, on piSe blankversy a kdyz jich
vysSkrtnete pét, tak neporusite zadnou strofu. Kdezto v té polymetrii je to trochu
problém.

Pravé, pravé. Tam jde i o tu pozornost posluchace, kdyZz mdte ty oktdvy a je to cely
$palek... to jsem si musel dokonce barevné znacit, kam co Soupnout, aby tam byl
ten obsah... Kdyz jsem délal tfeba toho Halase a Orten s tim Giudiccim, tak on
tam naznadci ten rym, ale jinak to v podstaté neznasilnuje. Tady madte pocit, Ze se
musite znasilnit do néjaké tvaru, a to je velice pracné. Bud se musite rozhodnout
pro filologii, nebo obcas musite dat za pravdu tomu jevisti, jinak by to ti lidi ne-
poslouchali...

Ja jsem ted na tom DAMU 24 let a tam zjistuju, jak se ta generace proménuije.
Jak je ¢im ddl méné ¢tenaitt a méné vnimavosti pro to interpretacni divadlo. Pro
né je jednodussi vylézt na scénu a nacpat se tam, oni se nezajimaji o hermeneuti-
ku, co jsi ty, oni se tam chtéji nacpat sami na zdkladé ciziho textu. Ale kdyZ néco
interpretuju, tak musim toho ¢lovéka pochopit.

Pro mé byl Dante jaksi partnerem rozhovoru. Ja jsem s nim kazdy den mluvil
od péti hodin od rdna a uZ jsem jaksi tusil, kam jde, tam bylo az néco fyzického...
a to je pro mé vzrusujici. Ja nedokdzu tfeba preloZit kousek sonetu, to prosté
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nejde. To se mi potvrdilo i v tom Dantovi, Ze pak byly chvile, kdy jsem dokazal
prelozit celé dlouhé kusy za jeden den, ale uz jsem to musel mit v hlavé. Taky jsem
u toho jezdil na kole, nosil jsem si papirky v kapse, zastavil jsem se... ten pohyb...
je zvlastni, Ze nékteré ty hry, ten text je vlastné pohybovy... je to vztah k casu
vlastné. Bud’ jsme obraceni do minulosti, nostalgie, jako Hrabal, Perlicka na dné,
ma uzkost z pritomnosti, kdezto Havel vam rekne nejsem Hrabal, neumim psat
pribchy, a je tam jaksi napéti do té budoucnosti. A to je dileZité pravé, vpravit se
do té casové bytosti.

Ale rezisér je velikd potiz. Mél jsem ti‘eba i u toho Pistoria, i kdyZ to byla velika
dfina, tak tam bylo takové to védomdi, Ze bylo to mélo mit néjakou jevistni formu.
Ale jindy jaksi, v té Ostravé tfeba, to délali dva kluci od nds, to je jako nacpat tam
néco jiného. A pak zdle7i taky na tom, kdo to hraje.

Mé by zajimalo jesté, jestli kdyz jste zacal piekladat Zivot je sen, zda jste se ins-
piroval i v téch predchozich prekladech.

J4 jsem mél né&jakého Vrchlického, ne zrovna ten Zivot je sen, ale moc mné to
nepomohlo, protoze on nékdy nerozumél obsahu a prelozil to doslova, ¢ili bylo
vidét, Ze to porozuméni z toho nevyplynulo.

Jinak ono tady moc nebylo téch piekladt... Hofejsiho jsem kdysi mozna i vi-
dél, ale uz si nevzpomindm. Tohle byla takovd okamZitd inspirace, vzpomindm
si, jak jsem Sel s Kunderou po Vaclavdku, on z néjaké schiize spisovatelt, a 1ikd
mi, no tak udélej néco pro Brno. A ji, tak tieba Zivot je sen. A moc jsem o tom
nepremyslel. A on mi hned poslal smlouvu, bohuzel...

My jsme chtéli s Fryntou a Hrubinem dé¢lat 15 her Lope de Vegy v Odeonu,
uZ to bylo napldnované, a na mé padla Fuente Ovejuna. Mimo jiné jsem délal i El
mejor alcalde el Rey, ale to je nedodélané, mam jen dvé jednani... to taky zaka-
zali, i toho Lope de Vegu. No... rozdélili jsme si ty hry, ale délat Fuente Ovejunu
po té... nevim, proc tu hru zakazali (Trochu nepochopitelnd vypovéd - pozn. . D.)

