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.PARRA TRADUCE 'A SHÁKESPEARE* 
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MARiA DE ll l!Jz HURTADO 

Sociólogo, Directora Revisto Apuntes 
'de lo Escuela de T eotro U. C. 

N icanor Parra es el primer sorpren­
dido ante la profunda experiencia 

,, personal y creativa que ha ~ivido 
gracias a su traducción de El Rey Lear, 
al punto de ·que· hace confluir toda su 
obra y su vida hacia este encQentro con 
Shakespeare. Se pregunta, meditabundo, 
qué habría ocurrido si a los 30 años hu­
biese hecho este descubrimiento, teniendo así umi · 
vida de trabajo por delante para profundizarlo. 
"Yo no Jlle imagino a mí mismo ahora sin ~~ Rey 
Lear. Esta es la última oportunidad de subirme al 

1 

último carro del tren. La sensación que tengo es 
que yo nací para traducir El Rey Lear". Sin duda 
su con~cto con el Lear a sus 78 afias tiene una 
calidad y potencia únicas, alimentada por todo el 
transcurso de su vida. Se ~a producido aquí el raro 
encuentro entre u~;~ ~ta maduro como Parra, con 
una personalidadrartística de fuertes rasgos origi­
nales contenidos en lo que él denomina '"anti­
poesía", inspirada en lo pópular chileno, con las 
opciones creativas de un dramaturgo como 
Sh~espeare, clásico del renacimiento inglés. 

Son extraños los cllmiJlOS del Sefior, diría­
mos, porque este hallazgo fundamental es provo­
cado por una petición externa: la de la Escuela de 

• 1 

Teatro de Ita Universidad Católica de 
Chile, que le ptopuso realizar esta tra­
ducción en ~istas a su puesta et~ escena 
durante la temporada profesional de 

"' f992. La concurrencia del British ' 
Council, del Instituto Chileno Británi­
co y del Ministerio de Educación per­
mitió'materi~izar la fase "traducción" 

encargada a Parra, cuyos resul~dos sin duda exce­
den el montaje del TUC para convertirse en un 
aporte para toda la lengua castellana e, incluso, 
para la filología ·shakespereana. , 

.No fue éste un amor a primer~ vista. Parra 
sufrió las mismas inteiferencias que tantos espec­
tadores y lectores de Shakespeare ante las pé­
simas traducciones al castellano: le fue virtual­
mente imposible terminat s~ primera l~tura del 
Lear en la versión d e Aguilár. Creyó no poder 
responder a su compromiso por falta to~ de mo-
1tivación por la obra, a la que dio otra oportunid~ 
leyéndola esta vez en inglé

1
s. Algunas frases lo 

calaron hondo, como la de Lear cuan4,o despierta 
de la cura de suefio: Yo u do me wrong to take me 
out o' the grave (que-Parra traduce como Hacéis 
mal en sacarme de la tumba), la"que éste dice más 
adelante, estando ya preso pero sin conciencia de 

• Este artículo ~stá basado en conversaciones e:onNic~or Parra de la autora de este artículo y dei elenco del Rey Lear, al iniciarse 
los ensayos ~n el T~atro U .re. Las frases que aparecen entre comillas en este texto corresponden a citas de lo dicho por Parra 
en estos encuentros. ' , ' · 
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·su situac~on , al planear mil cosas entretenidas con 
Cordelia y sobre todo laugh at gilded butterflies 
(nos reire11JPs de l,as mariposas multicolhres), o la . 
de Kent cuando ¡ü final dice/ have ajourney, sir, 
shortly to go ; my master calls me, 1 mu~! not say 
'no, En esas frases, y en sus posibles traduc~iones, 
'desc~bre un gran valor expresivo (''Me pareció 
que eso era Shakespeare, que así sonaba y resona­
ba en nuestro idioma") y una capacidad de tocar lo 
emocional con ternas que también son centrales en 

· su propia obra, como es el de la muerte. Un sin- · 
núr{¡ero de frases aisladas lo ván}mpaccind0, has­
ta que empieza a captar una coherencui que lo 
fascina, aunque nunca deja de luchar contra la 
-primera sensación de distancia, la que lo provoca 
'·a desentrañar los secretos y faduta lingüística 

\ .~- / 1 \ 
verdaderos de la obra. Pórque, a poco andar, se le 
va haciendo nítido que todo está contenidp y de.be 
volver a contenerse en el lenguaje, lugar qe rea­
lización pleno para el dramaturgo y el poeta, ~l que 
es insustituible por cmilquier otra iriterpretación 
que se realice fuera de él. Importante punto de par-

' ' 
tida en los tiempos actuales de crisis del lenguaje 
textual en el teatro y de-su uso libre en las puestas 
en escena postmodernas de los Clásicos, donde las 
obras de Shakes¡ieare son las más recurridas al 
·momellt9derealizardtasobuscatinspiración,sin 
atenerse para nada a su construcción lingüística 

1 original. · 
1 ) 1 

. ·Es que eso de original eS' un coilceptó más 
• 1 

complicado de lo que.parece, demostrado por los, 
1 . ' ' 

muchos equívocos, polémicas y desautorizaciones 
que han rodeado la obra shakespereana. CGmo 

1 

bien dice ~eter Brook en El espacio vacío al aPa-
gar por la sacudida de las variadas capas esti\ísti- ' 
casque se le han 'ímpuesto a Shakespeare en sus 

- ' ) 

sucesivas reescrituras-textuales y esc~nicas, que 
lo acomodan a los valores es~ticos de cada época, 
heredando de paso trozos eklerotizados e inar, 
mónicos de las interpr~taciones precedentes, el 
·ShakespeAfe original es un objetivo que pasa PQr 
una gran purificación de preconceptos hondamente 

' enclavados • en nuestra cultura. (Brook: '19:73) Y 
hay que considerar que. Brook hablad~ versiones 

/ 

de Shakesp<(afe eñ inglés: cuánto se multiplicará 
el problema ·al situarnos frente a las traducciones 
dei'estos sucesivos Shakespeáres a otro•idioma, 
como ocurre con el español. . . 

