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1. Introducción 

El interés por el tema en el que se enmarca esta investigación surge hace dos años 

con motivo de un trabajo sobre la forma de traducir al castellano las variaciones 

lingüísticas presentes en la obra de teatro Pygmalion: A romance in five acts. Como en 

aquella ocasión, el objeto de este trabajo es la obra de principios del siglo pasado del 

irlandés George Bernard Shaw, cuya frescura didáctica y crítica hace que la reflexión que 

suscita siga siendo relevante, por no decir necesaria, un siglo después de su primera 

representación escénica. La atemporalidad y la diversidad de los temas tratados en la obra 

plantean un amplio abanico de cuestiones interesantísimas que investigar y un reto para 

el que finalmente se afane por hacerlo. Paso, por tanto, a explicar el objeto del análisis 

que llevaré a cabo y el lugar que este ocupa dentro de los Estudios de Traducción, y en 

concreto de la retraducción y recepción de textos literarios.  

 

Nos alejamos del análisis de la variación lingüística cockney y de su papel en 

relación con el tema del desclasamiento social de la protagonista Eliza – uno de los temas 

que más 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 heroína de una lucha de género en la que los demás personajes se vuelven 

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

 

En los dos años que han transcurrido desde nuestro primer contacto con la obra 

hasta hoy, la mención del título Pygmalion ha provocado distintas reacciones en nuestros 

distintos interlocutores. Podríamos clasificarlas en tres categorías. En primer lugar, están 

las personas que nada más oír el título saben que hablamos del clásico de la escena 

dramática británica del siglo pasado. El segundo y tercer grupo, menos o nada 

familiarizados con la obra de Shaw, tienen en común que la respuesta a su visible 

desconcierto siempre incluye una referencia a la película y musical My Fair Lady de Alan 

Lerner, una de sus adaptaciones más 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 conexión entre obra de teatro y adaptación 

cinematográfica de inmediato, y a los que les sorprende descubrir que la historia de Eliza 

Doolittle y Henry Higgins subía a los escenarios y se leía desde mucho antes de su llegada 

a la gran pantalla en 1965. Legítimas por igual, las tres reacciones hablan de un mismo 

concepto, y este es el de recepción. Sin incurrir en definiciones teóricas 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 más de 100 años puede viajar hasta el presente.  

 

Los que han asistido o asistieron a una representación 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 conexión 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 años, ya sea 

convirtiéndose en una película, por medio de adaptaciones dentro del propio género 

teatral, o gracias a la publicación de nuevas traducciones que reflejen los cánones 

literarios y estilísticos del momento. La mutación puede ser más o menos visible, pero 

inevitable al fin y al cabo cuando se lucha por que el público de una obra como esta siga 

creciendo, dentro y fuera de sus fronteras originales.  

 

Aunque se vaya a profundizar en la cuestión de las transformaciones que sufre 

una obra al traducirse por medio del concepto de la manipulación y los fenómenos que 

se producen como resultado de ella, hay que sumarle a dicha transformación la variable 

temporal, esencial para entender el porqué de esta investigación. 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 traducción al castellano de Julio Broutá 

de 1919 (TM1) y la traducción de Miguel Cisneros publicada en 2016 (TM2) son, por 

separado, el producto de tres contextos socioculturales concretos de distintos momentos 

históricos, por mucho que puedan entenderse fuera de la cultura en la que aparecen y 

pasados los años desde su aparición. Por ello, aunque la lectura de los distintos textos se 

produzca dentro de un único contexto sociocultural, un análisis crítico de cualquiera de 

ellos que pase por alto la variable temporal resultaría escaso y ajeno a posibles factores 

que hayan dado lugar a ese texto en particular.   

 

Una de las vías por las que una obra se introduce en un contexto sociocultural 

distinto al de partida y llega a un público que no habla el idioma del original es por medio 

de su traducción. Si bien es cierto que existen diversos factores externos al texto que 

pueden condicionar la recepción de una obra traducida en una cultura a la que llega por 

primera vez, no cabe duda de que su recepción o acogida dependen, en gran medida, de 

las decisiones del traductor. Sobre el acto traslativo actúan una serie de fuerzas que nacen 
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del choque entre dos culturas, y a partir del cual el traductor va a optar por traducir de 

una forma o de otra. Además del choque cultural, puede entrar en juego un choque más 

directo entre la cultura origen o de llegada y el traductor. Si entendemos que traducir es 

algo más que buscar equivalentes lingüísticos entre dos lenguas, entonces, nos será más 

fácil entender el poder que Lefevere le atribuye a esta actividad: «La traducción es la 

reescritura más influyente (en potencia) por su poder al proyectar la imagen de un autor 

o una obra en otra cultura, incluso en una época distinta a las del texto original» 

(González, 2000, pág. 152). 

 

La evolución de la lengua a lo largo de la historia es razón suficiente para esperar 

que traducciones de un mismo texto producidas en momentos distintos difieran unas de 

otras. Sin embargo, esas diferencias responden a algo más que al simple hecho de que 

una palabra tenga más 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 específico, interpreta el texto para después 

traducirlo. Es esa interpretación propia la que da lugar a una traducción única, pero que 

inevitablemente contiene la huella del traductor. 

 

En su estudio sobre la relación entre el Análisis Crítico del Discurso y los Estudios 

de traducción, Isabela Fairclough establece una conexión 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 I. , 2008, pág. 68). Los cambios vividos en 

todo el mundo en el último siglo son visibles en el campo de la política, de la economía, 

de la sociedad en general, pero también de la literatura, del teatro o de la traducción. Por 

ello, es pertinente analizar si los contextos socioculturales que dan lugar a las traducciones 

de Pygmalion Julio Broutá (1919) y de Miguel Cisneros (2016) han afectado a la 

representación del género femenino y al mensaje feminista que Shaw planteó en 1913.  
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2. Estado de la cuestión 

A nadie que haya leído a Shaw le sorprenderá el que sus obras en general, y 

Pygmalion en particular, hayan sido el objeto de numerosos estudios a lo largo de los 

años, ni que la fecundidad temática 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 «fábrica de pensamiento» de Shaw, algo más que teatro de discusión. Como ya ha sido 

mencionado, uno de los ejes centrales de la trama que más interés ha suscitado entre los 

investigadores es la función del idiolecto de Eliza Doolittle como catalizador de la trama 

y elemento central de la relación entre el profesor de fonética el Sr. Higgins y su alumna 

Eliza Doolittle.  

Aunque no vayamos a tratar el tema de la traducción del cockney y de la función 

que este desempeña en la obra, cualquiera que pretenda estudiarla o analizarla con un 

mínimo de fundamento, sea cual sea el objetivo perseguido, necesitará entender la 

importancia de la función lingüística en Pygmalion, al mismo tiempo núcleo del 

argumento, rasgo destacado del texto, reto de traducción y herramienta que el autor utiliza 

con fines didácticos en una obra marcada por la función metalingüística de la lengua.  

Sobre la función de la lengua en las traducciones de Pygmalion al castellano 

encontramos diversos trabajos de Edurne Goñi-Alsúa , entre los que cabe destacar su tesis 

doctoral titulada Traducción y censura, traducción de dialectos: Las versiones al 

castellano de Pigmalión, de George Bernard Shaw (2017), y un artículo para la revista 

de la Spanish Association for Irish Studies sobre la traducción 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 español del siglo XX uno se cruza, tarde o temprano, con la figura de 

Julio César Santoyo. En las primeras 5 líneas de su ensayo Reflexiones, teoría y crítica 

de la traducción dramática: Panorama desde el páramo español, este catedrático de 

Estudios de Traducción apunta: «desde el siglo XVIII hasta hoy mismo en España ha 

abundado mucho más el teatro traducido que el de producción original, o por lo menos, a 

fuerza de objetivos, que uno ha sido tan abundante como otro» (Santoyo, 1995, pág. 13). 

