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1. Introduccion

El interés por el tema en el que se enmarca esta investigacion surge hace dos afos
con motivo de un trabajo sobre la forma de traducir al castellano las variaciones
lingiiisticas presentes en la obra de teatro Pygmalion: A romance in five acts. Como en
aquella ocasion, el objeto de este trabajo es la obra de principios del siglo pasado del
irlandés George Bernard Shaw, cuya frescura didactica y critica hace que la reflexion que
suscita siga siendo relevante, por no decir necesaria, un siglo después de su primera
representacion escénica. La atemporalidad y la diversidad de los temas tratados en la obra
plantean un amplio abanico de cuestiones interesantisimas que investigar y un reto para
el que finalmente se afane por hacerlo. Paso, por tanto, a explicar el objeto del analisis
que llevaré a cabo y el lugar que este ocupa dentro de los Estudios de Traduccion, y en

concreto de la retraduccion y recepcion de textos literarios.

Nos alejamos del analisis de la variacion lingliistica cockney y de su papel en
relacion con el tema del desclasamiento social de la protagonista Eliza — uno de los temas
que mas interés ha despertado entre traductores y académicos del mismo campo por la
dificultad que supone traducir un idiolecto— para centrarnos en el trato que recibe otro eje
central de la obra en dos traducciones al castellano: el de la independencia femenina.
Eliza es la heroina de una lucha de género en la que los demés personajes se vuelven

esenciales para representar los roles que hombres y mujeres adoptan en la sociedad.

En los dos afios que han transcurrido desde nuestro primer contacto con la obra
hasta hoy, la mencion del titulo Pygmalion ha provocado distintas reacciones en nuestros
distintos interlocutores. Podriamos clasificarlas en tres categorias. En primer lugar, estan
las personas que nada mas oir el titulo saben que hablamos del clasico de la escena
dramatica britdnica del siglo pasado. El segundo y tercer grupo, menos o nada
familiarizados con la obra de Shaw, tienen en comin que la respuesta a su visible
desconcierto siempre incluye una referencia a la pelicula y musical My Fair Lady de Alan
Lerner, una de sus adaptaciones mas conocidas fuera del género literario. A partir de
dicha referencia, a la cual por ahora todo el mundo ha respondido favorablemente, es
posible distinguir entre los que establecen la conexion entre obra de teatro y adaptacion
cinematografica de inmediato, y a los que les sorprende descubrir que la historia de Eliza
Doolittle y Henry Higgins subia a los escenarios y se leia desde mucho antes de su llegada
a la gran pantalla en 1965. Legitimas por igual, las tres reacciones hablan de un mismo

concepto, y este es el de recepcion. Sin incurrir en definiciones tedricas por el momento,
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pretendemos, por medio de este ejemplo, hacer visible algunas de las muchas maneras en

que una obra escrita hace mas de 100 afos puede viajar hasta el presente.

Los que han asistido o asistieron a una representacion teatral, los que la han
conocido por medio de su lectura, los que han visto My Fair Lady sabiendo de su origen,
o los que han establecido la conexion a posteriori pero no conocen la obra de primera
mano, todos ellos han sido receptores, de una forma o de otra, de Pygmalion. En este caso
trabajamos con dos traducciones del texto teatral, pero dado que a los primeros receptores
de cada una de ellas les separa un siglo, es importante resaltar el hecho de que, para
sobrevivir, una obra puede verse obligada a mutar en el transcurso de los afios, ya sea
convirtiéndose en una pelicula, por medio de adaptaciones dentro del propio género
teatral, o gracias a la publicacion de nuevas traducciones que reflejen los canones
literarios y estilisticos del momento. La mutacion puede ser mas o menos visible, pero
inevitable al fin y al cabo cuando se lucha por que el publico de una obra como esta siga

creciendo, dentro y fuera de sus fronteras originales.

Aunque se vaya a profundizar en la cuestion de las transformaciones que sufre
una obra al traducirse por medio del concepto de la manipulacién y los fenémenos que
se producen como resultado de ella, hay que sumarle a dicha transformacion la variable
temporal, esencial para entender el porqué de esta investigacion. En este trabajo se
trabajan tres textos a los que tenemos acceso al mismo tiempo. Sin embargo, el texto en
lengua origen (TO) escrito por Shaw en 1913, la traduccién al castellano de Julio Brouta
de 1919 (TM1) y la traduccion de Miguel Cisneros publicada en 2016 (TM2) son, por
separado, el producto de tres contextos socioculturales concretos de distintos momentos
historicos, por mucho que puedan entenderse fuera de la cultura en la que aparecen y
pasados los afos desde su aparicion. Por ello, aunque la lectura de los distintos textos se
produzca dentro de un unico contexto sociocultural, un anlisis critico de cualquiera de
ellos que pase por alto la variable temporal resultaria escaso y ajeno a posibles factores

que hayan dado lugar a ese texto en particular.

Una de las vias por las que una obra se introduce en un contexto sociocultural
distinto al de partida y llega a un publico que no habla el idioma del original es por medio
de su traduccion. Si bien es cierto que existen diversos factores externos al texto que
pueden condicionar la recepcion de una obra traducida en una cultura a la que llega por
primera vez, no cabe duda de que su recepcion o acogida dependen, en gran medida, de

las decisiones del traductor. Sobre el acto traslativo actiian una serie de fuerzas que nacen



del choque entre dos culturas, y a partir del cual el traductor va a optar por traducir de
una forma o de otra. Ademas del choque cultural, puede entrar en juego un choque mas
directo entre la cultura origen o de llegada y el traductor. Si entendemos que traducir es
algo mas que buscar equivalentes lingiiisticos entre dos lenguas, entonces, nos sera mas
facil entender el poder que Lefevere le atribuye a esta actividad: «La traduccion es la
reescritura mas influyente (en potencia) por su poder al proyectar la imagen de un autor
0 una obra en otra cultura, incluso en una época distinta a las del texto original»

(Gonzalez, 2000, pag. 152).

La evolucidn de la lengua a lo largo de la historia es razon suficiente para esperar
que traducciones de un mismo texto producidas en momentos distintos difieran unas de
otras. Sin embargo, esas diferencias responden a algo mas que al simple hecho de que
una palabra tenga mas de un equivalente en otra lengua o a que con el tiempo una palabra
haya sido sustituida por otra de igual significado. El traductor, con sus ideas y creencias,
y como parte de contexto social y cultural especifico, interpreta el texto para después
traducirlo. Es esa interpretacion propia la que da lugar a una traduccion tnica, pero que

inevitablemente contiene la huella del traductor.

En su estudio sobre la relacion entre el Analisis Critico del Discurso y los Estudios
de traduccidn, Isabela Fairclough establece una conexion entre ambas disciplinas que
sirve para introducir el porqué de este estudio comparativo entre dos traducciones
separadas por un siglo: «Critical Discourse Analysis and Translation Studies share the
assumption that textual features need to be related to the social and ideological contexts
of text production and reception» (Fairclough 1. , 2008, pag. 68). Los cambios vividos en
todo el mundo en el Gltimo siglo son visibles en el campo de la politica, de la economia,
de la sociedad en general, pero también de la literatura, del teatro o de la traduccion. Por
ello, es pertinente analizar si los contextos socioculturales que dan lugar a las traducciones
de Pygmalion Julio Brouta (1919) y de Miguel Cisneros (2016) han afectado a la

representacion del género femenino y al mensaje feminista que Shaw plante6 en 1913.



2. Estado de la cuestion

A nadie que haya leido a Shaw le sorprendera el que sus obras en general, y
Pygmalion en particular, hayan sido el objeto de numerosos estudios a lo largo de los
afios, ni que la fecundidad tematica que caracteriza a esta obra siga produciendo
cuestiones sobre las que el receptor se ve obligado a reflexionar y el académico o
estudiante obligado a investigar. Todo ello es producto de lo que Miguel Cisneros llama
la «fabrica de pensamiento» de Shaw, algo mas que teatro de discusion. Como ya ha sido
mencionado, uno de los ejes centrales de la trama que mas interés ha suscitado entre los
investigadores es la funcién del idiolecto de Eliza Doolittle como catalizador de la trama
y elemento central de la relacion entre el profesor de fonética el Sr. Higgins y su alumna

Eliza Doolittle.

Aunque no vayamos a tratar el tema de la traduccion del cockney y de la funcion
que este desempefia en la obra, cualquiera que pretenda estudiarla o analizarla con un
minimo de fundamento, sea cual sea el objetivo perseguido, necesitara entender la
importancia de la funcioén lingiiistica en Pygmalion, al mismo tiempo nucleo del
argumento, rasgo destacado del texto, reto de traduccion y herramienta que el autor utiliza

con fines didacticos en una obra marcada por la funcidon metalingiiistica de la lengua.

Sobre la funcion de la lengua en las traducciones de Pygmalion al castellano
encontramos diversos trabajos de Edurne Gofii-Alsta , entre los que cabe destacar su tesis
doctoral titulada Traduccion y censura, traduccion de dialectos: Las versiones al
castellano de Pigmalion, de George Bernard Shaw (2017), y un articulo para la revista
de la Spanish Association for Irish Studies sobre la traduccion del personaje de Eliza y de
su idiolecto al castellano titulado Translating Characters: Eliza Doolittle ““Rendered”
into Spanish (2018).

En el camino para entender mejor el papel que ha tenido el teatro extranjero en la
historia del teatro espafiol del siglo XX uno se cruza, tarde o temprano, con la figura de
Julio César Santoyo. En las primeras 5 lineas de su ensayo Reflexiones, teoria y critica
de la traduccion dramatica: Panorama desde el paramo espafiol, este catedratico de
Estudios de Traduccion apunta: «desde el siglo XVIII hasta hoy mismo en Espafia ha
abundado mucho mas el teatro traducido que el de produccién original, o por lo menos, a
fuerza de objetivos, que uno ha sido tan abundante como otro» (Santoyo, 1995, pag. 13).
Si el lector se sorprende ante tal constatacion, es probable que también lo haga al

descubrir en la siguiente pagina que «somos una de las naciones en las que mas teatro se



ha traducido y que, sin embargo, menos ha reflexionado sobre el tema de la dramaturgia
traducida» (Santoyo, 1995, pag. 14). Aqui Santoyo hace un apunte importante. En el
momento de estas reflexiones, es decir hace 24 afios, abundan los estudios especificos de
textos dramaticos determinados, los estudios comparativos del mismo titulo o el estudio
de traducciones de un mismo autor con nombre y apellido, pero escasean las reflexiones
y las teorias que aborden este campo literario como un todo y que resulten utiles para el
estudio de cualquier texto, y en cualquier idioma (Santoyo, 1995, pag. 16). Tras ofrecer
un repaso a los distintos tipos de estudios empiricos realizados sobre traducciones
dramaticas en Espafia, Santoyo abre la puerta a todo aquel que quiera contribuir a la
teorizacion en torno a este fendmeno literario. El mismo contribuira dos afios mas tarde,
por citar algan ejemplo, con Algunas preguntas (y quiza respuestas) sobre la relatividad

y caducidad del texto traducido.

(Qué ha ocurrido en los 24 afios que nos separan de la asimetria entre lo mucho
escrito sobre traducciones de teatro y lo poco sobre la traduccion de teatro en general que
describia Santoyo? Las cosas han mejorado bastante, en parte gracias a la dedicacion de
Raquel Merino Alvarez, una pionera en el estudio del teatro dentro del marco de los
Estudios de Traduccion. Merino se postula como uno de los nombres de referencia a los
que acudir cuando se investiga sobre la traduccion del teatro extranjero en Espafia, su
historia, y sobretodo la censura a la que estuvo sometido durante los afos de dictadura en
Espafia. A pesar de su especializacion en el tema de la censura de nuestro teatro, sus 3
libros, la veintena de colaboraciones en obras y articulos de revista y su tesis doctoral
Teatro inglés en Espafia: traduccion, adaptacion o destruccion, algunas calas en textos
dramaticos, dirigida por el propio Santoyo, constituyen un riquisimo corpus bibliografico
en el que hallar datos contrastados y reflexiones que invitan a seguir enriqueciendo esta

disciplina a la que tanto le ha costado despegar en nuestro pais.

En cuanto a lo encontrado en materia de traduccion de ideologias —en nuestro caso
la feminista— la disertacion de posgrado de Barbara Cristina Gallardo Why can’t women
talk like a man?: An investigation of gender in the play Pygmalion by Bernard Shaw,
ofrece un analisis lingliistico interesante para demostrar como las particularidades del
habla de Eliza y de Higgins definen y a la vez perpetian sus roles de género. Sin ser un
analisis que pertenezca a los Estudios de Traduccion, la disertacion estudia la dimension
textual del discurso para llegar a las conclusiones sobre los estereotipos de género
encontrados en la obra, lo que nos anima a analizar la presencia de dichos estereotipos en
dos traducciones de un mismo discurso. Por otro lado, esta disertacion nos ha permitido

entrar en contacto con la disciplina conocida como Andlisis del Discurso, cuyas
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subdisciplinas son tan interesantes como abundantes y sus tedricos y teoremas

demasiados para nombrarlos aqui.

Por ultimo, han sido clave para emprender esta investigacion algunos capitulos
del libro de Teun A. van Dijk sobre el discurso. El discurso como estructura y proceso y
El discurso como interaccion social, que juntos conforman Estudios sobre el discurso I 'y
I1, constituyen una serie de ensayos de autores reconocidos compilados por van Dijk y
que ofrecen al lector la posibilidad de aproximarse a la disciplina de forma total o por
medio de la eleccion de subtemas muy especificos, como el género o la cultura en el

discurso.



3. Marco Teorico

Como ya se ha mencionado, el objeto de este estudio son dos traducciones al
castellano de la obra de teatro Pygmalion de George Bernard Shaw. Empezaremos
hablando de la traduccion en general, para después hablar brevemente de lo que es la
retraduccién y de su principal hipotesis. Le seguiran las aportaciones de la Escuela de la
Manipulacién al campo de los Estudios de la Traduccion y algunos argumentos tedricos
que justifican el uso del texto como base para el estudio de traducciones teatrales frente
a la que seguramente sea su forma mas conocida: la representacion escénica. Por ultimo,
se expondran algunos conceptos traidos de los Estudios del Discurso que resultan utiles
para entender la traduccion como algo mas que una agrupacion de equivalencias

ordenadas para trasladar el sentido de un texto original a un texto meta.

Una descripcion general de la traduccion como proceso y producto hablaria de su
papel como medio para trasladar elementos del imaginario de una cultura a otra. Si
buscamos una definicion mas técnica, lo mas seguro es que nos topemos con conceptos
como la equivalencia, la fidelidad del texto meta al original, la traduccién libre o la
traduccion literal. Sin embargo, algunos de estos conceptos han evolucionado y se han
vuelto mas flexibles, dando lugar a unos nuevos como la equivalencia dindmica, la
funcion de la traduccion o la aceptabilidad. Desde los afios 60, las teorias sobre traduccion
han enfrentado a quienes concebian y conciben la traduccion como un arte y los que la

consideran una ciencia (Ribas, 1995, pag. 25)

El francés Edmond Cary, tedérico pionero de la traduccion y cofundador de la
revista sobre traduccion Babel, se oponia en 1960 a la idea de traduccion defendida por
su homologo soviético Andrej V. Fedorov en 1958. Para este ultimo, la traduccion era
«una operacion exclusivamente lingiiistica», es decir una ciencia cuyas leyes —
lingiiisticas — son siempre «objetivas y validas» y funcionan para cualquier traduccion
«independientemente del pais, de la época, de los géneros y de los lectores» (Ribas, 1995,
pag. 26). Albert Ribas, en su ensayo Adecuacion y aceptabilidad en la traduccion de
textos draméticos recogido por los profesores Francisco Laflarga y Roberto Dengler en
Teatro y Traduccion defiende la postura de Cary al hablar de una traduccion cuyas leyes
lingliisticas no son estaticas, sino que varian «en funcién del publico, del tipo de texto,
del género y de la finalidad de la traduccioény (1995, pag. 26). El traductor realiza una

operacion lingiiistica y extralingiiistica que no puede explicarse inicamente mediante la
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utilizacion de conceptos como la equivalencia o la fidelidad, todos ellos ajenos a factores

externos que, no s6lo la modifican y condicionan, sino que forman parte de la traduccion.

En 1996, Roman Alvarez y Carmen Africa Vidal introducian su libro colecticio
Translation, Power and Subversion con la siguiente valoracion acerca del momento en el
que se encontraba la traduccion como objeto de estudio: «Contemporary studies on
translation are aware of the need to examine in depth the relationship between the
production of knowledge in a given culture and its transmission, relocation, and
reinterpretation in the target culture» (1996, pag. 2). En la década de los 90, son muchos
los tedricos de la traduccion que empiezan a situar la cultura meta en el punto de mira de
sus estudios y teorizaciones al considerarla un factor que condiciona el proceso traslativo
desde su inicio, y no un simple escenario en el que la traduccidon aparece por casualidad.
Nombres como Bassnett, Hermans, Holmes, Lefevere o Toury se encuentran entre los
primeros en sugerir que para que la traduccidn se integre en la cultura meta, el traductor

tiene que, de alguna forma, adaptar el texto a la cultura que lo recibe (Rabadan, 1992).

En este punto es posible preguntarse ;por qué habria de integrarse el texto en la
cultura de llegada?, o ;por qué deberia preocupar esto al traductor? Edurne Goii-Alsta
responde a estas preguntas en su tesis doctoral al concluir que «si las obras no llegan al
publico meta, este, aunque las acepte, no las va a incorporar a su cultura. Pero si el lector
las siente como parte suya, no solo las integrard, sino que también hara que fructifiquen
y a partir de ellas se desarrollaran nuevos productos» (Goiii-Alsta, 2017, pag. 9). Al fin
y al cabo, se trata un acto comunicativo entre dos culturas que se sirven de la traduccion
como canal de comunicacion, pero esta vez, a diferencia de lo que ocurre cuando el canal
es neutral, aqui es la traduccion, a la vez canal y mensaje, la que determinard la eficacia

de la comunicacion.

3.1 Retraduccion

Se conoce como retraduccion un texto que ha sido traducido mas de una vez en
una misma lengua y cultura meta (Cadera & Walsh, 2017, pag. 5). Las retraducciones y
los fenomenos traductolégicos que las acompafian han despertado el interés de varios
tedricos de la traduccion. La teoria mas destacable y que mas interesante resulta para
nuestro andlisis es la conocida como Hipdtesis de la Retraduccion. Propuesta por primera
vez por Bensimon y Berman en 1990 y bautizada por Chesterman en el afio 2000, esta
hipotesis plantea que la primera traduccidon de un texto literario estd mas pegada a la

lengua y cultura meta que sus posteriores retraducciones (Chesterman en Cadera &
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Walsh, 2017, pag. 6). Berman hace hincapié en la temporalidad propia de la traduccion,
una actividad que considera marcada por la caducidad y la inconclusion (1990). La
hipotesis presupone que cuanto mas tiempo pasa entre el original y el texto traudcido,
mas rigurosa es la traduccion, aunque el que existan varias retraducciones de un mismo
texto no significa que la primeras se queden obsoletas, incluso cuando ha pasado mucho
tiempo (Cadera & Walsh, 2017). Otra posible explicacion de este fendmeno es que, a
medida que va pasando el tiempo, los receptores en la cultura meta se familiarizan cada
vez mas con la cultura origen, lo que permite a la retraduccion acercarse mas al texto en
lengua origen. Mientras que el primer traductor, al ser el que introduce el texto en la
cultura meta, tiene que hacer un trabajo de atenuacion de los rasgos culturales que separan
a una cultura de la otra, el que retraduce no se esfuerza por disimular esa distancia, es

mas, se esfuerza por reflejarla (Bensimon , 1990).

Estudios més recientes en torno a la retraduccion han concluido que no siempre
existe una evolucion linear desde una domesticacion inicial de la trauccion hacia la
extranjerizacion del texto conforme este se va retraduciendo (Paloposki y Koskinen en
Cadera & Walsh, 2017, pag 6). El hecho de que los motivos para retraducir no sean
siempre los mismos hace que sea dificil encontrar una tendencia descriptiva de la
evolucién de las retraducciones aplicable a todas las culturas y tipos de texto. Desde el
envejecimiento del lenguaje de la primera traduccion o de los canones narrativos o
literarios, a los cambios vividos en el plano histdrico, culutral o social, todos estos

factores pueden, en conjunto o por separado, motivar la o las retraducciones de una obra.

3.2 Teoria de la manipulacion

Volvamos a la adaptacion que mencionabamos al principio de esta seccion para
llamarla por el nombre que le da la escuela que mas atencion le ha prestado a este
fendmeno: la manipulacion. Las teorias de la Escuela de la Manipulacion, configurada a
mediados de los afios 80, asumen desde un principio que la traduccién tiene un impacto
sobre la forma en que una sociedad recibe un trabajo, un texto, un autor, un tipo de
literatura o una cultura extranjera. Nombres como los de Theo Hermans, André Lefevere
o Susan Bassnett, previamente ligados a los Estudios de Traduccion, se proponen abarcar
con este nuevo enfoque un campo mucho mas amplio del previamente explorado en
materia de traduccion. Se interesan, sobre todo, por las normas que rigen la produccion y
la recepcion de traducciones, prestando especial atencidon a como estas impactan en la

cultura de llegada (Gonzalez, 2000, pag. 150).
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La Teoria de los Polisistemas propuesta por los israelies Evan-Zohar y Gideon
Toury precedio a la Escuela de la Manipulacion en lo que respecta al interés por la cultura
receptora y la capacidad de la traduccion de impactar sobre ella, o bien como «portadora
de elementos innovadores» o bien como «instrumento [...] para afianzar y reforzar el
modelo literario en la cultura receptora» (Rabadan, 1992, pag. 47) En 1980, Toury
empieza a alejarse del concepto tradicional de equivalencia entre un original y su
traduccion para proponer una equivalencia dindmica entre el texto origen y todos los
textos meta que surgen de €l (Gonzalez, 2000). En otras palabras, la propiedad definitoria
de una traduccion dejaba de ser su fidelidad al original, una mera cuestion de
«correspondencia lingliistica o identidad semdantica» y pasaba a ser traduccion todo

aquello que en la cultura receptora se considerase como tal (Gonzélez, 2000, pag. 47).

La aplicacion de la Teoria de los Polisistemas al campo de la traduccion concluye
que «existen varias traducciones de un mismo original que, en su momento, fueron
consideradas como tales, o se consideran traducciones por distintos grupos de lectoresy»
(Rabadan, 1992, pag. 48) y rechaza una fidelidad estatica que implicaba que para cada
original solo podia existir una traduccion valida. El Pigmalion de Brouta de 1919 no fue
menos traduccion cuando en 1943 se publicd en Argentina la traduccion de Ricardo
Baeza, ni dejaron de serlo todas las anteriores a 2016 después de que Miguel Cisneros

ofreciese su propia traduccion.

El que la Teoria de los Polisistemas diese al receptor el poder de decidir sobre si
algo era o no una traduccion fue sin duda innovador. Sin embargo, la Escuela de la
Manipulacién no tardaria en buscar respuestas mas alla de una vision de los sistemas
literarios que muchos traductores terminaron por considerar restrictiva. Se estudian los
principios que rigen la produccion, la recepcion y la repercusion de las traducciones en
distintos contextos socioculturales (Gonzalez, 2000, pag. 150), rebasando en ocasiones
los limites del campo de la traduccion para adentrarse en el terreno de la sociologia, la
cultura y la politica y asi analizar a fondo las posibles funciones que puede desempenar

una traduccion después de haber sido «manipuladay.

Al aceptar que la manipulacion es inherente al proceso traslativo, la Escuela de la
Manipulacién dota al traductor de una visibilidad mayor de la hasta entonces reconocida.
Al traductor se le reconoce el poder de crear una imagen del original para los lectores que

no tienen acceso al texto en idioma original. En palabras de Lefevere: « Translations create
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the 'image' of the original for those readers who have no access to the 'reality' of that
original» (Lefevere en Gonzalez, 2000, pag. 152). Sin necesidad de mencionar al
traductor, sabemos que serd ¢l quien decida, con mayor o menor libertad, cual sera la
apariencia de esa nueva imagen del original. Para Lefevere, la capacidad de proyectar la
imagen de un autor en una cultura o una época distintas a las originales convierte a la
traduccion en «la reescritura mas influyente (en potencia)» (Gonzalez, pag. 152). Pero
(es el traductor completamente libre a la hora de ejercer ese poder de creacion, o estd
condicionado por limitaciones externas? Y de asi serlo, ;es consciente de que existen
unas limitaciones que en parte determinaran el resultado de su trabajo? Respondemos a
ambas preguntas con la continuacion a la cita de Lefevere (en Gonzalez, 2000, pag. 152)

que avanzabamos al principio de este parrafo:

Needless to say, that image may be rather different from the reality in question,
not necessarily, or even primarily because translators maliciously set out to distort
that reality, but because they produce their translations under certain constraints

peculiar to the culture, they are members of.

Los tedricos de esta escuela, conscientes de la interaccidon constante entre literatura,
sociedad, cultura y poder, no podian mas que analizar la figura del traductor como un
actor sujeto al contexto en el que ejerce su profesion y por el cual sus productos se veran
inevitablemente afectados. La Escuela de la Manipulacion mira hacia la figura del
traductor con nuevos ojos, centrandose en el poder de este «reescritor» para manipular,
no necesariamente de forma malintencionada, un mensaje, una obra o una cultura, e

influir asi en el imaginario de sus receptores.

A efectos del analisis de las dos traducciones de Pygmalion, se utilizaran los tipos
de fenomenos de manipulacion descritas por Santoyo en la mesa redonda «el analisis
contrastivo de las traducciones inglés-espanol» y reproducido por Merino en Traduccion,
Tradicion y Manipulacion (Merino, 1994; Goii-Alsua, 2017, pag. 181 ):

- Adicion: el autor meta desarrolla intervenciones que no estan en el original o
completa otras.

- Omision: se evita la traduccion de términos o formulas complejas. Puede venir dado
por desconocimiento del traductor o por la complejidad de los términos a traducir.

- Modificacion: el autor meta varia elementos del texto original.

En ningun caso se debe entender la figura del traductor como la de un traidor del

texto original, dice Susan Bassnett en su aportacion al libro de Roman Alvarez y Maria
14



Africa Vidal (1996). Mas bien, hay que reconocer que tiene un papel crucial en el proceso
interpretativo de un mensaje que viaja desde una cultura a otra. La traduccion, al insertar
un elemento extranjero en lo que la Teoria de los Polisistemas denomina un nuevo
subsistema literario, tiene la posibilidad de transformarlo. Si se mira mas alla de ese
subsistema, como hace la Escuela de la Manipulacion, se puede incluso adivinar una
transformacion a nivel cultural y social. En otras palabras, la traduccioén no solo facilita
el traspaso de ideas — en ocasiones revolucionarias — de una cultura a otra, sino que es su

mejor opcion de supervivencia y crecimiento fuera de su entorno original.

3.3 Traduccion, discurso y poder

La traduccion, entendida como el producto, es poderosa por su capacidad de
multiplicar exponencialmente el publico con el que el creador de un discurso puede
comunicarse e interactuar. Pero ademds de servir de trampolin de ideas, la traduccion
como proceso alberga en si el poder de dotar a un texto de funciones adicionales a las
originalmente planeadas por su autor. Alvarez y Vidal hablan de un enfoque que nos
muestra las relaciones entre discurso y poder con la intencion de que seamos conscientes,
tanto los receptores que nos interesemos por los entresijos de la labor traductora como el
propio traductor, de «la importancia de preguntarse ;quién habla? ;Quién escribe? ;Quién
traduce? » (Alvarez & Vidal, 1996, pag. 8). Estas tres preguntas se interrogan acerca del

origen de un discurso determinado.

El discurso, sus propiedades y sus usos se vuelven mas y mas complejos a medida
que uno se adentra en su campo de estudio y busca una definiciéon mas completa que la
de, por ejemplo, la RAE: «serie de las palabras y frases empleadas para manifestar lo que
se piensa o se siente» (Real Academia Espafiola , 2019). No obstante, a pesar de lo
genérica que resulta, esta definicion ya incorpora aspectos funcionales que adelantan la

complejidad del concepto del discurso.

En el capitulo introductorio del primer volumen de Estudios sobre el discurso
(2000), Teun A. van Dijk habla de tres dimensiones del discurso que integran una primera
aproximacion tedrica a esta herramienta de comunicacion. En esencia, el discurso puede
entenderse como una forma de utilizacion del lenguaje. Pero por si sola, esta descripcion
no invita a preguntarse acerca de quién utiliza el discurso, cOmo lo utiliza, por qué y
cuéndo lo hace, es decir acerca de los aspectos funcionales del discurso. Van Dijk afiade
un segundo nivel y habla del discurso como un suceso de comunicacion en el que se

comunican creencias e ideas. Pero sigue faltando una faceta que explique la capacidad
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del discurso para impactar en la sociedad y generar cambios en el entorno de quienes lo
emplean y lo reciben: la del discurso como interaccion social. En otras palabras, se habla
de discurso cuando los usuarios del lenguaje comunican sus ideas dentro de sucesos
sociales y como parte de una interaccion con las personas que lo reciben escuchan o leen.

(Dijk, 2000, pag. 23)

El texto original de Pygmalion, escrito en inglés en 1913 es el discurso del que
parten, o que replican, las dos traducciones que se van a analizar aqui. En él, Shaw expresa
sus ideas y creencias por medio de la elaboracién de un argumento cuya funcién es
humoristica a la vez que didactica y, por lo tanto, potencialmente transformadora. Pero
(qué hay de su traduccion, o traducciones? ;Conservan estas la funciéon que Shaw le
atribuy6 a su obra en un primer momento? Cuando hablamos del Pigmalion de Brouta o
de Cisneros, ;estamos hablando del mismo discurso que encontramos en el Pygmalion de
Shaw? ;Es el discurso traducido capaz de impactar en la cultura meta de la misma forma
que el texto origen en la cultura de partida? Reflexionar acerca de estas preguntas puede

ayudarnos a entender la relacion entre discurso y traduccion o traduccion y poder.

Isabela Fairclough, una figura clave en el campo de los Estudios del Discurso,
entiende la traduccion como una recontextualizacién del texto origen en un nuevo
contexto social y cultural (Fairclough, 2008, pag. 1). Ya hemos visto que un traductor
manipula un texto para adaptarlo a la cultura de llegada, pero el grado de manipulacion
al que se somete al texto puede variar de manera significativa entre traducciones. Desde
una traduccion que localiza o adapta referencias culturales o variaciones lingiiisticas para
hacer el texto mas inteligible para el lector, hasta casos en los que se manipula con fines
politicos, modificando el mensaje y el discurso y alejandose de toda equivalencia
dindmica que una la traduccion al original. Por lo tanto, la recontextualizacion de un texto
puede pretender preservar las funciones atribuidas al texto en lengua original (como en el
primer ejemplo), o le pueden ser asignadas unas nuevas por quienes encargan y llevan a
cabo la traduccion, o por aquellos que la reciben y, en definitiva, la interpretan

(Fairclough I. , 2008, pag. 68).

El Analisis Critico del Discurso (CDA por sus siglas en inglés), un enfoque
definido por primera vez en 1989 por Norman Fairclough, investiga como el uso del
lenguaje contribuye a la configuracion de relaciones de poder entre individuos y
entidades, a la vez que observa como esas relaciones de poder se manifiestan en un uso

determinado del lenguaje. Los lingiiistas que apoyan esta forma interdisciplinar de
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abordar el discurso estudian como las distintas representaciones de un mismo suceso o
situacion pueden generar distintas interpretaciones y provocar distintas reacciones y
sostienen que las elecciones lingiiisticas estan sujetas a intereses especificos, posturas

ideoldgicas y relaciones de poder (Fairclough 1., 2008, pag. 69).