Parra se ha interiorizado cabalmente del 
recorrido1histórico del Rey Lear y de la crítica a 
Shakespeare, Le llama la atención lo que ha debido 

' / 1 
esperar esta obra para ser valorada como uno de 
los más·grandes textos poéticos de cualquier lite-' 

( ' 
ratura posible, tras sufrir siglos de incomprensión 
y, más aún, de suplantación: "Durante 150 años - \ 
fuéconsiderado como algo que se podía reemplazar 
por un texto tan de segundo orden -como el ·de 
Nahum Tate" que, sujeto a los postulados del ro­
manticismo, exacerba los aspectos sangrientos de 

) 

la tragedia pero que finalmente, para que el público 
se vaya contento, salva a' los buenos de la muerte 
y el desary:10r: Lear recupera, su corona y Cordelia 
se casa con Edgar, el joven bueno de la película. 
También ha habido grandes literatos, como Tolstoi, 
Shaw y Gide, que han abominado de la obra de · 
Shakespeare: "Gide tuvo dos años la cabeza ~acha 
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Lraduciendo a Hamlet, h~ta que lo tiró lejos y 
dijo: así no se escribe en francés, mierda''. 

No todos los traductores tuvieron la hones­
tidad de G id e de rechazar una traducción que no se 
avenía con sus preconceptos: la m·ayorfa opta más 
bien por amañarla a ellos. Para Parra, éste es el 
caso reiterado en las traducdone~ eSpañolas de 
Lear de hace 30 ó 40 años atrás (aunque no conoce 
bien las últimas traducciones, como la de Co~ 
nejeros), que lo cens~ran sisteÍnáticcvnente, "po­
dándolo de todo lo que pudiera aparecer como 
conflictivo para el buen gusto académico y de las 
clases dirigentes, omitiendo' Ías palabras y situa­
ciones de grueso calibre que se dan de frentón en 
Shakespeare, al igual qve en Cervantes (como los 
chistes colorados del Bufón en la vetsión de Astrana 
Marín)~" Nos encontramos, entonces, ant~ ·opcio­
nes ideológicas 1 y culturales 
muy conservadoras, que 
sesgan el conocimiento dé 
S hakespeare a través de la len­
gua caste~lana, al cerrarse a la 
parte popular de su lenguaje. 

Todas estas versiones y 
visiones Polémicas de Lear y 
Shakespeare lo ha~en ponerse­
en gu~dia respecto a su labor 
de traductor, recordando el 
,adagio popular traductore e 
traditore y la copla En esta 
casa parduzcalvive el traduc­
tor de Dantelapúrat~ cami-
nante/no sea que te traduzca. · 1 

Se plantea el desafío de que su traducción "no le dé 
ninguna chancea Tolstoi, Shaw o Gide" ,detractó~ ' 
res a fardo cerrado de la obra de Shakespeare. Su 
clave está en identificar los componente~ funda­
mentales de la obr<j. shakesi>ereana, no a partir de 
sus anécdotas, temas, personajes o construcciones 1 

psicológicas, sino del lenguaje en sí mismo. El 
verso blanco shakespereano, que lo conecta a su 
propia antipoesía, cmpo también la condición de 
síntesis entre lo mediev,al y lo renac~ntista, son los 
factores que Parra resalta como potenciadores de 

' o 

la obra teatral, poética y cultural 
de Shakespeare; elemebtos fi­
milmente ' definitorios de sus 
postulados de traducción para li~~~~:.::;¡:~:~ 
El Rey Léar. 

\ 

EL VERSO BLANCO 
SH4KESPEREANO !. 

' . 1 
"En español llamamos verso blailco al verso 

endecasílabo sin rima, pero el verso blanco sha­
kespereano es otra cosa: es un verso que se alarga 
-y se acorta. El pentámetro yámbico aparece cada 
cierto tiefnpo, nada .1)1ás que como un ínarco 'de 

J referencia que no hay que olvidar. Lo q~e re hace 
ahí es"sobreponer, a la métrica rigurosa, a la mé­
.trica formal, la métrica-del habla". ~h~espeare y 

los isabelinos son los prime­
ros en usar esta composición ' 
lingüística 1: "Al verso blan-

1 1 

co shakespereano se llegó 
después de inuchq trabaJo y 
erripieza con los poet,as Tho- , 1 

mas Wyatt y Surrey. Surrey 
estaba traduciendo a Virgilio 
a la manera de la época, es 
decir, a la italiana, según pa­
res de versos rimados. pero 
no JlOdía hacerlo porque en ... 
inglés no hay muchas rimas, 
a'sí es que renunció a rimar~ 
• 1 

Este verso norim~do después, 
, en manos de Sidney y de 

Spencer, sé empieza a quebrar. El verso inicial 
utiliza eJ pentámetJ:o yámbioo riguroso (To be or , 
not to be), "pero se vio que el rigor métrico de la 
P<>esí~ propiamente tal, det'-soneto por ejemplo2, 

• 1 

Algunos, expertos en teatro inglés medieval sosúenen q11e 

Gorboduc, obra previa ll Shakespeare,lo ocuparía también, 

pero Parra 'comprobó personalmente que se trata del ~erso 

blanco común. 
2 Slía~espeare, én 'sus sonetos, respeta acuciosamente el 

/ principio del pentámetro yámbico...._ 

' ' 
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) . 
no se podía llevar al teatro en toda la extensión de ' 
la obra porque la repeti<;ión del sonsonete de ~~ 
'rima abtirre, hasta puede enlcx{u'ecer al público. 
De ~quí que se quiebra en los verso~ siguientes: To 
be or not to'bel That is the question!Whether ;tis 

; nobler in the mind to sufferl The slings and arrows 
of outrageous fotlune". 