Si el lector se sorprende ante tal constatación, es probable que también lo haga al 

descubrir en la siguiente página que «somos una de las naciones en las que más teatro se 
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ha traducido y que, sin embargo, menos ha reflexionado sobre el tema de la dramaturgia 

traducida» (Santoyo, 1995, pág. 14). Aquí Santoyo hace un apunte importante. En el 

momento de estas reflexiones, es decir hace 24 años, abundan los estudios específicos de 

textos dramáticos determinados, los estudios comparativos del mismo título o el estudio 

de traducciones de un mismo autor con nombre y apellido, pero escasean las reflexiones 

y las teorías que aborden este campo literario como un todo y que resulten útiles para el 

estudio de cualquier texto, y en cualquier idioma (Santoyo, 1995, pág. 16). Tras ofrecer 

un repaso a los distintos tipos de estudios empíricos realizados sobre traducciones 

dramáticas en España, Santoyo abre la puerta a todo aquel que quiera contribuir a la 

teorización en torno a este fenómeno literario. Él mismo contribuirá dos años más tarde, 

por citar algún ejemplo, con Algunas preguntas (y quizá respuestas) sobre la relatividad 

y caducidad del texto traducido.  

¿Qué ha ocurrido en los 24 años que nos separan de la asimetría entre lo mucho 

escrito sobre traducciones de teatro y lo poco sobre la traducción de teatro en general que 

describía Santoyo? Las cosas han mejorado bastante, en parte gracias a la dedicación de 

Raquel Merino Álvarez, una pionera en el estudio del teatro dentro del marco de los 

Estudios de Traducción.  Merino se postula como uno de los nombres de referencia a los 

que acudir cuando se investiga sobre la traducción del teatro extranjero en España, su 

historia, y sobretodo la censura a la que estuvo sometido durante los años de dictadura en 

España. A pesar de su especialización en el tema de la censura de nuestro teatro, sus 3 

libros, la veintena de colaboraciones en obras y artículos de revista y su tesis doctoral 

Teatro inglés en España: traducción, adaptación o destrucción, algunas calas en textos 

dramáticos, dirigida por el propio Santoyo, constituyen un riquísimo corpus bibliográfico 

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 país.   

En cuanto a lo encontrado en materia de traducción de ideologías –en nuestro caso 

la feminista– la disertación de posgrado de Bárbara Cristina Gallardo Why can’t women 

talk like a man?: An investigation of gender in the play Pygmalion by Bernard Shaw, 

ofrece un análisis lingüístico interesante para demostrar cómo las particularidades del 

habla de Eliza y de Higgins definen y a la vez perpetúan sus roles de género. Sin ser un 

análisis que pertenezca a los Estudios de Traducción, la disertación estudia la dimensión 

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 disertación nos ha permitido 

entrar en contacto con la disciplina conocida como Análisis del Discurso, cuyas 



  9

subdisciplinas son tan interesantes como abundantes y sus teóricos y teoremas 

demasiados para nombrarlos aquí.  

 Por último, han sido clave para emprender esta investigación algunos capítulos 

del libro de Teun A. van Dijk sobre el discurso. El discurso como estructura y proceso y 

El discurso como interacción social, que juntos conforman Estudios sobre el discurso I y 

II, 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 elección de subtemas muy específicos, como el género o la cultura en el 

discurso.  
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3. Marco Teórico 

 
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 traducción en general, para después hablar brevemente de lo que es la 

retraducción y de su principal hipótesis. Le seguirán las aportaciones de la Escuela de la 

Manipulación al campo de los Estudios de la Traducción y algunos argumentos teóricos 

que justifican el uso del texto como base para el estudio de traducciones teatrales frente 

a la que seguramente sea su forma más conocida: la representación escénica. Por último, 

se expondrán algunos conceptos traídos de los Estudios del Discurso que resultan útiles 

para entender la traducción como algo más que una agrupación de equivalencias 

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

 

Una descripción general de la traducción como proceso y producto hablaría de su 

papel como medio para trasladar elementos del imaginario de una cultura a otra. Si 

buscamos una definición más técnica, lo más seguro es que nos topemos con conceptos 

como la equivalencia, la fidelidad del texto meta al original, la traducción libre o la 

traducción literal. Sin embargo, algunos de estos conceptos han evolucionado y se han 

vuelto más flexibles, dando lugar a unos nuevos como la equivalencia dinámica, la 

función de la traducción o la aceptabilidad. Desde los años 60, las teorías sobre traducción 

han enfrentado a quienes concebían y conciben la traducción como un arte y los que la 

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

 

El francés Edmond Cary, teórico pionero de la traducción y cofundador de la 

revista sobre traducción Babel, se oponía en 1960 a la idea de traducción defendida por 

su homólogo soviético Andrej V. Fedorov en 1958. Para este último, la traducción era 

«una operación exclusivamente lingüística», es decir una ciencia cuyas leyes – 

lingüísticas – son siempre «objetivas y válidas» y funcionan para cualquier traducción 

«independientemente del país, de la época, de los géneros y de los lectores» (Ribas, 1995, 

pág. 26). Albert Ribas, en su ensayo Adecuación y aceptabilidad en la traducción de 

textos dramáticos recogido por los profesores Francisco Laflarga y Roberto Dengler en 

Teatro y Traducción defiende la postura de Cary al hablar de una traducción cuyas leyes 

lingüísticas no son estáticas, sino que varían «en función del público, del tipo de texto, 

del género y de la finalidad de la traducción» (1995, pág. 26). El traductor realiza una 

operación lingüística y extralingüística que no puede explicarse únicamente mediante la 
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utilización de conceptos como la equivalencia o la fidelidad, todos ellos ajenos a factores 

externos que, no sólo la modifican y condicionan, sino que forman parte de la traducción.  

 

En 1996, Román Álvarez y Carmen África Vidal introducían su libro colecticio 

Translation, Power and Subversion con la siguiente valoración acerca del momento en el 

que se encontraba la traducción 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, pág. 2). En la década de los 90, son muchos 

los teóricos de la traducción 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 traducción aparece por casualidad. 

Nombres como Bassnett, Hermans, Holmes, Lefevere o Toury se encuentran entre los 

primeros en sugerir que para que la traducción se integre en la cultura meta, el traductor 

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

 

En este punto es posible preguntarse ¿por qué habría de integrarse el texto en la 

cultura de llegada?, o ¿por qué debería preocupar esto al traductor? Edurne Goñi-Alsúa 

responde a estas preguntas en su tesis doctoral al concluir que «si las obras no llegan al 

público 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 integrará, sino que también hará que fructifiquen 

y a partir de ellas se desarrollaran nuevos productos» (Goñi-Alsúa, 2017, pág. 9). Al fin 

y al cabo, se trata un acto comunicativo entre dos culturas que se sirven de la traducción 

como canal de comunicación, pero esta vez, a diferencia de lo que ocurre cuando el canal 

es neutral, aquí es la traducción, a la vez canal y mensaje, la que determinará la eficacia 

de la comunicación.  