Tohle uz mohlo byt v takovych sedmdesdtych letech. Ale jak rikam, byla to
sazka do loterie vidycky. To ono je porad, nevite, jak to dopadne ta hra, nevi-
te, kdo to zprzni, zprzni doslova... Tfeba u nds na Skole hrdli Krvavou svatbu
na plazi... holky v bikinkach. Pochopitelné kdyZ je tam pak ti kluci zabijou, tak se
divdci smdli... to prosté néjaky trouba reZisér to ozvldstni, Ze tam vpasuje sebe, ale
proc to délat na plovarné, to teda nechdpu. Takovou baladu horského dévcete,
na samoté, ted’ tam vidite ty hory...

Zivot je sen se hral vlastné i v divadle DISK.

To jsem cetl n¢kde, Ze oni vystrkovali hlavu ze stolu, ne? Vim, Ze ono to snad bylo
hrané u stolu, ve kterém byly vyfezané diry, a oni vlastné vzdycky vystrcili hlavu
z toho stolu... jenom jsem cetl ty zpravy, co posild ten ustav. Ale to je taky vlastné
hrozny no...
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Vidél jsem to v divadle U Stolu...
Ano, ano, ten Derfler to tam hrdl dlouho, ne? Hrdl tam taky Krdl umird, od Iones-
ca, ale ten asi byl jaksi velice vérny, ne, u toho Derflera?

Urcité vic nez vystrkovani hlav ze stolu... ta vyprava byla celkem stroha atd.
Zajimavé ale je, Ze v tom textu je uplné vynechan ten uvod, ty silvy, a za¢ina
to vlastné az Segismundovym monologem, décimas. Je zajimavé sledovat, co si
z toho ten ktery rezisér vybere...

To je pravda... Oni obcas tfeba ani nepochopi to baroko, hraji to jako romantic-
kou hru, takovou sildckou, ikdyZ pro mé je Zivot je sen krutd hra. To neni Zddnd
romantickd povidka. Nakonec ten Segismundo by byl vrah. A byl vrah. Ale myslim,
Ze to je jednak zajimavd hra, pokud jde o tu tval - to je levinosovsky termin té
tvare... o tom n¢kde pisu. Tvar Rosaury se poprvé objevi v téch hordch, ona je
prevlecend, ale on si tu tvar zapamatuje. Pak ji chce zndsilnit na tom zdmku a pak
se objevi znovu a sahnes-li na mne, zabiju té. To je u toho Calderéna zajimavé, ten
objev té tvare. U Dona Juana na tvali nezdlezi. Ale tf‘eba u Braunera vidite, jak
tvaie sviti...

Jd jsem psal néco o alexandrinu treba. Je to v néjaké rocence... Filozofie alexan-
drinu. A tam troSku srovndvdm vyvoj... je tam i Kaminsky... jak se to rodilo téZce,
oni nejdriv viibec nechapali, Ze ten alexandrin je vers vlastné. A tam piSu i o tom
pohybovém versi... tieba v tom Moliérovi, je zvlastni, jak on md smysl pro tu reali-
tu rytmu a intonace, a tam ukazuju, jak tam ta sluzka, Dorina, se najednou vyriti
proti tomu Tartuffovi a 1ikd mu: ,zasluhoval byste j6 metdl, sldva vlasti“. A jsou
tam tii piizvuky. To hrdla JanZurovd, a to byl presné popsany ten ver§ pohybovy
a bylo vidét to gesto. Ale rozhodné je to zajimavé, jak to rytmické povédomi chy-
bélo, Ze to naSe obrozeni vlastné tdpalo, co to vlastné ten vers je.

Ano, tam byly i ty experimenty s casomirou atd.
Ano, pravda. J4 jsem tady chodil vlastné do gymplu, kde byl jeSté Vanorny, kdyz
byl na penzi... My jsme jezdili vlastné do Mejta vlakem a §li jsme od vlaku a on
chodil prochdzky rdno, boty pfes rameno na tkani¢ce a brouzdal se bos v trave,
Ze to pry bystfi paméf. No a tady byla vlastné ta lihen toho klasicismu, ve vilce,
kdyz tedy vyhnali ty kantory z Prahy z univerzity, takZe néco tam moznd ve mn¢é
taky zbylo z toho. A byli tam jaksi i FiSer, Jan FiSer, ktery preklddal Ovidia, to byla
zajimavd sestava.

Ten rytmus se pere s tim metrem... Jesté jsem o tom psal, tady bych vam to
mohl vénovat... (vénovano, Pro¢ psat - pozn. J. D.) A tam je jaksi jak popisovat
jazyk jazykem. A myslim, Ze tam je néco o tom rytmu.
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