El logro fundamental del teatro shakespe­
- reano e isabelino es, para Parra, este uso del ve~so 

blanco, que le permite superar con creces al resto 
del teatro europeo, especialmente al francés y es­

, . pañol, que siguin presos de una retórica poética 
· agol?i~te. "El gran descubriiniento de los drama­
turgos isabelinos, en materia dt; forma, ~s ése: ·hay 

·que quebrar el endecasílabo, co~o llamamos ,no­
sotros al pentámetro yámbico, y combinarlo con 
otros metros. Incluso, hay que salirse de la métrica 

. gramatical, de la métrica académica, y dejar que 
entre·ta métrica del habla. Una vez que se cÓmbinarí \ 
las_ dos métri~, la gramatical con la del habla, 

· entonces el mundo entra en el texto dramático". 
Parra encuentra una conexión medular des~ 

propia poesía con el lenguaje shakespereano a 
partir de esta identificación de la,forma poética: 

. ' . r 
"Mis propios -antiwemas ocupan este tipo de 
v_er~o blanco: Me preguntan d~sde hace, tiemP,O 
qué es un antipoema y la respuesta más repetida 
que he dado, sJn W!Jme bien cuenta de lo que decía, 
es: un antipoema no es otra cosa que un parlamento 
dramático, y un parlamento dramáticp, ~bría que 
agregar, es un verSo blanco shakespere-ápo. O Sea, 
es un endecasílabo qqe se alarga y se acorta, y que 
oscila entre ,la academia, la calle y la feria. He 

' 1 

verMo trabajando en esa forma desde tiempos 
' ' 

inmemoriales; he llegado incluso a combinar un 
verso de 'once sílabaS con uno de ,una sílaba, y 
vedos y.on prosa. Creía que era un gran i~vento 

' m(o, pero ya los isabelinos· conocían estos m~to­
dos de trabajo y Shakespeare lo ocupa en El Rey 

r Lear, donde un gran porcentaje de la obra está 
escrita en prOS&, sin que se sepa a ciencia cierta 
cuáles son versos y tuáles son prosa. Esto es muy 
j_q\portante: podría decirse que son veCSQs prosaicos 
o que son prosas poéticas". 1 . 

EL ARTE DEL BIEN DECIR 

Y EL DECIR POPULAR EN 5HAKESPEARE 
1 1 

•, 

. (· La: capacidad de Shakespeare de sobrepasar 
un sentido estricto de época y proyectarse a l}n 
universal occidental se conecta con su situarse en 
la co'hfluencia de dos espacios culturales: el me-' 
dioévo y el renacimiento, con sus respectivas '"' 
v~siones de mundo y lenguajes. 

Se sabe que el Lear de Shakespeáre se basa 
en una leyenda que es un lugar común en la cultura 
de su tíempb, desarrollada a través de todo el 
.1pedioevo hasta el Renacimiento: "La leyendá de 
Lear está ya e~ Holinshed y· en Geoffrey of 
Monmouth en et síglo, XII, e incluso en la Gesta 
romanQrum. Si no hay centenares, al menos hay 
decenas. de textos pre-Shakespeare en lós que 
aparece 1~ histpria de este rey. Es un hecho, pór 
ejemplo, que es pdsterior a The true chronicle of 
King Leir (noLt;ar). un anónimo de fine~· del siglo 
XVI". Lo importante, no obstante, es qué perma- · 
nece y qUé se innova en la versión de Shakespeare~r 
"En el Lear de Shak:espeare hay una síntesis de 
Renacimiento y medioevo. El medioevo está en la 
·persona del Bufón, en la de Kent y en otros sím­
bolos ~edievales: Tom Bedlam y el mendigo, por 
ejemplo, son signos de la marginalidad/ Shake­

_,speare evidentemente desciende de Séneca, pero 
es un Séneca que ha absorbido también el medioevo 
y, tal vez, es lo que le da la fuFrza motriz a su 

. discurso. Porque un Rey Lear sin Kent, sin Bufón 
y sin medioevo ~ hace acreedor de los tirones de 
'oreja . de Tolsto~. aparecería como un lenguaje 
retórico, hinchado, afectado:·3 

Del espíritu reruícentista, Shak:espeare aco-
.r . J 

ge aspectos estilísticos y fiJosóficos, de los cualeS\ 
Parra destaca los que lo acercan y alejan de él. 
Entre los formales o estilísticos que lo distancian, 
ve a Shakespeare impregnado por el "mal de su 

3 }>arra se ha preguntado si Tolstoi basa sus descalificaciones 

a Shakespeare en la lectura de los textos originales e~ inglés, 

o en alguna versión posterior o traducción q_ue realza su 

~ufuismo. 
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tiempo", que atraviesa ·las letras europeas rena­
centistas vincúÍadas al Barroco: los franceses lo 
llaman preciosismo, los italianos, m~ierismo o 
concertismq, los españoles, gongorismo. Los in- "' 
gleses usan una palabra que circula poco: eufuismo 
o arte del bien decir, introducida en Inglaterra a 
fines del s¡'glo XVI vía J ohn Ly ly quien, inspirado 
en el español Fray Antonio de Guevara, publica la 
novela barroca Euphues. Para Parra, este a~ te del 
bien decir condujo a .un idioma exacerbado, 
sobreactuado. 