 

3.1 Retraducción 

 
Se conoce como retraducción un texto que ha sido traducido más de una vez en 

una misma lengua y cultura meta (Cadera & Walsh, 2017, pág. 5). Las retraducciones y 

los fenómenos traductológicos que las acompañan han despertado el interés de varios 

teóricos de la traducción. La teoría más destacable y que más interesante resulta para 

nuestro análisis es la conocida como Hipótesis de la Retraducción. Propuesta por primera 

vez por Bensimon y Berman en 1990 y bautizada por Chesterman en el año 2000, esta 

hipótesis plantea que la primera traducción de un texto literario está más pegada a la 

lengua y cultura meta que sus posteriores retraducciones (Chesterman en Cadera & 
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Walsh, 2017, pág. 6). Berman hace hincapié en la temporalidad propia de la traducción, 

una actividad que considera marcada por la caducidad y la inconclusión (1990).  La 

hipótesis  presupone que  cuanto más tiempo pasa entre el original y el texto traudcido, 

más rigurosa es la traducción, 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 explicación de este fenómeno es que, a 

medida que va pasando el tiempo, los receptores en la cultura meta se familiarizan cada 

vez más con la cultura origen,  lo que permite a la retraducción acercarse más 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 atenuación de los rasgos culturales que separan 

a una cultura de la otra, el que retraduce no se esfuerza por disimular esa distancia, es 

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

 

Estudios más recientes en torno a la retraducción han concluido que no siempre 

existe una evolución linear desde una domesticación inicial de la traucción hacia la 

extranjerización del texto conforme este se va retraduciendo (Paloposki y Koskinen en 

Cadera & Walsh, 2017, pág 6). El hecho de que los motivos para retraducir no sean 

siempre los mismos hace que sea difícil encontrar una tendencia descriptiva de la 

evolución de las retraducciones aplicable a todas las culturas y tipos de texto.  Desde el 

envejecimiento del lenguaje de la primera traducción o de los cánones narrativos o 

literarios, a los cambios vividos en el plano histórico, culutral o social, todos estos 

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

 

3.2 Teoría de la manipulación 

 

Volvamos a la adaptación que mencionábamos al principio de esta sección para 

llamarla por el nombre que le da la escuela que más atención le ha prestado a este 

fenómeno: la manipulación. Las teorías de la Escuela de la Manipulación, configurada a 

mediados de los años 80, asumen desde un principio que la traducción 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 Traducción, se proponen abarcar 

con este nuevo enfoque un campo mucho más amplio del previamente explorado en 

materia de traducción. Se interesan, sobre todo, por las normas que rigen la producción y 

la recepción de traducciones, prestando especial atención a cómo estas impactan en la 

cultura de llegada (González, 2000, pág. 150).  
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La Teoría de los Polisistemas propuesta por los israelíes Evan-Zohar y Gideon 

Toury precedió a la Escuela de la Manipulación en lo que respecta al interés por la cultura 

receptora y la capacidad de la traducción 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» (Rabadán, 1992, pág. 47)  En 1980, Toury 

empieza a alejarse del concepto tradicional de equivalencia entre un original y su 

traducción para proponer una equivalencia dinámica entre el texto origen y todos los 

textos meta que surgen de él (González, 2000). En otras palabras, la propiedad definitoria 

de una traducción dejaba de ser su fidelidad al original, una mera cuestión de 

«correspondencia lingüística o identidad semántica» y pasaba a ser traducción todo 

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

 

 La aplicación de la Teoría de los Polisistemas al campo de la traducción 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 lectores» 

(Rabadán, 1992, pág. 48) y rechaza una fidelidad estática que implicaba que para cada 

original solo podía existir una traducción válida.  El Pigmalión de Broutá de 1919 no fue 

menos traducción cuando en 1943 se publicó en Argentina la traducción de Ricardo 

Baeza, ni dejaron de serlo todas las anteriores a 2016 después de que Miguel Cisneros 

ofreciese su propia traducción.  

 

El que la Teoría de los Polisistemas diese al receptor el poder de decidir sobre si 

algo era o no una traducción fue sin duda innovador. Sin embargo, la Escuela de la 

Manipulación no tardaría en buscar respuestas más allá de una visión de los sistemas 

literarios que muchos traductores terminaron por considerar restrictiva. Se estudian los 

principios que rigen la producción, la recepción y la repercusión de las traducciones en 

distintos contextos socioculturales (González, 2000, pág. 150), rebasando en ocasiones 

los límites del campo de la traducción para adentrarse en el terreno de la sociología, la 

cultura y la política y así analizar a fondo las posibles funciones que puede desempeñar 

una traducción después de haber sido «manipulada».   

 

Al aceptar que la manipulación es inherente al proceso traslativo, la Escuela de la 

Manipulación 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 González, 2000, pág. 152). Sin necesidad de mencionar al 

traductor, sabemos que será él quien decida, con mayor o menor libertad, cuál será 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 

traducción en «la reescritura más influyente (en potencia)» (González, pág. 152). Pero 

¿es el traductor completamente libre a la hora de ejercer ese poder de creación, o está 

condicionado por limitaciones externas? Y de así serlo, ¿es consciente de que existen 

unas limitaciones que en parte determinarán el resultado de su trabajo? Respondemos a 

ambas preguntas con la continuación a la cita de Lefevere (en González, 2000, pág. 152) 

que avanzábamos al principio de este párrafo: 

 

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 teóricos de esta escuela, conscientes de la interacción constante entre literatura, 

sociedad, cultura y poder, no podían más que analizar la figura del traductor como un 

actor sujeto al contexto en el que ejerce su profesión y por el cual sus productos se verán 

inevitablemente afectados. La Escuela de la Manipulación mira hacia la figura del 

traductor con nuevos ojos, centrándose en el poder de este «reescritor» para manipular, 

no necesariamente de forma malintencionada, un mensaje, una obra o una cultura, e 

influir así en el imaginario de sus receptores.  

 

A efectos del análisis de las dos traducciones de Pygmalion, se utilizarán los tipos 

de fenómenos de manipulación descritas por Santoyo en la mesa redonda «el análisis 

contrastivo de las traducciones inglés-español» y reproducido por Merino en Traducción, 

Tradición y Manipulación (Merino, 1994; Goñi-Alsúa, 2017, pág. 181 ):  

‐ Adición: el autor meta desarrolla intervenciones que no están en el original o 

completa otras. 

‐ Omisión: se evita la traducción de términos o formulas complejas. Puede venir dado 

por desconocimiento del traductor o por la complejidad de los términos a traducir. 

‐ Modificación: el autor meta varía elementos del texto original. 

 

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

texto original, dice Susan Bassnett en su aportación al libro de Román Álvarez y María 
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África Vidal (1996). Más bien, hay que reconocer que tiene un papel crucial en el proceso 

interpretativo de un mensaje que viaja desde una cultura a otra. La traducción, al insertar 

un elemento extranjero en lo que la Teoría de los Polisistemas denomina un nuevo 

subsistema literario, tiene la posibilidad de transformarlo. Si se mira más allá de ese 

subsistema, como hace la Escuela de la Manipulación, se puede incluso adivinar una 

transformación a nivel cultural y social. En otras palabras, la traducción no solo facilita 

el traspaso de ideas – en ocasiones revolucionarias – de una cultura a otra, sino que es su 

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

 

3.3 Traducción, discurso y poder 

 
La traducción, entendida como el producto, es poderosa por su capacidad de 

multiplicar exponencialmente el público con el que el creador de un discurso puede 

comunicarse e interactuar. Pero además de servir de trampolín de ideas, la traducción 

como proceso alberga en sí el poder de dotar a un texto de funciones adicionales a las 

originalmente planeadas por su autor.  Álvarez y Vidal hablan de un enfoque que nos 

muestra las relaciones entre discurso y poder con la intención 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? » (Álvarez & Vidal, 1996, pág. 8). Estas tres preguntas se interrogan acerca del 

origen de un discurso determinado.  