Christina Schaffner, en su estudio de los discursos politicos desde la perspectiva
de los Estudios de Traduccion, sugiere que las traducciones pueden respaldar estrategias
politicas coercitivas, de resistencia, de disimulacion y de deslegitimacion. Estas pueden
utilizarse para controlar el acceso a la informacion (traduciendo unos textos y no otros),
como protesta, si se traducen textos subversivos o cuando la manera de traducir se desvia
de las practicas o canones de traduccion vigentes, para disimular discursos que podrian
resultar revolucionarios en la cultura de llegada por medio de traducciones imprecisas o
censuradas y, por ultimo, para legitimar o deslegitimar ideas politicas por medio de

traducciones que distorsionan textos con objetivos concretos. (2004, pag. 144)

Puede dar la impresion de que la temética y la funcion humoristica de nuestra obra
de teatro no tendria por qué atraer ninguna de las estrategias politicas que acabo de
enumerar. Sin embargo, como ya se ha comentado, resultaria dificil hacer una lectura de
Pygmalion en la que pasen desapercibidas las intenciones del autor de suscitar el debate,
incluso la polémica, en torno al tema de la independencia femenina o de su satira del
sistema de clases. Hoy en dia, los temas que abordados en la obra no resultan inusuales y
por lo tanto seria extrafio descubrir que una traduccion contemporanea pudiera tratar de
disimular o censurar estos ejes tematicos. Sin embargo, si retrocedemos a mediados del
siglo pasado en Espaia ese tipo de practicas censoras o de disimulacién resultarian, si no
obligadas, al menos comunes. También podemos imaginar un contexto sociopolitico
distinto en el que la traduccion formase parte de una estrategia de resistencia hacia un
orden politico que rechaza la independencia de la mujer, y en la cual se ensalzase la
imagen de Eliza o modificase parte de la trama con el fin de remover conciencias en una
direccion concreta. Que el resultado de este tipo de estrategias deba o no llamarse
traduccion es debatible, pero el caso es que estas practicas existen y a menudo pasan

desapercibidas ante el ojo del lector.

La relacién asimétrica que existe entre hombres y mujeres se manifiesta de
distintas formas en el campo de la produccion de discursos orales o textuales. Desde la
forma en que se habla de ambos grupos, al contenido de los textos, la forma de estos y las

condiciones en las que se producen, todo apunta a que la figura de la mujer es descrita,
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evaluada y categorizada de forma distinta que los hombres (West, Lazar, & Kramarae,
2000, pag. 191). Sin embargo, para estudiar la traduccion del mensaje feminista
encarnado en el personaje de Eliza, no disponemos de grandes descripciones que nos
digan como es Eliza o lo que piensa. Su caracterizacion, su interaccion con los otros
personajes y la expresion de sus ideas y deseos nos llega, principalmente, a través del
habla. Cheris Kramarae, Michelle M. Lazar y Candace West, en un capitulo del libro El
discurso como interaccién social que dedican al género, nos dicen que hay que
«considerar como hablan las mujeres y los hombres — y cdmo esto, por su parte también

contribuye a mantener el estatus quo» (2000, pag. 191).

Robin Lakoff fue pionera en sugerir que el habla de las mujeres es distinta a la de
los hombres. Esta realidad se suma a muchas otras practicas sociales en las que se
manifiesta, y desde la que se puede revertir la brecha de géneros que permea nuestra
sociedad. El género (lo que se considera femenino o masculino) se realiza en el discurso
(Kramarae, Lazar y West, 2000). Esta division entre hombres y mujeres no es la
consecuencia de unas propiedades biolodgicas distintas, sino que se considera una
caracteristica nacida de las situaciones sociales entre las cuales estd la interaccion entre
individuos por medio del uso del lenguaje (Kramarae et al., 2000, pag. 204). Por otro
lado, el uso de preguntas etiquetadas — o tagging—, quién las utiliza y con qué fin, también
puede dar muchas pistas sobre como los hablantes se sitian y consideran a si mismos con
respecto a otros (Kramarae et al., 2000, pag. 192). Este tipo de construcciones
interrogativas colocadas al final de las frases son muy comunes en inglés, y al igual que
su uso, su traduccion puede determinar la interpretacion que se haga de un discurso, de

una situacion o de la personalidad de quién las emplea.

Aunque no nos paremos a interpretar cada uno de estos recursos cuando nos
topamos con ellos en un texto o en una conversacion, todos estos detalles, por sutiles que
sean, contribuyen a la creacion de personajes o de situaciones contextuales sobre las
cuales se van desarrollando relaciones sociales, sean estas reales o ficticias. En el caso
de Pygmalion, es Shaw quien decide como se construyen las relaciones entre hombres y
mujeres, en ocasiones potenciando y en otras subvirtiendo los estereotipos de género por
medio del uso del lenguaje con una intencidén concreta en mente. Pero en realidad, los
que emplean el lenguaje para interactuar, por ficticia que sea la situacion, son los distintos
personajes de la obra, y seran ellos quienes, guiados por la mano invisible de Shaw,
reflejen las relaciones de dominacidon —por género o por clase social— que daran forma al

mensaje que el autor quiere hacer llegar a su audiencia y a sus lectores.
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Si en lugar del texto original leemos una traduccion de este, y somos conscientes
de las fuerzas que pueden pesar sobre el traductor y su trabajo es posible, incluso
necesario, preguntarse hasta qué punto determinadas ideologias o creencias politicas que

no formaban parte del discurso original han aparecido en el texto traducido.

3.4 Teatro y traduccion

Hasta ahora hemos hablado de la traduccion en general, pero debemos ajustar algo
mas nuestro campo de vision si queremos hacer un analisis fundamentado e informado
de las dos traducciones de Pygmalyon. Esta es una obra de teatro cuyas traducciones han
mantenido el formato macrotextual, por lo que nos enfrentamos a dos textos teatrales, con
todas las particularidades que eso conlleva. El teatro sobrevive hoy en dia, a pesar de su
enfrentamiento con el mundo del cine y la television, como fuente de entretenimiento, de
pensamiento y de expresion artistica nueva y pasada, y lo hace en parte gracias a la
difusion y regeneracion que resulta de la traduccion de obras a uno o mas idiomas. Dado
que tanto el analisis como las dos traducciones de la obra se han realizado a partir de un
soporte textual, a continuacidén, se exponen algunas reflexiones teoéricas acerca de la

importancia de la dimension escrita de la obra frente a su representacion.

Aunque en la dramaturgia también hay sitio para excepciones, no es erroneo
afirmar que la mayoria de los textos dramdticos se escriben para ser representados. Este
hecho dota al texto de unas particularidades que no comparte con géneros como el relato
o la poesia y que obligan al traductor a posicionarse en torno a cuestiones inexistentes en
otros tipos de texto. Destacan dos escuelas de investigadores para quienes el texto
dramatico merece dos grados de atencion distintos. Andrea Pelegri (2011) distingue entre,
por un lado, los que defienden la importancia del texto por encima de su representacion,
la cual consideran solo una opcién o una traducciéon del texto escrito a un sistema de
codigos verbales y no verbales, y por otro lado aquellos que ven la representacién como
algo independiente del texto, de la cual este es una parte integrante mas, pero ni si quiera

la mas importante (pag. 90).

(Qué implicaciones tienen estas particularidades a la hora de traducir una obra de
teatro? De las dos escuelas ya mencionadas, y entre las cuales existe un rango de teorias
mas matizadas, salen las dos grandes propuestas acerca de como abordar la traduccion
teatral. La rama que defiende el texto como elemento primordial de la dramaturgia

entiende su traduccién como una actividad literaria que no necesita distinguirse de la
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traduccion de otros géneros literarios, mientras que los defensores de la representacion
frente al texto exigen que el traductor siempre tenga la primera en mente, ya que esta es

la funcién principal del texto y la que determinara su recepcion (Pelegri, 2011, pag. 90)

Las primeras reflexiones sobre traduccion teatral coinciden con la Escuela de la
Manipulacién en la importancia que ambas le atribuyen a la cultura de llegada. En los
afos 60, Georges Mounin y Lars Hamberg hablan de la traduccion de algo mas que un
simple texto. Segun ellos, para traducir los contextos sociales, culturales, literarios y
artisticos en los que nace la obra hay que tener en cuenta una serie de elementos implicitos
en el texto vinculados su posible destino final. (Pelegri, 2011, pag. 92). Se prefiere una
traduccion que tenga siempre en mente la representacion y a los actores: «It goes without
saying that an easy and natural dialogue is of paramount importance in a dramatic
translation, otherwise the actors have to struggle with lines which sound unnatural and
stilted» (Hamberg en Che, 2005). Al hacer estas afirmaciones, Hamberg estaba
sembrando la semilla de un debate que ocuparia gran parte de la teorizacion en torno a

este tipo de traduccion durante las proximas cuatro décadas.

Como comenta Albert Ribas, el traductor se encuentra en una situacion
sumamente compleja, forzado a definir su posicion entre, por un lado, el autor, y por el
otro el director, los intérpretes y los espectadores. La posibilidad de entender el texto
dramatico como un mero producto literario, desligado de cualquier relacion inherente con
la representacion, permite esbozar una figura de traductor opuesta a la propuesta por
Mounin y Hamberg, para quienes el traductor tiene el deber de crear un didlogo
facilmente pronunciable y natural para los actores (Pelegri, 2011, pag. 92). A lo largo de
los afios, distintos traductores y académicos han ido elaborando y aceptando distintos
conceptos descriptivos de la especificidad del texto dramatico utilizados como criterios

para evaluar la calidad de este tipo de traducciones.

En 1980, Susan Bassnet inicia lo que afios més tarde describird como «un camino
tortuoso» en el estudio de la traduccion de los textos teatrales con la intencion de definir
sus peculiaridades y las dificultades que plantea para el traductor. La postura de Bassnet
evoluciona considerablemente a lo largo de los afios. Empieza hablando del texto teatral
como un texto incompleto, cuyo potencial se encuentra en la representacion y en el que
se esconde un texto gestual que el traductor no puede pasar por alto (Bassnett, 1991, pag.

134). De esta vision funcionalista de la traduccion teatral orientada hacia su mas que
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probable representacion nace el concepto de performability, una nocion que ha suscitado

mucho debate.

La propia Bassnet se mueve entre la aceptacion y el rechazo de este concepto,
siendo en ocasiones algo ambigua en su manera de definirlo. A pesar de su uso frecuente,
este término, que en espafiol podria traducirse por «representabilidad», no tiene una
definicion muy clara mas alla de la necesidad de un ritmo fluido del discurso (Bassnett,
1991, pag. 102). Muchos tedricos y traductores han considerado este concepto una parte
esencial del proceso traslativo, sin embargo, nadie se ha aventurado a establecer un
conjunto de criterios segun los cuales un texto seria o no representable. De existir dichos
criterios, dice Bassnet, estos variarian segun la cultura, el momento, y el tipo de texto que

se esté traduciendo (Bassnett, 1991, pag. 102).

Esta nocién tan discutida ha sido utilizada de forma recurrente para distinguir
buenas traducciones de otras no tan buenas en el ambito de los textos dramaticos,
estableciendo una especie de marco prescriptivo, poco definido y transcultural del que los
traductores de obras teatrales deberian servirse. El problema con la nocién de
performability origina en que esta asume que existe una relacion constante y universal
entre todo texto dramatico y su puesta en escena: «the idea that the play, with its multi-
layered structure, is a constant across cultural boundaries, and this is clearly historically
inaccurate to say the least» (Bassnett, 1991, pag. 102). Si se niega la existencia de dicha
universalidad, performability pasa a ser inutil como criterio para juzgar una traduccion
teatral, puesto que se estaria analizando la traduccion de unos elementos que pretenden
hacer una obra representable cuando en realidad la forma de representarla dependera de

la lengua y cultura meta.

El rechazo por parte de la autora hacia esta supuesta universalidad y a la
simplificacion de la traduccidn teatral estd en consonancia con su defensa de la cultura y
los elementos contextuales como factores determinantes y diferenciantes de todo proceso
traslativo. Para Bassnet (1991, pag. 99), pedirle al traductor que traduzca a la vez el texto

escrito y un subtexto gestual es pedirle que logre algo imposible:

The translator is being asked to do the impossible, that is, to treat a written text
that is part of a larger complex of sign systems, including paralinguistic and
kinesic signs, as if it were a literary text created for the page and read as such.

[...] he or she is expected to translate a text that a priori in the source language is
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incomplete, containing a concealed gestic text, into the target language which

should also contain a concealed gestic text.

Tras varias idas y venidas, en 1998 termina por restarle valor con la siguiente afirmacion:
«speculation about the possible existence of coded gestic texts or a feature termed
«performability» or «speakability» will not take us very far». En otras palabras, Bassnet
no niega su existencia, pero pone en duda su utilidad a efectos de la traduccion al
considerarlo un recurso al que muchos traductores acuden para excusar el haberse tomado
ciertas libertades, alegando que sin esas «desviaciones» del original la traduccién no

cumpliria con los requisitos de «representabilidad» en lengua meta.

En 1998 Bassnet presenta una serie de argumentos a favor de una traduccioén que
se distancia conscientemente de nociones como performability o speakability para poner
el acento en la estructura lingiiistica del texto, donde estan realmente las pistas que dan
lugar a todas sus posibles representaciones teatrales (Ribas, 1995, pag. 34). En el paso
del texto a la escena, el director y los actores deben trasladar lo verbal en fisico, pero los
principales problemas que debe resolver el traductor son problemas lingliisticos que
provienen de la pagina (Bassnett, 1991, pag. 111). Su argumento sitaa al texto en el centro
de cualquier traduccion de un texto dramatico, pero no llegara a negar en ningin momento
la relacién subyacente entre texto teatral y representacion que hace que sea necesario

tratar al primero de manera distinta que a otro género literario.

La complejidad del proceso creador o reproductor de una obra teatral, asi como la
infinidad de posibilidades que ofrece a todos los que participan de ella, entre ellos el
traductor, significa que este ni puede, ni debe, tomar como punto de partida para su trabajo
una vision global en la que un potencial producto final prevalezca sobre el texto original.
Es en el texto original donde se encuentran todos los codigos lingiiisticos y
paralingiiisticos listos para ser descodificados y recodificados en la lengua meta
(Bassnett, 1991, pag. 110). No hay que olvidar que la puesta en escena de una obra de
teatro es un proceso colaborativo en el que el traductor es de suma importancia, pero no
es el tinico en serlo. Segin Albert Ribas, es al director de escena a quien le «corresponde
valorar los elementos expresivos de la representacion, la recepcion del espectaculo por

parte del publico y el trabajo de los actores» (Ribas, 1995, pag. 35).

22



4. Objetivos y preguntas

El objetivo principal del presente trabajo es analizar la representacion del
personaje de Eliza como representante del mensaje feminista en dos traducciones al
castellano de Pygmalion, una de ellas contemporanea al texto en lengua origen (TO) y la
segunda publicada un siglo mas tarde. Dentro de este marco, la siguiente pregunta guia
nuestra investigacion: La distancia temporal que separa ambas traducciones y los distintos
contextos sociohistéricos en los que ambos traductores trabajan, ;se refleja de algun
modo la representacion que hace Shaw del personaje de Eliza Doolittle y el mensaje
feminista que le acompana? Para lograr responder a esta pregunta, y con la intencion de
que de nuestro analisis surjan nuevas preguntas que puedan guiar futuros trabajos, nos

hemos marcado una serie de objetivos especificos que explicamos a continuacion.

A pesar de haber justificado la validez de analizar el texto aun cuando se trata de
una obra de teatro, esperamos descubrir si el hecho de que uno de los textos meta
estuviera, desde el principio, pensado para la escena y el que el otro sea una edicion
pensada para ser leida se refleja de algun modo en la traduccion de los fragmentos que
analizaremos a continuacion. Ademas, esperamos poder observar si la forma de utilizar
el lenguaje de los personajes contribuye a la configuracion de las relaciones de poder o

de género entre los mismos.

Aparte de fijarnos en las posibles divergencias entre los discursos feministas
proyectados por cada uno de los textos meta, esperamos sacar conclusiones acerca del
grado de extranjerizacion o domesticacion de cada traduccion teniendo en cuenta las
fechas de publicacion de cada una de ellas, asi como los posibles motivos para su ultima

retraduccion.

Con relacion a los fenomenos de manipulacion que esperamos encontrar en las
dos traducciones, esperamos poder llegar a alguna conclusion sobre los motivos para
dichas alteraciones y comentar hasta qué punto el traductor ha introducido elementos de

su cultura y contexto en la traduccion.

Por otro lado, nos gustaria que, por medio del andlisis comparativo de las
traducciones de esta obra de teatro y del trabajo en general, se manifestaran las
particularidades — y dificultades — propias de la traduccion teatral con respecto a otros

tipos de traduccion, y en especial la literaria. Este trabajo pretende ser una pequefia
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contribucion a la rama de la retraduccion, incluida de los Estudios de Traduccion y al

campo de la traduccion de textos dramaticos.

Por ultimo, esperamos que nuestro trabajo sirva para seguir insuflando vida a la
obra de Shaw en general, y a Pygmalion en particular, al considerar a ambas un motor de
critica social que sobrevive al paso de los siglos y que no es menos necesario hoy que
cuando se publico por primera vez en 1916. En un momento en el que el debate sobre la
igualdad de género y los derechos de la mujer estan a la orden del dia dentro y fuera de
Espafia, resulta util echar la vista atrds, aunque solo sea un siglo, para observar la
evolucién del pensamiento feminista, una evoluciéon que no ha sido lineal pero que no se
ha detenido gracias, en gran parte, a las aportaciones de material cultural importado a

nuestro pais.
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5. Metodologia
Procedemos a explicar la metodologia empleada para llevar a cabo este trabajo
dividiéndola en dos partes. En primer lugar, explicaremos el proceso que nos llevo a
seleccionar las dos traducciones de Pygmalion que emplearemos en nuestro analisis. A
continuacion, explicaremos la estrategia de andlisis cualitativo que realizaremos por

medio de la comparacion de los dos textos meta y el TO, y del TM1 y el TM2.

5.1 Proceso de seleccion de textos:

Como se ha mencionado, la intencidén desde un primer momento fue trabajar con
la obra Pygmalion. Conociendo la profundidad y variedad tematica que contiene, una
relectura de la obra en lengua origen (LO) fue suficiente para decidir centrar este trabajo
en alglin aspecto concreto de su traduccioén. Descartado el tema de la traduccion de la
variacion lingliistica por la abundancia de estudios que ya existen en torno a esta cuestion,
decidimos centrarnos en el aspecto feminista de la obra para estudiar como este habia
sido traducido al castellano. Para seleccionar las traducciones que analizariamos
realizamos una primera bliisqueda con el fin de situar todas sus traducciones a nuestra
lengua, asi como la fecha y el lugar de publicacion. El total de las ediciones publicadas
en Espafa no figura en el ISBN, por lo que recurrimos a otras fuentes para completar

nuestra busqueda.

El trabajo de documentacién de Goiii-Alsua (2017) ha resultado esencial para la
elaboracion de una tabla que puede consultarse en el Anexo 1 en la que figuran todas las

ediciones de Pigmalidn traducidas al castellano ordenadas por autor.

Para el analisis comparativo de las distintas obras hemos utilizado la edicion en
LO ofrecida por el Proyecto Gutenberg en formato de texto electronico, por ser este de
acceso libre y gratuito y provenir de una fuente fiable. En cuanto a los textos en lengua
meta (LM), la seleccion de las traducciones de Julio Brouta (TM1) y Miguel Cisneros
(TM2) no es arbitraria, ni se debe unicamente al hecho de ser la primera y Ultima
traduccion a nuestra lengua. La fecha de cada traduccion sugiere que el tiempo que paso
entre una y otra puede haber dado lugar a traducciones que responden a cénones de
traduccion o ideologias influenciadas por los distintos contextos socio historicos, y que
estos pueden haber quedado reflejados en el texto meta, y en particular en el traslado del

mensaje feminista a otra lengua.
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Ademas, aun siendo conscientes de lo interesante que resultaria la comparacion
entre la labor de un traductor espafiol y el de uno latinoamericano en una texto con una
fuerte funcion metalingiiistica como Pygmalion, durante la lectura de algunos pasajes de
las traducciones de los argentinos Ricardo Baeza y Floreal Mazia nos topamos con varios
problemas de comprension que, de haberlas elegido para nuestro analisis, lo complicarian
de una manera que consideramos es desaconsejable para un trabajo de estas

caracteristicas.

El hecho de que la traduccion de Julio Brouta se publicara tantas veces a lo largo
de las siguientes décadas, incluso durante los afios de la censura impuesta por el régimen
franquista en Espafa, nos llevé a pensar que, tal vez, el traductor o la editorial habian
hecho una autocensura del texto original que libr6 a la traduccion de la censura
institucional. De no ser este el caso, entonces la publicacion continuada y reedicion de
esta traduccion podria ser sinonimo de una calidad que mereciera el aprecio de distintas
editoriales y lectores a lo largo de las décadas, lo cual también nos parece digno de ser

analizado.

En cuanto a la retraduccion elegida para el andlisis comparativo, el texto de
Miguel Cisneros, por ser el mas reciente, nos ofrece la posibilidad de, en paralelo a
nuestro analisis del discurso feminista dentro de la obra, poner en tela de juicio la ya
mencionada Hipotesis de la Retraduccion. Ademas, en la introduccion de esta traduccion
editada por Cétedra, Miguel Cisneros aporta mucha informacion acerca del autor, de su
obra, de las traducciones de Pygmalion y de sus significados que han resultado esenciales

para la elaboracion de este trabajo.

5.2 Analisis de las traducciones de Pygmalion

Una vez seleccionadas las traducciones que se van a analizar, realizamos una
lectura integra de cada una de ellas. Siguiendo el consejo del traductor de la edicion de
2016, nos saltamos la introduccion y leemos el prefacio, los cinco actos y el prologo de
las tres ediciones. En el momento de la segunda lectura de los textos, en cambio, si
disponiamos de la informacién recogida por Cisneros en su introduccion, ademas de otros
datos destacados sobre el significado de la obra y los personajes que nos permiten hacer
una lectura mas critica y definir qué fragmentos pueden ser mds interesantes para un

analisis centrado en la critica feminista y el personaje de Eliza Doolittle.

26



Elegimos dos fragmentos para llevar a cabo un andlisis textual cualitativo en el
que se comparan el texto original, y los dos textos meta con el fin de responder a nuestra
pregunta de investigacion. Para el andlisis textual nos servimos de la metodologia
propuesta por Raquel Merino Alvarez para el analisis de obras draméticas y sus

traducciones en su libro Traduccion, tradicién y manipulacion.

Tabla 1: Niveles de andlisis para la comparacion del original y sus traducciones

Tipo de analisis Contenido

Informacion preliminar Hechos no relacionados con la dimension literaria de la obra ni su contenido, si no con la
publicacion del texto, original o traducido, la editorial, la fecha de edicion, la aparicion de
una introduccion o prefacio ajenos al autor original y el trato que recibe la figura del
traductor (visible o invisible).

Analisis macroestructural | Todo lo referente a la distribucion de la obra en actos, escenas y la comparacion del texto
origen con el texto o los textos meta.

Analisis microestructural | Es el estudio del texto si y su traduccion. Se emplea una unidad concreta que permita
comparar de manera exacta las traducciones. Se mide el grado de fidelidad del texto meta
respecto del texto origen y el tipo de traduccion que se ha realizado. Se investiga la
existencia de cuatro tipos de fendmenos principales en el tratamiento de las réplicas
traducidas: adiciones, supresiones, modificaciones.

Fuente: Elaborada a partir de los criterios de anélisis empleados por Merino Alvarez (1994)

El primer nivel se evaliia a partir de informacién obtenida de distintas fuentes,
desde tesis doctorales, libros en los que se estudian las traducciones de Shaw al castellano,
notas del traductor presentes en las ediciones que estudiamos o de la introduccion de la
edicion de 2016 que firma Cisneros. Los niveles macroestructural y microestructural se
evaltian a partir de la comparacion de los tres textos, aunque dedicaremos especial
atencion a la comparacion entre los dos TM, de donde pretendemos obtener la respuesta

a nuestra pregunta.

El anélisis se organizara por niveles, y no por texto, es decir que la informacion
preliminar de nuestros tres textos serd presentada en paralelo, y lo mismo sucederd con
los tres tipos de andlisis siguientes. Asimismo, en nuestro analisis hemos unido la
informacion preliminar y el andlisis macroestructural, lo que nos permite dedicarle mas

espacio y tiempo al analisis microestructural.

27



6. Analisis v discusion

6.1 George Bernard Shaw

George Bernard Shaw, el autor de nuestra obra de teatro, gandé un Nobel de
Literatura en 1925. Centrarnos Unicamente en su aportacion a literatura anglosajona y
mundial nos abstraeria de las muchas otras facetas que acompafaron a su actividad
literaria. Nacido en 1986 en Dublin, este explorador de las artes fue novelista antes de ser
dramaturgo, critico musical y especialista en Wagner antes de ser novelista, y también
critico de arte, director de escena, periodista, filésofo, pensador, y un socialista
convencido, lo que le llevo a fundar la Sociedad Fabiana y a desear que todos sus trabajos
tuvieran, en su origen, una funcion social. Fue un gran defensor de los derechos de la
mujer en su tiempo, trasladando la critica sobre temas de que las concernian a muchas de
sus obras, ademas de satirizar de forma recurrente el sistema de clases. Son recurrentes
los temas como el dinero, el matrimonio, el trabajo, la estratificacion social y la
educacion, y reaparecen en las distintas tramas imaginadas por el autor como algo mas
que simples circunstancias elegidas para entretener a lectores y espectadores. Shaw
representa los dramas encontrados en la sociedad de su época logrando mantener el
equilibrio entre la comedia y un arte didactico que nos empuja hacia una reflexion

obligada.

En un principio, el publico no recibié al Shaw de los escenarios como uno se
imaginaria dada la fama que vino después. Fue precisamente la falta de éxito y la dudosa
acogida de algunas representaciones por parte de la prensa britanica lo que empuj6 al
dramaturgo a estrenar Pygmalion sobre suelo continental en vez de en Gran Bretaia.
Pygmalion llegaria a los escenarios por primera vez el 16 de octubre de 1913, en Viena 'y
en lengua alemana. Como vemos, la traduccion ha estado presente en la vida de esta obra
desde sus inicios. El publico inglés tendria que esperar hasta el 11 de abril de 1914 para
asistir a su representacion en Londres. En cuanto a su publicacion en soporte de papel,
sus primeras publicaciones se produjeron en dos revistas publicadas en Estados Unidos
en 1914, seguidas por las primeras ediciones en Nueva York y en Londres en abril y mayo

de ese afo.

6.2 Pygmalion: A romance in five acts

Pygmalion es, ademas del titulo de nuestra obra, el nombre del personaje
masculino del mito conocido como La metamorfosis de Ovidio. Aunque el vinculo entre

mito y obra son innegables, el titulo de Shaw no anuncia una version moderna, aunque
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fiel, del mito original. En su lugar, nos encontramos con una reinterpretacion libre, en la
que su Pigmalion, Higgins en la obra, no cae rendido ante su estatua, de nombre Galatea
y Eliza Doolittle en la obra, y no hay lugar para el romance por mucho que lectores y
adaptadores posteriores se hayan empefiado en ver en el final un romanticismo implicito

al que Shaw se opuso hasta su muerte en 1950.

Eliza Doolittle, una joven florista con un marcado acento cockney y perteneciente
a la clase baja, se presenta ante un especialista y profesor de fonética, Henry Higgins,
para pedirle que este la ensefie a mejorar su forma de hablar y asi poder ser vendedora en
una floristeria. Higgins acepta el reto y se apuesta con su amigo el coronel Pickering, que
también participard en la transformacion de Eliza, que sus clases de fonética y modales
lograran hacer pasar a la joven por una sefiorita de la alta sociedad londinense. Eliza
transforma su manera de hablar, borda su papel y Higgins gana su apuesta. Pero la
transformacion no se limita a haber desarrollado una diccidon mas correcta. Se transforma
la relacion entre alumna y profesor y se deshace la relacion de dependencia que se habia
creado en el inicio del camino hacia la independencia de Eliza. La frialdad y misoginia
de Higgins chocan con el caracter emocional pero decidido de Eliza, quien, sin perder su
afecto hacia el profesor, acaba rebelandose contra €l por considerarla este poco mas que

un medio para demostrar sus habilidades y alimentar su propio ego.

Los dialogos entre Higgins y Eliza, asi como las intervenciones de otros
personajes clave como el padre de Eliza o Freddy, un joven de clase alta que se enamora
de Eliza, contribuyen a crear un espacio y unas circunstancias en las que se refleja la
evolucién de la heroina que se muestra cada vez mas segura. Si al final de la obra Eliza
sigue o no perteneciendo a la clase baja corresponde a cada lector interpretarlo, pero mas
alla de la estratificacion social, es ella quién decide lo que hacer con su vida. Al final de
la obra se plantea la duda de si Eliza se casard con Freddy, pero lo que decida y los
motivos por los que lo haga dependeran unicamente de ella, y no de lo que el profesor o
cualquier otra persona esperen que haga. En esta oda a la independencia femenina, como
la llama Cisneros (2016, pag. 14), Shaw enfrenta a su heroina a las imposiciones de la

sociedad y al papel dominante que el hombre desempefia en ella.

6.3 Analisis traductologico

Para analizar la traduccion al castellano de la figura de Eliza, como el personaje
femenino central sobre el que pesa la reivindicacion de la mujer en la sociedad, hemos

utilizado como TO la primera edicion de la obra de Shaw. Esta primera edicion, a la que
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tenemos acceso a través de la base de datos online del Proyecto Gutenberg, fue publicada
por primera vez en Estados Unidos y Gran Bretafia en 1916 por la editorial Constable and
Co. Shaw revisa la version original en agosto de 1939 y cambia el final para asegurarse
de que el publico lo entendia e interpretaba tal y como €l lo habia imaginado. Finalmente,
en noviembre de ese mismo afio Shaw ofrece la que seria la version definitiva, publicada

en 1941 en Gran Bretafia y al afio siguiente en Estados Unidos.

En la version final, que, como hemos dicho no es la version que utilizamos para
nuestro analisis puesto que las dos traducciones que estudiamos se hacen a partir de la
primera edicion, Shaw afiade cinco escenas que apareceran en la version cinematografica
y que en palabras de Cisneros: «provoca cierta inconsistencia estilistica y tonal con el
resto de las escenas teatrales, e incluso algunos problemas de coherencia en la tramay
(Shaw G. B., 2016, pag. 47). La version original estd compuesta de un Prefacio, seguido

de los cinco actos con una escena cada uno, y un Epilogo.

Ademas, la aparicion de las cinco nuevas escenas acaba con la simetria inicial
formada por cinco actos con una Unica escena cada uno. El propio Shaw autoriza, a quién
se proponga llevar la obra a la escena, eliminar las adiciones cinematogréaficas si el tipo
de representacion o de teatro no pudieran soportar la complejidad anadida en la version

definitiva (Shaw G. B., 2016).

6.3.1 Informacion preliminar y analisis macroestructural

A. Informacién preliminar y analisis macroestructural del TM1, Julio Brouta

Utilizamos el texto traducido por Julio Brouta por primera vez en 1919 pero en su
edicion de 1981 publicado por Bruguera en Barcelona. Brouta fue el primer traductor en
introducir a Shaw en Espafia y en lengua castellana (Goni-Alsua, 2017, pag. 184). Este
periodista tradujo Pygmalion a partir de la version de 1916 en 1919 para una
representacion teatral que tendria lugar el afo siguiente bajo la direccion de Gregorio
Martinez Sierra. Su publicacion llegaria después de la representacion, tal y como deja
claro el traductor al comentar en su primera nota en el Acto I: «algunos criticos

encontraron mal que se tradujera el slang londinense por el lenguaje de los barrios» (1981,

pag. 11).