No obstante, ve en Shakespeare una tensión 
interna positiva. Este incorpora, junto aleufuismo, 
lo popular medieval como lenguaje y, en términos 
filosóficos, no sólo la tradición platónico-aí:¡_s­
totélica logocéntrica que culmina en Sócrates sino 
al anti-Sócrates o el Sócrates loco: Diógenes, que . 
representa la incorporación del discurso marginal 
a la tradición, su derecho a la existencia. La evo­
lución de Lear hacia el desapego de lo material y 
su relación básica con la naturaleza lo convierten 
e~ un Diógenes, y a Edgar, por su camino simil~1 
en un pseudo-Diógenes. TambiéJl en el parlamento 
fmal de Edgar (que el Quarto atribuye a Albany) 
vislumbra elementos de la filosofía estoica, de la 
cual Diógenes es un !U}tecedente. 

va juntando las cosas: el Dió­
genes que tiene que ver con Lear, 
con la antipoesía y también con 
el tema de los temas: Rulfo, es­
peeie de J?iógenes en la literatu­
ra hispanoamericana,-situadó al 

1 ' 

margerí de la convención greco-
}atina. En el discurso que Jeí el) 
Gúadalajara en la recepción del premio Rulfo, 
asumí una posición de ese orden. Lo titulé Mai mai 
peñi y allí pretendo hablar desde el mundo mapuche 
acerca del gran tema dei momento: la identidad, 
'no diré hispanoamerica, porque eso["son san be­

nitos que nos cuelgan los europeos, sino · de \ 
mapulandia 4,. De esta_ manera, Parra es~b,léce - ~­
una conexión viva, vigente, entre sus preocupa- · 

~ . . . 
ciones centrales y las de este momento ,en el 
mundo, y el Lear. 

\ . 

PoSTULADOS DE ¡LA TRADUCCIÓN 

• Maceración del texto 
'- ' "Los personajes shákespere!!nos, como 

Gloucester antes de saltar al abismo,1se sienten en . . / 

, la obligación de lanzar discursos muy ·preciosís-
ticos, muy barrocQS, según el espíritu renacentista. 

\ Uno de los primerísirnos c.uidados que hay que 
tener e!¡ tratar de frenar ese mal del siglo, ese vicio 
del arte del bien decir, bajarlo un poco de t~mo, 
macenirlo: como se macera la cebolla en las coci-

. nas del campo chileno para que no piquen tanto los 
ojos". · 

Parra resalta la vigencia que tiene Diógenes 
actualmenteenEuropa,quizáscomounarespue~ta 

a la sobreindustrializ¡1ción: "Se cerró completa­
mente el laberinto de la civilización, de la mo­
dernización. N9 a la naturaleza y sí al mundo 
creado, inventado por el hombre, con las conse­
cuencias que todos Sabemos: colapso ecológico y 
holocausto ~uclear. Lo que nosotros estamos ha- \ . •,Transcripción 1 ~ 
ciendo ahora es un cozyworld of our own donde no Preferiría Parra no ~er un traductor sino un 
existe la muerte: aquí'se ve la necesidad óe recu- transcriptor, en el sentid9 musical de la palabra. 
perar a Diógenes. Y o soy un ecologista no por 
consideraciones-éticas sino de orden práctico, e m~ 
pírico. Si no tomamos las medidas que parece que 
hay que tomar, simplemente desaparecemos del 
mapa: primero vivir y después filosofar." . · 

Esta serie de vínculos son para él una con­
frrmación a posteriori de la antipoesía como ca­
mino alternativo: "Es bien notable esta cadena que 

27 

4 Parra. se opone a seguir hablando de latinoamericanos 

porque los mapuches chÜenos no son latjnoamericanos, son 

mapui:hes, de modo que no ~slarían incluidos•en el prooom-. ) 

_. bre personal nosotros cuando decirnos ¡que somqs hispano-

a~ericanos o latinoamerican~s . En cambio, si nos considé­

ráramos mapuches en términos metafóricos, esta palabra 

recupe(llría al inundo aborigen también. ' 
1 -
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"Lear está escrito en un instrumento que es el 
idioma inglés, entonées, yo quisiera ser el tráns- ~ 
criptor de esta comp?sición a otro instrumento 
que es el idioma español". Es.ta transcripción 
supone, luego, conservar la music'alidad Y. reco­
nocibilidad del idioma a través de la transfigu- . 

' rar;ión. 

• Transfiguración , 
,.. "Una yez qu~ el traductortiene en sus manos 

el sentido de un parlamento, hay que transfigtrrar­
lo: hacerlo pasar a un nivel poético. Los .Yerdade­
ros actores no son ni Gloucester ni Edmond ni el 
propio Leár, sino que son las palabras. La estruc­
turación de la obra no está hecha a bÁsé de histo­
rietas (que son relativamente triviales) ni támpo­
co, dicen los teóricos actuales, de problemas psi-

, -

cológicos (que a veces ~stán pésimam·ente deli­
neados): lo que c'uenta t<S larelevancia lingüística. 
Las pal!lbras suenan bi~n. entonces no ¡)odemos 
hacer otra cosa que sentirnos fas~ados, encanta­
dos,por el flujo verbal. Shakespeare resuelve en 
do_s planos el problema: situándonos en una palabra 
sabe perfectamente lo que sucede en el vecindario 
de esa palabra, pero también sabe có~o se integran 

· las situaciones con otras en un cuadro general''. 
Así, Parra se plantea este doble desafío: que cada 

1 
verso "suene bien" ("la obra se-va desarrollando 
verso a verso"), como también, que haya u,n•desa­
rrollo macroscópico: "eso es muy difícil! es un 
trabajo de relojería poética lograr que los versos 
fluyan y que sean reconocibles". 