 

El discurso, sus propiedades y sus usos se vuelven más y más complejos a medida 

que uno se adentra en su campo de estudio y busca una definición más 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 Española , 2019). No obstante, a pesar de lo 

genérica que resulta, esta definición ya incorpora aspectos funcionales que adelantan la 

complejidad del concepto del discurso.  

 

En el capítulo introductorio del primer volumen de Estudios sobre el discurso 

(2000), Teun A. van Dijk habla de tres dimensiones del discurso que integran una primera 

aproximación teórica a esta herramienta de comunicación. En esencia, el discurso puede 

entenderse como una forma de utilización del lenguaje. Pero por sí sola, esta descripción 

no invita a preguntarse acerca de quién utiliza el discurso, cómo lo utiliza, por qué y 

cuándo lo hace, es decir acerca de los aspectos funcionales del discurso. Van Dijk añade 

un segundo nivel y habla del discurso como un suceso de comunicación en el que se 

comunican creencias e ideas. Pero sigue faltando una faceta que explique la capacidad 



  16

del discurso para impactar en la sociedad y generar cambios en el entorno de quienes lo 

emplean y lo reciben: la del discurso como interacción 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 interacción con las personas que lo reciben escuchan o leen. 

(Dijk, 2000, pág. 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 aquí. En él, Shaw expresa 

sus ideas y creencias por medio de la elaboración de un argumento cuya función es 

humorística a la vez que didáctica y, por lo tanto, potencialmente transformadora. Pero 

¿qué hay de su traducción, o traducciones? ¿Conservan estas la función que Shaw le 

atribuyó a su obra en un primer momento? Cuando hablamos del Pigmalión de Broutá 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 relación entre discurso y traducción o traducción y poder.  

 

Isabela Fairclough, una figura clave en el campo de los Estudios del Discurso, 

entiende la traducción como una recontextualización del texto origen en un nuevo 

contexto social y cultural (Fairclough, 2008, pág. 1). Ya hemos visto que un traductor 

manipula un texto para adaptarlo a la cultura de llegada, pero el grado de manipulación 

al que se somete al texto puede variar de manera significativa entre traducciones. Desde 

una traducción que localiza o adapta referencias culturales o variaciones lingüísticas para 

hacer el texto más inteligible para el lector, hasta casos en los que se manipula con fines 

políticos, modificando el mensaje y el discurso y alejándose de toda equivalencia 

dinámica que una la traducción al original. Por lo tanto, la recontextualización 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 traducción, o por aquellos que la reciben y, en definitiva, la interpretan 

(Fairclough I. , 2008, pág. 68). 

 

El Análisis Crítico del Discurso (CDA por sus siglas en inglés), un enfoque 

definido por primera vez en 1989 por Norman Fairclough, investiga cómo el uso del 

lenguaje contribuye a la configuración de relaciones de poder entre individuos y 

entidades, a la vez que observa cómo esas relaciones de poder se manifiestan en un uso 

determinado del lenguaje. Los lingüistas que apoyan esta forma interdisciplinar de 
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abordar el discurso estudian cómo las distintas representaciones de un mismo suceso o 

situación pueden generar distintas interpretaciones y provocar distintas reacciones y 

sostienen que las elecciones lingüísticas están sujetas a intereses específicos, posturas 

ideológicas y relaciones de poder (Fairclough I. , 2008, pág. 69). 

 

Christina Schaffner, en su estudio de los discursos políticos desde la perspectiva 

de los Estudios de Traducción, sugiere que las traducciones pueden respaldar estrategias 

políticas coercitivas, de resistencia, de disimulación y de deslegitimación. Estas pueden 

utilizarse para controlar el acceso a la información (traduciendo unos textos y no otros), 

como protesta, si se traducen textos subversivos o cuando la manera de traducir se desvía 

de las prácticas o cánones de traducción vigentes, para disimular discursos que podrían 

resultar revolucionarios en la cultura de llegada por medio de traducciones imprecisas o 

censuradas y, por último, para legitimar o deslegitimar ideas políticas por medio de 

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

 

Puede dar la impresión de que la temática y la función humorística de nuestra obra 

de teatro no tendría por qué atraer ninguna de las estrategias políticas que acabo de 

enumerar. Sin embargo, como ya se ha comentado, resultaría difícil 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 sátira del 

sistema de clases. Hoy en día, los temas que abordados en la obra no resultan inusuales y 

por lo tanto sería extraño descubrir que una traducción contemporánea pudiera tratar de 

disimular o censurar estos ejes temáticos. Sin embargo, si retrocedemos a mediados del 

siglo pasado en España ese tipo de prácticas censoras o de disimulación resultarían, si no 

obligadas, al menos comunes. También podemos imaginar un contexto sociopolítico 

distinto en el que la traducción formase parte de una estrategia de resistencia hacia un 

orden político 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 

dirección concreta. Que el resultado de este tipo de estrategias deba o no llamarse 

traducción es debatible, pero el caso es que estas prácticas existen y a menudo pasan 

desapercibidas ante el ojo del lector.  

 

La relación asimétrica que existe entre hombres y mujeres se manifiesta de 

distintas formas en el campo de la producción 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, pág. 191). Sin embargo, para estudiar la traducción del mensaje feminista 

encarnado en el personaje de Eliza, no disponemos de grandes descripciones que nos 

digan cómo es Eliza o lo que piensa. Su caracterización, su interacción con los otros 

personajes y la expresión de sus ideas y deseos nos llega, principalmente, a través del 

habla. Cheris Kramarae, Michelle M. Lazar y Candace West, en un capítulo del libro El 

discurso como interacción social que dedican al género, nos dicen que hay que 

«considerar cómo hablan las mujeres y los hombres – y cómo esto, por su parte también 

contribuye a mantener el estatus quo» (2000, pág. 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 prácticas 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 división entre hombres y mujeres no es la 

consecuencia de unas propiedades biológicas distintas, sino que se considera una 

característica nacida de las situaciones sociales entre las cuales está la interacción entre 

individuos por medio del uso del lenguaje (Kramarae et al., 2000, pág. 204). Por otro 

lado, el uso de preguntas etiquetadas – o tagging–, quién las utiliza y con qué fin, también 

puede dar muchas pistas sobre cómo los hablantes se sitúan y consideran a sí mismos con 

respecto a otros (Kramarae et al., 2000, pág. 192). Este tipo de construcciones 

interrogativas colocadas al final de las frases son muy comunes en inglés, y al igual que 

su uso, su traducción puede determinar la interpretación que se haga de un discurso, de 

una situación 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 conversación, todos estos detalles, por sutiles que 

sean, contribuyen a la creación 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 cómo 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 intención concreta en mente.  Pero en realidad, los 

que emplean el lenguaje para interactuar, por ficticia que sea la situación, son los distintos 

personajes de la obra, y serán ellos quienes, guiados por la mano invisible de Shaw, 

reflejen las relaciones de dominación –por género o por clase social– que darán 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 traducción 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 ideologías o creencias políticas que 

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

 
3.4 Teatro y traducción 

 

Hasta ahora hemos hablado de la traducción en general, pero debemos ajustar algo 

más nuestro campo de visión si queremos hacer un análisis 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 día, a pesar de su 

enfrentamiento con el mundo del cine y la televisión, como fuente de entretenimiento, de 

pensamiento y de expresión artística nueva y pasada, y lo hace en parte gracias a la 

difusión y regeneración que resulta de la traducción de obras a uno o más idiomas. Dado 

que tanto el análisis como las dos traducciones de la obra se han realizado a partir de un 

soporte textual, a continuación, se exponen algunas reflexiones teóricas acerca de la 

importancia de la dimensión escrita de la obra frente a su representación. 