La obra que hemos elegido pertenece a la Coleccion de Literatura Universal

Bruguera. Empieza por una breve biografia del autor, seguida de la lista de personajes y
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a continuacion los cinco actos y un epilogo. Es importante destacar el hecho que en esta
edicion no aparece el Prefacio que Shaw redact6 y Brouta sabemos que tradujo y al que

hemos tenido acceso por medio del TM:, aunque traducido por Cisneros.

B. Informacion preliminar y andlisis macroestructural TM2, Miguel Cisneros

Trabajamos con la ultima traduccidon publicada en nuestro pais, editada por
Cétedra en 2016 con un texto y edicion de Miguel Cisneros. Esta edicion forma parte de
la coleccion Letras Universales y contiene una gran cantidad de informacion sobre la obra

original, el autor, y las ediciones de Pigmalion en castellano publicadas en el pasado.

El texto de partida para esta traduccion es la edicion de 1941, autorizada por Shaw.
En la extensa bibliografia que ha dado lugar a una introduccion de 65 paginas, el editor y
traductor revela que debe gran parte de la informacién que en ella recoge a la introduccion
de Nicholas Grene de la edicion de Penguin Books del afio 2000. Tras la introduccion del
editor nos encontramos con el Prefacio de Shaw, seguido de una ficha técnica en la que
encontramos la lista de personajes no traducidos y la ubicacion y hora en la que se

desarrollan cada uno de los actos.

Aunque no es esencial para nuestro andlisis, queremos destacar que, en esta
edicion, el traductor ha decidido hacer una «traduccion del cockney muy diluida en la
seleccion 1éxica y expresiva de los personajes» con la intencion de que estas sirvan de
«contrapeso a la pérdida de las distinciones fonéticas del original» (Shaw, 2016, pag. 57),
que prefiere dejar a la imaginacion del lector. Su decision, dice, se debe a la enorme
complicacion, incluso imposibilidad, de hacer una traduccion cualquiera del cockney. El
espacio que dedica a explicar esta cuestion nos hace intuir que tras la traduccion ha habido
un amplio trabajo de documentacion y reflexion para lograr el mejor resultado al alcance

del traductor.

6.3.2 Analisis microestructural

Los dos fragmentos seleccionados para este analisis pertenecen al Acto [1y V de
la obra. Consideramos que es en estos didlogos donde mejor se observa la evolucion del
personaje de Eliza, desde una joven vulgar, en ocasiones naif e insegura pero que no se
deja avasallar, a una segura de si misma y de lo que quiere, consciente de su
transformacion y de lo que es capaz, y cuyo deseo de ser querida por los demés es mas

una consecuencia de la vida que ha tenido que un signo de dependencia de los demas.
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Con esto en mente, pretendemos analizar las traducciones de estos fragmentos con
el fin de descubrir si la existencia de manipulacion por parte de los dos traductores —
donde la haya— de las réplicas de los distintos personajes afecta a la caracterizacion de
Eliza, y de qué manera. Para el analisis hemos utilizado ejemplos concretos con tablas en
las que se presentan el texto original y sus dos traducciones, hallandose los fragmentos

completos en el Anexo 2.

A pesar de que las tablas utilizadas para el andlisis incluyan las réplicas de los tres
textos, la comparacion microestructural se ha realizado a partir de binomios textuales. Sin
embargo, en el momento de comentar los hallazgos estableceremos comparaciones entre

ambas traducciones.

Partiendo del método de andlisis propuesto por Santoyo en 1979 y recogido por
Merino 15 afios mas tarde (1994), en nuestro analisis nos centramos en la aparicion de
fendmenos como la adicion, la omision y la modificacion. Hemos seguido los pasos de
Merino en lo que concierne a la eleccion de la réplica como unidad de comparacion de
textos dramaticos, pero nos hemos encontrado con la necesidad de recurrir a unidades
fraseoldgicas mas pequefias como la oracion o el sintagma para analizar la aparicion de
supresiones o adiciones en el plano del didlogo, y no del marco, esto es si el traductor

suprimiera o anadiera réplicas enteras.

A. Modificaciones en las intervenciones de Higgins, Acto I1:

Tabla 2: Ejemplo 1

Pag. TO TO, 1916 T™1,1919 T™M2, 2016
30 HIGGINS. Good HIGGINS. Pero ;qué estd | HIGGINS. ;Bueno para
enough for what? diciendo la tonta? qué?

En el TM1 la pregunta es distinta a la del TO y el traductor hace que vaya dirigida
a Eliza. Ademas, el traductor pone en boca de Higgins un insulto a Eliza que indica un
sentimiento de superioridad, como minimo intelectual, por parte del profesor. El hecho
de que la pregunta ya no sea directa, sino que est¢ dirigida a las otras dos personas
presentes también funciona como potenciador de la inferioridad de Eliza con respecto a
los que si va dirigida la pregunta. Esto no sucede en el TM2, donde se mantiene la

estructura original de la frase y el sentido.
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Tabla 3: Ejemplo 2

Pag. TO TO, 1916 T™I, 1919 T™M2, 2016
HIGGINS. Pickering: HIGGINS. jA esa HIGGINS. Pickering, ;le
shall we ask this baggage | pilfora la tiro yo por el pedimos a esta pelandrusca
to sit down or shall we balcon! que se siente o la tiramos
throw her out of the por la ventana?
window?

Brouta (TM1) elimina la pregunta y la sustituye por una exclamacion mas agresiva
que en el original. La pregunta en TO, asi como su reproduccion literal en el TM2 hacen
que parezca que Higgins estd bromeando, mientras que la respuesta del profesor en el Tv1
situa a Higgins en una situacion mas dominante ante la que Eliza reacciona con miedo.
Muestra de ello es la adicion al principio una acotacion en la traduccion de Brouta que no

aparece en el original y que vemos a continuacion.

Tabla 4 Ejemplo 3
Pag. TO TO, 1916 ™1, 1919 TM2, 2016
THE FLOWER GIRL. Avanza amenazador. LA FLORISTA.
[running away in terror to | PICKERING le retiene. La (Corriendo atemorizada
the piano, where she muchacha lanza gritos de terror | hacia el piano donde se
turns at bay] y se refugia detréas del piano pone a berrear)

En el original no se hace ninguna referencia al hecho que Higgins avance
amenazador hacia Eliza. Brouta perfila a un Higgins agresivo en esta primera parte del
acto. A medida que avance la escena y la trama en general se vera si esto resulta en una
Eliza mas sumisa o no, y si la dominacion que ejerce el profesor se acentua realmente en
el TM1 o si la manipulacion de sus réplicas no surte efecto sobre la interpretacion del

personaje por parte del lector.

Para el siguiente ejemplo hemos recogido también las réplicas de Eliza y de
Pickering, ya que consideramos que analizandolas en bloque se puede hacer una reflexion
mas informada acerca de la intencion original del autor y de las soluciones encontradas

por ambos traductores.
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Tabla 5: Ejemplo 4

Pag.TO TO, 1916 ™1, 1919 TM2, 2016

31 HIGGINS. What’s your name? HIGGINS. ;Cémo | HIGGINS. ;Cémo te llamas?
THE FLOWER GIRL. Liza te llamas? LA VENDEDORA DE
Doolittle. LA FLORISTA. FLORES. Liza Doolittle.
HIGGINS [declaiming gravely] | Elisa HIGGINS. [Recitando con
Eliza, Elizabeth, Betsy and Bess, | HIGGINS. Elisa seriedad.] Liza...Que al
They went to the woods to geta | ;qué mas? cocherito leré, le dijo anoche,
bird’s nes’: LA FLORISTA. leré...
PICKERING. They found a nest | Pues Elisa PICKERING. Que si queria,
with four eggs in it: Doolittle. (Ductil) | leré.
HIGGINS. They took one HIGGINS. HIGGINS. Montar en coche,
apiece, and left three in it. They | Perfectamente... leré
laugh heartily at their own wit. Pues dime ahora: Los dos rompen a rien
They laugh heartily at their own | ;cuanto piensas efusivamente por su
wit. pagarme por ocurrencia.
LIZA. Oh don’t be silly. leccion? LIZA. Pero qué tios mas tontos

En primer lugar, vemos que la respuesta a la pregunta de Higgins en la traduccion
de Brouta es distinta a la pensada por Shaw. En el TM1 se omite la rima que cantan
Higgins y Pickering, posiblemente como parte de una estrategia de domesticacion en la
que se eliminan especificidades culturales de la LO que no se entenderian en Espana. En
este caso el traductor podria haberse inventado una rima en espanol con el nombre de
Eliza que produjera un efecto similar. Con su omision, Brout4 hace que desaparezca, no
solo un elemento comico, sino una burla de los dos caballeros hacia Eliza. Ademas, ante

la inexistencia de la burla en la traduccion de Brouta, desaparece la respuesta de la florista.

En el didlogo que se inventa Brouta en el TM1, Eliza responde a Higgins por
segunda vez de forma «ductil», como indica la acotacion afiadida por el traductor. Sin
embargo, en el original, la rima da lugar a una respuesta antagénica por parte de la
protagonista, donde les pide que no digan tonterias. El resultado es bien diferente, ya que
en uno nos encontramos con una Eliza que planta cara a una burla, mientras que, en la
traduccion de 1919 Eliza, aunque no es victima de ninguna burla, es «ductil». En ambos
casos Higgins ejerce su posicion dominante, como hombre y como perteneciente a una
clase social superior, pero en el TO Eliza responde ante esta, mientras que en la traduccion
de Brouta adopta una posicion de inferioridad. Por lo tanto, es Higgins el que mantiene

el papel dominante el dialogo.

Si observamos la traduccion de Cisneros, quién recurre a una rima conocida en la

cultura meta para domesticar el elemento cultural del TO, se mantiene el efecto producido
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por la burla originalmente, y se reproduce la respuesta de Eliza al llamarles tontos también

en el TM2.

En el siguiente ejemplo vemos como Brouta vuelve a recurrir a la omision, aunque
esta vez lo que omite es una réplica completa. En este caso la manipulacion podria ir
dirigida a evitar reproducir una réplica en la que los sintagmas «so deliciously low» y «so

horribly dirty» podian haber sido malinterpretados por el publico de la época.

Tabla 6: Ejemplo 5

Pag. TO TO, 1916 TM1, 1919 TM2, 2016

34 HIGGINS. [tempted, looking HIGGINS. [Tentado, sin apartar la vista
at her] It’s almost irresistible. de ella.] Una oferta casi irresistible. Es
She’s so deliciously low—so tan deliciosamente vulgar... esta tan
horribly dirty— espantosamente sucia... presuntuosa.

De ser ese el motivo de la omision estaria acorde a una nota del traductor la pagina
21 del TO en la que dice «Excuso decir que esto hoy sobray» refiriéndose a la acotacion
«se remanga las faldas y echa a andar», pero hay que tener en cuenta que el traductor no
elimina de forma sistematica toda referencia en LO que pueda malinterpretarse, por lo
que es posible que la explicacion de esta omision sea otra. En cualquier caso, al omitir la
réplica de Higgins, se omiten también las siguientes tres réplicas, de Eliza, Pickering y

La senora Pearce.

La traduccidn literal al castellano, tal y como la vemos en el TM2, hoy en dia no
produciria ninguna reaccion fuera de lo normal en el lector o en el publico espaiol.
Cuando si se traduce, esta réplica refuerza la posicion de Higgins frente a Eliza, dado que
la insulta. Ademas, habla de ella en tercera persona mientras a pesar de tenerla delante,
lo que puede interpretarse como un signo mas de desprecio hacia la chica vulgar que se
encuentra ante ¢l, aunque en realidad este aceptando darle clases. La misoginia de Higgins
de la que tantos criticos de la obra han hablado esta patente desde el principio. No asi en
la traduccién de Broutd, al menos en este punto, donde la omision del insulto juega a
favor de la figura de Eliza y hace que la siguiente réplica de Higgins sea mas neutra que

la original.
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B. Modificaciones en las intervenciones de Eliza, Acto Il:

Tabla 7: Ejemplo 6

Pag. TO TO, 1916 ™1, 1919 T™M2, 2016

30 THE FLOWER GIRL. Well, | LA FLORISTA. LA VENDEDORA DE FLORES.
if you was a gentleman, you | Vamos, parece que Pues si eres un caballero me
might ask me to sit down, | se ablanda. dirias que me siente, digo yo.
think. Don’t I tell you I'm jAaaayyyy! (No te digo que he venido para
bringing you business? hacer negocios contigo?

Una vez mas, es en el TM1 donde encontramos el mayor grado de manipulacion.
El traductor modifica por completo la réplica de Eliza — hasta el momento 1lamada por su
oficio y no por su nombre —y le vuelve a impedir al personaje contestar a Higgins con
caracter, como vemos que hace en el original y en la traduccién de Miguel Cisneros. En
lugar de hablar de hacer negocios con Higgins, la florista bromea con €l, un poco mas de
la cuenta dada la respuesta violenta de Higgins (segunda tabla del apartado anterior).
Brouta vuelve a perfilar a una Eliza menos retadora que en el TO y volvemos a encontrar
una equivalencia casi total en la traduccion de Cisneros donde si se puede ver a una Eliza

sin pelos en la lengua.

En este ejemplo es especialmente interesante la decision de Miguel Cisneros de
cambiar la forma de cortesia utilizada por Eliza para dirigirse a Higgins. En la réplica
anterior (véase Anexo 1), Eliza se dirige a ¢l utilizando la forma «usted», mientras que
en el TM2 vemos que cambia al «tu»: «Pues si eres un caballero me diras que me siente
digo yo», y mantiene este trato hasta el Acto V cuando, debido a sus nuevos modales
Eliza vuelve a emplear la forma de cortesia de manera puntual. Aunque la forma «youy»
del inglés nos impide distinguir entre la segunda persona del singular y del plural,
Cisneros hace el didlogo entre Eliza y el profesor mas directo al eliminar el «usted».
Desde el punto de vista interpretativo, reduce la separacion imaginaria que existe entre
Eliza y Higgins, creada tanto por razones de clase como de género, y refuerza el caracter

de Eliza.

Brout4d mantiene el «usted» a lo largo de la obra y respeta una equivalencia que
tampoco puede negarsele del todo a Cisneros. Es probable que, en 1919, dado que hace
un siglo el uso de formalismos en el habla era mds comin que hoy en dia, Broutd ni se
planteara la posibilidad de cambiar del «usted» al «ti». Entendiendo los motivos de
ambos para las distintas soluciones, la desaparicion del «usted» durante gran parte de la
obra sirve para reforzar el caracter y la posicion de Eliza y bajar a Higgins del pedestal

desde el que parece hablar en los cuatro primeros actos.
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Tabla 8: Ejemplo 7

P4g. TO

TO, 1916

T™M1,1919

TM2, 2016

LIZA [rising, terrified]
Sixty pounds! What are
you talking about? I never
offered you sixty pounds.

ELISA. (Espantada)
iSesenta libras! Pero ;qué
esta usté diciendo? Yo nunca
le he ofrecido sesenta libras.

LIZA. [Levantandose,
aterrorizada.] jSesenta libras!
(Qué carajo dices? Yo no te
he ofrecido sesenta libras. De

Where would | get— (,Como podria yo...? donde las...

Unas paginas mas adelante, el tono de Eliza vuelve a ser mas asertivo en la
traduccion de Cisneros que en TO. La sorpresa de Eliza al escuchar la cifra de sesenta
libras contiene «carajo», pero la Eliza de Shaw no hace uso de ninguna groseria del estilo.
Una traduccion mas fiel al TO hubiese resultado en «;De qué hablas?» o «;Qué estés
diciendo?». La modificacion de la oracion para mostrar la sorpresa de Eliza ante la cifra
de sesenta libras resalta la vulgaridad del personaje en este punto de la obra, y tal vez ese
sea el principal motivo detrds de su uso: hacer mas notable la transformacion entre la
Eliza del principio y la Eliza del final. Sin embargo, también se puede achacar a un intento
del traductor de acercar la obra a nuestros tiempos por medio de expresiones que antes
no se utilizaban, y diferenciarla asi de traducciones anteriores. Aunque ambas Eliza son
interrumpidas de forma brusca por Higgins, el efecto que produce la interrupcion es
doblemente cortante en el TM 1, donde vemos a una Eliza confundida, incluso espantada,

pero cuya respuesta no es tan brusca como del TM2.

En el siguiente ejemplo vemos como los traductores de TM1 y TM2 tratan de
forma distinta un rasgo distintivo del habla de Eliza: el tagging, o uso de preguntas
etiquetadas. Esta forma de expresarse denota inseguridad, y esta muy presente en la forma
de hablar de Eliza antes de llevar a cabo su transformacion. La dificultad de traducir este
recurso sintactico lleva a muchos traductores a neutralizarlo, lo que no siempre permite

reproducir el efecto que éste crea en lengua inglesa.

Tabla 9: Ejemplo 8

Pag. TO

TO, 1916

T™M1, 1919

T™2,2016

35

LIZA. You’re no
gentleman, you’re not, to
talk of such things. I'm a
good girl, I am; and I
know what the like of you
are, I do.

ELISA. No sé lo que usté

querra hacer conmigo. Yo
soy una muchacha honra,

(entiende?

LIZA. Usted no es un
caballero, no, no lo es...
diciendo esas cosas. Soy
una buena chica y me
conozco bien a los tipos
como tu, no te confundas.

En el TM1, Brout4d empieza por omitir la primera oracion de la réplica en la que

Eliza emplea el tagging. De hecho, la sustituye por «No sé lo que usté querra hacer

conmigo» y cambia el sentido de la segunda oracion de la réplica en la que Eliza dice
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saber como son los hombres como él. En cuanto al tagging de la segunda oracion, el
traductor lo sustituye lexicalmente por la pregunta de validacion «;entiende?». La
obtencion de validacion tras una afirmacion es uno de los motivos para el uso del tagging,
por lo que este recurso puede funcionar para trasladar la inseguridad que Eliza demuestra
en inglés. En este caso, la solucion que ofrece Broutd no hace a Eliza especialmente
insegura, pero tampoco segura. Sin embargo, la casi total neutralizacion de este recurso
a lo largo del TM2 si aleja al personaje de una inseguridad que en el TO viene y vay cuya

maxima representacion es el uso del tagging.

El TM2 reproduce la repeticion en la primera oracion y consigue el efecto de duda
que se produce en el original. Sin embargo, opta por omitir el segundo tag de la réplica y
sustituye el tercero por un sintagma que, mas que transmitir duda e inseguridad, produce

el efecto contrario en el lector.

Tabla 10: Ejemplo 9

Pag.TO TO, 1916 ™1, 1919 T™2, 2016
LIZA. 1 ain’t got no mother. | ELISA. No la he LIZA. No tengo madre. La
Her that turned me out was conocido. La que me ech6 | que me largo fue la sexta
my sixth stepmother. But I a la calle era mi tercera madrastra que tuve. Pero me
done without them. And I’'m | madrastra. Pero a mi, las apafio sin ellos. Soy una
a good girl, [ am. iplin! Yo me las arreglo buena chica, de verdad.
sin ellos.

En este ejemplo Brouta omite toda la oracion que contiene tagging, dejando de
ignorando la insistencia por parte de Shaw en mostrar a una Eliza insegura, y hace una
adicion en medio de la réplica para decir que su situacion familiar no le supone una
preocupacion, y que es independiente. EI TM2, hace una traduccion mas fiel en la que el
tagging se sustituye por una confirmacion de lo que ya ha dicho con el uso de «de
verdad». La reafirmacion si sirve para transmitir cierto grado de inseguridad en el tono
de Eliza, sobre todo después de volver a decir que es una buena chica. A diferencia de en
el ejemplo anterior, aqui Cisneros si reproduce un habla en el que se nota cual de los
personajes estd en una situacion de inferioridad con respecto a los demés. Las distintas
soluciones encontradas por Miguel Cisneros para traducir el tagging nos ofrece unos
resultados en los que a veces nos encontramos a una Eliza intimidada y en otras con una
actitud més desafiante que la originalmente intencionada por el autor. En el TM1 en
cambio, vemos a una Eliza mas independiente, como en la primera parte de la réplica del

TO, pero que no recula en su seguridad al final de la réplica, sino que la confirma.

C. Modificaciones en las intervenciones de Eliza y Higgins, Acto V:
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Nos encontramos al final del Acto V, en una conversacion entre Eliza y Higgins
en el salon de la casa de la sefiora Higgins. Discuten después de que Eliza abandonara la
casa en la que vivia con el profesor y Pickering la noche anterior tras haberse sentido
utilizada y menospreciada una vez que el experimento de su transformacion habia
concluido. Eliza expresa sus agravios y exige un trato digno por parte de Higgins, quien
por su parte se empefia en que Eliza valore lo que ¢l le ha ensefiado y que elija la razén y
sea realista ante un mundo en el que, para ¢él, los sentimientos son una pérdida de tiempo.
A pesar de mostrarse sincera y ensefiar sus emociones, es el momento de la obra en el que
Eliza estd mas segura de si misma, es libre e independiente, y puede decidir qué hacer

una vez que su determinacion y esfuerzo han dado resultado.

Tabla 11: Ejemplo 10

Pag.TO

TO, 1916 TM1, 1919 TM2, 2016

119

LIZA. Oh, you ARE a devil.
You can twist the heart in a girl
as easy as some could twist her
arms to hurt her. Mrs. Pearce
warned me. Time and again she

ELISA. jOh! Usted
es un demonio.
Puede estrujar el
corazén de una
mujer como si fuera

LIZA. Oh, eres peor que el
diablo. Eres capaz de retorcer el
corazén de una mujer con la
misma facilidad con la que
cualquiera es capaz de retorcer

has wanted to leave you; and
you always got round her at the
last minute. And you don’t care

un trapo. No le
importa nada ni
nadie. ;Qué soy yo

sus brazos para hacerle dafio. La
sefiora Pearce me lo advirtio. En
muchas ocasiones ella ha querido

a bit for her. And you don’t care
a bit for me.

para usted? dejarte; pero tu siempre la
persuades en el Gltimo momento.
Y no te preocupas por ella ni lo
mas minimo. Como tampoco te

preocupas lo mas minimo por mi.

La modificacion de esta réplica en el TMI es considerable. Brouta omite la
referencia que Eliza hace al trato de Higgins hacia la sefiora Pearce, y a la falta de aprecio
que le tiene a ambas. En su lugar, le pregunta a Higgins qué siente por ella, algo que
podria derivar en una interpretacion mas romantica de la que Shaw hubiese querido y que
hace parecer que Eliza depende mas de lo que Higigns sienta por ella de lo que en realidad
lo hace. Resulta sorprendente esta decision por parte del traductor en un momento tan
decisivo de la obra, y nos hace preguntarnos si el giro hacia lo romantico, por pequeio
que sea, puede deberse al hecho de que la traduccion de Brouté si estaba destinada a

aparccer en los escenarios.

El TM2, por otro lado, ofrece una traduccion literal que da lugar a una
interpretacion de Eliza que se asemeja mucho a la intencionada por Shaw. Eliza reivindica
recibir algo de carifio por parte de Higgins, a quien ella si le ha demostrado el suyo, pero
sin que este carifio derive en algo romantico o que Eliza renuncie a su reciente libertad a

cambio del afecto de Higgins.
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Se repite la actuacion de Brouta dos paginas después:

Tabla 12. Ejemplo 11
Pag. TO TO, 1916 TM1, 1919 T™M2, 2016
122 LIZA. No I don’t. That’s ELISA. No es asi como yo | LIZA. No, no quiero eso. Ese no

not the sort of feeling I
want from you. And don’t
you be too sure of yourself
or of me. I could have been
a bad girl if I’d liked. I've
seen more of some things

desearia verle a usted.
Pero (muy turbada) no lo
he de negar... Si me
gustaria un poco de
consideracion, algo de
carifio.

es el tipo de sentimiento que
quiero de ti. Y no estés tan
seguro de ti o de mi. Podria
haber sido una nifia mala si
hubiera querido. Sé algunas
cuantas cosas que tl no, pese a

than you, for all your
learning. Girls like me can
drag gentlemen down to
make love to them easy
enough. And they wish
each other dead the next
minute.

toda tu sabiduria. Las mujeres
como yo pueden conseguir con
mucha facilidad que un caballero
se rebaje a lamerles las suelas de
los zapatos; y que al minuto
siguiente desee estar muerto.

Antes de la réplica que reproducimos en la tabla Higgins le pregunta a Eliza si lo
que espera es que, como Freddy, ¢l también esté loco por ella. En el TO, Eliza deja claro
que lo que espera del profesor es un afecto amistoso, pero se reafirma en el hecho de que,
de haber querido algo mas, lo hubiera conseguido. Esta claridad de intenciones no se
refleja en el TM1, donde el traductor empieza traduciendo literalmente para mas tarde
darle un nuevo sentido a la réplica. Brouta afiade una acotacion que hace que Eliza esté
turbada, y prosigue con «no le he de negar...», que no termina de dejar claro qué es lo
que realmente espera Eliza de Higgins. Querria un poco de consideracion, de carifio, pero
la impresion que recibe el lector es la de una Eliza que ha pasado de ser prisionera de su
clase social a serlo de un hombre al que le cuesta entender qué hay de atractivo en sentir
carifio por alguien, por muy amistoso que este sea. Broutd exagera la sensibilidad de Eliza
y se aleja, en esta parte, del mensaje que Shaw quiere transmitir acerca de la
independencia de Eliza y de la mujer al presentar a una mujer que se rinde ante unos

sentimientos romanticos — al no ser capaz de distinguir entre amor y amistad.

La traduccion de 2016 logra producir un efecto practicamente idéntico al del TO,
a pesar de la traduccion no literal de «make love to them» por «se rebaje a lamerles las
suelas de los zapatos», una eleccion inesperada dado el empleo previo de expresiones
coloquiales o vulgares, incluso cuando estas no existian en el TO. Eliza se muestra firme
tras la insinuacion de Higgins y se hace visible la transformacion desde la joven insegura
de los primeros tres actos a una que se dice capaz de hacer que los hombres le laman la

suela del zapato.

6.4 Conclusiones del analisis traductolégico
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Al principio, el Higgins de Brouta es mas agresivo que el de Shaw y el de Cisneros
debido a que la adicién de acotaciones o la modificacion de réplicas que vuelve mas
despreciativas hacia Eliza. Cisneros, en cambio, se mantiene fiel al cardcter original de
Higgins. A diferencia de en la primera traduccion, donde no hemos hallado omisiones de
réplicas enteras en los fragmentos analizados, Brouta termina por omitir dos réplicas en
las que Higgins se burla de Eliza. Si bien es cierto que se pierde una oportunidad de
mostrar al Higgins dominante por el que este traductor se habia decantado anteriormente,
la omision implica la desaparicion de Eliza a esas burlas, y por lo tanto se pierde algo de
su caracter por el camino. Ademas, en alguna ocasion Broutd también hace uso de la
adicion de acotaciones para crear a una Eliza mas sumisa de lo que realmente es, incluso

antes de haberse transformado.

En lo que respecta a las implicaciones de la traduccion de Miguel Cisneros para
el caracter de Eliza, es destacable lo mucho que se pega el traductor al texto original. Sin
embargo, a pesar de la ausencia de omisiones significativas o adiciones, la eleccion de
determinadas expresiones actuales hace que en ocasiones Eliza resulte mas vulgar de lo
que es al principio de la obra en inglés. Ademas, las distintas formas de afrontar la
cuestion de las preguntas etiquetadas en la edicion por parte de Cisneros hacen que
pasemos de una Eliza segura y desafiante a una mas sumisa y en una clara situacion de
inferioridad. Por ultimo, el cambio de tratamiento de «usted» a «tu» también nos muestra

a una Eliza mucho mas directa que en la traduccion de Brouta.

Por ultimo, tras analizar el fragmento sacado del Acto V, vemos que la sensacién
de independencia que transmite Eliza es mayor en la traduccion de 2016, en la que el
traductor prefiere mantenerse fiel al TO y no da pie a una posible ambigiiedad en lo que
respecta a los sentimientos de Eliza hacia Higgins, como es el caso en la traduccion de

Brouta.

7. Conclusion y propuestas

A continuacién presentaremos algunas de las conclusiones que obtenemos del
analisis de las dos traducciones de Pygmalion y revisitaremos algunos de los conceptos

expuestos en la parte teorica para dar una respuesta completa a nuestra pregunta inicial:
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«La distancia temporal que separa ambas traducciones y los distintos contextos
sociohistdricos en los que ambos traductores trabajan, ;se refleja de algin modo la
representacion que hace Shaw del personaje de Eliza Doolittle y el mensaje feminista que

le acompana?»

En primer lugar, nos parece importante comentar el hecho de que, a diferencia de
lo que esperabamos encontrar cuando emprendimos esta investigacion, los 100 afos que
han transcurrido entre la traduccion de Julio Broutd y la Miguel Cisneros no han dado
lugar a dos traducciones que se distingan mucho la una de la otra. Desde un principio nos
interes6 la posibilidad de hallar grandes diferencias en el trato que cada uno de los
traductores ha dado al mensaje feminista dada la evidente evolucion del papel de la mujer

en la sociedad desde que se escribio Pygmalion por primera vez hasta hoy.

El teatro de Shaw siempre fue transgresor, por lo que no es dificil encontrar
mucho de la modernidad de sus tramas y de la reflexion que pretendia despertar en el
debate feminista actual. Sin embargo, si esperabamos encontrarnos con un texto mas
reticente a mostrar las reivindicaciones sociales y de género que la obra original pone

encima de la mesa.

Dicho esto, como hemos podido ver en el analisis, aunque la manipulacion por
parte de los traductores no haya afectado al mensaje feminista ni haya modificado la
trama, si han aparecido fendmenos de manipulacion interesantes, algunos mas atribuibles
al contexto sociocultural de los traductores que otros. La omision de expresiones vulgares
por parte de Brouta puede ser un signo de la intencion del traductor de adaptar algunos
aspectos de la obra a una cultura meta en la que estas no hubieran sido bien recibidas. En
cuanto a la manipulaciéon que ha dado lugar a alguna alteracion de la percepcion del
caracter de Eliza, no creemos que esta sea atribuible a una ideologia concreta, ni propia

del traductor ni que predominase en el momento de traducirse.

Es destacable la diferencia léxica y de registro entre la primera traduccion y la
retraduccion de 2016. Se puede ver la influencia del contexto sociocultural actual en la
traduccion de 2016, donde el traductor emplea expresiones que no existian hace un siglo.
Cisneros trac la obra de Shaw al presente, y hay que admitir que, en general, sus
modificaciones a las réplicas de Eliza acortan la distancia que existe entre Higgins y Eliza

y por lo tanto entre los géneros masculino y femenino.
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La transformacion de Eliza es visible en ambas traducciones, y sorprende lo
actual que resulta el texto de Brout4 pasados mas de 100 afos desde su publicacion. Este
hecho nos permite constatar hasta qué punto la sociedad espanola de principios del siglo
pasado era moderna y abierta, tanto cultural como ideoldgicamente. Julio Brouta no tuvo
que hacer grandes esfuerzos por maquillar un mensaje feminista importado desde la
moderna Gran Bretafia. Lejos de haber caducado, su traduccion es una muestra del paron
que sufrié una Espafia moderna con la llegada de la dictadura franquista y que afectd a

todos los campos que integran nuestra cultura.