La obra de_ Shakespeare es, para Parra, ci­
tanqo al crítico inglés Wilson Knight, "una metá-

.. 
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fora en expansión". De aquí que reitere que es la 
transfiguración verbal lo que importa en cada ins­
tante: "No· puede haber una sola fra:se mal cons­
truida ni hecha a base de rellenos como ~n las 
traducciones corrientes. No tan sólo deben estar 

) 

bien construidas sino que resueltas poétic¡t~ente: 
cada frase debe ser una frase inolvidable". 

o Puntuación y diagramación espacial 
Parra viene debatiéndose hace mucho tiem: 

po con el problema de la puntuación y del uso de 
mayúsclllas en sus versos; ha' llegado al hábito de 
no poner comas ni puntoS, punt<1 y comas, jamás. 
En el texto poético, la puntuación es a base de 
espacios .que van indicando las pausas. Sostiene: 
"Cuando hablamos no usamos la puntuacüSn, en­
tonces, ¿por qué se va a u_sar cuando se escribe? Es 
un peso muerto. En esta era del cassette y del 
compact disk, cada vez vamos a leer menos y va a 

\ ' 
desaparecer, felizmente, el problema de la puntua-

• .. f J.- 1 • 

ción. Los surrealistas y dadaístas. se han negado a 

poráneos de Shakespeare,lleva­
ron •a Parra a mantenerlos tal 
ciíal; en inglés. De allí surgió un 
principio más general y válido 
para to~a ~aducción · (teatral):' 
"Hay una superstición que con­
si~te en creer que el téatro tiene 
que dar la sensación de que la ~;;.._¡¡.-.....__ ............ 

• obra que se representa en ~n idioma fue escrita en 
· ese idioma. Se gana al decidirnos a recordarle al 
público en todo momento que lo que oye·e~ ·,mi 
ficción, que la obra·fue escrita en otro idioma. Es 
positivo <hit: la sensación, de cuando en cuando;de 
cuál es ese idioma original. Al de~cubrir este 
subterfugio, reso~ví dejar en inglés todo lo que sea , 
posi6le: los nombres de •los personajes, l~s salu- · ' 
dos, palabras que conoce tÓdo el mundo. Así, 1 ' \ estamos operaildo en los dos planos del lenguaje". 

Pero no, se trata de darse por vencido fácil­
mente ante composiciones de textos muy sofis­
ticados Y, alusivos a hechos concretos de la época¡ 
los principales desvelos de Parra fueron justamen­
te en la dirección de descifrarlos. · 

• Evitar carnacionés: 
esfuerzo por la tr~nscripción adecuada 

La tentación.de traspasar directamente de un . . \, 

idioma a otro el significado más usual de un tér-

puntuar. Neruda hizo un chi~te muy bueno en su 
discurso de incorporación como miembro honó­
rario a la Facultad de Filosofía y,Educación: pidió 
perdón y dijo estar arrepentido por haber econo-· 
mizado hasta el momento muchos puntos y muchas 
comas pero que, en compensación, pensapa escribit¡ 
un poema que tuviera solamente signos de puntua­
ción". • mino acecha a los traductores, al límite de cons­

;r 
Reconoce Parra que lo que ha hecho en el 

texto poético no lo puede llevar mecánicamente al 
texto dramático, aunque ha optado aquí también 
por reducir al máximo la puntuación, especialmente 
las comas y puntos, y aspira a hacer '\ma 
diagramación espacial de los versos a la manera de 
sus antipoemas: En todo caso, piensa qu~ el'u~~to 
de Lear de Ale·xander Schmidt', el Newvariorum, 
es el más confiable como pauta al respecto. 

o Textos en el idioma ori.ginal 
Las serias dificultades en la interpretación 

de Ciertos parlamentos muy enigmáticos del Lear, 
que son a menudo indescifrables plp'a la gente de 
habla inglesa y lo fueron incluso para los contem- · 

' truir divertidas e inexistentes palabras; de estas 
distorsiones están repletas las traducciones al es­
pañol de Shakespeare. Parra. llama irónicam~nte a 
estos errores carnaciones, aludiendo a su sorpresa 
de ver, en una obra teatral traducida al cast~ll~o' 
representada hace afios en Chile, a una florista 
ofrecer permanentemente carnaciones en esce­
nal:s .. -, ~ ) .. ,... ./ 

~En .. el Lear,- hay multiples fuentes posibles 
de carnaciC?nes: en primer lugar, "el inglés isabelino 
ha cambiado muchísimo en relación al actual, 
mucho más de lo que lo ha hecho el espafiol de 
Garcilaso, Góngora o Ceryantes, por lo que poco 

J 

5 Carnal ion sig~ifica clavel en castellano. 
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' 

S~ .gana con saber inglés para traduéit a 
Shakespeare."Porejemplo,en la frase/ shall 
p_unishhome,quenoprovocaríadQdaalguna 
qu'e se refiere a "castjgM a la gent~ de la 
casa", el término home significa pronto, Iq 
que hace una di~erencia total de sentido. La 
indicación de que. dos personajes entran , 
seVerally no significa severamer!le sino se- '