 

Aunque en la dramaturgia también hay sitio para excepciones, no es erróneo 

afirmar que la mayoría de los textos dramáticos se escriben para ser representados. Este 

hecho dota al texto de unas particularidades que no comparte con géneros como el relato 

o la poesía 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 

dramático merece dos grados de atención distintos. Andrea Pelegrí (2011) distingue entre, 

por un lado, los que defienden la importancia del texto por encima de su representación, 

la cual consideran solo una opción o una traducción del texto escrito a un sistema de 

códigos verbales y no verbales, y por otro lado aquellos que ven la representación como 

algo independiente del texto, de la cual este es una parte integrante más, pero ni si quiera 

la más importante (pág. 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 teorías 

más matizadas, salen las dos grandes propuestas acerca de cómo abordar la traducción 

teatral. La rama que defiende el texto como elemento primordial de la dramaturgia 

entiende su traducción como una actividad literaria que no necesita distinguirse de la 
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traducción de otros géneros literarios, mientras que los defensores de la representación 

frente al texto exigen que el traductor siempre tenga la primera en mente, ya que esta es 

la función principal del texto y la que determinará su recepción (Pelegrí, 2011, pág. 90) 

 

Las primeras reflexiones sobre traducción teatral coinciden con la Escuela de la 

Manipulación en la importancia que ambas le atribuyen a la cultura de llegada. En los 

años 60, Georges Mounin y Lars Hamberg hablan de la traducción de algo más que un 

simple texto. Según ellos, para traducir los contextos sociales, culturales, literarios y 

artísticos en los que nace la obra hay que tener en cuenta una serie de elementos implícitos 

en el texto vinculados su posible destino final. (Pelegrí, 2011, pág. 92). Se prefiere una 

traducción que tenga siempre en mente la representación 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 ocuparía gran parte de la teorización en torno a 

este tipo de traducción durante las próximas cuatro décadas.   

 

Como comenta Albert Ribas, el traductor se encuentra en una situación 

sumamente compleja, forzado a definir su posición entre, por un lado, el autor, y por el 

otro el director, los intérpretes y los espectadores. La posibilidad de entender el texto 

dramático como un mero producto literario, desligado de cualquier relación inherente con 

la representación, permite esbozar una figura de traductor opuesta a la propuesta por 

Mounin y Hamberg, para quienes el traductor tiene el deber de crear un diálogo 

fácilmente pronunciable y natural para los actores (Pelegrí, 2011, pág. 92). A lo largo de 

los años, distintos traductores y académicos han ido elaborando y aceptando distintos 

conceptos descriptivos de la especificidad del texto dramático utilizados como criterios 

para evaluar la calidad de este tipo de traducciones.   

 

En 1980, Susan Bassnet inicia lo que años más tarde describirá como «un camino 

tortuoso» en el estudio de la traducción de los textos teatrales con la intención de definir 

sus peculiaridades y las dificultades que plantea para el traductor. La postura de Bassnet 

evoluciona considerablemente a lo largo de los años. Empieza hablando del texto teatral 

como un texto incompleto, cuyo potencial se encuentra en la representación y en el que 

se esconde un texto gestual que el traductor no puede pasar por alto (Bassnett, 1991, pág. 

134). De esta visión funcionalista de la traducción teatral orientada hacia su más que 
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probable representación nace el concepto de performability, una noción que ha suscitado 

mucho debate.  

 

La propia Bassnet se mueve entre la aceptación 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 español podría traducirse por «representabilidad», no tiene una 

definición muy clara más allá de la necesidad de un ritmo fluido del discurso (Bassnett, 

1991, pág. 102). Muchos teóricos y traductores han considerado este concepto una parte 

esencial del proceso traslativo, sin embargo, nadie se ha aventurado a establecer un 

conjunto de criterios según los cuales un texto sería o no representable. De existir dichos 

criterios, dice Bassnet, estos variarían según la cultura, el momento, y el tipo de texto que 

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

 

Esta noción tan discutida ha sido utilizada de forma recurrente para distinguir 

buenas traducciones de otras no tan buenas en el ámbito de los textos dramáticos, 

estableciendo una especie de marco prescriptivo, poco definido y transcultural del que los 

traductores de obras teatrales deberían servirse. El problema con la noción de 

performability origina en que esta asume que existe una relación constante y universal 

entre todo texto dramático 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, pág. 102). Si se niega la existencia de dicha 

universalidad, performability pasa a ser inútil como criterio para juzgar una traducción 

teatral, puesto que se estaría analizando la traducción de unos elementos que pretenden 

hacer una obra representable cuando en realidad la forma de representarla dependerá de 

la lengua y cultura meta.  

 

El rechazo por parte de la autora hacia esta supuesta universalidad y a la 

simplificación de la traducción teatral está en consonancia con su defensa de la cultura y 

los elementos contextuales como factores determinantes y diferenciantes de todo proceso 

traslativo. Para Bassnet (1991, pág. 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 afirmación: 

«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 traducción al 

considerarlo un recurso al que muchos traductores acuden para excusar el haberse tomado 

ciertas libertades, alegando que sin esas «desviaciones» del original la traducción no 

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

 

En 1998 Bassnet presenta una serie de argumentos a favor de una traducción que 

se distancia conscientemente de nociones como performability o speakability para poner 

el acento en la estructura lingüística del texto, donde están realmente las pistas que dan 

lugar a todas sus posibles representaciones teatrales (Ribas, 1995, pág. 34). En el paso 

del texto a la escena, el director y los actores deben trasladar lo verbal en físico, pero los 

principales problemas que debe resolver el traductor son problemas lingüísticos que 

provienen de la página (Bassnett, 1991, pág. 111). Su argumento sitúa al texto en el centro 

de cualquier traducción de un texto dramático, pero no llegará a negar en ningún momento 

la relación subyacente entre texto teatral y representación 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, así 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 visión global en la que un potencial producto final prevalezca sobre el texto original. 

Es en el texto original donde se encuentran todos los códigos lingüísticos y 

paralingüísticos listos para ser descodificados y recodificados en la lengua meta 

(Bassnett, 1991, pág. 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 único en serlo. Según Albert Ribas, es al director de escena a quien le «corresponde 

valorar los elementos expresivos de la representación, la recepción del espectáculo por 

parte del público y el trabajo de los actores» (Ribas, 1995, pág. 35). 
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4. Objetivos y preguntas 

 
El objetivo principal del presente trabajo es analizar la representación del 

personaje de Eliza como representante del mensaje feminista en dos traducciones al 

castellano de Pygmalion, una de ellas contemporánea al texto en lengua origen (TO) y la 

segunda publicada un siglo más tarde. Dentro de este marco, la siguiente pregunta guía 

nuestra investigación: La distancia temporal que separa ambas traducciones y los distintos 

contextos sociohistóricos en los que ambos traductores trabajan, ¿se refleja de algún 

modo la representación que hace Shaw del personaje de Eliza Doolittle y el mensaje 

feminista que le acompaña? Para lograr responder a esta pregunta, y con la intención de 

que de nuestro análisis surjan nuevas preguntas que puedan guiar futuros trabajos, nos 

hemos marcado una serie de objetivos específicos que explicamos a continuación.  

 

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 edición 

pensada para ser leída se refleja de algún modo en la traducción de los fragmentos que 

analizaremos a continuación. Además, esperamos poder observar si la forma de utilizar 

el lenguaje de los personajes contribuye a la configuración 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 extranjerización o domesticación de cada traducción teniendo en cuenta las 

fechas de publicación de cada una de ellas, así como los posibles motivos para su última 

retraducción. 