No esperabamos encontrar estrategias de disimulacion ni de resistencia atribuibles
a circunstancias politicas en la traduccion de Cisneros, pero si llegamos a pensar, en un
principio, que la republicacion de la traduccion de Broutd durante los afios de censura
institucional pudiera deberse a la existencia de autocensura por parte del propio traductor.
Tras haber comparado el TM1 con el TO, podemos concluir que este no fue el caso. Es
mas que probable que la calidad de la traduccion de Brouta fuera la responsable de su
republicacion. El propio Shaw se mostraba sorprendido por la labor traductora del espafiol
en una carta a su amigo Hamon en 1907, tal y como lo reproduce Miguel Cisneros en la
introduccion de su edicion: «Era malditamente rapido trabajando, termina las
traducciones mas rapido que lo que Calderon tardo en terminar sus cuatro mil obras, y
casi cada semana me envia no solo la traduccion, sino una copia impresa de la edicion en

rustica... que me paga instantaneamente» (2016, pag. 52)

Podemos concluir, tras haber comprobado que la traduccion mas reciente es la que
mas fiel es al original, que la evolucion de las traducciones al castellano en los dos textos
estudiados coincide, en gran medida, con la Hipdtesis de la Retraduccion planteada por
Berman, Bensimon y Chesterman. A pesar de no haber analizado la traduccion de la
variacion lingliistica, cabe mencionar que Broutd empled el «lenguaje de los barrios» para
traducir el cockney, mientras que Cisneros opta por neutralizar la variacion lingiiistica.
Ademas, como muestra de la evolucion de los canones traductores, es destacable el hecho
de que en la traduccion de Brouta los nombres de los personajes estan traducidos, y no
asi en la de Cisneros. Si bien es cierto que Cisneros recurre a la domesticacion cuando
Higgins y Pickering cantan unas rimas tipicas en inglés, la traduccion de Brouta se
despega mas del TO para acercarse a la cultura meta, mientras que lo opuesto ocurre en
la retraduccion de 2016, donde el traductor no tiene la presion de introducir por primera
vez la obra en la cultura meta y la atenuacion de elementos que puedan resultar extrafios

al publico meta deja de ser una prioridad.
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A pesar de no haber encontrado que el tiempo transcurrido entre ambas
traducciones de Pygmalion haya producido resultados muy diferentes en lo que respecta
al discurso feminista que permea la obra de Shaw, esperamos haber demostrado, a través
del analisis de la manipulacion de los didlogos de los personajes, la suma importancia del
lenguaje en lo que respecta a la configuracion de relaciones sociales y de poder, y coémo

es en el lenguaje donde se construye, mantiene y desafia el género.

Esperamos haber logrado nuestro objetivo de contribuir al campo del estudio de
la retraduccion, un campo todavia muy inexplorado, y que sin embargo puede ofrecer al
interesado una vision muy completa de lo que ha sido y es una obra literaria, un autor,

una cultura o sus integrantes.

Por ultimo, a medida que avanzabamos en nuestra labor de investigacion han ido
surgiendo preguntas que resultaban inabarcables para este tipo de trabajo pero que bien
podrian servir de punto de partida para futuras investigaciones. Un trabajo comparativo
entre las traducciones de Pygmalion al castellano en Latinoamérica y Espana podria ser
interesante para ver en qué difiere la forma de representar las diferencias de clase y de
género descritas en la obra. Para los interesados en los motivos que se encuentran detras
de la retraduccion de una obra o la ausencia de esta, creemos que se podria profundizar
sobre los motivos para la no caducidad de la traduccioén de Broutd, asi como preguntarse
por qué su traduccion fue republicada a pesar de la censura institucional pero las

representaciones de la obra no corrieron la misma suerte.

44



Bibliografia

Alvarez, R., & Vidal, M. d. (1996). Translating : A political Act. En R. Alvarez, & M.
d. Vidal, Translation Power Subversion (pags. 1-9). Adelaida: Multilingual
Matters Ltd.

Bassnet, S. (1998). Still Trapped in the Labyrinth: Further Reflections on Translation
and Theatre. En S. B. Lefevere, Constructing Cultures : Essays on Literary
Translation (pags. 90-109). Clevedon: Multilingual Matters.

Bassnett, S. (1991). Translating for the Theatre: The Case Against Performability. TTR :
traduction, terminologie, rédaction, 99-111.

Cadera, S. M., & Walsh, A. S. (2017). Literary Retranslation in Context. Bern: Peter
Lang.

Che, S. J. (2 de Octubre de 2005). Drama Translation: Principles and Strategies.
Translation Today, pags. 52-69.

Dijk, T. A. (2000). El discurso como estructura y proceso. Barcelona: Gedisa Editorial.

Dijk, T. A. (2000). El estudio del discurso. En T. A. Dijk, El discruso como proceso y
estructura (pags. 21-67). Barcelona: Gedisa editorial.

Fairclough, I. (2008). Critical Discourse Analysis and Translation Studies : Translation,
Recontextualization, Ideology. Bucharest Working Papers in Linguistics, 2,
pags. 67-73.

Fairclough, N. (2003). Analysing Discourse. Textual Analysis for Social Research.
London: Routledge.

Franco-Aixela, J. (1996). Culture Specific Items in Translation. En RoméanAlvarez, &
M. d. Vidal, Translation Power Subversion (pags. 52-79). Adelaide:
Multilingual Matters Ltd.

Gonziélez, J. E. (2000). El trductor deja su huella: Aproximacion a la manipulacion en
las traducciones. Elia, 135-148.

Goiii-Alsua, E. (2018). Translating Characters: Eliza Doolittle "Rendered" in Spanish".
Spanish Association for Irish Studies, 103-119.

Hermans, T. (1996). Norms and he determination of a Translation. En R. Alvarez, & M.
C. Vidal, Translation, Power and Subversion (pags. 25-52). Clevedon:
Multilingual Matters Ltd.

K., A. P. (2011). La especificidad de la traduccion teatral: ;mito o realidad? Apuntes de
Teatro, 87-101.

Lihual, C. (2006). A Feminist Perspective to Pygmalion. Canadian Social Science,
2(2),41-44.

45



Merino Alvarez, R. (1994). Traduccion, Tradicion y Manipulacion: Teatro Inglés en
Espafia 1950-1990. Leon: Universidad de Ledn - Secretariado de Publicaciones.

Pelegri, A. (2011). La especificidad de la traduccion teatral: ;mito o realidad? Apuntes :
Traduccién e Interpretacion(133), 87-101.

Rabadan, R. (1992). Tendencias teodricas en los estudios contemporaneos de traduccion.
Estudios de Traduccion: Primer Curso Superior de Traduccion: Inglés/Espafiol
(pags. 45-59). Valladolid: Instituto de Ciencias de la Educacion Universidad de
Valladolid.

Real Academia Espaiola . (20 de Mayo de 2019). Real Academia Espafiola . Obtenido
de Real Academia Espafiola :
https://github.com/freecontent/query/releases/download/0.1/2018-2019.zip

Ribas, A. (1995). Adecuacion y aceptabilidad en la traduccion de textos dramaticos. En
F. Lafarga, & R. Dengler, Teatro y traduccion (pags. 23-35). Barcelona:
Universitat Pompeu Fabra.

Roca, M. G. (2004). De las vanguardias a la Guerra Civil. En F. Lafarga, & L.
Peganaute, Histora de la traduccion en Espafa (pags. 479-527). Salamanca:
Ambos Mundos.

Santoyo, J. C. (1995). Reflexiones, teoria y critica de la traduccion dramatica. Panorama
desde el paramo espaiol. En F. Lafarga, & R. D., Teatro y traduccién (pags. 13-
23). Barcelona: Universitat Pompeu Fabra.

Schiffner, C. (1 de Abril de 2004). Political Discourse Analysis from the point of view
of Translation Studies. Journal of Language & Politics, pags. 117-168.

Shaw, G. B. (1981). Pigmalion. Barcelona: Bruguera.

Shaw, G. B. (2016). Pigmalion. Madrid: Catedra.

Short, M. (1988). Discourse Analysis and the Analysis of Drama. En P. S. Ronald
Carter, Language, Discourse and Literature An Introductory Reader in
Discourse Stylistics (pags. 137-165). London: Routledge.

West, C., Lazar, M. M., & Kramarae, C. (2000). El género en el discurso. En T. A. Dijk,
El discurso como interaccion social (pags. 179-213). Barcelona: Gedisa
Editorial.

46



Anexos

47



Anexo 1: Ediciones de Pigmalion publicadas en castellano por traductor

Traductor Editorial y titulo bajo el que se publica Afio de publicacion
Julio Brouta Pigmalién
- Aguilar, Madrid 1920;1944; 1945
- Bruguera, Barcelona 1945; 1981; 1982; 1983
- Circulo de Lectores, Barcelona 1983
- Planeta, Madrid 1984
- Seix Barral, Barcelona, 1985;
- Siruela D.L 2008
Pigmalién; Androcles y el ledn
- M. Aguilar 193?
- ] Pueyo, Madrid 1935
- Espasa Calpe, Buenos Aires y México 1940
Pigmalion; La cosa sucede
- Espasa Calpe, Buenos Aires y México 1944
- Orbis, Barcelona 1944
Pigmalién; Trata de Blancas
- Orbis, Barcelona 1983;1986; 1998
Ricardo Baeza Pigmalion
- Hachette, Buenos Aires 1943; 1944
Floreal Mazia Androcles y el ledn; Denegado; Pigmalion
- Centro editor de América Latina, | 1969;1970;1980;
Buenos Aires 1952; 1957
- Sudamericana, Buenos Aires
Juan Leita Obras selectas de Shaw
- - Carroggio, Barcelona 1982; 1987
Miguel Cisneros Pigmalion
- Catedra, Madrid 2016

Fuente: Elaborada a partir de datos obtenidos en la pagina web del Ministerio de Cultura y del trabajo de
investigacion de Gofii-Alsta(2017).
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Anexo 2: Fragmentos analizados de TO, TM1 v TM2

Acto II, George Bernard Shaw (1919)

PICKERING. Where do you live?
HIGGINS. 27A Wimpole Street. Come and see me tomorrow.

PICKERING. I'm at the Carlton. Come with me now and let's have a jaw over
some supper.

HIGGINS. Right you are.

THE FLOWER GIRL [to Pickering, as he passes her] Buy a flower, kind gen-
tleman. I'm short for my lodging.

PICKERING. I really haven't any change. I'm sorry [he goes away].

HIGGINS [shocked at girl's mendacity] Liar. You said you could change half-
a-crown.

THE FLOWER GIRL [rising in desperation] You ought to be stuffed with
nails, you ought. [Flinging the basket at his feet] Take the whole bloom-
ing basket for sixpence.

The church clock strikes the second quarter.

HIGGINS [hearing in it the voice of God, rebuking him for his Pharisaic
want of charity to the poor girl] A reminder. [He raises his hat solemnly;
then throws a handful of money into the basket and follows Pickering].

THE FLOWER GIRL [picking up a half-crown] Ah—ow—ooh! [Picking up a
couple of florins] Aaah—ow—ooh! [Picking up several coins] Aaaaaah—
ow—ooh! [Picking up a half ign] A h hill

FREDDY [springing out of a taxicab] Got one at last. Hallo! [To the girl]
Where are the two ladies that were here?

THE FLOWER GIRL. They walked to the bus when the rain stopped.

head, showing in section the vocal organs, and a box containing
a supply of wax cylinders for the phonograph.

Further down the room, on the same side, is a fireplace, with a
comfortable leather-covered easy-chair at the side of the hearth
nearest the door, and a coal-scuttle. There is a clock on the man-
telpiece. Between the fireplace and the phonograph table is a
stand for newspapers.

On the other side of the central door, to the left of the visitor, is
a cabinet of shallow drawers. On it is a telephone and the tele-
phone directory. The corner beyond, and most of the side wall, is
occupied by a grand piano, with the keyboard at the end furthest
from the door, and a bench for the player extending the full
length of the keyboard. On the piano is a dessert dish heaped
with fruit and sweets, mostly chocolates.

The middle of the room is clear. Besides the easy chair, the piano
bench, and two chairs at the phonograph table, there is one stray
chair. It stands near the fireplace. On the walls, engravings;
mostly Piranesis and mezzotint portraits. No paintings.

Pickering is seated at the table, putting down some cards and a
tuning-fork which he has been using. Higgins is standing up
near him, closing two or three file drawers which are hanging
out. He appears in the morning light as a robust, vital, appetiz-
ing sort of man of forty or thereabouts, dressed in a profession-

FREDDY. And left me with a cab on my hands. Damnation!

THE FLOWER GIRL [with grandeur] Never you mind, young man. I'm going
home in a taxi. [She sails off to the cab. The driver puts his hand behind
him and holds the door firmly shut against her. Quite understanding his
mistrust, she shows him her handful of money]. Eightpence ain't no
object to me, Charlie. [He grins and opens the door]. Angel Court, Drury
Lane, round the corner of Micklejohn's oil shop. Let's see how fast you
can make her hop it. [She gets in and pulls the door to with a slam as the
taxicab starts].

FREDDY. Well, I'm dashed!

ACTII

Next day at 11 a.m. Higgins's laboratory in Wimpole Street. It is
a room on the first floor, looking on the street, and was meant
for the drawing-room. The double doors are in the middle of the
back hall; and persons entering find in the corner to their right
two tall file cabinets at right angles to one another against the
walls. In this corner stands a flat writing-table, on which are a
phonograph, a laryngoscope, a row of tiny organ pipes with a
bellows, a set of lamp chimneys for singing flames with burners
attached to a gas plug in the wall by an indiarubber tube, several
tuning-forks of different sizes, a life-size image of half a human

al-looking black frock-coat with a white linen collar and black
silk tie. He is of the energetic, scientific type, heartily, even vio-
lently interested in everything that can be studied as a scientific
subject, and careless about himself and other people, including
their feelings. He is, in fact, but for his years and size, rather like
a very impetuous baby "taking notice" eagerly and loudly, and
requiring almost as much watching to keep him out of unin-
tended mischief. His manner varies from genial bullying when
he is in a good humor to stormy petulance when anything goes
wrong; but he is so entirely frank and void of malice that he
remains likeable even in his least reasonable moments.

HIGGINS [as he shuts the last drawer] Well, I think that's the whole show.
PICKERING. It's really amazing. I haven't taken half of it in, you know.
HIGGINS. Would you like to go over any of it again?

PICKERING [rising and coming to the fireplace, where he plants himself
with his back to the fire] No, thank you; not now. I'm quite done up for
this morning,

HIGGINS [following him, and standing beside him on his left] Tired of lis-
tening to sounds?

PICKERING. Yes. It's a fearful strain. I rather fancied myself because I can
pronounce twenty-four distinct vowel sounds; but your hundred and
thirty beat me. I can't hear a bit of difference between most of them.

HIGGINS [chuckling, and going over to the piano to eat sweets] Oh, that
comes with practice. You hear no difference at first; but you keep on lis-
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tening, and presently you find they're all as different as A from B. [Mrs.
Pearce looks in: she is Higgins's housekeeper] What's the matter?

MRS. PEARCE [hesitating, evidently perplexed] A young woman wants to
see you, sir.

HIGGINS. A young woman! What does she want?

MRS. PEARCE. Well, sir, she says you'll be glad to see her when you know
what she's come about. She's quite a common girl, sir. Very common
indeed. 1 should have sent her away, only I thought perhaps you wanted
her to talk into your machines. I hope I've not done wrong; but really you
see such queer people sometimes—you'll excuse me, I'm sure, sir—

HIGGINS. Oh, that's all right, Mrs. Pearce. Has she an interesting accent?

MRS. PEARCE. Oh, something dreadful, sir, really. I don't know how you
can take an interest in it.

HIGGINS [to Pickering] Let's have her up. Show her up, Mrs. Pearce [he
rushes across to his working table and picks out a cylinder to use on the
phonograph].

MRS. PEARCE [only half resigned to it] Very well, sir. It's for you to say.
[She goes downstairs].

HIGGINS. This is rather a bit of luck. I'll show you how I make records. We'll
set her talking; and I'll take it down first in Bell's visible Speech; then in
broad Romic; and then we'll get her on the phonograph so that you can
turn her on as often as you like with the written transcript before you.

MRS. PEARCE [returning] This is the young woman, sir.

HIGGINS [stupent] WELL!! [Recovering his breath with a gasp] What do
you expect me to say to you?

THE FLOWER GIRL. Well, if you was a gentleman, you might ask me to sit
down, I think. Don't I tell you I'm bringing you business?

HIGGINS. Pickering: shall we ask this baggage to sit down or shall we throw
her out of the window?

THE FLOWER GIRL [running away in terror to the piano, where she turns
at bay] Ah—ah—ah—ow—ow—ow—oo0! [Wounded and whimpering] I
won't be called a baggage when I've offered to pay like any lady.

Motionless, the two men stare at her from the other side of
the room, amazed.

PICKERING [gently] What is it you want, my girl?

THE FLOWER GIRL. I want to be a lady in a flower shop stead of selling at
the corner of Tottenham Court Road. But they won't take me unless I can
talk more genteel. He said he could teach me. Well, here 1 am ready to
pay him—not asking any favor—and he treats me as if I was dirt.

MRS. PEARCE. How can you be such a foolish ignorant girl as to think you
could afford to pay Mr. Higgins?

THE FLOWER GIRL. Why shouldn't I? I know what lessons cost as well as
you do; and I'm ready to pay.

HIGGINS. How much?

THE FLOWER GIRL [coming back to him, triumphant] Now you're talking!
I thought you'd come off it when you saw a chance of getting back a bit

The flower girl enters in state. She has a hat with three
ostrich feathers, orange, sky-blue, and red. She has a nearly
clean apron, and the shoddy coat has been tidied a little. The
pathos of this deplorable figure, with its innocent vanity and
consequential air, touches Pickering, who has already
straightened himself in the presence of Mrs. Pearce. But as to
Higgins, the only distinction he makes between men and
women is that when he is neither bullying nor exclaiming to
the heavens against some featherweight cross, he coaxes
women as a child coaxes its nurse when it wants to get any-
thing out of her.

HIGGINS [brusquely, recognizing her with unconcealed disappointment, and
at once, baby-like, making an intolerable grievance of it] Why, this is the
girl I jotted down last night. She's no use: I've got all the records I want
of the Lisson Grove lingo; and I'm not going to waste another cylinder on
it. [To the girl] Be off with you: I don't want you.

THE FLOWER GIRL. Don't you be so saucy. You ain't heard what 1 come for
yet. [To Mrs. Pearce, who is waiting at the door for further instruction]
Did you tell him I come in a taxi?

MRS. PEARCE. Nonsense, girl! what do you think a gentleman like Mr. Hig-
gins cares what you came in?

THE FLOWER GIRL. Oh, we are proud! He ain't above giving lessons, not
him: I heard him say so. Well, I ain't come here to ask for any compli-

ment; and if my money's not good gh [ can go e.

HIGGINS. Good enough for what?

THE FLOWER GIRL. Good enough for ye—oo. Now you know, don't you?
I'm come to have lessons, I am. And to pay for em too: make no mistake.

of what you chucked at me last night. [Confidentially] You'd had a drop
in, hadn't you?

HIGGINS [peremptorily] Sit down.
THE FLOWER GIRL. Oh, if you're going to make a compliment of it—
HIGGINS [thundering at her] Sit down.

MRS. PEARCE [severely] Sit down, girl. Do as you're told. [She places the
stray chair near the hearthrug between Higgins and Pickering, and stands
behind it waiting for the girl to sit down].

THE FLOWER GIRL. Ah—ah—ah—ow—ow—oo! [She stands, half rebel-
lious, half bewildered].

PICKERING [very courteous] Won't you sit down?

LIZA [coyly] Don't mind if I do. [She sits down. Pickering returns to the
hearthrug].

HIGGINS. What's your name?
THE FLOWER GIRL. Liza Doolittle.

HIGGINS [declaiming gravely] Eliza, Elizabeth, Betsy and Bess, They went
to the woods to get a bird's nes":

PICKERING. They found a nest with four eggs in it:
HIGGINS. They took one apiece, and left three in it.
They laugh heartily at their own wit.

LIZA. Oh, don't be silly.
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MRS. PEARCE. You mustn't speak to the gentleman like that.
LIZA. Well, why won't he speak sensible to me?

HIGGINS. Come back to business. How much do you propose to pay me for
the lessons?

LIZA. Oh, I know what's right. A lady friend of mine gets French lessons for
eighteenpence an hour from a real French gentleman. Well, you wouldn't
have the face to ask me the same for teaching me my own language as
you would for French; so I won't give more than a shilling. Take it or
leave it.

HIGGINS [walking up and down the room, rattling his keys and his cash in
his pockets] You know, Pickering, if you consider a shilling, not as a sim-
ple shilling, but as a percentage of this girl's income, it works out as fully
equivalent to sixty or seventy guineas from a millionaire.

PICKERING. How so?

HIGGINS. Figure it out. A millionaire has about 150 pounds a day. She earns
about half-a-crown.

LIZA [haughtily] Who told you I only—

HIGGINS [continuing] She offers me two-fifths of her day's income for a les-
son. Two-fifths of a millionaire's income for a day would be somewhere
about 60 pounds. It's handsome. By George, it's enormous! it's the big-
gest offer I ever had.

LIZA [rising, terrified] Sixty pounds! What are you talking about? I never
offered you sixty pounds. Where would I get—

HIGGINS. Hold your tongue.

PICKERING. Higgins: I'm interested. What about the ambassador's garden
party? Il say you're the greatest teacher alive if you make that good. 'l
bet you all the expenses of the experiment you can't do it. And I'll pay for
the lessons.

LIZA. Oh, you are real good. Thank you, Captain.

HIGGINS [tempted, looking at her] It's almost irresistible. She's so deli-
ciously low—so horribly dirty—

LIZA [protesting extremely] Ah—ah—ah—ah—ow—ow—oooo!!! I ain't
dirty: I washed my face and hands afore I come, 1 did.

PICKERING. You're certainly not going to turn her head with flattery, Hig-
gins.

MRS. PEARCE [uneasy] Oh, don't say that, sir: there's more ways than one
of turning a girl's head; and nobody can do it better than Mr. Higgins,
though he may not always mean it. I do hope, sir, you won't encourage
him to do anything foolish.

HIGGINS [becoming excited as the idea grows on him] What is life but a
series of inspired follies? The difficulty is to find them to do. Never lose a
chance: it doesn't come every day. I shall make a duchess of this draggle-
tailed guttersnipe.

LIZA [strongly deprecating this view of her] Ah—ah—ah—ow—ow—oo!

HIGGINS [carried away] Yes: in six months—in three if she has a good ear
and a quick tongue—TI'll take her anywhere and pass her off as anything.
We'll start today: now! this moment! Take her away and clean her, Mrs.
Pearce. Monkey Brand, if it won't come off any other way. Is there a good
fire in the kitchen?

LIZA [weeping] But I ain't got sixty pounds. Oh—

MRS. PEARCE. Don't cry, you silly girl. Sit down. Nobody is going to touch
your money.

HIGGINS. Somebody is going to touch you, with a broomstick, if you don't
stop snivelling. Sit down.

LIZA [obeying slowly] Ah—ah—ah—ow—o0—a! One would think you was
my father.

HIGGINS. IfI decide to teach you, I'll be worse than two fathers to you. Here
[he offers her his silk handkerchief]!

LIZA. What's this for?

HIGGINS. To wipe your eyes. To wipe any part of your face that feels moist.
Remember: that's your handkerchief; and that's your sleeve. Don't mis-
take the one for the other if you wish to become a lady in a shop.

Liza, utterly bewildered, stares helplessly at him.

MRS. PEARCE. It's no use talking to her like that, Mr. Higgins: she doesn't
understand you. Besides, you're quite wrong: she doesn't do it that way
at all [she takes the handkerchief].

LIZA [snatching it] Here! You give me that handkerchief. He give it to me,
not to you.

PICKERING [laughing] He did. I think it must be regarded as her property,
Mrs. Pearce.

MRS. PEARCE [resigning herself] Serve you right, Mr. Higgins.

MRS. PEARCE [protesting]. Yes; but—

HIGGINS [storming on] Take all her clothes off and burn them. Ring up
Whiteley or somebody for new ones. Wrap her up in brown paper till
they come.

LIZA. You're no gentleman, you're not, to talk of such things. I'm a good girl,
1 am; and I know what the like of you are, 1 do.

HIGGINS. We want none of your Lisson Grove prudery here, young woman.
You've got to learn to behave like a duchess. Take her away, Mrs. Pearce.
If she gives you any trouble wallop her.

LIZA [springing up and running between Pickering and Mrs, Pearce for pro-
tection] No! I'll call the police, I will.

MRS. PEARCE. But I've no place to put her.
HIGGINS. Put her in the dustbin.

LIZA. Ah—ah—ah—ow—ow—oo!
PICKERING. Oh come, Higgins! be reasonable.

MRS. PEARCE [resolutely] You must be reasonable, Mr. Higgins: really you
must. You can't walk over everybody like this.

Higgins, thus scolded, subsides. The hurricane is succeeded
by a zephyr of amiable surprise.

HIGGINS [with professional exquisiteness of modulation] I walk over every-
body! My dear Mrs. Pearce, my dear Pickering, I never had the slightest
intention of walking over anyone. All I propose is that we should be kind
to this poor girl. We must help her to prepare and fit herself for her new
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station in life. If I did not express myself clearly it was because I did not
wish to hurt her delicacy, or yours.

Liza, reassured, steals back to her chair.
MRS. PEARCE [to Pickering] Well, did you ever hear anything like that, sir?
PICKERING [laughing heartily] Never, Mrs. Pearce: never.
HIGGINS [patiently] What's the matter?

MRS. PEARCE. Well, the matter is, sir, that you can't take a girl up like that
as if you were picking up a pebble on the beach.

HIGGINS. Why not?

MRS. PEARCE. Why not! But you don't know anything about her. What
about her parents? She may be married.

LIZA. Garn!

HIGGINS. There! As the girl very properly says, Garn! Married indeed! Don't
you know that a woman of that class looks a worn out drudge of fifty a
year after she's married.

LIZA. Who'd marry me?

HIGGINS [suddenly resorting to the most thrillingly beautiful low tones in
his best elocutionary style] By George, Eliza, the streets will be strewn
with the bodies of men shooting themselves for your sake before I've
done with you.

MRS. PEARCE. Nonsense, sir. You mustn't talk like that to her.

a daughter would be a great amusement to you. Now don't make any
more fuss. Take her downstairs; and—

MRS. PEARCE. But what's to become of her? Is she to be paid anything? Do
be sensible, sir.

HIGGINS. Oh, pay her whatever is necessary: put it down in the housekeep-
ing book. [Impatiently] What on earth will she want with money? She'll
have her food and her clothes. She'll only drink if you give her money.

LIZA [turning on him] Oh you are a brute. It's a lie: nobody ever saw the
sign of liquor on me. [She goes back to her chair and plants herself there
defiantly].

PICKERING [in good-humored remonstrance] Does it occur to you, Higgins,
that the girl has some feelings?

HIGGINS [looking critically at her] Oh no, I don't think so. Not any feelings
that we need bother about. [Cheerily] Have you, Eliza?

LIZA. I got my feelings same as anyone else.
HIGGINS [to Pickering, reflectively] You see the difficulty?
PICKERING. Eh? What difficulty?

HIGGINS. To get her to talk grammar. The mere pronunciation is easy
enough.

LIZA. I don't want to talk grammar. I want to talk like a lady.

MRS. PEARCE. Will you please keep to the point, Mr. Higgins. | want to
know on what terms the girl is to be here. Is she to have any wages? And
what is to become of her when you've finished your teaching? You must
look ahead a little.

LIZA [rising and squaring herself determinedly] I'm going away. He's off his
chump, he is. I don't want no balmies teaching me.

HIGGINS [wounded in his tenderest point by her insensibility to his elocu-
tion] Oh, indeed! I'm mad, am I? Very well, Mrs. Pearce: you needn't
order the new clothes for her. Throw her out.

LIZA [whimpering] Nah—ow. You got no right to touch me.

MRS. PEARCE. You see now what comes of being saucy. [Indicating the
door] This way, please.

LIZA [almost in tears] I didn't want no clothes. 1 wouldn't have taken them
[she throws away the handkerchief]. I can buy my own clothes.

HIGGINS [deftly retrieving the handkerchief and intercepting her on her
reluctant way to the door] You're an ungrateful wicked girl. This is my
return for offering to take you out of the gutter and dress you beautifully
and make a lady of you.

MRS. PEARCE. Stop, Mr. Higgins. I won't allow it. It's you that are wicked.
Go home to your parents, girl; and tell them to take better care of you.

LIZA. I ain't got no parents. They told me I was big enough to earn my own
living and turned me out.

MRS. PEARCE. Where's your mother?

LIZA. I ain't got no mother. Her that turned me out was my sixth stepmoth-
er. But I done without them. And I'm a good girl, I am.

HIGGINS. Very well, then, what on earth is all this fuss about? The girl
doesn't belong to anybody—is no use to anybody but me. [He goes to
Mrs. Pearce and begins coaxing]. You can adopt her, Mrs. Pearce: I'm sure

HIGGINS [impatiently] What's to become of her if I leave her in the gutter?
Tell me that, Mrs. Pearce.

MRS. PEARCE. That's her own business, not yours, Mr. Higgins.

HIGGINS. Well, when I've done with her, we can throw her back into the
gutter; and then it will be her own business again; so that's all right.

LIZA. Oh, you've no feeling heart in you: you don't care for nothing but
yourself [she rises and takes the floor resolutely]. Here! I've had enough
of this. I'm going [making for the door]. You ought to be ashamed of
yourself, you ought.

HIGGINS [snatching a chocolate cream from the piano, his eyes suddenly
beginning to twinkle with mischief] Have some chocolates, Eliza.

LIZA [halting, tempted] How do I know what might be in them? I've heard
of girls being drugged by the like of you.

Higgins whips out his penknife; cuts a chocolate in two; puts
one half into his mouth and bolts it; and offers her the other
half.

HIGGINS. Pledge of good faith, Eliza. [ eat one half you eat the other.

[Liza opens her mouth to retort: he pops the half chocolate into it]. You shall
have boxes of them, barrels of them, every day. You shall live on them.
Eh?

LIZA [who has disposed of the chocolate after being nearly choked by it] I
wouldn't have ate it, only I'm too ladylike to take it out of my mouth.

HIGGINS. Listen, Eliza. I think you said you came in a taxi.

LIZA. Well, what if I did? I've as good a right to take a taxi as anyone else.

52



HIGGINS. You have, Eliza; and in future you shall have as many taxis as you
want. You shall go up and down and round the town in a taxi every day.
Think of that, Eliza.

MRS. PEARCE. Mr. Higgins: you're tempting the girl. It's not right. She
should think of the future.

HIGGINS. At her age! Nonsense! Time enough to think of the future when
you haven't any future to think of. No, Eliza: do as this lady does: think
of other people's futures; but never think of your own. Think of choco-
lates, and taxis, and gold, and diamonds.

LIZA. No: I don't want no gold and no diamonds. I'm a good girl, I am. [She
sits down again, with an attempt at dignity].

HIGGINS. You shall remain so, Eliza, under the care of Mrs. Pearce. And you
shall marry an officer in the Guards, with a beautiful moustache: the son
of a marquis, who will disinherit him for marrying you, but will relent
when he sees your beauty and goodness—

PICKERING. Excuse me, Higgins; but I really must interfere. Mrs. Pearce is
quite right. If this girl is to put herself in your hands for six months for
an experiment in teaching, she must understand thoroughly what she's
doing.

HIGGINS. How can she? She's incapable of understanding anything. Besides,
do any of us understand what we are doing? If we did, would we ever do
it?

PICKERING. Very clever, Higgins; but not sound sense. [To Eliza] Miss
Doolittle—

LIZA [overwhelmed] Ah—ah—ow—ool!

MRS. PEARCE. Don't answer back, girl. You don't understand the gentle-
man. Come with me. [She leads the way to the door, and holds it open
for Eliza].

LIZA [as she goes out] Well, what [ say is right. I won't go near the king, not
if I'm going to have my head cut off. If I'd known what 1 was letting
myself in for, I wouldn't have come here. I always been a good girl; and I
never offered to say a word to him; and I don't owe him nothing; and 1
don't care; and I won't be put upon; and I have my feelings the same as
anyone else—

Mrs. Pearce shuts the door; and Eliza's plaints are no longer
audible. Pickering comes from the hearth to the chair and sits
astride it with his arms on the back.