1 

paradamente. Así, cada término, ?or muy 
conocido y habitual que parezca, ha de ser 
puesto bajo sospecha. ' 

En segundo lugar, "el lenguaje 
shakespereano, se ha dicho, es un lenguaje 
obscuro, enigmático y sibilino, pleno de 
hoyos negros, a la vez, terriblemente sintético 

' y a ratos también florido, difícil_ de com-
prender. Shakéspea're es múy idiomático, ~· 

) 

por lo que hay qpe glvidarse de traducirlo 
palab~:a por palab,ra." Parra considera que · 

1 1 . 1' • . 
!os parlamentos del Bufón son' 1¡¡ cúspide de· 
esta-característica, y que esta cualidad del 
lenguaje del Lear ha sido uno de los desa­
fíos-1más provÓC~tivos' de su ¡:area. 

· El método de trabajo para evitar 
' ca!:naciones ha sido extremadamente rigu-

l_ roso y exhaustivo. La pregunta crucial con 
la.que partió Parra es. cuál es el texto canónico del 
Lear, cuesrión muy discutida. Hay dos textos 
atr\buidos a Shake~peare, conocidos como el Folio 
y el Quarto. Parra se guía por la escuela revisionista . 
inglesa en esta materia, conducida por Warren, 

que recientemente ha_postulade que no hay que 
"' ' pensar que éstos son textos piratas, sino-que es 

J 

· más correcto considerru.: a ambos como dados por 
el mismo Shakespeare. El argumentó que sostiene 
.esta tesis es que los dos tienen coherencia dra­
mática, por lo que se trataría de versiones del 

mismo Shakespeare. Al asumir Parra este plan-
teamiento, se propbne descubrir el texto ideal a 
partir de la confrontación de los Folios y de los 
Quartos. Como referencia en esta tarea, ha tra-1 
bajado con el New variorum, <;le Schmidt, y con 
la versión Arden, consideradas las IT\ás confiables 

versiones disponibles. PaFalelaiJ!ente, maneJa once 
' . 

1 ~ 
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traducciones de El Rey Lear, la mayqría al espa-
ñ\)1, una al ,inglés y otra al inglés moderno, · 
Shakespeare made easy. 

. Por otra parte, ha leído la crítica disponible 
sobre la obra y sobre-Shakespeare en general y, 
má~ aún, está abbcado a la tarea .de dominar el 

. J 
contexto cultural ~e la época: "El trabajo de com-
prensión, dé ambientación, es bien complejo. 

,Necesariamente tengo que abordar temas como el 
Renacimiento (la Reforma, las consecuencias del 
descubrimiento del nuevo mundo) e, incluso, re­

troceder a Séneca y pasar por La divi~a comedia. 
Estoy en esa cabeza de puente, en ese espacio y esa 
época, y tengo que ir extendiéndome, hacer pe­
rygrinaciones espaciales y temporal~s, para for­
marme una idea más completa del mundo en el 
m.omento qúe Shakespeare escribió su Rey Lear. 

Creo que el traductor ti~ne que hacer esto, porque 

/• 



no se trata de una simple especulación matemá­
tica." 

Le preocupa la falta de medios disponibles 
para esta magna empresa: hizo un·viaje de tres 
meses a Nueva Y orkpara conseguir material, e'n el 
que contó con la valiosa cooperación del director 
del "Public Theatre", Joseph Papp: Trabajó en una 

pequeña biblioteca shakespereana y se trajo los 
Quartos, los Folios, los Lexicon, las Concor­
dancias shakespereanas, El arte métrico de 
Shakespeare, etc. Pero las necesidades son 

. siempre crecientes: leyendo el Concise Cam­
bridge, se da cuenta que necesita la versión com­
pleta de 14 tomos de la Historia de"la literatura 
inglesa, por ejemplo. J 

Esta equipo de "fantasmas"," como llama 
con humor a las traducciones y referencias críticas 
que maneja, se ha integrado activamente a su 
trabajo. Aparte de permitirle poner en duda tér­
minos específicos, el progrésivo dominio Adqui­
rido en la coherencia interna de la obra y en la 
estructuración dramática y de los personajes (vi­
sión macroscópica) le ha hecho revisar el sentido 
de parlamentos completos e, incluso, la asignación 
de textos a los personajes. Algunos casos notables 
de transcripciones IJOvedosas logradas por Parra 
son las siguientes: 

• Traspaso a Lear de un texto 
generalmente atribuido a Kent 

Las versiones habituales, siguiendo al Folio, 
dan a Lear, como último parlamento antes de 

morir, Loók there, look there. 

Parra pensaba que así no queda-

ba cerrado el ciclo personal de llíl~~~~íl:~ 
Lear, por lo que se ' alegró al 
descubrir que el primer Quarto 
indica que ~l texto Break, heart; 
Ipr'ythee, bre,ak!, que el Folio 
atribuye a Kent, debe ser dicho ...___....,....,..,...___-' 
por Lear. ~doptó esta versión, asignando aLear la 
siguiente frasean tes de expirar: Rómpete corazón! 
Explota de una vez por favor! Considera que esta 
manera de expresarse es más propia de Lear, quien 

· con anterioridlid lo ha hecho en esos mismos 
términos, siendo extraña en la boca de Kent, que ' 
tie~e otr~ 'tono.6 A la vez, la motivación de la 
muerte de Lear queda así más clara: 