 

Con relación a los fenómenos de manipulación que esperamos encontrar en las 

dos traducciones, esperamos poder llegar a alguna conclusión sobre los motivos para 

dichas alteraciones y comentar hasta qué punto el traductor ha introducido elementos de 

su cultura y contexto en la traducción. 

 

Por otro lado, nos gustaría que, por medio del análisis comparativo de las 

traducciones de esta obra de teatro y del trabajo en general, se manifestaran las 

particularidades – y dificultades – propias de la traducción teatral con respecto a otros 

tipos de traducción, y en especial la literaria. Este trabajo pretende ser una pequeña 
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contribución a la rama de la retraducción, incluida de los Estudios de Traducción y al 

campo de la traducción de textos dramáticos.  

 

Por último, 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 

crítica social que sobrevive al paso de los siglos y que no es menos necesario hoy que 

cuando se publicó por primera vez en 1916. En un momento en el que el debate sobre la 

igualdad de género y los derechos de la mujer están a la orden del día dentro y fuera de 

España, resulta útil echar la vista atrás, aunque solo sea un siglo, para observar la 

evolución del pensamiento feminista, una evolución que no ha sido lineal pero que no se 

ha detenido gracias, en gran parte, a las aportaciones de material cultural importado a 

nuestro país.  

   



  25

5. Metodología 

Procedemos a explicar la metodología empleada para llevar a cabo este trabajo 

dividiéndola en dos partes. En primer lugar, explicaremos el proceso que nos llevó a 

seleccionar las dos traducciones de Pygmalion que emplearemos en nuestro análisis. A 

continuación, explicaremos la estrategia de análisis cualitativo que realizaremos por 

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

 

5.1 Proceso de selección de textos: 

Como se ha mencionado, la intención desde un primer momento fue trabajar con 

la obra Pygmalion. Conociendo la profundidad y variedad temática que contiene, una 

relectura de la obra en lengua origen (LO) fue suficiente para decidir centrar este trabajo 

en algún aspecto concreto de su traducción. Descartado el tema de la traducción de la 

variación lingüística por la abundancia de estudios que ya existen en torno a esta cuestión, 

decidimos centrarnos en el aspecto feminista de la obra para estudiar cómo este había 

sido traducido al castellano. Para seleccionar las traducciones que analizaríamos 

realizamos una primera búsqueda con el fin de situar todas sus traducciones a nuestra 

lengua, así como la fecha y el lugar de publicación. El total de las ediciones publicadas 

en España no figura en el ISBN, por lo que recurrimos a otras fuentes para completar 

nuestra búsqueda.  

 

El trabajo de documentación de Goñi-Alsúa (2017) ha resultado esencial para la 

elaboración de una tabla que puede consultarse en el Anexo 1 en la que figuran todas las 

ediciones de Pigmalión traducidas al castellano ordenadas por autor. 

 

Para el análisis comparativo de las distintas obras hemos utilizado la edición en 

LO ofrecida por el Proyecto Gutenberg en formato de texto electrónico, por ser este de 

acceso libre y gratuito y provenir de una fuente fiable. En cuanto a los textos en lengua 

meta (LM), la selección de las traducciones de Julio Broutá (TM1) y Miguel Cisneros 

(TM2) no es arbitraria, ni se debe únicamente al hecho de ser la primera y última 

traducción a nuestra lengua. La fecha de cada traducción sugiere que el tiempo que pasó 

entre una y otra puede haber dado lugar a traducciones que responden a cánones de 

traducción o ideologías influenciadas por los distintos contextos socio históricos, 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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 Además, aun siendo conscientes de lo interesante que resultaría la comparación 

entre la labor de un traductor español y el de uno latinoamericano en una texto con una 

fuerte función metalingüística como Pygmalion, durante la lectura de algunos pasajes de 

las traducciones de los argentinos Ricardo Baeza y Floreal Mazía nos topamos con varios 

problemas de comprensión que, de haberlas elegido para nuestro análisis, lo complicarían 

de una manera que consideramos es desaconsejable para un trabajo de estas 

características.  

 

El hecho de que la traducción de Julio Broutá se publicará tantas veces a lo largo 

de las siguientes décadas, incluso durante los años de la censura impuesta por el régimen 

franquista en España, nos llevó a pensar que, tal vez, el traductor o la editorial habían 

hecho una autocensura del texto original que libró a la traducción de la censura 

institucional. De no ser este el caso, entonces la publicación continuada y reedición de 

esta traducción podría ser sinónimo 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 retraducción elegida para el análisis comparativo, el texto de 

Miguel Cisneros, por ser el más reciente, nos ofrece la posibilidad de, en paralelo a 

nuestro análisis del discurso feminista dentro de la obra, poner en tela de juicio la ya 

mencionada Hipótesis de la Retraducción. Además, en la introducción de esta traducción 

editada por Cátedra, Miguel Cisneros aporta mucha información acerca del autor, de su 

obra, de las traducciones de Pygmalion y de sus significados que han resultado esenciales 

para la elaboración de este trabajo.  

 

5.2 Análisis de las traducciones de Pygmalion 

 

Una vez seleccionadas las traducciones que se van a analizar, realizamos una 

lectura íntegra de cada una de ellas. Siguiendo el consejo del traductor de la edición de 

2016, nos saltamos la introducción y leemos el prefacio, los cinco actos y el prólogo de 

las tres ediciones. En el momento de la segunda lectura de los textos, en cambio, sí 

disponíamos de la información recogida por Cisneros en su introducción, además de otros 

datos destacados sobre el significado de la obra y los personajes que nos permiten hacer 

una lectura más crítica y definir qué fragmentos pueden ser más interesantes para un 

análisis centrado en la crítica feminista y el personaje de Eliza Doolittle.  
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Elegimos dos fragmentos para llevar a cabo un análisis textual cualitativo en el 

que se comparan el texto original, y los dos textos meta con el fin de responder a nuestra 

pregunta de investigación. Para el análisis textual nos servimos de la metodología 

propuesta por Raquel Merino Álvarez para el análisis de obras dramáticas y sus 

traducciones en su libro Traducción, tradición y manipulación.  

 

Tabla 1: Niveles de análisis para la comparación del original y sus traducciones 

Tipo de análisis Contenido 

Información preliminar Hechos no relacionados con la dimensión literaria de la obra ni su contenido, si no con la 
publicación del texto, original o traducido, la editorial, la fecha de edición, la aparición de 
una introducción o prefacio ajenos al autor original y el trato que recibe la figura del 
traductor (visible o invisible). 

Análisis macroestructural Todo lo referente a la distribución de la obra en actos, escenas y la comparación del texto 
origen con el texto o los textos meta.  

Análisis microestructural Es el estudio del texto si y su traducción. 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 traducción que se ha realizado. Se investiga la 
existencia de cuatro tipos de fenómenos principales en el tratamiento de las réplicas 
traducidas: adiciones, supresiones, modificaciones. 

Fuente: Elaborada a partir de los criterios de análisis empleados por Merino Álvarez (1994) 

 

El primer nivel se evalúa a partir de información 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 introducción de la 

edición de 2016 que firma Cisneros. Los niveles macroestructural y microestructural se 

evalúan a partir de la comparación de los tres textos, aunque dedicaremos especial 

atención a la comparación entre los dos TM, de donde pretendemos obtener la respuesta 

a nuestra pregunta.  