PICKERING. Excuse the straight question, Higgins. Are you a man of good
character where women are concerned?

HIGGINS [moodily] Have you ever met a man of good character where
women are concerned?

PICKERING. Yes: very frequently.

HIGGINS [dogmatically, lifting himself on his hands to the level of the
piano, and sitting on it with a bounce] Well, I haven't. I find that the
moment [ let a woman make friends with me, she becomes jealous,
exacting, suspicious, and a damned nuisance. I find that the moment I let
myself make friends with a woman, I become selfish and tyrannical.
Women upset everything, When you let them into your life, you find that
the woman is driving at one thing and you're driving at another.

PICKERING. At what, for example?

HIGGINS. There! That's all you get out of Eliza. Ah—ah—ow—oo0! No use
explaining. As a military man you ought to know that. Give her her
orders: that's what she wants. Eliza: you are to live here for the next six
months, learning how to speak beautifully, like a lady in a florist's shop.
If you're good and do whatever you're told, you shall sleep in a proper
bedroom, and have lots to eat, and money to buy chocolates and take
rides in taxis. If you're naughty and idle you will sleep in the back
kitchen among the black beetles, and be walloped by Mrs. Pearce with a
broomstick. At the end of six months you shall go to Buckingham Palace
in a carriage, beautifully dressed. If the King finds out you're not a lady,
you will be taken by the police to the Tower of London, where your head
will be cut off as a warning to other presumptuous flower girls. If you are
not found out, you shall have a present of seven-and-sixpence to start life
with as a lady in a shop. If you refuse this offer you will be a most
ungrateful and wicked girl; and the angels will weep for you. [To Picker-
ing] Now are you satisfied, Pickering? [To Mrs. Pearce] Can I put it more
plainly and fairly, Mrs. Pearce?

MRS. PEARCE [patiently] 1 think you'd better let me speak to the girl prop-
erly in private. I don't know that I can take charge of her or consent to
the arrangement at all. Of course 1 know you don't mean her any harm;
but when you get what you call interested in people's accents, you never
think or care what may happen to them or you. Come with me, Eliza.

HIGGINS. That's all right. Thank you, Mrs. Pearce. Bundle her off to the
bath-room.

LIZA [rising reluctantly and suspiciously] You're a great bully, you are. I
won't stay here if I don't like. I won't let nobody wallop me. I never asked
to go to Bucknam Palace, I didn't. [ was never in trouble with the police,
not me. I'm a good girl—

HIGGINS [coming off the piano restlessly] Oh, Lord knows! I suppose the
woman wants to live her own life; and the man wants to live his; and
each tries to drag the other on to the wrong track. One wants to go north
and the other south; and the result is that both have to go east, though
they both hate the east wind. [He sits down on the bench at the key-
board]. So here I am, a confirmed old bachelor, and likely to remain so.

PICKERING [rising and standing over him gravely] Come, Higgins! You
know what I mean. If I'm to be in this business I shall feel responsible
for that girl. I hope it's understood that no advantage is to be taken of
her position.

HIGGINS. What! That thing! Sacred, I assure you. [Rising to explain] You
see, shelll be a pupil; and teaching would be impossible unless pupils
were sacred, I've taught scores of American millionairesses how to speak
English: the best looking women in the world. I'm seasoned. They might
as well be blocks of wood. I might as well be a block of wood. It's—

Mrs. Pearce opens the door. She has Eliza's hat in her hand.
Pickering retires to the easy-chair at the hearth and sits
down.

HIGGINS [eagerly] Well, Mrs. Pearce: is it all right?

MRS. PEARCE [at the door] I just wish to trouble you with a word, if I may,
Mr. Higgins.

HIGGINS. Yes, certainly. Come in. [She comes forward]. Don't burn that,
Mrs. Pearce. I'll keep it as a curiosity. [He takes the hat].

MRS. PEARCE. Handle it carefully, sir, please. I had to promise her not to
burn it; but I had better put it in the oven for a while.
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to go to Bucknam Palace, I didn't. | was never in trouble with the police,
not me. I'm a good girl—

MRS. PEARCE. Don't answer back, girl. You don't understand the gentle-
man. Come with me. [She leads the way to the door, and holds it open
for Eliza].

LIZA [as she goes out] Well, what I say is right. I won't go near the king, not
if I'm going to have my head cut off. If I'd known what 1 was letting
myself in for, I wouldn't have come here. I always been a good girl; and |
never offered to say a word to him; and 1 don't owe him nothing; and I
don't care; and I won't be put upon; and I have my feelings the same as
anyone else—

Mrs. Pearce shuts the door; and Eliza's plaints are no longer
audible. Pickering comes from the hearth to the chair and sits
astride it with his arms on the back.

PICKERING. Excuse the straight question, Higgins. Are you a man of good
character where women are concerned?

HIGGINS [moodily] Have you ever met a man of good character where
women are concerned?

PICKERING. Yes: very frequently.

HIGGINS [dogmatically, lifting himself on his hands to the level of the
piano, and sitting on it with a bounce] Well, I haven't. I find that the
moment I let a woman make friends with me, she becomes jealous,
exacting, suspicious, and a damned nuisance. 1 find that the moment I let
myself make friends with a woman, [ become selfish and tyrannical.

Women upset everything. When you let them into your life, you find that
the woman is driving at one thing and you're driving at another.

PICKERING. At what, for example?

HIGGINS [coming off the piano restlessly] Oh, Lord knows! I suppose the
woman wants to live her own life; and the man wants to live his; and
each tries to drag the other on to the wrong track. One wants to go north
and the other south; and the result is that both have to go east, though
they both hate the east wind. [He sits down on the bench at the key-
board]. So here I am, a confirmed old bachelor, and likely to remain so.

PICKERING [rising and standing over him gravely] Come, Higgins! You
know what I mean. If I'm to be in this business I shall feel responsible
for that girl. I hope it's understood that no advantage is to be taken of
her position.

HIGGINS. What! That thing! Sacred, I assure you. [Rising to explain] You
see, she'll be a pupil; and teaching would be impossible unless pupils
were sacred. I've taught scores of American millionairesses how to speak
English: the best looking women in the world. I'm seasoned. They might
as well be blocks of wood. I might as well be a block of wood. It's—

Mrs. Pearce opens the door. She has Eliza's hat in her hand.
Pickering retires to the easy-chair at the hearth and sits
down.

HIGGINS [eagerly] Well, Mrs. Pearce: is it all right?

MRS. PEARCE [at the door] I just wish to trouble you with a word, if I may,
Mr. Higgins.
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Acto II, traduccion de Julio Brouta (1919)

ACTO SEGUNDO _

Higams, (Cerrando Lo silftrmas carpeta.) Pues ya
ha visto usted woda la coleccion,

PickerivG. Es una cosa mrPr:ndenu.-. ¥ cs0 que
no he examinado ni 1o micad.

Hiceivg. Siga usted, si gusea.

PICKERING, (Levantindose y acercindose a la chi-
menca, delante de la coal'se coloca de espaldas.)
No; por esta mafiana ya tengo bastante.

Hicoms, (Colocindose 4 s izguierda.) 3Se ha
cansado de escuchar sonidos?

PickeriNG. jClaro! Es un ejercicio muy absor-
bente. Yo, que estaba orgulloso por saber pro-
nunciar veinbicustro vocales distintas, me con-
sidero vencido por las ciento treinta de usted.
En muchos casos no percibo la mis ligera
diferencia entre ellas.

Hicoins, (Senriégndole satisfecho y yendo baca el
puino a comer dulces.) jOh! Eso viene con la
prictica, Al principio no s¢ percibe la diferencia
Entre CIertas voc afines; pero luege, a fuerza
de aguzar el oido, se las encuentra tan diferentes
como I3 «ae v la obe, (MisTRESS PEARCE, ol arrta
de faves de HicGins, asoma la cebeza por la
puerra.) ¢ Qué pasa?

35

MesTeess PEARCE. (Vaclente, evidentemente per-

La haremos hablar y, mientras tanto, haré fun-
plepa ) Ha venido una joven que desea verle a i
'nsh'd_

cionar el aparato Bell, llamado de sonidos wisi-
bles; hiego smpliaré todo en el Romie v, final-
Hiccra. [Una joven! ;Qué quiere? mente, lo fijaré en el fondgrafo, de modo que
Mrsmars Prance. Pues dice que usted se (] podamaos oir sun palabras siempre que se nos
de verla cusndo se entere del objero de su visita. antoje.
Parece una muchachuela ordinaria, muy ordi- MisTrESs PEARCE. (Volrrendo.) Aqui tiene usted
naris. Yo lz hubiese despedido; pero pensé que a la muchacha.
w1l vez la necesiiase pars impresionar

slgin cilindro, Espero que no habré cometido La Fromsta emtra veida de gala. Sw

una falts; usted me dispensard; a veces no sabe
una lo que debe hacer.

Hicora, No se apure, sehora. Y esa joven, jtiene
un sento mteresante!

Mrsruess Prance. Yo de eso no entendo .I]:;:i:“
a4 mi me parcce ©F QU £ und.. CUARqUIcra.
i Ticone unas expresionesl... jBendito sea Dios!

Hicoms, (A Picxemivg ) Ls mandaremos pasar,
ina be parece? (A Momaess Prance ) Digale que
pase.

Vit a 1a miesa de trabajo y coge un cilindro
para locarlo en ol forografo.

Momness Prance. (Moveendo fa cabera ) Alld us-
ted. Yo me livo las manos.

S retira.

Hicones. Pues e wma feliz casualidad. Ahora le
L moutrar 3 wited odmo registro las voces,

M

peinado estd muy culdado, Su falda de percal,
cusdadomamiente remendada, estd cas (fmpia,
Liewa una binsa de color chillin, que revela
:‘E'lm viita que mdi bien gue de lo

res de alguna gran modista, procede de
wra premderia. Lo gue mis Hama la atencidn
es 1w sombrero de pafa con tres plimas de
avestruz: ararilla, azul osoira y colorada,
Sus botay apenai o tenen tacdn, PICKERING
queda conmovido ante aguella figwra, deplo-
rablemente patética, con in inocente preiun-
cide, En cnamto g Higoims, para quien Ly
perionas idlo tenen interds desde of punio de
wistar e wwy estdion fondticos, entra en mate-
ria gin s predmbalo,

HiGoms. (Brusco, al reconocerla, con o dini-
mulada desilunidn,) Pero,.. jquél (Si ésea es la
muchacha cuya pronunciacidn transcribi ano-
che! No me nirve para nada, Con media docena

L
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de frases de su jeriponza me basta y me sobra
No quiero gastar un cilindro en ello. {4 Le
muchacha.) ﬁi‘; haces falta; puedes retirarte.

La FiorsTa. jNo se ponga tan bufo, hom-
brel Un griyo silo vale medio ique y we
I'ove. Emtéres"usté tan siquicra del ojexto de mi
vestd. (A MISTRESS PEARCE, que i¢ ba guedado
en La puerta eiperamdo mdy drdemer.) Sehiora,
il'ha dicho usté que he venio en tan?

MisTiess Pearce. No diga wonterias. ;Qué le
importa a un caballero como mister Higgins si
usted ha venido en taxi o & pie?

La Fuorsta, jAnda Dios! Aqui toos 3 una. ;Qué
#'habrin figurao? Pues sepan ustés que s equi-
vocan de medio a madm:Tqul menda, tal como
la ven, tie con qué pagar. De modo que al ingo,
como quien dice. El sehior aqui, segiin be of decir
anoche, da leciones de prenunciacién. Pues yo
quiero aprender & prenunciar corfertaments,
sl como suena. Creo que mi dinero vale o
como el de otros; y si no, decirlo d'una vez. Con
ir 8 otro profesor, avunto acsbao, ¥ tan amigos
oMo antes.,

Higars, Mero, jqué end diciendo la toma?

La Fuonra, El romo seed usted si deperdicia ls
ocasidn. Fipse que estoy dispucsta a pagar las
lecianes.

Hicapa, (Divertido,) S, jeh? Vaya, vaya!

La Frowsta. Vamos, parece que se ablanda
iAsaayyyy!

M

Hicemes (Crispade.) (A esa pilfora la tro por <l
balcon!

Avanze amemazador. PICKENING fo retie-
ne. La muchacha lanza grites de terror v sc
refugia detrds del piano.

La FLORSTA, jAazayyyy..., saaaayyyyyl.. Mo
me , que no be hecho na. (Llorando.) ;Y
me ha lamado pilfora, cuando ofrexco pagar
COMmo una seforal

PickeninG. (Acervindoe al pianc.) No se asuste,
hifa, que mi amigo no e un fiers como parece,
Hablando se entiende la pente. Vamos a ver:
Jqué &5 lo que desea u!lﬂr?m

La Fromsta. (Con wor temblorosas.) Pues mire
usté: yo quertia entrar de vendedora en una
tienda elegante de flores. Me han dicho que mi
vpo oo ey dsgustaba, o que mi manera de
hablar no era iuun ina. Comao el sefior se
dedica a ensefiar 3 hablar, he venido 3 ver si nos
entendiamos.

MusTmiss Prance. Pero, muchacha, jestd usied
loca? Como va usted & pagar las lecciones?
La Froemta, (MNos ha amolso! 5 yo an bien
como wité lo que valen lav lecciones. Estoy
dispuesta a pagar lo que pidan en razon, | Anda,

chupate ésta, Ruperta!

Myt Prance, mja de indigndods,

W

quiere comtestar; pero.a Hicains fe ba becho
gracia ls cosa, lanza wna carcajada framca
y levanta el brazo pars il:fmef:dmm’cl al
amia; se divige @ la muchacha.

Hicams, (Cudnto pagarias?

La FromsTa, jAh, vamos! Ya sabia yo que bajaria
wsté los humas al ver la probabili ¢ recofger
algo de lo que tird anoche. (Con confianza,
bapands [a vor.) Vamos, confiese: estaba algo
alegre, jno?

Hicams, (Imperiow.) Siéntate.

La Fronista. No haga usted cumplidos... Yo...

Hiccms, (Con vor de traeno.) Siéntave, te digo.

MisTiiss Peance. Ande, muchacha; haga lo que
le mandan.

Le acerca la wlla de replla.
La Fronsta. Yo quiero irme.

S¢ gueda en pie, medio amnntadda, medio
PR,

Prcnenmv. (Muy cortds) Tome usted asiento,
ija rmia.
La Fromsta. Gracias, cabayera,
S sienta y mira o ICKERING con gratfiid,
Higgirs, (Como e llamas?
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La Fromsra. Elisa,

Hicams, Elisa, jqué mas?

La Frorista. Pues Elisa Dioolitle. (Dwictil)

Hicaivg, Perfectamente.., Pues dime  ahora:
geudnto piensas pagarme por leccidn?

Evisa. Pues mire: yo sé por dinde ando. Una
muchacha, amiga mia, tiene un profesor de
francés al que paﬁa un chelin y medio por hora,
Es un francés de Francia, no se crea usté.
Supongo que usté no ¢ atreverd a exigirme lo
mismo para ensefiarme mi propia lengua, Yo le
wlrezeo un chelin, ni un penique mis. Haga lo
que quiera.

HiGGiNg, (Se pasea, baciendo somar ing aves en el
bolsillo.) $i, vamos a ver, amigo Pickering: un
chelin, en comparacion con los ingresos de esta
muchacha, equivale a sesenta o setenta guineas
pagadas por un millonario,

PickEnING, §Comol

Hicaing, Pues si, verd usted: un millonario tiene
un ingreso diario de ciento cincuenta libras, Ella
cobra al dis media corona,

Euisa, (Altanera) jQuién le ha dicho que yo
whlo,..}

Hicaws, (Prosigwiendo,) Ells me ofrece dos
quintas partes de su ingreso diario. Dos quintas
partes del ingreso de un millonario vienen & ser
unas sesenta libras, Es espléndido, es enorme.
Es la ofersa mayor que me han hecho hases

Lelp &

41
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Eima, (Espantada.) jSesenta libras! Pero, jqué
estd uug‘di:imdu? Yo nunca le he Dfl-'ﬂr?;ll
sesenta libras. ¢ Cémo podria yo...}

Hicomes, Cillate, mujer, si puul:.

Eimsa. (Quejumibrosa.) Pero si no voy a poder...
MisTrEss PraRce. Tranguilicese, muchacha, que
nadic le quitard su dinero. {Serd simple!
Hioomss, 5i, b;n.nquilit:-m? no te apures. Y cuida-
do con dar bien las lecciones; que & no, habrd
arotes. Siéntate. )

Eisa. (Obedeciendo despacio,) |Asayyy...! Ni
que fud useé mi padre.

Higoevs. Una vez que yo sea w profesor, seré
peor que =dos= padres, Toma,

Le ofrece ww pariuclo de seda.

Evma, (Pa qué es eso? i
Hicams, Para que te seques los Ojo8, pars que te
ues cuﬂqu?in parte himeda de w cara. No
olvides, jeh? Este s tu pafiuelo, y &ta e
manga. Mo confundas una cota con otra, W
quieres llegar a ser una vendedora de categoria.

Evssa, compleramente confusa, ke mivacon
afes extraviados.

Mesrniss Prance. Mo le hable usted asi, mister
Higgins, que 0o le entiende. Por lo demds,
mucho cuidado,
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Evsa. (Espantada.) jScsenta libras! Pero, iqué
entd uug‘di:imdu[* Yo nunca le he Dfrﬂr?;ﬂ
sesenta libras. ;Cémo podria yo...}

Hicomas. Cillate, mujer, si puul:.

ELtsa. (Quejumbrosa.) Pero si no voy a poder...
MisTress PearcE. Tranquilicese, muchacha, que
nadic le quitard su dinero. (Serd simple!
Hicains, Si, tranquilizate y no te apures, Y cuida-
do con dar bien las lecciones; que & no, habrd
axotes. Siéntate. )

Eisa, (Obedeciendo despacio.) jAaayyy...! Ni
que fud usté mi padre.

Hiseivs, Una ver que yo sea w prolesor, seré
peor que =dos= padres. Toma.

Le ofrece tu paduclo de seda.

Euma, (Pa qué e eso? iaiad
HiGams. Para que te saques 108 0)048, para que te
wes cuﬂq:in parte hidmeda de o cara. No
alvides, jeh? Este ex tu pafiuelo, y éxta er
manga. No confundas una cosa con otra, u
quieres llegar a ser una vendedors de categoria.

Evsa, compleramente confusa, ke mivacon
afor extraviddos,

Merrnias Prance. Mo le hable usted asi, mister
Higgins, que 0o le entiende. Por lo demds,
mucho cuidade,
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}

}

Le guita el pasimel,

Eimsa. (Arrebatindole E‘Hﬁ-tjp.]\fmp‘;nm.'
Sime bo dio 2 mi

PregzamiG. (Riendo.) Es verdad; eren, mistress’
Pearce, que ¢l paiiuclo le pertenece a ella.

Mlls_l‘l;nn;s Peamce. Bien empleado le esed, mister

iggIns.

Prckermg. Hombre, se me ocurre una idea. §5¢
scuerds uned de lo que &iiﬁdl‘h*:l-fdtﬂ'?l-f-
ty» de la Embajada® Le lamaré 2 usted el
I:rnmu pmﬁnon:: d:.i]lnﬂw:p-::bn.\';

mmdm gastod del expenmento
precio de las becowones encima. 4
Evsa. (Oh, qué bueno e usté, mi general! Mu-

- gracias,

HicGi, (Mirdndole, pemsativo.) (Menuda fae-
na! 5 no fuers por el amor propio gue pongo en
euan cosas... Hay que ver sus modales y s
facha. Pero no impona. Lograré mi empefio,
Haré uns duguess de ena cristura sac

arroyo

Evisa. jAmasyyyyy..! Del arroyo ha dicho,
cuande preciaments en me paso yo la
wvida ex en las aceras

HiugGira. (Entaslarmdndoss oom L idea.) Si, den-
tro de seis meses, dentro de tres, 5 thene buen
ofdo y lengua sucha, |s presento en la buena so-

1 P s (% el T
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Le guita el paiinelo.

Eisa. (Arrebaidndole of pasiueln, ) Venga, jcaray!
Sime bo dio 2 mi

Piceinme. (Riendo) Ex verdad; erco, mistress’
Pearce, que ¢l paiiuclo le pertenece a ella.

MII!_I‘I;Bp Peagce. Bien empleado le esed, mister

igEIns.

PrckErmG. Hombee, se me ocurre una idea. §5¢
scuerds unied de lo que ﬁhdrllqm-pu--
tye de la Embajada® Le lamaré 2 usted el
I:rnmu pminon:: d:.i.llnﬂw:.:-::bn.\';

mmmdm gastos del expenmento
precio de las becowones encima. y
Evsa. jOh, qué bueno es uné, mi general! Mu-

- gracias,

HicGird., (Mirdndole, pemsetivo.) (Menuda fae-
na! §i no fuers por el amor propio gue pongo en
eutan cosas... Hay que ver sus modales y s
facha. Pero no impona. Lograré mi empefio.
Haré uns duguess de ena criatura sac

arroyo

Euma. jAsmasyyyyy..! Del arroyo ha dicho,
cuande preciaments en me paso yo la
wida ex en las aceras

HigGira. (Entatlarmdsndoss oom L idea ) Si, den-
tro de seis meses, dentro de tres, 5 thene buen
oldo y lengua sucha, ls presento en la buena so-

1 P s (% el T
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credad v doy ef nmo. Mistress Pearce, Hévesels
fmprelz. No ahorre of jabdn. (Hay buens
bre en la cocina?

MisTiess PEARCE. (Protestando.) Si, pero...
Hicars. (Con el tono de quien no tolera obje-
ciones.) MNada de peros. Quitele rodo lo que
lleva encima y quémelo. Mande usted al cria-
do o al &5 nuevas, ¥ mientris
tanto, mvﬂmiwm?m wa en papel de es-

LraEa.

Evsa. No sé lo que useé querrd hacer conmigo,
Yo soy una muchacha honrd, jentiende?

Hicors, No necesitamos squi tus remilgos de la
calle de Liszon Grove, chicuela. Tl:ms que
aprender 3 comportarte como una duquesa.
Llévesels, mistress Pearce, y 2i le da guerra, déle
usted aroves. )

Eitsa. (Levantindose precipitadamente y co-
rrienido 4 colocarse entre PICKERING ¥ MISTRESS
PEARCE, como bascando proteccion.) A mi no
me martiricen, que llamo a los guardias.

Mistaess Peance. (Pero sino tengo stio para ellal

Hicomas. Méuls usted en la carbonera.

ELsa, jAasaayyyyy...!

Plc:n:l'm;, Oniga usted, Higgins.

Mrstress Pearce. Reflexione, sefior, Estas cosas
no traen nada bueno.

Higams se serena, Una racha de buen
Bamior sucede 4 9 excitacdn anterior.

"'T__

MG, (Con calma v dilzara,) Tranguilicense
fex, Mis @ wurrr fan rovepores del
mundo, Quicro tratarla con todos los mira-
mientos posibles. Cuento con I colaboracidn
de usted para moldearla y adaprars 1 su neevs

posicidn.

Eusa, tramguilizada, vaelve o ooupar o
silla,

MisTrEss Prance. (Qué cosas tiene el sefioe! No
tiene una mds remedio que bajar la cabeza
jDios quiera que la empresa Je salga bien!

FIEIEEIRG. Claro que ¢l caso ofrece sus dificulia-

€5,

Hicams. Pero, (qué quicren ustedes decie?

MisTress PEaRCE. Pues que no puede usted reco-
ger asi a una muchacha, como recogeris una
piedra en la ealle.

HigGins, ¢Por qué no?

MisTress PEARCE. ¢Por qué no? Pues porque no
sabe usted quidn es ella. Tendrd padres. -?I] vex
esté casada,

Erisa. [Aaaax wivl

Heaains., ;Cunal iVamos! ; No sabe usted que
las mujeres de su clase, al afio de casadas, estin
ajadas como bestias que tiran de un carro?

Evsa, ¢ Quién s habia 1-: casar conmigo?

Higains. (Volviendo a v tome amalble,) Ten por
seguro, joh Elisal, que antes que salgas de mis
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manos, las calles de Londres resultarin estre-
chas para ls muchedumbre de hombres que w2
monrin por tus pedazos,

Mismurss Prance. Seior, no le llene la cabeza de
viento a la chiea

Evsa. (Levantindose y omadrindose com de-
andn.) Yo salgo de aqui shora mismo. Esie
mrmigulﬂldu.quuiﬂndememam

Hicows, (Ofendide por el poco aprecio que s
bace de 1 ffnTﬂﬁ;d iVaya, renuncio? Mis-
tress Pearce, no hace falta mandar
ella. Que se vaya con vieno frurmm

Eusa. (Quejumbrosa.) Yo queria decir...

MsTaess PEARCE. Yaveusted lo que resula de ser
deslenguada, (Indicindole ls puerta.) Por aqui
se sale, muchacha.

Eusa. Yo no necesito ropa de naide. Puedo com-
prarme lo que me hace fala.

Tira r“uiluﬁ.

Hicois, (Recogiendo al ewelo el paiiuels y cor-
tdndole el paso ) Eres una desgraciada. Asi me
pagas por olrecido sacarte del arroyo
¥ hermosos vestidos y hacer de o una
sefiora,

Mustress Prancr. Déjela, sefior ,-jw: VAYd & Casa
de sus padres y les diga que la eduguen mejor.

Eima. No wengo pn&rn'E:h caes donde me

Ak

criaron me dijeron que va tenia bastante edad
para ganarme la vida, y me echaron a la calle.

MuTaess Peance. (Dénde estd w madre?

Evsma. Mo la he conocido. La que me eché a [a
callle era mi tercera madrasera. Pero a mi, jplin!
Yo me las arreglo sin ellos.

Hicems, Pero, entonces, ¢ estin ustedes di-
aendo? La chica no depende de nadie. A mi me
SIYE pard mis experimentos, pues me quedo
con ella. Mistress Pearce, lo dicho: llévesela
y andels

Musuess Peance. Pero, sefior, jen de qué calidad
se va 2 quedar aqui? Habri que sefalarle un
sabirio. Las cosas no se hacen asi.

Hicoms, Bueno; piguele lo que le parezca a us-
ted; vimelo d:l-;f:nﬁu de lacompra. (fmpacien-
te.) ¢Para qué demonios querrd dinero, si aqul
ka de tener todo lo que necesita: comida, cama
¥ ropa? Los cuartos no han de ser mis que para

viciow
Euma. pﬂ'ﬂ{qlﬂ s'ha &wu!ﬁ?{ e s0v alpu-
na golfa borracha? Pues, hijo, es 1[3:1.11 alea

Vielve a 1u sillis ¥ se sienta con aive alta-
L laiH

PcxsnmG. (Repremdidmdole con suavidad,) Oi-
g2, Higgina: ;ne se da cuenta de que también la
muchacha tiene sentimienyos?

Hicoos, (Mirdndols com aire oritico, | Me parece

ar
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1ue no (enemos que preocuparmos. (De bees

wmor,) § Verdad, Elisa?

Evsa, Cren gque mis seatimientns se mercoen
tanta consideracidn como los de cuslquicra,
Hicams, (Reflexivo, a Pickenmvg,) Ahi esed la

dificulead.

PickerinG. (Como? jQué dificulad?

Hicais. Hacerla hablar gramaticalmense: la
pronunciacién es bastante bucna,

Eusa. Yo no quiero hablar gramancalmente.
Quiero hablar como las sefioras.

MiTnass Prance. No nos apartemos de ko que
importa. Yo deseo saber en calidad de qué ha de
estar squi |3 muchacha. jHa de cobrar algin
salario? ;Qué ha de ser de ella después de que
scabe su ensefanza? o

Hicoms, (Impaciense.) Digame usted, minres
Pearce: jqué ha de ser dE- ella a1 la dejo en el
arroyol

MisTress PEarCE, Este es asunto de ella, sefior, no
de usied.

Hicams, Pues cuando yo acabe con ella, puede
valver al iﬁt?ﬁ.irﬁ:ﬁdtwiﬁtﬂ i
¥ en paz,

Evisa, E::: no tene corazdn. Salo piensa en sus
negocior, ¥ & los demds que los parra un rayo.
(S¢ levanta reswelamence, di ose & la
salida.) Yo estoy va harta de © esto. Vaya,
ustés |o pasen bien.

Hicoms, (Cogiendo, con wnma sowrita salicio,

4B

unci bowmbomes de chocolate de fa bandeja.)
Toma, Elisa, unos bombones.

ELsa. (Detemidndose, tentada ) Y qué w yo lo
que habri dentro? Algin ficltro envenenado,
n:m‘ dicen en el « Tenorios. De menos nos hizo

HiGGid saca im cortaplemai, corta wn
bambdn em dos, se mete ana mitad e bs boca,
lo wmanrica, ¥ le ofrece La otra miad,

Hiooms. ¢Ves? Agqui no bay trampa ni en .
Mejor prucha de mi buesa fe... (Ells la
Mgﬁl llrﬂl'u?; ¢l be micte el medio bombon
ener foi Labvor.) Mo seas vonta. Tendria monto-
nes de dulces 5 quieres, podris atracarte de ellos
todon los dias,

Evma. Mo me guns wif. | Maiticanda oo
wiuble satifaccdn. ) | ué rico!

Hicoima, Escucha, Elisar jno h.qu. dicho que has
venido en taxi?

Evisa. Pues of, iy qué? jNo tengo yo derecho
1 IOMAr Un tIN Como wigral

Higoma, jQuién lo duda, mujer? Mira: de aqui
en adelante tendris tantos taxis como gusies.,
Mo daris un paso por Londres si no es en taxi.
{Que te parece? :

MusTaess Prasce. Sefor, no enloguezca a la chi-
ca. Luego, al freir serd el reir. En lo que debe ella
pemsar s en el porvenir.
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Hicoma, A su edad! {Vamos! Tiempo hay pars
ﬁm.u en of porvenir._, cuando ya ha pasado.
o seas tontd, Elisa. Haz lo que esta sefora:
piensa en el porvenir de los demds, nunca en el
tys. Piensa en el presente, en bombones de
chocolate, en taxis, en vestidos v alhajas.
Eisa. Pues nn,ﬁrom icnso en vestidos v alhajas,
Soy una muchacha bonri,

Se sienta con arre de .:[:gwﬂ-d

HiGgnes, mim siéndolo, Elisa, bajo ¢ ma-
terpal ¢ o de mistress Pearce, mi dignaama
de llaves, ¥ mis adelante serds la virtuosa esposa
df un oficial de la Guardia, con unos hermosos
bigores, el ]ijo de un marqués, al que su padre
desheredard por haberse casado contigo, pero
luego se humanizard al ver tu hermosura y
Eracia...

PickERING. Dispense, Higgins; esto pasa de la
raya Doy la raxdn o mistress Pearce, 51 esra
muchacha ha de estar en manos de usted paraun
experimento de seis meses, es preciso que sepa
exactamente lo que ha de hacer,

HicGns. Pero si ox impasible, hombre, jHay
alguien de nosotros que sepa lo que haee? Sila
supiéramos, ¢lo hariamos?