• De ''whoreson" a •'Itorson" 
Otra disonancia percibida por Parra es la 

calificación de "hijo 'de puta" que, ~n ei primer . ' 
acto, realiza Gloucester de su hijo ilegítimo. Le 

'· ' \ 

parece demasiado subida de tono para empezar la 
obra, ya que no admite progresión en este aspecto, 
sensación que confirmó con la reacción de' sorpre-
sa del públi~o ante dicha expresión·. Yendo bsta · . 
vez al Folio, y estudiando detenidamente la cali- \ 
grafía, descubre que dice "horson" (horse=caballo) 
y no "who¡¡eson" (whore=prostitut,a). De inmedia~ 

, to sometió este texto a su "equipo de fantasmas" 
1 o 

' traductores, construyendo un cuadro comparati-

31 

vo. Aparte de quedar en evidencia la censura a la 
terminología "colorada" que hacen muchos tra- , 
ducto~s y las variaciones existentes respecto al 
término, (Astrana Marín, por ejemplo, traduce 
"hijo de p ... ", Conejero, Forés, Martínez Luciano 
-y_ Talens, "bastardo", Mac Pherson, "bergante", y 
Blanco Prieto "ve¡gonzoso fruto") Parra Jm.sca su 
transcripción y posterior transfiguración, que has-
ta el momento va en ''hijo de su mamá". 

J 

6 Ver reproducción del Quarto original con la atribUción de 

·esta frasy a l..ear en estas páginas de Apuntes, comq asi: 

mismo, el fragmento de la tradu~ción de Parra publicado 
1 

más adelante en este número. 

1 1 
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Tli3t w~ pr~fcnt u to hitn, 

~lfltr lf A ftf{cngn·. · 
EJk V ery bootl~lle. 

1 
011</J. Edrmmá ¡, dead m y Lord. 
A/6. That'5 ¡jut'• triA e he ere: 

' You1Lordt and N,oblc Fric:nds,know our in~em, 
Whu comfort to this grrat decay rnly come, 

1 
S hall be 'applj'd. For u we will rrfigne, 
During the life of this old Maielly. . , 
"T o hinr uur :~bfolute power, y.outo your righu, 

\ 

With boot~ 13nd fu~h addition ar y.our I'Jonours 1 

, ~hue more then méritetl. All Flierids !hall 
Talle th~ wa·g~l of their venue,•nd :~11 Foes 
Thc. cup l'fthcir .!efcruin¡:s : O fe e ,fee. 

/,t'~r. And m y poNe roble _¡, hang'd: nh,ro,nolifc? 
\V by Orould :1 Dog,a Horfe ,a Rat haúe life, · 
And thou no breath at all? Thou'lt come no more, 
N cucr ,neuer ,neuer ,ueuer, neu rr • 

. P¡ay yowvndo this Button. \T ar 
Do yo 

e th e, ooke thcre, 
Edt, . He faints,my Lord,my tord, 
Kc11t. ~reakc l)eart. l prythee breakl'. 
Edg. looke vp my Lord . , . 
{<"''· ,V ex not hi5 gho!l,O l~t him pa e hnct him, 

~-hat ~01rhl vpon the WU(kc · • ~; 1 :vvorld 

Ed_(·. He is gon indced. 
' Ktnt. The wondcr \s, he hath endur 'd fo 'lo u~ 
He but vfurpt his life, · 

.Ad1. B~are them ftom hence,our prcfent bufindfe­
~cncr:~ll woe: Friends of my lnul~, you twaine~ 

"in this Rcal;ue,and th~ gor'd .flatc fullaine. 
"'. 1 haue !1 iourney Sir ,01ortly to go, 

·ller calh m~,l mull not fa y no. 
the waight ofthie fad time we mul\ <'bey, 

•at wc: fecle,not whu wc ought ro fa y : 
'a'th,borne mol\,wc: that are yong, 

~ fo much, nor liue fo long. , ., 
Exm•tr~ith tiÁuttlM.tuh. 
f 1 3 

Shakespeare's plays in Quarto. University of California Press, U.S.A., 1981. ' 
The Norton Fcicsimile. The First Folio of Shakespeare. New York. W. W. Norton & Company lnc.,. 1968. 
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Po ti icla 'ni crw a.d 'l.ü..... '' 
• 1 

• Un texto "enigmático y sibilino" (theatrefor the mind)." 
por excelencia . · . Los principi,os q.ue orien-

6 ~ 

Uno d los hoyos negros del texto, que Parra taron su traducción .Je parecen 
debió resolv~r aplicando el mismo método de extensibles a la puesta en escena 

1 · • 1 • \ • r 

comparación de traductores, fue el siguiente: · del texto: la maceración, la rele-

Tho~ robed man ojjustice take thy place. 
And thow, his joke fe,Jlow 'of e.quity, 
Bench by this side. 