 

El análisis se organizará por niveles, y no por texto, es decir que la información 

preliminar de nuestros tres textos será presentada en paralelo, y lo mismo sucederá con 

los tres tipos de análisis siguientes. Asimismo, en nuestro análisis hemos unido la 

información preliminar y el análisis macroestructural, lo que nos permite dedicarle más 

espacio y tiempo al análisis microestructural.  
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6. Análisis y discusión 

 
6.1 George Bernard Shaw  

George Bernard Shaw, el autor de nuestra obra de teatro, ganó un Nobel de 

Literatura en 1925. Centrarnos únicamente en su aportación a literatura anglosajona y 

mundial nos abstraería de las muchas otras facetas que acompañaron a su actividad 

literaria. Nacido en 1986 en Dublín, este explorador de las artes fue novelista antes de ser 

dramaturgo, crítico musical y especialista en Wagner antes de ser novelista, y también 

crítico de arte, director de escena, periodista, filósofo, pensador, y un socialista 

convencido, lo que le llevó a fundar la Sociedad Fabiana y a desear que todos sus trabajos 

tuvieran, en su origen, una función social.  Fue un gran defensor de los derechos de la 

mujer en su tiempo, trasladando la crítica sobre temas de que las concernían a muchas de 

sus obras, además de satirizar de forma recurrente el sistema de clases. Son recurrentes 

los temas como el dinero, el matrimonio, el trabajo, la estratificación social y la 

educación, y reaparecen en las distintas tramas imaginadas por el autor como algo más 

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 didáctico que nos empuja hacia una reflexión 

obligada.  

 

En un principio, el público no recibió al Shaw de los escenarios como uno se 

imaginaría dada la fama que vino después. Fue precisamente la falta de éxito y la dudosa 

acogida de algunas representaciones por parte de la prensa británica lo que empujó al 

dramaturgo a estrenar Pygmalion sobre suelo continental en vez de en Gran Bretaña. 

Pygmalion llegaría a los escenarios por primera vez el 16 de octubre de 1913, en Viena y 

en lengua alemana. Como vemos, la traducción ha estado presente en la vida de esta obra 

desde sus inicios.  El público inglés tendría que esperar hasta el 11 de abril de 1914 para 

asistir a su representación en Londres. En cuanto a su publicación 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 año. 

 

6.2 Pygmalion: A romance in five acts  

 
Pygmalion es, además del título de nuestra obra, el nombre del personaje 

masculino del mito conocido como La metamorfosis de Ovidio. Aunque el vínculo entre 

mito y obra son innegables, el título de Shaw no anuncia una versión moderna, aunque 
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fiel, del mito original. En su lugar, nos encontramos con una reinterpretación libre, en la 

que su Pigmalión, 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 empeñado en ver en el final un romanticismo implícito 

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 enseñe a mejorar su forma de hablar y así poder ser vendedora en 

una floristería. Higgins acepta el reto y se apuesta con su amigo el coronel Pickering, que 

también participará en la transformación de Eliza, que sus clases de fonética y modales 

lograrán hacer pasar a la joven por una señorita de la alta sociedad londinense. Eliza 

transforma su manera de hablar, borda su papel y Higgins gana su apuesta. Pero la 

transformación no se limita a haber desarrollado una dicción más correcta. Se transforma 

la relación entre alumna y profesor y se deshace la relación de dependencia que se había 

creado en el inicio del camino hacia la independencia de Eliza. La frialdad y misoginia 

de Higgins chocan con el carácter emocional pero decidido de Eliza, quien, sin perder su 

afecto hacia el profesor, acaba rebelándose contra él por considerarla este poco más que 

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

 

Los diálogos entre Higgins y Eliza, así 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 

evolución de la heroína que se muestra cada vez más segura. Si al final de la obra Eliza 

sigue o no perteneciendo a la clase baja corresponde a cada lector interpretarlo, pero más 

allá de la estratificación social, es ella quién decide lo que hacer con su vida. Al final de 

la obra se plantea la duda de si Eliza se casará con Freddy, pero lo que decida y los 

motivos por los que lo haga dependerán únicamente 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, pág. 14), Shaw enfrenta a su heroína a las imposiciones de la 

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

 

6.3 Análisis traductológico  

 
Para analizar la traducción al castellano de la figura de Eliza, como el personaje 

femenino central sobre el que pesa la reivindicación de la mujer en la sociedad, hemos 

utilizado como TO la primera edición de la obra de Shaw. Esta primera edición, 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 Bretaña en 1916 por la editorial Constable and 

Co. Shaw revisa la versión original en agosto de 1939 y cambia el final para asegurarse 

de que el público lo entendía e interpretaba tal y como él lo había imaginado. Finalmente, 

en noviembre de ese mismo año Shaw ofrece la que sería la versión definitiva, publicada 

en 1941 en Gran Bretaña y al año siguiente en Estados Unidos.  

 

En la versión final, que, como hemos dicho no es la versión que utilizamos para 

nuestro análisis puesto que las dos traducciones que estudiamos se hacen a partir de la 

primera edición, Shaw añade cinco escenas que aparecerán en la versión cinematográfica 

y que en palabras de Cisneros: «provoca cierta inconsistencia estilística y tonal con el 

resto de las escenas teatrales, e incluso algunos problemas de coherencia en la trama» 

(Shaw G. B., 2016, pág. 47). La versión original está compuesta de un Prefacio, seguido 

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

 

Además, la aparición de las cinco nuevas escenas acaba con la simetría inicial 

formada por cinco actos con una única escena cada uno. El propio Shaw autoriza, a quién 

se proponga llevar la obra a la escena, eliminar las adiciones cinematográficas si el tipo 

de representación o de teatro no pudieran soportar la complejidad añadida en la versión 

definitiva (Shaw G. B., 2016). 

 

6.3.1 Información preliminar y análisis macroestructural 

 
A. Información preliminar y análisis macroestructural del TM1, Julio Broutá  

 
Utilizamos el texto traducido por Julio Broutá por primera vez en 1919 pero en su 

edición de 1981 publicado por Bruguera en Barcelona. Broutá fue el primer traductor en 

introducir a Shaw en España y en lengua castellana (Goñi-Alsúa, 2017, pág. 184). Este 

periodista tradujo Pygmalion a partir de la versión de 1916 en 1919 para una 

representación teatral que tendría lugar el año siguiente bajo la dirección de Gregorio 

Martínez Sierra. Su publicación llegaría después de la representación, tal y como deja 

claro el traductor al comentar en su primera nota en el Acto I: «algunos críticos 

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

pág. 11).  

 

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

Bruguera. Empieza por una breve biografía del autor, seguida de la lista de personajes y 
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a continuación los cinco actos y un epílogo. Es importante destacar el hecho que en esta 

edición no aparece el Prefacio que Shaw redactó y Broutá sabemos que tradujo y al que 

hemos tenido acceso por medio del TM2, aunque traducido por Cisneros. 

 

B. Información preliminar y análisis macroestructural TM2,  Miguel Cisneros  

 
Trabajamos con la última traducción publicada en nuestro país, editada por 

Cátedra en 2016 con un texto y edición de Miguel Cisneros.  Esta edición forma parte de 

la colección Letras Universales y contiene una gran cantidad de información sobre la obra 

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

 

El texto de partida para esta traducción es la edición de 1941, autorizada por Shaw. 

En la extensa bibliografía que ha dado lugar a una introducción de 65 páginas, el editor y 

traductor revela que debe gran parte de la información que en ella recoge a la introducción 

de Nicholas Grene de la edición de Penguin Books del año 2000. Tras la introducción 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 ubicación y hora en la que se 

desarrollan cada uno de los actos. 