PcEenmG. Eso serd muy -Fudn; pero, framca-
mente, no ex de buen senndo. (A Eusa) Oiga
ustéd, Elsa,

5

Eva. Usté dird, .
Hicaiws, Déjese usted de quijotismos, Pickering;
con cierta clase de personas, cuantas menos
complicaciones, mejor. jCarambal Como mili-
wr ya podia wsted saberlo. Que sepa lo que
exijo, y punto conchuido. Fijate, Elisa: has de
vivir aqui durante seis meses; aprenderds a ha-
blar cnrracnmentedpam luegzo poder ser vende-
dora en una tienda elegante de flores. 51 te
rtax hien y haces lo que 1e mando, tendris un
E:nim dormitorio, comeris opiparamente y
ispondris de dinero abundante para comprar-
te dulces ¥ pascarve en taxi. 5i eres holgarana
rrﬂrja,trnrmiristnl:d nsa vy te darin de
los. Al cabeo de seis meses iris en automovil de
ujo 2 palacio, vestida 2 la dltima moda y ador-
nada con muchas slhajas. 5 el rey descubre que
no eres una sefiora de verdad, mandard apresar-
te y bajarte 2 una cueva, donde seris decapitada,
tentiendes?, donde 12 cortarin la cabeza, como
escarmignto de floristas presumidas. Si, por el
coniranio, noe descubren tw verdadera condi-
cifin; en una palabra, i das ¢l timo, tendris un
regalo de siete libras y seis peniques paraque los
nes ¢n lo que mis te guste. (A PICKERING.)
S-:j, pestd usted satisfecho ahora? (A MisTRES
PEARCE.) Vamos, sefiora, jes esto hablar como

se debe?

MusTrnss PEARCE. (Con paciencia,) Esti bien; pe-
ro creo que lo mejor serd que me deje usted

=)
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hablar a solas con la muchacha. Yo no sé si
podré admitirla aqui. No dudo de que las
intenciones de ustedes scan buenas, pero todos

incurriren grandes responsabilidades.
Usted nunca repara en pelillos cuando se encari-
fia ¢con alguna idea. En fin, bueno.., Venga
conmigo, Elisa

Hicains. Muy bien. Ande usted y llévela al cuar-
o de bafia.

Ersa. Yo, ;pa gué voy air al coarto de bafio? Ya
estoy yo cscami hasta las cachas. jQué s'han
figurao? A minadic me da de palos, ;Quétengo
yo que hacer en Palacio? ;Qué falta me hace
a mi jugarme la cabeza}

MisTRESS PEARCE., Muchacha, no sea tonea. Venga
conmigo, que le explicaré odo,

Via hacta la puerta v ks abre.

Ettia. Como usté guiera; peroa mino me la dan,
coste... | Pa chasca!

Viase, MisTrESS PEARCE cierra Lo puerta
¥ las quefas de ELisa ya mo se oyen. Picke
RING v de la chimenca a L sills y 5¢ sienta en
¢lla a boreajadas, apoyando los brazos cruza-
dos en el respaldo.

PickenmG, Dispense usted la pregunta, Higgins:
qué opinidn aene usted de las mujeres?
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Hicamis. Bastante mediana, si he de decir s
verdad.

PickeninG. Hombre, expliquese,

HicGins. (Sentdndose en el taburete del pians |
Pues mire: siempre he visto que en trabando
amistad con una mujer, &ta se voelve celosa,
envidiosa, exigente, desconfiads y cargame
en todos lossentidos. 5i me enamoro de ells, en-
tonces todavia peor: se hace tirfinica v egois-
ta, Las mujeres no valen mds que para tras-
tormarlo todo. Si permitimos que se inmiscu-
¥an en nuestra vida, nos encontramos com
que ellas tiran por un lado ¥ nosorros por &l
otro.

PickeninG, No comprendo.

HiGaizs, (Vielensa, rm:-l'mfu.:rj- anidirido com
mitranguilidad.) Pues es bien sencillo. Suceds
gque cada uno tene sus gustos ¥ que éstos son
incompatibles con los del otro, ¥ cada uno e
de imponer al otro los suyos, Eluno quiere iren
direccidn Norte y el otro en dircccion Sur, v«
resultado es que ambos tienen que ir en dires
cibn Este, aunque ambos aborrezcan el viems
de Levante. (Vielve o ientarie en ef paburete
Asi, pues me ve usted hecho un soherdn y asi he

maorir,

PicRERING, (Levamtandose y acercindose con aire
serice) Vamos, Higgine. Usted sabe lo que quie-
ro decir. No tergiversemos, 5i he de ser copari-
cipe en este asunto, tengo que poner los puntos

5}
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Acto II, traduccion de Miguel Cisneros (2016)

ACTOII

Al dia siguiente, a las once de la mafiana, en el laboratorio de Higgins
en Wimpole Street. Se trata de una habitacién situada en la primera plan-
ta, con vistas a la calle y que fue construida en su origen para ser una sala
de estar. Las puertas dobles se encuentran en el medio de la pared del fon-
do. Entrando, en la esquina de la derecha, hay dos archivadores altos que
forman un dngulo recto con la pared. En esta misma esquina hay un escri-
torio liso, en el que hay un fondgrafo; un laringoscopio; una hilera de
pequefios tubos de drgano con un fuelle; un juego de quinqués especiales
para llamas cantoras®, con quemadores conectados con una tuberia de
caucho a un mechero de gas que sobresale de la pared; numerosos diapaso-
nes de diferentes tamafios; una reproduccién a tamano natural de una
cabeza humana seccionada, por cuyo corte se muestran los érganos vocales;
y una caja con cilindros de cera de repuesto para el fondgrafo.

En el mismo lado de la habitacidn, mds en el interior de la sala, hay una
chimenea y un sillén forrado de cuero muy cémodo, junto al hogar, mds
cerca de la puerta, y un cubo para el carbén. En la repisa de la chimenea,
un reloj. Entre la chimenea y la mesa con el fonégrafo hay un revistero.

Al otro lado de la puerta central, a la izquierda del visitante, hay un
mueble con cajones estrechos y largos. Sobre este mueble, un teléfono y una
agenda telefénica. El rincén de mds alld, cerca de la pared lateral, lo ocupa
un piano de cola, con el teclado orientado hacia el lado contrario de la

PICKERING. [Levantdndose y acercdndose a la chimenea, donde se detiene
de espaldas al fuego.] No, muchas gracias. Ahora no. Ya he
tenido bastante por esta mafana.

HIGGINS. [Tras él, colocdndose a su izquierda.] éCansado de escuchar
sonidos?

PICKERING. 8i. Es un esfuerzo tremendo. Me enorgullecia de mi
mismo por ser capaz de pronunciar veinticuatro sonidos voca-
licos distintos, pero sus ciento treinta me superan. No puedo
distinguir ni la mds minima diferencia en casi ninguno de
ellos.

HIGGINS. [Riéndose entre dientes y dirigiéndose hacia el piano a comer
golosinas.] Bueno, es cuestién de practica. Al principio no se es
capaz de distinguir nada, pero si uno sigue escuchando, al
poco tiempo descubrird que son tan distintos como la A de la
B. [La SENORA PEARCE se asoma; es la ama de llaves de HIGGINS.]
éQué ocurre?

SENORA PEARCE. [Dudando, evidentemente confusa.] Una jovencita
pregunta por usted, sefior.

HIGGINS. iUna jovencita! ¢Y qué quiere?

SENORA PEARCE. Dice que usted se alegrard de atenderla cuando
sepa por qué ha venido, sefior. Es una muchacha muy vulgar.
Muy, muy ordinaria. La habria echado, pero pensé que tal vez
usted la querria para que ella hablara delante de sus maqui-
nas, sefior. Espero no haberme equivocado, pero a veces usted
recibe a unas gentes tan raras que... usted sabra disculparme,
estoy segura, sefior...

HIGGINS. Estd bien, sefiora Pearce. ¢Tiene la muchacha algin
acento interesante?

puerta, y una banqueta tan larga como la longitud del teclado. Sobre el
piano hay un frutero repleto de fruta y chucherias, sobre todo chocolates.
El centro de la habitacién estd vacio. Aparte del sillén, la banqueta del
piano y dos sillas que hay junto a la mesa del fondgrafo, no hay mds que
una silla libre, colocada junto a la chimenea. De las paredes cuelgan graba-
dos: casi todos de Piranesi o retratos a mediatinta. No hay cuadros.
PICKERING estd sentado junto a la mesa, sobre la que estd dejando
algunas tarjetas y un diapason que ha estado utilizando antes, HIGGINS
estd de pie junto a él, cerrando dos o tres carpetas del archivador. Con la
luz de la mafiana parece un hombre de unos cuarenta afios, apuesto, fuerte
y lleno de vida. Viste una levita negra muy profesional, cuello de lino
blanco y corbata de seda negra. Es un hombre de ciencia enérgico, con un
interés apasionado e incluso violento por todo lo que pueda ser objeto de
estudio cientifico, al que no le importan en absoluto ni él mismo ni las
demds personas, incluidos sus sentimientos. Mds bien es, de hecho, pese a
su edad y su tamafio, un chiguillo impulsivo y curioso por todo, impaciente
y ruidoso, que requiere casi la misma atencion que un nifio para evitar que
cometa alguna trastada inintencionada. Sus modales van de la hostilidad
afable, cuando estd de buen humor, a la célera tempestuosa, cuando cual-
quier cosa sale mal; pero es muy franco y carece de malicia, por lo que sigue

resultando simpdtico incluso en sus momentos menos sensatos.

HIGGINS. [Mientras cierra el éiltimo cajén del archivo.] Bueno, pues en
eso consiste todo el especticulo.

PICKERING. Verdaderamente increible. éSabe usted? No he sido
capaz de estudiar bien ni la mitad.

HIGGINS. ¢Querria intentarlo de nuevo?

SENORA PEARCE. Oh, es espantoso, sefior. No sé como puede
interesarle a usted algo asi.

HIGGINS. [A PICKERING.] Que suba. Trigala aqui, sefiora Pearce.
[Se dirige rdpidamente hacia su mesa de trabajo y escoge un cilindro
para el fondgrafo.]

SENORA PEARCE. [Convencida solo a medias.] Muy bien, sefior. Si
usted asi lo quiere. [Se va escaleras abajo.]

HIGGINS. Un golpe de suerte. Le ensefiaré como hago mis graba-
ciones. La haremos hablar y primero transcribiré su pronun-
ciacién con el sistema del Discurso Visible de Bell y luego en
rémico?? y finalmente la grabaremos en el fonégrafo, para que
asi usted pueda escucharla las veces que quiera con la trans-
cripcion escrita por delante.

SENORA PEARCE. [De regreso.] Esta es la joven, sefior.

LA VENDEDORA DE FLORES entra vestida con sus mejores galas.
Lleva un sombrero con tres plumas de avestruz, una naranja, la
otra celeste y la iltima roja. Ha limpiado su mandil casi del todo y
cepillado un poco su mugrienta chaqueta. El patetismo de esta
estampa lamentable, con su inocente vanidad y presuncidn, enter-
necen a PICKERING, que ya se habfa enderezado con la aparicion
de la SENORA PEARCE. Pero, en lo que respecta a HIGGINS, la
tinica distincién que hace entre hombres y mujeres es que, cuando
no estd intimidando a alguien o clamando al cielo enfadado por
alguna nimiedad, le da por agasajar a las mujeres de la misma
manera que tienen los nifios de engatusar a sus nifieras cuando
quieren conseguir algo de ellas.
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HIGGINS. [Bruscamente, tras reconocerla, y sin esconder su decepcion,
empieza a quejarse puerilmente de lo molesto que le resulta eso.] Pero
si esta es la muchacha de cuya pronunciacién ya tomé notas
anoche. No me sirve. Ya tengo todos los registros que queria
de la jerga de Lisson Grove, y no pienso malgastar otro cilin-
dro més. [A la MUCHACHA.] Vete, no te necesito.

LA VENDEDORA DE FLORES. No seas tan insulente. Si todavia no
sabes por qué he venido. [A la SENORA PEARCE, que espera en la
puerta nuevas instrucciones.] éLe dijiste que vine en taxi?

SENORA PEARCE. Qué sandeces son esas, muchacha. ¢Ta crees
que a un caballero como el sefior Higgins le importa lo més
minimo cémo llegaste aqui?

LA VENDEDORA DE FLORES. iOh, con que ese orgullo gastamos, eh!
El no esta por encima de dar clases, no, no, que yo le he oido
decir eso mismo. Y bueno, que no he venido aqui tampoco
para andarme con cumplidos, y si mi dinero no es lo suficien-
temente bueno me largo a otro sitio.

HIGGINS. ¢Bueno para qué?

LA VENDEDORA DE FLORES. Bueno para usted. Ahora ya lo entien-
de, éeh? He venido para que me ensefie, eso es. Y voy a pagar,
no se equivoquéis conmigo.

HIGGINS. [Perplejo.] iVaya, vaya!l [Recuperando el aliento con una boca-
nada.] éQué esperas que te diga?

LA VENDEDORA DE FLORES. Pues si eres un caballero me dirias
que me siente, digo yo. éNo te digo que he venido para hacer
negocios contigo?

HIGGINS. Pickering, ¢le pedimos a esta pelandrusca que se siente
o la tiramos por la ventana?

SENORA PEARCE. [Muy seria.] Siéntate, muchacha. Haz lo que te
dicen.

LA VENDEDORA DE FLORES. iAh, ah, ah! iBuaah! [Permanece de pie,
entre rebelde y perpleja. ]

PICKERING. [Muy cortés.] éNo quieres sentarte? [Coloca la silla vacia
que hay junto a la alfombrilla de la chimenea entre él y HIGGINS] 122,

LA VENDEDORA DE FLORES. [Timidamente.] Bueno, qué mds da si
me siento o no. [Se sienta. PICKERING vuelve a su lugar junto a la
alfombrilla.]

HIGGINS. {Cémo te llamas?

LA VENDEDORA DE FLORES. Liza Doolittle.

HIGGINS. [Recitando con seriedad.] Liza...
Que al cocherito leré,
le dijo anoche, leré...

PICKERING. Que si queria, leré.

HIGGINS. Montar en coche, leré!0!,

Los dos rompen a reir efusivamente por su ocurrencia.

LizA. Pero qué tios mds tontos.

SENORA PEARCE. [Colocdndose tras la silla donde estd sentada
LizA]'%2, Esas no son formas de dirigirse a unos caballeros.

Liza. Entonces que me tomen en serio.

HIGGINS. Hablemos de negocios entonces. ¢Cudnto estds dis-
puesta a pagarme por darte clases?

Liza, Lo que yo sé que es justo. Una amiga mia da clases de fran-
cés y le cuestan dieciocho peniques la hora y se las da un ver-
dadero caballero francés. Y usted no tendrd el morro de

LA VENDEDORA DE FLORES. [Corriendo aterrorizada hacia el piano,
donde se pone a berrear.] iAh, ah, ah! iAh, ahhh! iBuaah! [Ofen-
dida y lloriqueante.] No tienen derecho a llamarme pelandrusca
cuando me he ofrecido a pagar igual que lo haria una sefiorita.

Paralizados, los dos hombres la contemplan desde el otro lado de la
habitacién, sorprendidos.

PICKERING. [Amablemente.] éPero qué es lo que quieres?

LA VENDEDORA DE FLORES. Quiero trabajar como una sefiorita en
una floristeria en vez de vender flores en la esquina de Totten-
ham Court Road, pero no me cogeran si no hablo mas fina-
mente. Y él me dijo que podia ensefiarme. Asi que estoy
dispuesta a pagarle... que yo no pido favores... y él va y me
trata como si fuera basura.

SENORA PEARCE. Pero cémo eres tan idiota que te crees que pue-
des permitirte pagar los honorarios del sefior Higgins.

LA VENDEDORA DE FLORES. Y por qué no voy a poder. Sé muy bien
cuanto cuesta una clase y tengo el dinero para pagarlas.

HIGGINS. éCudnto?

LA VENDEDORA DE FLORES. [Acercdndose a él, triunfante.] iAhora si
me escuchas, eh! Sabia que entrarias en razén cuando vieras
la oportunidad de recuperar un poco de lo que me soltaste
anoche. [En confianza.] éEstabas un poco piripi, no?

HIGGINS. [Con tono imperioso.] Siéntate.

LA VENDEDORA DE FLORES. Oh, no hace falta que me lo
agradezcas...

HIGGINS. [Bramando.] iSiéntate!

pedirme por ensefiarme mi mismo idioma lo mismo que si
me diera clases de francés, pues no pienso pagar mas de un
chelin por las clases. Eso es todo. Lo tomas o lo dejas.

HIGGINS. [Dando vueltas por la habitacién, jugueteando con las llaves y
las monedas de sus bolsillos y haciéndolas repiquetear.] Sabe usted,
Pickering: si considerdaramos un chelin no como un simple
chelin sino proporcionalmente a los ingresos de esta chica,
resultaria que ese chelin equivaldria para un millonario a unas
sesenta o setenta guineas.

PICKERING. ¢Cémo?

HiGGINS. Calctlelo. Un millonario gana unas ciento cincuenta
libras al dia. Ella, en cambio, gana tan solo media corona.

LizA. [Altivamente.] Quién te ha dicho que...

HIGGINS. [Continiia.] Ella me ofrece dos quintos de sus ingresos
diarios por una sola clase. Dos quintos de los ingresos diarios
de un millonario serian unas sesenta libras. Es una cantidad
considerable. iPor Dios, es algo descomunal! Es la mayor
oferta que he tenido nunca.

LizA. [Levantdndose, aterrorizada.] iSesenta libras! ¢Qué carajo
dices? Yo no te he ofrecido sesenta libras. De dénde las...

HIGGINS. Calla la boca.

LizA. [Lloriqueando.] Pero yo no tengo sesenta libras. Oh...

SENORA PEARCE. No llores, tonta. Siéntate, anda. Nadie va a
tocar tu dinero.

HIGGINS. Alguien sf que te va a tocar a ti, pero con un palo de
escoba, como no dejes de lloriquear de una vez por todas.
Siéntate.
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LizA. [Obedeciendo lentamente.] iAh, ah, ah! iAh, ahhh! Le pareces
ami padre.

HIGGINS. Si decido ensefiarte, para ti seré peor que dos padres
juntos. iToma! [Le ofrece su pariuelo de seda.]

LiZA. ¢Y esto para qué es?

HigGiNs. Para secarte los ojos. Para secarte las ldgrimas d
cara. Recuerda: esto es un pafiuelo, y eso otro son las mangas
de tu chaqueta. Si de verdad quieres ser dependienta en una
tienda, no los confundas.

Liza, completamente confundida, lo mira fijamente, incapaz de
decir nada.

SENORA PEARCE. No sirve de nada hablarle asi, sefior Higgins:
ella no le entiende. Ademds, se equivoca usted, ella no va a
saber utilizarlo. [Coge el pafiuelo.]

LizA. [Arrebatdndoselo.] iQuita! Trae para acé ese pafiuelo. El me
lo dio a mi; es mio, no tuyo.

PICKERING. [Riéndose.] Tiene razén. Creo que habria que conside-
rarlo de su propiedad, sefiora Pearce.

SENORA PEARCE. [Resigndndose.] Usted sabra, sefior Higgins.

PICKERING. Higgins, tengo curiosidad. ¢Qué le parece la recep-
cién al aire libre del embajador? Afirmaré que usted es el
mejor profesor que existe si lo consigue. Me apuesto todos los
gastos del experimento a que usted no serd capaz. Y también
pagaré las clases.

LizA. Oh, usted si que es bueno. Gracias, Capitédn.

HIGGINS. [Estallando.] Quitele las ropas y quémelas. Llame a
Whiteley'® o a quien sea para encargar nuevas. Y, hasta que
llegue la ropa, envuélvala con papel de estraza.

Liza. Usted no es un caballero, no, no lo es... diciendo esas
cosas. Soy una buena chica y me conozco bien a los tipos
como t1, no te confundas.

HIGGINS. Aqui no queremos esos remilgos mojigatos de Lisson
Grove, jovencita. Vas a tener que aprender a comportarte
como una duquesa. Llévesela, sefiora Pearce. Y, si le causa
algiin problema, zirrele bien fuerte.

LizA. [Levantdndose de un salto y colocdndose a toda prisa entre PICKE-
RING y la SENORA PEARCE en busca de proteccién.] iNo! iLlamaré
a la policia!

SENORA PEARCE. No hay sitio donde dejarla.

HIGGINS. Hagale un hueco en el cubo de la basura.

LizA. iAh, ah, ah! iAh, ahhh! iBuaaaah! iBuaah!

PICKERING. iVamos, Higgins! Sea sensato.

SENORA PEARCE. [Con firmeza.] Sea sensato, sefior Higgins; de
verdad, séalo. No puede pisotear a todo el mundo de esta
forma.

HIGGINS, tras ser reprendido, se sosiega. La tormenta deja paso a
una brisa sorprendentemente afable.

HIGGINS. [Con una modulacién exquisitamente profesional.] ¢Yo, piso-
teando a nadie? Querida sefiora Pearce, querido Pickering,
nunca ha sido mi intencién pisotear a nadie. Lo tnico que
sugiero es que seamos amables con esta pobre muchacha.

HIGGINS. [Tentado, sin apartar la vista de ella.] Una oferta casi irre-
sistible. Es tan deliciosamente vulgar... estd tan espantosa-
mente sucia...

LizA. [Quejdndose vivamente.] iAh, ah, ah! iAh, ahhh! iBuaaaah!
iBuaah! iNo estoy sucia! iMe he lavado la cara y las manos

antas da vanisl
anics Qo vonur

PICKERING. Definitivamente, querido Higgins, con ese tipo de
halagos evitard que ella se vuelva una presuntuosa.

SENORA PEARCE. [Molesta.] Oh, no diga eso, sefior; existen
muchisimas formas de conseguir que una muchacha se vuelva
una presuntuosa, y nadie lo hace mejor que el sefior Higgins,
aunque a veces esa no sea su intencion. Si que espero, sefior,
que usted no lo anime a hacer ninguna locura.

HIGGINS. [Cada vez mds emocionado con la idea.] éQué es la vida sino
una sucesién de iluminadas locuras? Lo dificil es dar con una.
No ha de dejarse pasar la oportunidad, porque algo asi no
ocurre todos los dias. Convertiré a esta cateta zarrapastrosa
en una duquesa.

LizA. [Rechazando con rabia la opinién que HIGGINS tiene sobre ella.]
iAh, ah, ah! iAh, ahhh! iBuaaaah! iBuaah!

HIGGINS. [Entusiasmado.] iSi! En seis meses... en tres si tiene
buen oido y la lengua 4gil, podré llevirmela donde sea y
hacerla pasar por lo que sea. Empezaremos hoy mismo. iAho-
ra! iEn este mismo instante! Sefiora Pierce, llévesela y limpie-
ia. Con aguarras si es necesario. ¢Esta encendido el fuego en
la cocina?

SENORA PEARCE. [Protestando.] Si, pero...

Debemos prepararla y ponerla a punto para esta nueva etapa
de su vida. Si no me expresé correctamente es debido a que
no queria herir sus sentimientos, o los de ustedes.

LizA, tranquilizada, vuelve calladamente a su silla.

SENORA PEARCE. [A PICKERING.] Digame, sefior, ¢alguna vez oyé
algo semejante?

PICKERING. [Riendo a carcajadas.] Nunca, sefiora Pearce, nunca.

HIGGINS. [Pacientemente.] ¢Qué pasa?

SENORA PEARCE. Bueno, sefior, lo que pasa es que no puede
usted recoger de la calle a una muchacha como quien recoge
guijarros en la playa.

HIGGINS. ¢Y por qué no?

SENORA PEARCE. éQue por qué no...? Usted no la conoce de
nada. éQué pasa con sus padres? A lo mejor esta casada.

LizA. iNe!

HIGGINS. Eso es. Como muy bien ha dicho la muchacha: ifie! iCa-
sada! éNo sabe usted que las mujeres de su clase parecen
mulas de carga estropeadas y cincuentonas tan solo un afio
después de casarse?

LizA. éQuién querria casarse conmigo?

HIGGINS. [Volviendo a utilizar de repente un tono grave, escalofriante-
mente hermoso, con la mejor de las elocuencias.] Por Dios, Eliza, los
hombres se matarin a tiros por conseguir tus favores y sus
caddveres alfombraran las calles!®® después de que yo haya
terminado mis clases contigo.

SENORA PEARCE. Tonterias, sefior. No deberia decirle esas cosas.
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LizA. [Levantdndose y enderezdndose con determinacién.] Me largo.
Esté chiflado, como una cabra. Paso de que me dé clases un
chalado.

HIGGINS. [Herido en su lado mds sensible por la indiferencia de ella ante
su elocuencia.] iClaro que si! Conque estoy loco, éeh? Muy
bien, sefiora Pearce, no es necesario que encargue nuevas
ropas para nadie. Echela.

LizA. [Gimoteando.] Noo... ooh. No tienes derecho a tocarme.

SENORA PEARCE. Ya sabes lo que pasa cuando se es tan imperti-
nente. [Sefialando la puerta.] Por aqui, por favor.

LizA. [A punto de romper a llorar.] No quiero ropa. No me las
hubiera puesto. [Tira el pafiuelo.] Yo misma puedo comprarme
mi ropa.

HIGGINS. [Recuperando hdbilmente el pafiuelo e interponiéndose entre
ella y su reacia salida por la puerta.] Eres una chica desagradecida
y endiablada. Asi es como agradeces mi oferta de sacarte de
las cloacas!®® y vestirte hermosamente y convertirte en una
dama.

SENORA PEARCE. Ya basta, sefior Higgins. No lo voy a permitir.
Usted es el que estd endiablado. Vete a casa con tus padres,
jovencita, y diles que te cuiden mejor, anda.

LizA. Yo no tengo padres. Me dijeron que ya era lo suficiente-
mente mayorcita como para buscarme la vida y me largaron.

SENORA PEARCE. ¢Y tu madre?

Liza. No tengo madre. La que me largé fue la sexta madrastra
que tuve. Pero me las apafio sin ellos. Soy una buena chica, de
verdad.

Liza. Yo no quiero aprender gramdtica. Yo quiero saber hablar
como una sefiorita en una floristerfal®’,

SENORA PEARCE. Sefior Higgins, épodria centrarse, por favor?
Quisiera conocer en qué términos se quedard la chica aqui a
vivir. éTendrd un salario? ¢Y qué pasaré con ella cuando usted
concluya su educacién? Debe pensar un poco en el futuro.

HIGGINS. [Perdiendo la paciencia.] ¢Y qué pasara con ella si la dejo
tirada en las cloacas? Digame, sefiora Pearce.

SENORA PEARCE. Eso es asunto de ella, no de usted, sefior
Higgins.

HIGGINS. Bien, pues cuando haya terminado con ella podremos
devolverla a las cloacas, y entonces sera asunto suyo de nue-
vo, asi que ningan problema.

Liza. Oh, no tienes corazén. No te importa naide, solo te impor-
tas td. [Se levanta y da varios pasos adelante con resolucion.] Ya estd
bien. Ya he tenido suficiente. Me largo. [Dirigiéndose hacia la
puerta.] Tendria que darle vergiienza, ivergiienza!

HIGGINS. [Cogiendo un bombén de chocolate del piano, sus ojos de
repente comienzan a brillar con malicia.] Liza, toma una
chocolatina.

LizA. [Dubitativa, tentada.] ¢Y cémo puedo confiar que no tienen
nada raro? He oido de tipos como tii que endrogan a las
chicas.

HIGGING caca de ren,
SGGUNS saca ae repend

tina, se mete una de las mitades en la boca, se la traga de un
bocado y le ofrece a L1ZA la otra mitad.

HIGGINS. Muy bien, en ese caso, ¢a qué demonios viene entonces
toda esta rabieta? La muchacha no es de nadie... no es de uti-
lidad para nadie méds que para mi. [Se dirige hacia la SENORA
PEARCE y empieza a cameldrsela.] Podria adoptarla usted, sefiora
Pearce: estoy seguro de que una hija supondria un gran diver-
timento para usted. Y ahora que no se proteste mds. Llévela
abajoy...

SENORA PEARCE. ¢Pero qué serd de ella? ¢Se le va a pagar algo?
Sea sensato, sefior.

HIGGINS. Bueno, paguele lo que sea si es necesario, afiddalo a los
gastos del servicio doméstico. [Impacientemente.] ¢Para qué
demonios querria dinero? Tendrd manutencién y ropa. Si le da
usted dinero lo tinico que hara con él serd darse a la bebida.

LizA. [Volviéndose contra él.] Vaya tio més bruto. Eso es mentira,
nunca naide me ha visto beber ni una gota de alcohol. [A
PICKERING.] Sefor, usted que es un caballero, no le permita
que me hable asin!%6,

PICKERING. [En un tono amable de reproche.] ¢Ha llegado a pensar,
sefior Higgins, que la muchacha podria tener sentimientos?
HIGGINS. [Mirdndola sentenciosamente.] No, no lo creo. Ningin
sentimiento que deba importarnos. [Jovialmente.] éNo es asi,

Eliza?

Liza. Tengo mis propios sentimientos como toda la gente los
tienen.

HIGGINS. [A PICKERING, pensativamente.] ¢Ve la dificultad?

PICKERING. éC6mo? ¢Qué dificultad?

HIGGINS. Ensefiarle gramdtica. Si fuera solo la pronunciacién
seria demasiado ficil.

HIGGINS. Garantia de mi buena fe, Eliza. Yo me como una mitad,

t la otra. [LiZA abre la boca para replicar y HIGGINS le introduce la
mitad de la chocolatina.] Tendrds cajas enteras de chocolatinas,
toneles repletos, a diario. Vivirds rodeada de chocolate. {Qué
te parece?

LizA. [Que se ha tragado la chocolatina después de casi ahogarse con

ella.] No me la habria comido, lo que pasa es que soy dema-
siado educada para escupirla.

HIGGINS. Escucha, Eliza, me ha parecido oir que has venido en

taxi,

LizA. Y qué pasa? Tengo el mismo derecho de coger un taxi que

todo el mundo.

HIGGINS. Asi es, Eliza. Y en el futuro podrés coger todos los taxis

que quieras. Podrés ir y venir y dar vueltas por la ciudad en
taxi todos los dias. Piénsalo bien, Eliza.

SENORA PEARCE. Sefior Higgins, estd manipulando a la mucha-

cha. Eso no esta bien. Ella tiene que pensar en su futuro.

HIGGINS. éA su edad? iTonterfas! Ya tendra tiempo de pensar en

el futuro cuando no tenga futuro en el que pensar. No, Eliza,
haz como esta sefiora: piensa siempre en el futuro de los
demds, pero nunca en el tuyo. Piensa en bombones, en taxis,
en oro, en diamantes.

LizA. No, yo no quiero oro ni diamantes. Soy una buena chica.

[Se sienta de nuevo, intentando parecer digna.]

PR T PRRE

HIGGINS. Y seguiras siéndolo, Eliza, ai cuidado de ia sefiora Pear-

ce. Y te casards con un oficial de la Guardia Real con un
enorme bigote, con el hijo de un marqués, que lo desheredara
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por haberse casado contigo, aunque se ablandari cuando vea
tu belleza y tu bondad...

PICKERING. Perdéneme, querido Higgins, pero he de interrumpir-
le. La sefiora Pearce tiene toda la razén. Si esta muchachavaa
estar en sus manos durante seis meses para un experimento
educativo, debe comprender completamente en lo que se estd
embarcando.

HIGGINS. ¢Y c6mo va a poder? Es incapaz de entender nada. Ade-
mis, éacaso alguno de nosotros entiende qué estamos hacien-
do? Si de verdad lo supiéramos, ¢lo hariamos?

PICKERING. Es usted muy listo, Higgins, pero eso no viene al caso
ahora mismo'%8, [A ELizA.] Seforita Doolittle...

LizA. [Sobrepasada.] iAh, ah, ah! iAh, ahhh! iBuaaaah! iBuaah!