, Muchas de las traducciones optaron por la 
acepción~de toga de la palabra robed, asociándola 
inmediatamente' a ambientes académicos y de -
dignatarios, llegando ala traducción de juez to-gado, 
de evidentes connotaciones ilostradas. Por otra 
parte, la situación de absolutO desamparo en que 
se encuentran los personajes al momento · de 
proferirse este texto la toman incoherente. :;¡;:ras 
buscar el sentido y la forma adecuada, e inter-

\ 
pretando robed como despojo, hurtó, Parra llega a 
lo siguiente: 1 , 

Tú juez huérfano de justicia toma tu?ugar 
Y tú buey del mismo yugo siéntate por aquí. . ' 
El mismo Parra c~lebr~ su' log\-o acotando; 

¡Gol de Don Inocencio!7 . ~' . 

lbcOMENDACION~S A LOS ACTORES' 

En el encuentro que sostuvo con el elenco 
del Rey Lear de la Universidad Católica al inicio 
ae los ensayds, Parra hizo algunos al~ances res­
pecto a la utilización de su texto. Tras estar sumido 

. . ' 1 
· más de un año en el mundo de las palabras como 
soporte de la obra, expresa una c,ierta aprehensión 
respycto a las posibilidades de SQ escenificación, 
calificándolfi dy irr~presentable: "Esto1 v:jéne1 del 
propio primer título en latín: Essentially irre­
presentable on the stage. Esta es la frase por la 
cual Bradley dice Too hugefor the stage (dema-
siadó 3n.mensa para eJ escenario): También he 
leído por ahí que éste es un teatro para la mente 

7 JI er reproducción del cuaderno con las notas personales de 

Parra en esta Revista Apuntes. 1 

vanéia de la palabra, la P\lntua­
ción abierta, la comprensión del 
'texto. "También el actor debe '--.;.......,__.__ _ _,¡1 

macerar el vicio de ese arte del bi~~ decir~ Ordi­
nariamente, el actor shak:espereano cede a la ten- ' 
tación barroca Y'·preciosista, y sobreactúa en ma­
teria lingüística. Un peligro espantoso, porque el . 
actor se transforma en una máquina que proyec~ 
poco o nada hacia el público". 

Resalta que el actor tien~ que estar conven­
cido de que el destino de la obra se-juega en la 
pronunciaciqn de cada palabra, de cada vocablo. 
"Me temo que, como no he puesto comas, ni punto 
y comas, en algunos parlamentos que son bastante 

1 

largos, el'actor o el propio director piense' qye hay 
qpe decirlos a matacaballo. No, no, no, hay q~e 
tener mucho cuidado. Se debe pecar más de len­
titud que de velocidad, con el objeto de que cada 

,¡ 

palabra aparezca· Perfectamente delineada. Para 
logra¡ló, el actor debe trabajar un poco, buscar el ' 
sent;ido del -parlamentÓ no en la pul}tuación sino 
más allá de la pim_tuación: ha de entr~ ei) el par- . '­
lamento. Porque éste

1
es un texto poético y en el , 

texto poético lo que cuenta es la palabra,y la 
ubica~ión d~ cada palabra en la frase. Si~e pierd~ 
uña palabra se pierde la frase, sí se pierd~ la frase 
se puede perde( el parlamento, y si ·se pierde el 

1 • \ 

parlamento se puede perder la obra entera. Re-
. cuerdo a los teóricos de esta ciencia nueva que se 

1 " llama la' caótica: parten del postulado que el vuelo 
de una mariposa en Pekín puede provocar el de­
rrumbe de un-rascacielos en Nueva York. Por un 
clavito se perdió un zapato, por un zapato ~e per: 
dió un jinete, por lm1

jinete se perdió un caballo, 
por un caballo se perdió lag uerrf}. por una guerra 
se perdió el imperio, dice una vieja canción ingle­
sa. Cada palabra, entonces, tieqe que estar bien 

· masticada y bien proyectada": Su máXima preocu­
pación, al asistir a la posterior repfySentación de la 

1 1 
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obra, es comprobar cóm~ los 
' actores no proyectán adecuada­

mente las palabras, perdiéndose IJWII@!!~~~~ 
a veces éstas para el público. 

J 

SIETE REVISIONES Al TEXTO 

Labor de largo aliento_se t.=~.._..Uloa.__-....J 

ha puesto Parra por dell\n.te ya que, casi como una 
cifra mágica, dice que hará siete revisiones a su 
traducción para quedar satisfecho. La profundi­
dad y creatividad con que ha abordado esta au­
téntica empresa cultural lo tienen entusiasmado, 
pero luego se inquieta al ver demaSiadas carencias 
en su entomp como para que la experiencia sea 
recogida, asimilada y desarrollada por otros. Pos-

• tula la creación de un Instituto de Estudios 
Shakespereanos en Ch~e. que pueda abordar y 
perfeccionar su metodología ' y d~scubrimientos 
en)a captación de la obra de Shakespeare para los 
hispanoparlantes, e incluso, para todos los intere­
sados en este autor a nivel mundial. 

Es el Parra perfeccionista, con una voracidao 
i~saciable por el conocimiento y Iá creación, el 

. que se manifiesta nuevamente en la manera: de 
real~ar el compromiso, asumidó en un principio 

- "irresponsablemente"8, de traducir a Shakespeare: 
"Si hay un proyecto vital, uno se mantiene sob_!e 
la suela de sus zapatos. Cuando uno dice l/e go hasta 
aquí r¡o más, se cierra el circuito y cataplúm chin 
chin: Ya tengC> 78 años y debería estar jubilado 
podando fiS rosas, pero nunca he trabajado tan 

intensamepte como ahora. Vivo en un estado de 
ansiedad intelectual permanente. Tengo la sensa­
ción de que, si no aprovecho bien estos últimos 
días, la obra va a quedar a medio c¡tmino". 

• 1 

8 Relata Parra que, al aceptar realizar la traducción, creyó que ~ 

sería una tarea sencilla, como lo fue la traducción que 

realizó hace algunos años desde elinglé~ de la obra de 500 
págs. Foundatlon physics. Al captar la envergadura del 

compromiso adquirido con Sllakespeare, se sintió un irres­

pons~ble por haber aceptado, lo que a veces lo hada sentir 

agobiado y furioso, y otras, agradecido de haberlo sido. 
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