HIGGINS. Ahi tienen. Eso es todo lo que conseguirdn de Eliza.
iAh, ah, ah! iAh, ahhh! iBuaaaah! iBuaah! No hace falta dar
mis explicaciones. Como militar bien debiera saberlo usted.
Ordenes, con eso basta para ella. Eliza, vivirds aqui durante
los préximos seis meses, aprenderas a hablar a la perfeccién,
como la encargada de una floristeria. Si eres buena y haces
todo lo que se te dice, dormirds en un dormitorio en condicio-
nes y tendrds de todo para comer, y dinero para comprar cho-
colate y dar vueltas en taxi por la ciudad. Si eres mala y
holgazana, dormirds en el lavadero con las cucarachas y la
sefiora Pearce te zurrard con la escoba. Cuando transcurran
los seis meses, irds al Buckinham Palace en un carruaje, con
un vestido muy hermoso. Si el rey descubre que no eres una
dama, la policia te apresard y te encerrard en la Torre de Lon-
dres, donde te cortardn la cabeza como advertencia a otras

sabido de qué iba todo esto, no habria venido. Siempre he
sido una buena chica. Y yo nunca le he contradecido nada a
ese, y tampoco le debo nada, y no me importa, y a mi no me
pisotea naide, y tengo sentimientos como todo el mundo...

La SENORA PEARCE cierra la puerta y las quejas de ELIZA dejan
de ofrse1®2,

Para su sorpresa, ya que ella esperaba que la llevasen al
lavadero, Eliza es llevada hasta el tercer piso. Alli, la
sefiora Pearce abre una puerta y la introduce en un dormi-
torio de invitados.

SENORA PEARCE. Tendré que instalarte aqui. Esta serd tu
habitacién.

LizA. Oh-oh. Pero oiga, no voy a poder dormir aqui. Es dema-
siado bueno para mi. Me va a dar cosa tocar algo. Todavia no
soy una duquesa, ti sabes.

SENORA PEARCE. Tendrds que estar igual de limpia que el dormi-
torio, y entonces no te dard ningtn reparo. Y tienes que
hablarme de usted y llamarme sefiora Pearce, no oiga. [Abre la
puerta del vestidor, que ha sido reconvertido en un baio.]

LizA. iLa leche! ¢Qué es esto? ¢Aqui se lavan la ropa? Vaya
pedazo de barrefio raro.

SENORA PEARCE. No es un barrefio. Sirve para bafiarse, Eliza, y
ahi te voy a lavar.

vendedoras de flores presuntuosas. Si nadie te descubre, se te
obsequiard con siete chelines y seis peniques para que puedas
empezar una nueva vida como dependienta en una floristeria.
Si rechazas esta oferta serds una desagradecida del demonio, y
hards llorar a los dngeles. [A PICKERING.] ¢Satisfecho, Picke-
ring? [A la SENORA PEARCE.] éAcaso puedo decirlo mds alto y
claro, sefiora Pearce?

SENORA PEARCE. [Pacientemente.] Creo que es mejor si usted me
permite hablar con la joven como es debido, en privado. No sé
si puedo hacerme cargo de ella ni si estoy de acuerdo con todo
esto. Por supuesto, sé que usted no pretende hacerle ningin
dafio, pero cuando a usted le da por interesarse por los acen-
tos de otras personas, como usted mismo dice, nunca piensa
o se preocupa por lo que pueda pasarle a ellas o a usted mis-
mo. Ven conmigo, Eliza.

HIGGINS. Muy bien. Muchas gracias, sefiora Pearce. Enviela direc-
tamente a la bafiera.

LizA. [Levantdndose de mala gana y con desconfianza.] Eres un pedazo
de abusén. No me quedaré aqui si no me quieren. Y no voy a
consentir que naide me toque un pelo. Ademds, nunca pedi a
naide que me lleven al Bucknam Palas. Yo nunca he tenido ni
un problema con la poli, yo no soy de esas, que yo soy una
buena chica...

SENORA PEARCE. No repliques, jovencita. No has entendido al
caballero. Ven conmigo. [Se dirige hacia la puerta y la mantiene
abierta para ELIZA.]

LizA. [Mientras sale.] Bueno, pero yo tengo razén. No me pienso
acercar al rey, menos si me van a cortar la cabeza. Si habria

LizA. éQué pretende usted? ¢Que me meta ahi y me moje enteri-
ca? Ni de cofia. Me moriria. Conoci a una mujer que lo hacia
todos los sabados por la noche y se murié de eso.

SENORA PEARCE. El sefior Higgins tiene su propio cuarto de bafio
en el piso de abajo y todas las mafianas se toma un bafio, con
agua fria.

LizA. iUgh! Pues sera de hierro, qué hombre.

SENORA PEARCE. Si vas a sentarte con él y con el coronel y recibir
clases, tendras que hacer lo mismo. No les gustara tu olor si
no te lavas. Pero puedes tener el agua tan caliente como quie-
ras. Hay dos grifos: uno para el agua caliente y otro para el
agua fria.

Liza. [Llorosa.] iNo puedo! No me atrevo. No es natural. Me dara
un sopapo. No me he bafiado en la vida. Nunca nada que se
parezca a bafiarme entera.

SENORA PEARCE. ¢Pero no quieres estar limpia y adorable y
decente, como una dama? Tienes que saber que no se puede
ser una muchacha fina por dentro si eres una guarra por
fuera.

LizA. iBuaaaaaaaah!

SENORA PEARCE. Deja ya de llorar y vuelve a tu habitacion y des-
vistete. Luego envuélvete con esto [sacando un albornoz de la
percha y ofreciéndoselo a LiZA] y vuelve aqui conmigo. Yo mien-
tras tanto prepararé el bafio.

LizA. [Deshecha en ldgrimas.] No, no puedo. No lo haré. No estoy
acostumbrada. No me he quitado toda la ropa en mi vida. No
estd bien, no es decente.
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sabido de qué iba todo esto, no habria venido. Siempre he
sido una buena chica. Y yo nunca le he contradecido nada a
ese, y tampoco le debo nada, y no me importa, y a mi no me
pisotea naide, y tengo sentimientos como todo el mundo...

La SENORA PEARCE cierra la puerta y las quejas de ELIZA dejan
de ofrse!®.

Para su sorpresa, ya que ella esperaba que la llevasen al
lavadero, Eliza es llevada hasta el tercer piso. Alli, la
sefiora Pearce abre una puerta y la introduce en un dormi-
torio de invitados.

SENORA PEARCE. Tendré que instalarte aqui. Esta serd tu
habitacién.

Liza. Oh-oh. Pero oiga, no voy a poder dormir aqui. Es dema-
siado bueno para mi. Me va a dar cosa tocar algo. Todavia no
soy una duquesa, tii sabes.

SENORA PEARCE. Tendris que estar igual de limpia que el dormi-
torio, y entonces no te dard ningin reparo. Y tienes que
hablarme de usted y llamarme sefiora Pearce, no oiga. [Abre la
puerta del vestidor, que ha sido reconvertido en un bafio.]

LizA. iLa leche! ¢Qué es esto? ¢Aqui se lavan la ropa? Vaya
pedazo de barrefio raro.

SENORA PEARCE. No es un barrefio. Sirve para banarse, Eliza, y
ahi te voy a lavar.

LizA. ¢Qué pretende usted? ¢Que me meta ahi y me moje enteri-
ca? Ni de cofia. Me moriria. Conoci a una mujer que lo hacia
todos los sabados por la noche y se murié de eso.

SENORA PEARCE. El sefior Higgins tiene su propio cuarto de bafio
en el piso de abajo y todas las mafianas se toma un bafio, con
agua fria.

LizA. iUgh! Pues serd de hierro, qué hombre.

SENORA PEARCE. Si vas a sentarte con él y con el coronel y recibir
clases, tendrds que hacer lo mismo. No les gustari tu olor si
no te lavas. Pero puedes tener el agua tan caliente como quie-
ras. Hay dos grifos: uno para el agua caliente y otro para el
agua fria.

LizaA. [Llorosa.] iNo puedo! No me atrevo. No es natural. Me dard
un sopapo. No me he bafiado en la vida. Nunca nada que se
parezca a bafiarme entera.

SENORA PEARCE. ¢Pero no quieres estar limpia y adorable y
decente, como una dama? Tienes que saber que no se puede
ser una muchacha fina por dentro si eres una guarra por
fuera.

LizA. iBuaaaaaaaah!

SENORA PEARCE. Deja ya de llorar y vuelve a tu habitacién y des-
vistete. Luego envuélvete con esto [sacando un albornoz de la
percha y ofreciéndoselo a LizA] y vuelve aqui conmigo. Yo mien-
tras tanto prepararé el bario.

LizA. [Deshecha en ldgrimas.] No, no puedo. No lo haré. No estoy
acostumbrada. No me he quitado toda la ropa en mi vida. No
estd bien, no es decente.
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Acto V, George Bernard Shaw (1916)

to go to Bucknam Palace, I didn't. I was never in trouble with the police,
not me. I'm a good girl—

MRS. PEARCE. Don't answer back, girl. You don't understand the gentle-
man. Come with me. [She leads the way to the door, and holds it open
for Eliza].

LIZA [as she goes out] Well, what I say is right. I won't go near the king, not
if 'm going to have my head cut off. If I'd known what I was letting
myself in for, I wouldn't have come here. I always been a good girl; and 1
never offered to say a word to him; and I don't owe him nothing; and I
don't care; and [ won't be put upon; and I have my feelings the same as
anyone else—

Mrs. Pearce shuts the door; and Eliza's plaints are no longer
audible. Pickering comes from the hearth to the chair and sits
astride it with his arms on the back.

PICKERING. Excuse the straight question, Higgins. Are you a man of good
character where women are concerned?

HIGGINS [moodily] Have you ever met a man of good character where
women are concerned?

PICKERING. Yes: very frequently.

HIGGINS [dog lly, lifting himself on his hands to the level of the
piano, and sitting on it with a bounce] Well, I haven't. I find that the
moment [ let a woman make friends with me, she becomes jealous,
exacting, suspicious, and a damned nuisance. I find that the moment I let
myself make friends with a woman, I become selfish and tyrannical.

PICKERING. Well, nobody told me. But I concluded naturally—

DOOLITTLE. No: that ain't the natural way, Colonel: it's only the middle
class way. My way was always the undeserving way. But don't say noth-
ing to Eliza. She don't know: I always had a delicacy about telling her.

PICKERING. Quite right. We'll leave it so, if you don't mind.

DOOLITTLE. And you'll come to the church, Colonel, and put me through
straight?

PICKERING. With pleasure. As far as a bachelor can.

MRS. HIGGINS. May I come, Mr. Doolittle? I should be very sorry to miss
your wedding.

DOOLITTLE. 1 should indeed be honored by your condescension, ma'am;
and my poor old woman would take it as a tremenjous compliment. She's
been very low, thinking of the happy days that are no more.

MRS. HIGGINS [rising] I'll order the carriage and get ready. [The men rise,
except Higgins]. I shan't be more than fifteen minutes. [As she goes to
the door Eliza comes in, hatted and buttoning her gloves]. I'm going to
the church to see your father married, Eliza. You had better come in the
brougham with me. Colonel Pickering can go on with the bridegroom.

Mrs. Higgins goes out. Eliza comes to the middle of the room
between the centre window and the ottoman. Pickering joins
her.

DOOLITTLE. Bridegroom! What a word! It makes a man realize his position,
somehow. [He takes up his hat and goes towards the door].

Women upset everything. When you let them into your life, you find that
the woman is driving at one thing and you're driving at another.

PICKERING. At what, for example?

HIGGINS [coming off the piano restlessly] Oh, Lord knows! 1 suppose the
woman wants to live her own life; and the man wants to live his; and
each tries to drag the other on to the wrong track. One wants to go north
and the other south; and the result is that both have to go east, though
they both hate the east wind. [He sits down on the bench at the key-
board]. So here 1 am, a confirmed old bachelor, and likely to remain so.

PICKERING [rising and standing over him gravely] Come, Higgins! You
know what I mean. If I'm to be in this business | shall feel responsible
for that girl. I hope it's understood that no advantage is to be taken of
her position.

HIGGINS. What! That thing! Sacred, [ assure you. [Rising to explain] You
see, she'll be a pupil; and teaching would be impossible unless pupils
were sacred. I've taught scores of American millionairesses how to speak
English: the best looking women in the world. I'm seasoned. They might
as well be blocks of wood. I might as well be a block of wood. It's—

Mrs. Pearce opens the door. She has Eliza's hat in her hand.
Pickering retires to the easy-chair at the hearth and sits
down.

HIGGINS [eagerly] Well, Mrs. Pearce: is it all right?

MRS. PEARCE [at the door] I just wish to trouble you with a word, if I may,
Mr. Higgins.

PICKERING. Before I go, Eliza, do forgive him and come back to us.
LIZA. I don't think papa would allow me. Would you, dad?

DOOLITTLE [sad but magnanimous] They played you off very cunning,
Eliza, them two sportsmen. If it had been only one of them, you could
have nailed him. But you see, there was two; and one of them chaper-
oned the other, as you might say. [To Pickering] It was artful of you,
Colonel; but I bear no malice: I should have done the same myself. I been
the victim of one woman after another all my life; and I don't grudge you
two getting the better of Eliza. I shan't interfere. It's time for us to go,
Colonel. So long, Henry. See you in St. George's, Eliza. [He goes out].

PICKERING [coaxing] Do stay with us, Eliza. [He follows Doolittle].

Eliza goes out on the balcony to avoid being alone with Hig-
gins. He rises and joins her there. She immediately comes
back into the room and makes for the door; but he goes along
the balcony quickly and gets his back to the door before she
reaches it.

HIGGINS. Well, Eliza, you've had a bit of your own back, as you call it. Have
you had enough? and are you going to be reasonable? Or do you want
any more?

LIZA. You want me back only to pick up your slippers and put up with your
tempers and fetch and carry for you.

HIGGINS. I haven't said | wanted you back at all.

LIZA. Oh, indeed. Then what are we talking about?
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HIGGINS. About you, not about me. If you come back [ shall treat you just
as I have always treated you. I can't change my nature; and I don't intend
to change my manners. My manners are exactly the same as Colonel
Pickering's.

LIZA. That's not true. He treats a flower girl as if she was a duchess.
HIGGINS. And I treat a duchess as if she was a flower girl.

LIZA. I see. [She turns away composedly, and sits on the ottoman, facing the
window]. The same to everybody.

HIGGINS. Just so.
LIZA. Like father.

HIGGINS [grinning, a little taken down] Without accepting the comparison
at all points, Eliza, it's quite true that your father is not a snob, and that
he will be quite at home in any station of life to which his eccentric des-
tiny may call him. [Seriously] The great secret, Eliza, is not having bad
manners or good manners or any other particular sort of manners, but
having the same manner for all human souls: in short, behaving as if you
were in Heaven, where there are no third-class carriages, and one soul is

as good as another.
LIZA. Amen. You are a born preacher.

HIGGINS [irritated] The question is not whether I treat you rudely, but
whether you ever heard me treat anyone else better.

LIZA [with sudden sincerity] I don't care how you treat me. I don't mind
your swearing at me. I don't mind a black eye: I've had one before this.

HIGGINS. I can't turn your soul on. Leave me those feelings; and you can
take away the voice and the face. They are not you.

LIZA. Oh, you ARE a devil. You can twist the heart in a girl as easy as some
could twist her arms to hurt her. Mrs. Pearce warned me. Time and again
she has wanted to leave you; and you always got round her at the last
minute. And you don't care a bit for her. And you don't care a bit for me.

HIGGINS. I care for life, for humanity; and you are a part of it that has come
my way and been built into my house. What more can you or anyone
ask?

LIZA. I won't care for anybody that doesn't care for me.

HIGGINS. Commercial principles, Eliza. Like [reproducing her Covent Gar-
den pronunciation with professional exactness] s'yollin voylets [selling
violets], isn't it?

LIZA. Don't sneer at me. It's mean to sneer at me.

HIGGINS. I have never sneered in my life. Sneering doesn't become either
the human face or the human soul. 1 am expressing my righteous con-
tempt for Commercialism. I don't and won't trade in affection. You call
me a brute because you couldn't buy a claim on me by fetching my slip-
pers and finding my spectacles. You were a fool: I think a woman fetch-
ing a man's slippers is a disgusting sight: did I ever fetch YOUR slippers?
I think a good deal more of you for throwing them in my face. No use
slaving for me and then saying you want to be cared for: who cares for a
slave? If you come back, come back for the sake of good fellowship; for
you'll get nothing else. You've had a thousand times as much out of me
as | have out of you; and if you dare to set up your little dog's tricks of

But [standing up and facing him] I won't be passed over.

HIGGINS. Then get out of my way; for I won't stop for you. You talk about
me as if | were a motor bus.

LIZA. So you are a motor bus: all bounce and go, and no consideration for
anyone. But I can do without you: don't think I can't.

HIGGINS. I know you can. I told you you could.

LIZA [wounded, getting away from him to the other side of the ottoman
with her face to the hearth] I know you did, you brute. You wanted to get
rid of me.

HIGGINS. Liar.
LIZA. Thank you. [She sits down with dignity].

HIGGINS. You never asked yourself, I suppose, whether I could do without
YOu.

LIZA [earnestly] Don't you try to get round me. You'll HAVE to do without
me.

HIGGINS [arrogant] I can do without anybody. 1 have my own soul: my own
spark of divine fire. But [with sudden humility] I shall miss you, Eliza.
[He sits down near her on the ottoman]. I have learnt something from
your idiotic notions: I confess that humbly and gratefully. And I have
grown accustomed to your voice and appearance. I like them, rather.

LIZA. Well, you have both of them on your gramophone and in your book of
photographs. When you feel lonely without me, you can turn the
machine on. It's got no feelings to hurt.

fetching and carrying slippers against my creation of a Duchess Eliza, I'l
slam the door in your silly face.

LIZA. What did you do it for if you didn't care for me?
HIGGINS [heartily] Why, because it was my job.
LIZA. You never thought of the trouble it would make for me.

HIGGINS. Would the world ever have been made if its maker had been afraid
of making trouble? Making life means making trouble. There's only one
way of escaping trouble; and that's killing things. Cowards, you notice,
are always shrieking to have troublesome people killed.

LIZA. I'm no preacher: I don't notice things like that. I notice that you don't
notice me.

HIGGINS [jumping up and walking about intolerantly] Eliza: you're an idiot.
I waste the treasures of my Miltonic mind by spreading them before you.
Once for all, understand that [ go my way and do my work without car-
ing twopence what happens to either of us. I am not intimidated, like
your father and your stepmother. So you can come back or go to the dev-
il: which you please.

LIZA. What am I to come back for?

HIGGINS [bouncing up on his knees on the ottoman and leaning over it to
her] For the fun of it. That's why I took you on.

LIZA [with averted face] And you may throw me out tomorrow if I don't do
everything you want me to?

68



HIGGINS. Yes; and you may walk out tomorrow if | don't do everything YOU
want me to.

LIZA. And live with my stepmother?
HIGGINS. Yes, or sell flowers.

LIZA. Oh! if I only COULD go back to my flower basket! 1 should be inde-
pendent of both you and father and all the world! Why did you take my
independence from me? Why did I give it up? I'm a slave now, for all my
fine clothes.

HIGGINS. Not a bit. Il adopt you as my daughter and settle money on you if
you like. Or would you rather marry Pickering?

LIZA [looking fiercely round at him] I wouldn't marry YOU if you asked me;
and you're nearer my age than what he is.

HIGGINS [gently] Than he is: not "than what he is."
LIZA [losing her temper and rising] I'l talk as I like. You're not my teacher

now.

HIGGINS [reflectively] I don't suppose Pickering would, though. He's as con-
firmed an old bachelor as I am.

LIZA. That's not what I want; and don't you think it. I've always had chaps
enough wanting me that way. Freddy Hill writes to me twice and three
times a day, sheets and sheets.

HIGGINS [disagreeably surprised] Damn his impudence! [He recoils and
finds himself sitting on his heels].

came—to care for you; not to want you to make love to me, and not for-
getting the difference between us, but more friendly like.

HIGGINS. Well, of course. That's just how I feel. And how Pickering feels.
Eliza: you're a fool.

LIZA. That's not a proper answer to give me [she sinks on the chair at the
writing-table in tears].

HIGGINS. It's all you'll get until you stop being a common idiot. If you're
going to be a lady, you'll have to give up feeling neglected if the men you
know don't spend half their time snivelling over you and the other half
giving you black eyes. If you can't stand the coldness of my sort of life,
and the strain of it, go back to the gutter. Work til you are more a brute
than a human being; and then cuddle and squabble and drink til you fall
asleep. Oh, it's a fine life, the life of the gutter. It's real: it's warm: it's vio-
lent: you can feel it through the thickest skin: you can taste it and smell
it without any training or any work. Not like Science and Literature and
Classical Music and Philosophy and Art. You find me cold, unfeeling,
selfish, don't you? Very well: be off with you to the sort of people you
like. Marry some sentimental hog or other with lots of money, and a
thick pair of lips to kiss you with and a thick pair of boots to kick you
with. If you can't appreciate what you've got, you'd better get what you
can appreciate.

LIZA [desperate] Oh, you are a cruel tyrant. I can't talk to you: you turn
everything against me: I'm always in the wrong. But you know very well
all the time that you're nothing but a bully. You know I can't go back to
the gutter, as you call it, and that I have no real friends in the world but
you and the Colonel. You know well I couldn't bear to live with a low
commeon man after you two; and it's wicked and cruel of you to insult me

LIZA. He has a right to if he likes, poor lad. And he does love me.
HIGGINS [getting off the ottoman] You have no right to encourage him.
LIZA. Every girl has a right to be loved.

HIGGINS. What! By fools like that?

LIZA. Freddy's not a fool. And if he's weak and poor and wants me, may be
he'd make me happier than my betters that bully me and don't want me.

HIGGINS. Can he MAKE anything of you? That's the point.

LIZA. Perhaps I could make something of him. But I never thought of us
making anything of one another; and you never think of anything else. [
only want to be natural.

HIGGINS. In short, you want me to be as infatuated about you as Freddy? Is
that it?

LIZA. No I don't. That's not the sort of feeling I want from you. And don't
you be too sure of yourself or of me. [ could have been a bad girl if I'd
liked. I've seen more of some things than you, for all your learning. Girls
like me can drag gentlemen down to make love to them easy enough.
And they wish each other dead the next minute.

HIGGINS. Of course they do. Then what in thunder are we quarrelling
about?

LIZA [much troubled] 1 want a little kindness. I know I'm a common igno-
rant girl, and you a book-learned gentleman; but I'm not dirt under your
feet. What I done [correcting herself] what I did was not for the dresses
and the taxis: I did it because we were pleasant together and | come—

by pretending I could. You think I must go back to Wimpole Street
because 1 have nowhere else to go but father's. But don't you be too sure
that you have me under your feet to be trampled on and talked down. I'll
marry Freddy, I will, as soon as he's able to support me.

HIGGINS [sitting down beside her] Rubbish! you shall marry an ambas-
sador. You shall marry the Governor-General of India or the Lord-Lieu-
tenant of Ireland, or somebody who wants a deputy-queen. I'm not going
to have my masterpiece thrown away on Freddy.

LIZA. You think I like you to say that. But I haven't forgot what you said a
minute ago; and I won't be coaxed round as if I was a baby or a puppy. If
I can't have kindness, I'll have independence.

HIGGINS. Independence? That's middle class blasphemy. We are all depen-
dent on one another, every soul of us on earth.

LIZA [rising determinedly] Il let you see whether I'm dependent on you. If
you can preach, I can teach. I'll go and be a teacher.

HIGGINS. What'll you teach, in heaven's name?

LIZA. What you taught me. I'll teach phonetics.
HIGGINS. Ha! Ha! Ha!

LIZA. I'll offer myself as an assistant to Professor Nepean.

HIGGINS [rising in a fury] What! That impostor! that humbug! that toady-
ing ignoramus! Teach him my methods! my discoveries! You take one
step in his direction and I'll wring your neck. [He lays hands on her]. Do
you hear?
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LIZA [defiantly non-resistant] Wring away. What do I care? I knew you'd
strike me some day. [He lets her go, stamping with rage at having forgot-
ten himself, and recoils so hastily that he stumbles back into his seat on
the ottoman]. Aha! Now I know how to deal with you. What a fool I was
not to think of it before! You can't take away the knowledge you gave me.
You said I had a finer ear than you. And I can be civil and kind to people,
which is more than you can. Aha! That's done you, Henry Higgins, it has.
Now [ don't care that [snapping her fingers] for your bullying and your
big talk. I'll advertize it in the papers that your duchess is only a flower
girl that you taught, and that she'll teach anybody to be a duchess just
the same in six months for a thousand guineas. Oh, when I think of
myself crawling under your feet and being trampled on and called names,
when all the time I had only to lift up my finger to be as good as you, I
could just kick myself.

HIGGINS [wondering at her] You damned impudent slut, you! But it's better
than snivelling; better than fetching slippers and finding spectacles, isn't
it? [Rising] By George, Eliza, I said I'd make a woman of you; and I have.
1 like you like this.

LIZA. Yes: you turn round and make up to me now that I'm not afraid of you,
and can do without you.

HIGGINS. Of course I do, you little fool. Five minutes ago you were like a
millstone round my neck. Now you're a tower of strength: a consort bat-
tleship. You and I and Pickering will be three old bachelors together
instead of only two men and a silly girl.

Mrs. Higgins returns, dressed for the wedding. Eliza instantly
becomes cool and elegant.

MRS. HIGGINS. The carriage is waiting, Eliza. Are you ready?
LIZA. Quite. Is the Professor coming?

MRS. HIGGINS. Certainly not. He can't behave himself in church. He makes
remarks out loud all the time on the clergyman's pronunciation.

LIZA. Then I shall not see you again, Professor. Good bye. [She goes to the
door].

MRS. HIGGINS [coming to Higgins] Good-bye, dear.

HIGGINS. Good-bye, mother. [He is about to kiss her, when he recollects
something]. Oh, by the way, Eliza, order a ham and a Stilton cheese, will
you? And buy me a pair of reindeer gloves, number eights, and a tie 1o
match that new suit of mine, at Eale & Binman's. You can choose the col-
or. [His cheerful, careless, vigorous voice shows that he is incorrigible].

LIZA [disdainfully] Buy them yourself. [She sweeps out].

MRS. HIGGINS. I'm afraid you've spoiled that girl, Henry. But never mind,
dear: I'll buy you the tie and gloves.

HIGGINS [sunnily] Oh, don't bother. She'll buy em all right enough. Good-
bye.

They kiss. Mrs. Higgins runs out. Higgins, left alone, rattles
his cash in his pocket; chuckles; and disports himself in a
highly self-satisfied manner.
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Acto V, traduccion de Julio Brouta (1919)

distamente vwelve adenrro de Lo halitaciin

se dirige 4 la puweres, pero dl le coge la
i:'.-mrurksinudm.

Hicons. Yamos, mujer, no diris que no te han
dado in. Supongo que ya basta y vas
3 tener puicio, i

Evmsa, Usted quiere gue yo viaelva a su casa para
uuu:rquiﬂ‘L traiga ks eapatillas v le tenga las

cosas

HiGans. Siyono he dicho que vuelvas a mi casa.

Eumsa. ¢ no? Paes enmonces, §de qué estamos

?

Hiscoa, Estamos hablindo de b, no de mi. 5
vuelves a mi casa, de lo que me alegraré, te
mhniIunquﬂtnFmNupundum-
biar mi nuuraleza y no pienio enmendar mis
maneras. Mis maneras son exactamente kas mis-
mas las del coronel Pickering.

Evtsa. ?E:D:i'qutm‘. Fl trata a uwna florista como
i Fueras una duqees.

Hicons. Yo trato s una dequesa como si fuera
una Rorsa

Eisa. Ya lo creo. (Se vmelye de ¢ con
alaneria y se sents en el sofd, de frente al
balcom.) Lo mismo a vodo ¢l munde.

Hiccm Exactamente.

gt Sy ey Ry s
da) Sin itir la comparacion en dos sus
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extremos, Elisa, no puedo negar que ta padre no
es un hombre vulgar, y que uh?i rnanl:jniml.l.n
perfectamente en quier posicién que e
encuentre. (Serio.) El gran secreto, Elisa, no
consiste en I::H buenos o malos modales
a cualquier clase particular de modales, sino en
tmﬁnl mismo modo 3 todas las almas herma-
nas; en una palabra: hay que portarse como si
uno estuviese en el cielo, donde no hay vagones
de tercera ni reservados, ¥ en donde un alma e
tanto comao la otra.
Eusa. Amén. Usted ha nacido para predicador.
Hicoms, (frrtado ) La cuestidn no es si te trawn
asi o asd, sino $i me has visto alguna vez rratar
a owra persona de distinto modo.
Evmsa, (Con saibuta sinceridad.) Pues, oiga, no me
im nads su trato ni me importan sus
brotas y sus maneras. Estoy curada de
espantos, pero (levantdndose y encardndose con
éf] no quiero ser un cero a la izquierda.
Hicains. Emances, lo mejor serd que nos separe-
mos, porque yo no quicro hacer una excepcidn
eon nadie,
Evisa, Pues yo también puedo pasarme sin useed
ente.
HiGams, Mo lo dudo: yo mismo te Io dije.
Eisa. (Ofendida, yendo bacia el otro extremo del
d, con L cara vneka hacis bz chimenea,) Ya
me lo figuraba. Lo que usted quiere es deshacer-

s de mi cuanto antes,
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Higanes, (Vialeatn,) jMentiral
Evsa, Gracias,

Se sonric (om gerta sagisfacodn.

Hicas, Supongo que nunca te habris pregunts-
do s yo puedo pasarme sin i
Evssa. (Sera.) No perdamos el tiempo con palabras
iriiei qi:i:.lumnnm_i.
Hicains. (Arrogamte.) Yo pu pasarmic Sin
m;lqu.iu:_T:ngumialmllitoﬁaymchm
a mi mismo, pero fmnffiubmildu'}u
de menos, Elisa, (Se stenta en el sofd, muy
junto a ella.) Algo de ws ideas simples se me ha
pegado, lo confieio. Y me he ido scostumbran-
do &t voz ¥ & tu presencin.. Y las dos me

agradan.
Cogitndole una mana.

Evma. (Retirando ls mano.) Pues las dos las oene
usted en sus placas forogrificas. Cusndo me
eche de menos, pone usted la miquina en
movimiento ¥ abre used su dlbum.

Hiceps. §i, pero no podré evocar tu alma. Fahs-
ri m aliento... g
Eara. jOh! Usted es un demonio. Puede esrugar
el corazin de una mujer como si fuera un wrapo.
Mo le importa nada ni nadie. §Qué soy yo para

usted ?
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Hicors. A mi me impona ls vida universal, [a
Humanidad, v 1 eres una paree de ells, que la
seerte ha traido o mi casa. JQué mis poedes
pedir?

Eisa. Pues yo no puedo querer 3 quien no me
qaiETe.

Hicoms, Esos son principios comerciales, hija
miz. Doy tanto para recibir tanto, ¥ procuro
que la ventaja sea para mi. ;Es eso?

Errmsa. No hay nada que sea de balde.

tﬂﬁﬁl‘ﬂ-tl‘nﬁ'rnnoqu:i:umamiﬂentm
del canifito. Ti 1c indignas porque no e concedo
algin derecho sobre mi por traerme las zapari-
llzs y encontrar mis lentes. Eres una imbiécil.
Una mujer trayendo las 22 1 un hembre
oo tiene nads de airosa. Subiste bastante en mi
ﬁ;ﬁﬁﬂmﬂdﬂmlﬁm:hmﬁl
il ser mi esclava y lucgo aspirar a mi aprecio.
1Quién da i2 3 una esclava? Sivoelves
2 mi caa, hazlo por nuestra buena smistad, y no
quicras echar 3 perder mi creacidn de una
dlquuiu.ﬂiu_d"

ELma. ;Qué mis d, 5i yo no le importo nada?

Hicems wjﬂbqnhnquumdiﬂm
pee mi obra maestra.

Eusa. ;Y no ke preocupa el trastome que ello

i causanme 3 mi?

Hicores. jAy, hija! El mundo no hubicra sido
creado i su Hacedor hubiese temido causar
trasiornos. S5lo hay un medio de evitar rrastor-
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nos, ¥ consiste cn matar o que estorba. Sélo
% 2e asustan de remover obsticulos.

Eiss. Yo no entiendo de esa; yo no sé predicar mi
me fijo en las cosas de esa manera. Yo silo me
doy cuenta de que usted no repara en mi.

Hicems, (#rusoo 'Ieml-l :fg’mmh ) Eli-
sa, cres una simple, He o los tesoros
de mi ingenio olimpico al derramarlos sobre 1,
Entiende una vez para siempre que yo Figo mi
camino y trabajo en mi obra, sin proocuparme
un dpice por ko que nos pueda acontecer a ©
¥ a mi. Mo estoy avasallado, como t padrey tu
madrastra. Asi, pues, ol puedes volver a micasa,
s quicres, y % na, irte al demonio.

Evisa. ¢Por qué habia yo de volver? _

Hiceins. (Pomidndose ente de rodillss e
el sofd e inclindndose sobre ELSA.) Porque si...,
porque 2 mi me hace gracia.

ELsa. [Volwendo la cara al otro lads.) ... Y Tuego,
si no hago wdo lo que quiere usted, me echard
2 la calle,

Higoins. Si, hijs, y podris marcharte si yo no
hago lo que th quicras,

Eusa. Y wendre que ir a vivir con mi madrastra,

Hicems. jClara! Y si no, podrds volver a vender
flores.

Eisa. jOjali pudiese volver a mis flores! Seria
independiente de los dos, de usted y de mi
padre, y de wodo ¢l mundo, ;Por qué m-ﬁ
uited mi independencia? ;Por qué me la deja-

Hri:qint?n!‘.ﬂhnnm}rmnmhnhnuiuv
IGGs. MNada de eso. 55 Illﬂtﬂ..uadupliri
m_h_ﬁlﬂm*-iapfdﬂirh:m
con ng?

Eusa. (Mird fieramente.) ; Casarme yo con
Pickering?; Ni que me hubiese vaelo demence!
{Com swavided ) ;Demente?

Eiba. (Perdiendo ks paciencis y levantindose.)
Hiblo como me da bs gana. Ya no e usted mi

profesar )
Hiscras. (Keflexroo,) Ademds, no creo ue Pic-

kering quitiers. Es un solterdn

oMo YO,
mm@ﬁ;xmﬁhn FEM,E,,,_
ford et mueno por mi ¥y me lo escribe dos
o tres veces al dia

ELsa. Tiene perfecto derecho a ello el pobre
muchacho, 5 le parezco bien. Y me quiere de

Hicoms. (Levanténdose .J) No debes darle espe-
ranzes.

Eina. Tods mujer vene derecho a ser smada.
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d -

Hicems. jPero no por un mamarracho!

Eusa. Freddy ne o5 un mamarracho. Es débil
¥ pobre ¥y me necesita, ¥ seguramente me hars
mis felir que uno que sea mis que yo ¥ metrate
con dureza porque no me necesita.

HicGins. ;Podrd algo por ti? Esz es la
) ueda hacer d. Pe

Evsa. Tal vez o ¢ ]

nunca he NL:-;IL en hacer nF:: alguien,

y usted no piensa en otra cosa. Yo soy como
Dios me hizo.

Hicoiws. En resumidas cuentas: qmw
estuviese tan encaprichado de o como Freddy.
iNo ¢35 esol?

Evssa. Mo es asi como yo desearia verle a usted.
Pero (muy turbada) no lo he de negar... Si me
gustaria un poco de consideracidn, algo de
carifio.

Hicems, Eso es natural, Ese carifio va s 12 ticne,
Elisa; eres una tonta.
Eisa. Esa no es conrestacidn.

5S¢ dega caer en la sills, defante del escrito-
ria, ¥ eitalls en Hanio,

Hicoiws, Sigue la tonteria. Mira: en verdad e
digo que, s5i quieres hacerte una sefiora de
lo que yo una sefiora, Henes que

dejar de sentirte postergada si los hombres que
conoces no pasan la mitad del tiempo en verter
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ligrimas amorosas sobre 1 v la otra musad en
darte bofetadas. 5i no puedes apreciar ] fondo
de mi caricter, si te mata la frialdad de mi alma,
anda y vuelve al arroyo. Trabaja hasta que e
rexcas m3s 3 una besta de carga que 3 un ser
urmarc, ¥ entonces ama y rife v emborrichaze
hasta qu dormida. Eso e lo real, o cdlido,
lo vibrante: penetra hasta por las epidermis mds
&3 uyluputdudisg:'um}'slbqrurﬂn
ucacion especial ni esfuerzo. A mi me en-
cucniras frio, egoista, sin sentimiento, ;verdad?
Pues bien, busca quien s¢a como a b te gusss
Césare cnnd:lmiu memo sentimental, o con une
que tenga dinero, un par de gruesos libios
besarte y un par de buenos PI.IEM! pars -n.pu.l::
te. 5i no puedes apreciar lo que tienes, es meyor
que tengas lo que puedes apreciar,

Evisa. jParaqué voya discutir con usted! Siempre
salgo perdiendo. Pero bicn sabe que no tiene
razén y habla por hablar, Bien sabe que no
puedo volver al arroyo, como ested lo [lama
Bien sabe que yo no podria acostumbrarme
a vivir con un hombre ordinario v brutal. Por lo
demis, aungue yo no tviese 3 mi padre, ¥ sun-
gue no pudiese ya contar con el apayo de ussed
y del sefior Pickering, no tendrla que volver
a ser florista, Podré casarme con Freddy en
cuanto €l tenga un destino, z

Hicains, (Sentdndoce a su lado.) No digas sande-
«es, chiquilla, T debes casarte con un embass-
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Evma. Saliendo,) Voy en
mister Higgins, (Mird
Hasta..., hasta después de la boda,

dor, o con ¢l gobernador de la India o el virrey
de Irlanda; con cualquiera que necesite una
diplomdrica ¥ una reina. Pero no con Freddy.
(Mo faleaba més!

Etmsa, Ahora quiere usted hala ¢, pero a mi
no s¢ me olvida lo que ha dicho un momento
antes, Me trata usted comao si fuera una cristura.
Piende el iempa. $i no puedo encontrar carifio,
quicro al menos tener independencia.

Higoms, jIndependencial (Ay, hija mial ;Qué
ilusiones son ésas? Todos dependemos los unos
de los owros; todos, sin excepeidn,

Evisa, (Levantindose veswelta.) Yo, al menos,
no tengo que depender de usted. 5i usted za-
be predicar, vo s¢ ensefiar, Me dedicaré 2 en-
sefiar,

HiGains, ¢Y qué ensefiards, en nombre del celo?

Evsa. Lo que usted me ensefid, Fonéuca.

Hicams, jAh..! jQué gracia! {Ja, ja. ja!

Evrisa, Me ofreceré como auxiliar al profesor
Mepean.

Higoms, (Levantindose furioso) :Qué dices?
+A aguel impostor, a aquel charlatan, a aquel

ignorante? § Quieres revelarle mis métodos, mis

sf;:luuhrimil:nms? Atrévete 2 reperirio ¥ te re-
wuerzo ¢l pescuezo. (Le pone fa mane alrededor
det cnelle.) ;Oyes lo que digo? _

Eusa. (Petafuindole, an  opomer resistemeia)
Adelante; ya me Jo habia figurado, Ya sabia yo
que algin dia llegaria a pegarme. (Hicoms ls
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uida, sefiora, Adids,
e malicoranrente, )

HIGGING se pasea muy satisfecho y trismn-
.f-iut.f.. haciendo sonar laves y monedas e sus

bodsillos.

sueles, pateands de rabis por baberse depads
llevar de su cavdcter, y s echa bacia atvis em vu
asiento.) | Ah, yasé cdmao habérmelas con usted”
((ué tonta he sido al no caer en ello anges’
Usted no me puede quitar lo ensefiado. Confie-
se que tengo un oido mis fine que & sovo
Ademds, yo sé tratar con la genve, y usted 2o ¥
verd como me manejo. Por de prosto, wvow
a anunciar en |y Prensa que l.qul:ﬁl duguesres
presentada por usied -CI']IEI aka sociedad no =
sino una flonsm ensefiada por su método, v que.
a fu wex, clla ensefia a cualquier muchachs
a presentarse del mismo modo, Enoy segura de
que con poco trabajo me creard una PO
independiente y brillante,

Hicems. (Admirdndols.) [Vaya con |3 nifa’
iBravo! Esto vale mds que llonguear y waer
zapatllas. (Levantdmdose.) En wverdsd., Flisa
ahora eres una sefiora. Asi me gustas. Abors =
cuando e MI[!“L'D que vuclvas 3 mi casa ¥ no
discutamos mis. Ta ¥ Y0 ¥ ]"‘:Ichn:u,; reTErTNOE
en adclante tres sokerones im.ir,m enver dedos
hombres ¥ una nifia boba.

Eusa. Es que yo no wenpo vocacidn de solis
rona,

HicGmms. Ti vente a casa ¥ no te preocupes mis

Evisa. (S¢ somrie, mirindolr) En fin, por so
desairarle...

Misress HioGona, (Asomande o ls pueres ) Elisa,
el coche nos espera.

-
L
r

Epilogo
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situacién. [Se pone el sombrero y se dirige hacia la
puerta. ]

PICKERING. Antes de irme, Eliza, una cosa: perdona
a Higgins y vuelve con nosotros.

Lizi\s.l No creo que papi me deje. éMe dejards, papa?

DOOLITTLE. [Con tono triste pero magndnimo.] Te la
han jugado bien, Eliza, los dos caballeros, los
muy zorros. Si fuera solo uno de ellos, lo podrias
haber amarrado bien; pero ya sabes, son dos, y
uno de ellos es la carabina del otro, por decirlo
de algin modo. [A PICKERING.] Muy astuto,
coronel, pero no le guardo inquina, yo habria
hecho lo mismo. He sido la victima de una mujer
tras otra durante toda mi vida, y no les recrimino
nada a ustedes por salirse con la suya con Liza.
No interferiré. Pero ahora es tiempo de que nos
vayamos, coronel. Hasta luego, Henry. Nos
vemos en Saint George, Eliza. [Sale.]

PICKERING. [Persuasivamente.] Quédate con nosotros,
Eliza. [Sigue a DOOLITTLE.]

ELiZA sale al balcén para evitar quedarse sola con
HIGGINS. El se levanta y va donde ella. Inmediata-
mente, ella vuelve dentro de la habitacién y se dirige

1

hacia {a puerta; pero, a toda veiocidad, él ia ade-

HIGGINS. Exactamente.

Liza. Igual que mi padre.

HIGGINS. [Sonriendo, un poco derrotado.] Sin llegar a
aceptar ni un dpice de la comparacién, si es cier-
to, Eliza, que tu padre no es un esnob, y que se
encontrard siempre como en casa durante toda
su vida, independientemente de donde le lleve su
excéntrico destino. [Seriamente.] El verdadero
secreto, Eliza, no estd en tener buenos o malos
modales, o cualquier otro tipo de modales, sino
en tener los mismos modales para con todas las
almas humanas; en definitiva, comportarse como
si se estuviera en el Cielo, alli donde no hay
carruajes de tercera clase y donde todas las almas
son igualmente buenas.

LizA. Amén. Usted es todo un predicador.

HIGGINS. [Molesto.] La cuestién no es si te trato o no
groseramente, sino si alguna vez me has visto
tratar a alguien con mejores formas.

Liza. [Con repentina sinceridad.] No me importa
cémo me trate usted. No me molesta que usted
me insulte. No me molestaria recibir algiin palo
de usted: ya me han dado varios antes. No me ha
de importunar tener mala reputacion: ya tuve
una asi antes. Pero [levantdndose, enfrentdndose a
él] no seré ignorada.

Acto V, traduccion de Miguel Cisneros (2016)

lanta por el balcén, sale y se coloca entre ella y la
puerta.

HIGGINS. Bueno, Eliza, ya has tenido un poco de
revancha, si quieres llamarlo asi. ¢éNo es suficien-
te? ¢Vas a entrar en razén? ¢O quieres mds?

Liza. Usted solo me quiere de vuelta para que le
recoja las zapatillas, soporte su mal humor y le
ordene las cosas.

HIGGINS. En ningin momento he dicho que quiera
que vuelvas.

Liza. Ah, éno? éEntonces de qué me estd usted
hablando?

HIGGINS. Estoy hablando de ti, no de mi. Si vuelves,
te trataré exactamente igual que como te he tra-
tado siempre. No puedo cambiar mi naturaleza,
y tampoco tengo la intencién de cambiar mis
modales. Mis modales son exactamente iguales
que los del coronel Pickering.

LizA. Eso no es verdad. El trata a una vendedora de
flores como si fuera una duquesa.

HIGGINS. Y yo trato a una duquesa como si fuera
una vendedora de flores.

LizA. Ya veo. [Se da la vuelta serenamente y se sienta en
la otomana, de cara a la ventana.] Igual que con
todo el mundo.

HIGGINS. Entonces quitate de mi camino, porque yo
no me detendré por ti. Hablas de mi como si
fuera un autobus.

Liza. Porque usted es un autobts: todo brusquedad
e ir y venir, y ninguna consideracién con nadie.
Pero yo puedo vivir sin usted, no piense que no
puedo.

HIGGINS. Sé que puedes. Yo fui quien te dijo que
podias.

LizA. [Herida, alejdndose de él, hacia el otro lado de la oto-
mana, mirando a la chimenea.] Sé que lo dijiste,
bruto. Querias librarte de mi.

HIGGINS. Mentirosa.

LizA. Gracias. [Se sienta con dignidad.]

HIGGINS. Supongo que nunca te preguntaste si yo
podia vivir sin ti.

LiZA. [Con seriedad.] No intentes convencerme. Ten-
drds que vivir sin mi.

HIGGINS. [Arrogantemente.] No necesito a nadie para
vivir. Con mi propia alma me basta: mi propia
chispa de fuego divino. Sin embargo [con un arre-
bato de humildad], te echaré de menos, Eliza. [Se
sienta junto a ella en la otomana.] He llegado a
aprender algo de tus estipidas ideas: te lo con-
fieso con humildad y gratitud. Incluso me he aca-
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HIGGINS. Exactamente.

LizA. Igual que mi padre.

HIGGINS. [Sonriendo, un poco derrotado.] Sin llegar a
aceptar ni un apice de la comparacién, si es cier-
to, Eliza, que tu padre no es un esnob, y que se
encontrard siempre como en casa durante toda
su vida, independientemente de donde le lleve su
excéntrico destino. [Seriamente.] El verdadero
secreto, Eliza, no estd en tener buenos o malos
modales, o cualquier otro tipo de modales, sino
en tener los mismos modales para con todas las
almas humanas; en definitiva, comportarse como
si se estuviera en el Cielo, alli donde no hay
carruajes de tercera clase y donde todas las almas
son igualmente buenas.

Liza. Amén. Usted es todo un predicador.

HIGGINS. [Molesto.] La cuestién no es si te trato o no
groseramente, sino si alguna vez me has visto
tratar a alguien con mejores formas.

LizA. [Con repentina sinceridad.] No me importa
como me trate usted. No me molesta que usted
me insulte. No me molestaria recibir algiin palo
de usted: ya me han dado varios antes. No me ha
de importunar tener mala reputacién: ya tuve
una asi antes. Pero [levantdndose, enfrentdndose a
él] no seré ignorada.

bado acostumbrando a tu voz y a tu aspecto. Y
me gustan, mucho.

Liza. Bueno, tienes ambos en tu graméfono y en
tus libros de fotografias. Cuando te sientas solo
sin mi, siempre puedes encender la maquina.
Ella no tiene sentimientos que puedan sentirse
heridos.

HIGGINS. Pero no puedo encender tu alma en nin-
guna maquina. Déjame a mi esos sentimientos y
llévate la voz y el rostro. Ellos no son ta.

Liza. Oh, eres peor que el diablo. Eres capaz de
retorcer el corazén de una mujer con la misma
facilidad con la que cualquiera es capaz de retor-
cer sus brazos para hacerle dafio. La sefiora
Pearce me lo advirtié. En muchas ocasiones ella
ha querido dejarte; pero tii siempre la persuades
en el Gltimo momento. Y no te preocupas por
ella ni lo mads minimo. Como tampoco te preocu-
pas lo mas minimo por mi.

HIGGINS. Yo me preocupo por la vida, por la huma-
nidad; y ta te has cruzado en mi camino y has
llegado a crecer y formar parte de mi casa. ¢Qué
mds querrias, ti o cualquiera?

Liza. No me preocuparé por nadie que no se preo-
cupe por mi.

HIGGINS. Entonces quitate de mi camino, porque yo
no me detendré por ti. Hablas de mi como si
fuera un autobs.

LizA. Porque usted es un autobiis: todo brusquedad
e ir y venir, y ninguna consideracién con nadie.
Pero yo puedo vivir sin usted, no piense que no
puedo.

HIGGINS. Sé que puedes. Yo fui quien te dijo que
podias.

LizA. [Herida, alejdndose de él, hacia el otro lado de la oto-
mana, mirando a la chimenea.] Sé que lo dijiste,
bruto. Querias librarte de mi.

HIGGINS. Mentirosa.

LizA. Gracias. [Se sienta con dignidad.]

HIGGINS. Supongo que nunca te preguntaste si yo
podia vivir sin ti.

LizA. [Con seriedad.] No intentes convencerme. Ten-
drds que vivir sin mi.

HIGGINS. [Arrogantemente.] No necesito a nadie para
vivir. Con mi propia alma me basta: mi propia
chispa de fuego divino. Sin embargo [con un arre-
bato de humildad], te echaré de menos, Eliza. [Se
sienta junto a ella en la otomana.] He llegado a
aprender algo de tus esttpidas ideas: te lo con-
fieso con humildad y gratitud. Incluso me he aca-

HIGGINS. Leyes de mercado, Eliza. Igual que [repro-
duciendo su pronunciacién de Covent Garden con
precisién profesional] vender violetas, éno es asi?

LizA. No te burles de mi. Es mezquino.

HIGGINS. Nunca me he burlado de nadie en toda mi
vida. La burla no favorece ni al rostro humano ni
al alma humana. Solo expreso mi recto menos-
precio al mercantilismo. Ni trafico ni traficaré
con mi carifio. Me llamas bruto porque no
pudiste arrogarte ningiin derecho respecto a mi
por traerme las zapatillas o encontrar mis gafas.
Fuiste una tonta: pienso que ver como una mujer
le calza las zapatillas a un hombre es un espec-
ticulo repugnante. ¢Alguna vez te he traido yo a
ti las zapatillas? Te estimé mucho mds por habér-
melas tirado a la cara. No tiene sentido trabajar
como una esclava y luego decir que quieres que
se te tenga en cuenta: {quién se preocupa por un
esclavo? Si vuelves, vuelve por el bien de la amis-
tad, porque no recibirds nada mas. Has sacado
en provecho cien veces més de mi que yo de ti, y,
si te atreves a comparar tus trucos de perrito
capaz de encontrar y traer las zapatillas con mi
creaciéon de una duquesa, te daré un portazo en
la cara, Eliza.
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Liza. Y por qué lo hiciste si yo no te importaba
nada?

HIGGINS. [De corazén.] Pues porque es mi trabajo.

Liza. Nunca pensaste en todos los problemas que
me ocasionaria.

HIGGINS. éAcaso se hubiera creado el mundo si su
creador hubiera temido las dificuitades? Crear
vida conlleva crear problemas. Solo hay una
manera de evitar los problemas: y consiste en
acabar con todo. Te habrds dado cuenta de que
los cobardes siempre estan pidiendo a gritos que
se mate a las personas problematicas.

LizA. Yo no soy una predicadora y no me doy cuenta
de esas cosas. Solo me doy cuenta de que ti no
me echas cuenta.

HIGGINS. [Levantdndose de un salto y deambulando sin
paciencia.] Eliza, eres idiota. He malgastado los
tesoros de mi mente milténica al desplegarlos
ante ti. Entiende de una vez por todas que yo
sigo mi camino y hago mi trabajo sin preocu-
parme lo mis minimo por lo que le ocurra a
nadie de nosotros. No vivo intimidado, como tu
padre y tu madrastra. Asi que vuelve o vete al
infierno, haz lo que prefieras.

Liza. éPara qué voy a volver?

HIGGINS. [Pensativamente.] De todos modos, no creo
que Pickering aceptara. Es un solterén empeder-
nido, como yo.

LizA. Eso no es lo que quiero; ni lo pienses. Siem-
pre he tenido alrededor multitud de tipos que
querrian algo asi conmigo. Freddy Hill me
escribe dos o tres veces al dia, piginas y mds
paginas.

HIGGINS. [Desagradablemente sorprendido.] iMaldito
descarado! [Se yergue y se descubre sentado sobre sus
talones.]

Liza. El pobre chaval tiene derecho a hacerlo si
quiere. Ademés, me quiere de verdad.

HIGGINS. [Levantdndose de la otomana.] No tienes
derecho a darle falsas esperanzas.

Liza. Todas las mujeres tienen derecho a ser
amadas.

HIGGINS. ¢Coémo? ¢Por idiotas como ese?

Liza. Freddy no es idiota. Y qué si es débil y pobre y
me quiere; tal vez me haga mucho mds feliz que
aquellos mejores que yo que me maltratan y que
no me quieren.

HIGGINS. ¢Puede él ofrecerte algo? Esa es la cuestion.

LizA. Tal vez sea yo la que pueda ofrecerle algo a él.
Pero nunca pensé en nosotros como un inter-

HIGGINS. [Sentdndose sobre sus talones en la otomana e
inclindndose hacia ella.] Por diversién. Por eso te
acogi.

LizA. [Desviando la mirada.] {Y me echards mafiana
si no hago todo lo que quieras?

HIGGINS. Si: y ti podrds marcharte mafana si yo no
hago todo lo que ti quieras.

LizA. ¢Y me voy a vivir con mi madrastra entonces?

HIGGINS. Si, o a vender flores.

Liza. iAh! iOjald pudiera volver a mi canasta llena
de flores! iSeria independiente de ti y de mi
padre y de todo el mundo! ¢Por qué me arreba-
taste la independencia? éPor qué renuncié a ella?
Ahora soy una esclava, pese a todas estas ropas
elegantes.

HIGGINS. En absoluto. Yo te adoptaré como una hija
y te daré dinero si eso es lo que quieres. ¢O pre-
feririas casarte con Pickering?

Liza. [Mirdndole a los ojos con furia.] No me casaria
contige por mucho que me lo pidieras; ni aun
siendo ti mds joven que él, asin te lo digo.

HIGGINS. [Amablemente.] Asi te lo digo, no «asin te
lo digow.

LizA. [Perdiendo los nervios y levantdndose.] Hablaré
como me dé la gana. Ya no eres mi profesor.

cambio de favores; aunque t no pienses en otra
cosa. Yo solo quiero ser natural.

HIGGINS. En definitiva, lo que quieres es que yo esté
tan colado por ti como Freddy. ¢Eso es?

LizA. No, no quiero eso. Ese no es el tipo de senti-
miento que quiero de ti. Y no estés tan seguro de
ti o de mi. Podria haber sido una nifia mala si
hubiera querido. Sé algunas cuantas cosas que td
no, pese a toda tu sabiduria. Las mujeres como
yo pueden conseguir con mucha facilidad que un
caballero se rebaje a lamerles las suelas de los
zapatos; y que al minuto siguiente desee estar
muerto.

HIGGINS. Pues claro que si. Pero, entonces, épor qué
rayos estamos discutiendo?

LizA. [Muy confundida.] Solo quiero un poco de ama-
bilidad. Sé que yo solo soy una chica vulgar e
ignorante, y ti un sabio caballero; pero no soy
mierda... [corrigiéndose] mugre que puedas pisar
al pasar de largo. Lo que hice no lo hice por la
ropa ni por los taxis, lo hice porque lo pasdba-
mos bien juntos y he llegado... llegué... a cogerte
carifio; nunca quise que me llegaras a cortejar,
sino mds bien, sin olvidar la diferencia que hay
entre los dos, un poco de amistad.
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HIGGINS. Pues claro. Asi es exactamente como me
siento yo. Y como se siente Pickering. Eliza, eres
una idiota.

Liza. Esa no es la respuesta que esperaba. [Se hunde
en el sillon del escritorio con ldgrimas en los ojos.]

HIGGINS. Es la que recibirds siempre si no dejas de
ser una vulgar idiota. Si vas a ser una sefiorita,
tendrds que dejar de sentirte ignorada si los
hombres que conoces no pierden la mitad de su
tiempo suspirando por ti y la otra mitad deni-
grandote. Si no puedes soportar la frialdad de mi
forma de ser, ni la carga que esto supone, vuél-
vete a las cloacas. Trabaja alli hasta que seas mas
animal que ser humano; y luego acurriicate y
peléate con quien sea y bebe hasta caer incons-
ciente. Esa si que es una buena vida, la vida de la
calle. Es real, es sentimental, es violenta: puedes
sentirla por muy dura que tengas la piel; puedes
saborearla y olerla sin necesidad de estudiar ni
de entrenarte para ello. No como las Ciencias, la
Literatura, la Musica Cldsica, la Filosofia o el
Arte. Me encuentras frio, insensible, egoista, éno
es asi? Muy bien, vete entonces a vivir con quien
te guste. Cdsate con algln cerdo sentimental o
con cualquiera que tenga mucho dinero y un
buen par de labios con los que besarte y un buen

intentarlo! Mujer, éno entiendes que te he con-
vertido en la consorte de un rey?

LizA. Freddy me ama: eso le hace para mi igual que
un rey. No quiero que trabaje, no fue educado
para eso, al contrario que yo. Trabajaré, seré pro-
fesoral®3,

HIGGINS. ¢Y qué ensefiards, por Dios Santo?

LizA. Lo que t me ensefiaste. Ensefiaré fonética.

HIGGINS. iJa, ja, ja!

LizA. Yo misma le solicitaré un puesto de ayudante
a ese hingaro bigotudo!**,

HIGGINS. [Levantdndose completamente enfurecido.]
¢Qué? ¢A ese impostor? ¢A ese charlatin? (A
ese pelota ignorante? éLe ensefiards mis méto-
dos? iMis descubrimientos! Como te acerques
un solo paso a él, te retorceré el cuello. [Tiende
las manos hacia ella.] éMe has oido?

LizA. [En tono desafiante, sin ofrecer resistencia.] Venga,
retuércemelo. ¢Qué me importa? Sabia que
algin dia acabarias pegindome. [El la deja ir,
pateando el suelo con furia por haber perdido los ner-
vios, y luego recula tan rdpidamente que tropieza de
espaldas con la otomana, cayendo sentado.] iAja!
Ahora sé como he de tratar contigo. iQué idiota
he sido por no haberlo pensado antes! No pue-
des arrebatarme el conocimiento que me has

par de botas con las que patearte el culo. Si no
sabes apreciar lo que tienes, mejor conférmate
con tener solo lo que si puedas apreciar.

LizA. [Desesperada.] Oh, eres un déspota cruel. No
puedo hablar contigo, lo vuelves todo contra mi.
Nunca tengo razdn, siempre estoy equivocada.
Sin embargo, en el fondo ti mismo sabes que no
eres mds que un matén. En el fondo sabes que
no puedo volver a las cloacas, como ti lo llamas,
y que no tengo en el mundo mds amigos de ver-
dad que ti y el coronel. Sabes muy bien que no
podré soportar vivir con un hombre vulgar y
ordinario después de haber vivido con vosotros
dos; y es malvado y cruel que me insultes que-
riendo decir que si soy capaz de todo eso. Pien-
sas que debo volver a Wimpole Street porque no
tengo otro sitio donde ir salvo a casa de mi
padre. Pero no estés tan seguro de que me tienes
contra la espada y la pared como para pisotearme
y hablarme de ese modo. Me casaré con Freddy,
eso es, tan pronto como encuentre alguna forma
de poder mantenerlo!2,

HIGGINS. [Aténito.] iiiFreddy!!! iPero si es un idiota!
iEse pobre diablo serfa incapaz de encontrar tra-
bajo como recadero incluso si tuviera el coraje de

dado. Dijiste que tengo mejor oido que ti. Y yo
puedo ser civilizada y amable con la gente, que
es mucho mas de lo que td eres capaz. iAjd! [No
pronunciando las haches a propésito para irritar a
HIGGINS.] Te gané, Enry Iggins, ahora si que
sil%5, Ahora ya me dan igual [chasqueando los
dedos] tus intimidaciones y tus bravuconadas.
Pondré anuncios en los periddicos diciendo que
tu duquesa es una vendedora de flores a la que
ti ensenaste, y que ensefiaré a cualquiera a ser
igual que una duquesa, como tu hiciste conmigo,
en seis meses, por mil guineas. Oh, ahora que
pienso en cuando vivia arrastrindome bajo tus
pies y siendo pisoteada e insultada, y que, sin
embargo, todo este tiempo me hubiera bastado
con levantar el dedo para ser tan buena como td
me patearia hasta yo misma.

HIGGINS. [Sorprendido por la reaccion de ELIZA.] iMal-
dita furcia insolente! iSi, ti! Pero es mejor serlo
que lloriquear, mejor que traerme las zapatillas,
mejor que buscarme las gafas, éno es asi? [Levan-
tdndose.] Por Dios, Eliza, dije que te haria toda
una mujer, y de verdad que lo he conseguido. Asi
si me gustas.

LizA. Si, cambia ahora de opinién y hazme la pelota,
ahora que no te tengo miedo y puedo vivir sin ti.
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HIGGINS. Claro que lo hago, pequefa idiota. Hace
cinco minutos eras una cruz sobre mi espalda.
Ahora eres una fortaleza, un barco de guerra. Ta,
Pickering y yo seremos tres viejos solterones en
vez de solo dos hombres y una nifia tonta.

La SENORA HIGGINS vuelve, vestida para la boda.
Al instante ELIZA se calma y vuelve a moverse con
elegancia.

SENORA HIGGINS. El carruaje estd esperando, Eliza.
¢Estés lista?

LizA. Por supuesto. ¢El profesor viene?

SENORA HIGGINS. Desde luego que no. No sabe
comportarse en la iglesia. Se pasa todo el tiempo
criticando en voz alta la pronunciacién del
sacerdote.

Liza. Entonces no le veré de nuevo, profesor. Adids.
[Marcha hacia la puerta.]

SENORA HIGGINS. [Acercdndose a HIGGINS.] Adids,
querido.

HIGGINS. Adids, madre. [Estd a punto de besarla cuando
se acuerda de algo.] Oh, por cierto, Eliza, trdeme
un poco de jamén y un queso Stilton, por favor.
Y cémprame un par de guantes de piel de reno,
talla ocho, y una corbata que conjunte con ese

nuevo traje que me he comprado’*f, Te dejo ele-
gir el color. [Su tono alegre, descuidado y vivaz
demuestra que es incorregible.]

LizA. [Con desdén.] La talla ocho es demasiado
pequefia para usted, sobre todo si los quiere con
ribetes de lana de cordero. En el cajén bajo el
lavabo del cuarto de bafio, encontrard usted tres
corbatas que se dejo alli olvidadas. El coronel
Pickering prefiere el queso doble Gloucester
antes que el Stilton; y usted no los distingue.
Esta mafiana llamé por teléfono a la sefiora
Pearce para que no se olvidara del jamén. Qué
hara usted sin mi; no puedo imaginarlo!5”. [Sale
con la cabeza bien alta.]

SENORA HIGGINS. Me temo que has malcriado a esa
muchacha, Henry. Estaria preocupada por ti si
ella no fuera tan carifiosa con el coronel
Pickering.

HIGGINS. iPickering! Sandeces: se va a casar con
Freddy. i]a, ja! iCon Freddy! iiCon Freddy!! iiiJa,
ja, ja, ja, jal!!

Ruge a risotadas mientras cae el telén.
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