 

Aunque no es esencial para nuestro análisis, queremos destacar que, en esta 

edición, el traductor ha decidido hacer una «traducción del cockney muy diluida en la 

selección léxica y expresiva de los personajes» con la intención de que estas sirvan de 

«contrapeso a la pérdida de las distinciones fonéticas del original» (Shaw, 2016, pág. 57), 

que prefiere dejar a la imaginación del lector. Su decisión, dice, se debe a la enorme 

complicación, incluso imposibilidad, de hacer una traducción cualquiera del cockney. El 

espacio que dedica a explicar esta cuestión nos hace intuir que tras la traducción ha habido 

un amplio trabajo de documentación y reflexión para lograr el mejor resultado al alcance 

del traductor.  

. 

6.3.2 Análisis microestructural 

 

  Los dos fragmentos seleccionados para este análisis pertenecen al Acto II y V de 

la obra. Consideramos que es en estos diálogos donde mejor se observa la evolución del 

personaje de Eliza, desde una joven vulgar, en ocasiones naíf e insegura pero que no se 

deja avasallar, a una segura de sí misma y de lo que quiere, consciente de su 

transformación y de lo que es capaz, y cuyo deseo de ser querida por los demás es más 

una consecuencia de la vida que ha tenido que un signo de dependencia de los demás.   
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Con esto en mente, pretendemos analizar las traducciones de estos fragmentos con 

el fin de descubrir si la existencia de manipulación por parte de los dos traductores – 

donde la haya– de las réplicas de los distintos personajes afecta a la caracterización de 

Eliza, y de qué manera. Para el análisis hemos utilizado ejemplos concretos con tablas en 

las que se presentan el texto original y sus dos traducciones, hallándose los fragmentos 

completos en el Anexo 2.  

 

A pesar de que las tablas utilizadas para el análisis incluyan las réplicas de los tres 

textos, la comparación 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 análisis propuesto por Santoyo en 1979 y recogido por 

Merino 15 años más tarde (1994), en nuestro análisis nos centramos en la aparición de 

fenómenos como la adición, la omisión y la modificación. Hemos seguido los pasos de 

Merino en lo que concierne a la elección de la réplica como unidad de comparación de 

textos dramáticos, pero nos hemos encontrado con la necesidad de recurrir a unidades 

fraseológicas más pequeñas como la oración o el sintagma para analizar la aparición de 

supresiones o adiciones en el plano del diálogo, y no del marco, esto es si el traductor 

suprimiera o añadiera réplicas enteras.  

 

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

 
Tabla 2: Ejemplo 1 

Pág.TO TO, 1916 TM1,1919 TM2, , 2016 
30 
 

HIGGINS. Good 
enough for what? 

HIGGINS. Pero ¿qué está 
diciendo la tonta? 

HIGGINS. ¿Bueno para 
qué? 

Fuente: Elaboración propia 

En el TM1 la pregunta es distinta a la del TO y el traductor hace que vaya dirigida 

a Eliza. Además, el traductor pone en boca de Higgins un insulto a Eliza que indica un 

sentimiento de superioridad, como mínimo intelectual, por parte del profesor. El hecho 

de que la pregunta ya no sea directa, sino que esté dirigida a las otras dos personas 

presentes también funciona como potenciador de la inferioridad de Eliza con respecto a 

los que sí 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 

Fuente: Elaboración propia 

Broutá (TM1) elimina la pregunta y la sustituye por una exclamación más agresiva 

que en el original. La pregunta en TO, así como su reproducción literal en el TM2 hacen 

que parezca que Higgins está bromeando, mientras que la respuesta del profesor en el TM1 

sitúa a Higgins en una situación más dominante ante la que Eliza reacciona con miedo. 

Muestra de ello es la adición al principio una acotación en la traducción de Broutá que no 

aparece en el original y que vemos a continuación. 

 

Tabla 4 Ejemplo 3 

 

Fuente: Elaboración propia 

En el original no se hace ninguna referencia al hecho que Higgins avance 

amenazador hacia Eliza. Broutá perfila a un Higgins agresivo en esta primera parte del 

acto. A medida que avance la escena y la trama en general se verá si esto resulta en una 

Eliza más sumisa o no, y si la dominación que ejerce el profesor se acentúa realmente en 

el TM1 o si la manipulación de sus réplicas no surte efecto sobre la interpretación del 

personaje por parte del lector.  

Para el siguiente ejemplo hemos recogido también las réplicas de Eliza y de 

Pickering, ya que consideramos que analizándolas en bloque se puede hacer una reflexión 

más informada acerca de la intención original del autor y de las soluciones encontradas 

por ambos traductores.   

 

 

 

Pág.TO TO, 1916 TM1, 1919 TM2, 2016 
 HIGGINS. Pickering: 

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

HIGGINS. ¡A esa 
pílfora la tiro yo por el 
balcón! 

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

Pág.TO TO, 1916 TM1, 1919 TM2, 2016 
 THE FLOWER GIRL. 

[running away in terror to 
the piano, where she 
turns at bay] 

Avanza amenazador. 
PICKERING le retiene. La 
muchacha lanza gritos de terror 
y se refugia detrás del piano 

LA FLORISTA. 
(Corriendo atemorizada 
hacia el piano donde se 
pone a berrear) 
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Tabla 5: Ejemplo 4 

Pág.TO TO, 1916 TM1, 1919 TM2, 2016 
31 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. 
They laugh heartily at their own 
wit. 
LIZA. Oh don’t be silly. 

HIGGINS. ¿Cómo 
te llamas? 
LA FLORISTA. 
Elisa 
HIGGINS. Elisa 
¿qué más? 
LA FLORISTA. 
Pues Elisa 
Doolittle. (Dúctil) 
HIGGINS. 
Perfectamente… 
Pues dime ahora: 
¿cuánto piensas 
pagarme por 
lección? 

HIGGINS. ¿Cómo te llamas?  
LA VENDEDORA DE 
FLORES. Liza Doolittle. 
HIGGINS. [Recitando con 
seriedad.] Liza…Que al 
cocherito leré, le dijo anoche, 
leré… 
PICKERING. Que sí quería, 
leré. 
HIGGINS. Montar en coche, 
leré 
Los dos rompen a rien 
efusivamente por su 
ocurrencia. 
LIZA. Pero qué tíos más tontos 

Fuente: Elaboración propia 

En primer lugar, vemos que la respuesta a la pregunta de Higgins en la traducción 

de Broutá 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 domesticación en la 

que se eliminan especificidades culturales de la LO que no se entenderían en España. En 

este caso el traductor podría haberse inventado una rima en español con el nombre de 

Eliza que produjera un efecto similar.  Con su omisión, Broutá hace que desaparezca, no 

sólo un elemento cómico, sino una burla de los dos caballeros hacia Eliza. Además, ante 

la inexistencia de la burla en la traducción de Broutá, desaparece la respuesta de la florista.  

En el diálogo que se inventa Broutá en el TM1, Eliza responde a Higgins por 

segunda vez de forma «dúctil», como indica la acotación añadida por el traductor. Sin 

embargo, en el original, la rima da lugar a una respuesta antagónica por parte de la 

protagonista, donde les pide que no digan tonterías. El resultado es bien diferente, ya que 

en uno nos encontramos con una Eliza que planta cara a una burla, mientras que, en la 

traducción de 1919 Eliza, aunque no es víctima de ninguna burla, es «dúctil». En ambos 

casos Higgins ejerce su posición dominante, como hombre y como perteneciente a una 

clase social superior, pero en el TO Eliza responde ante esta, mientras que en la traducción 

de Broutá adopta una posición de inferioridad. Por lo tanto, es Higgins el que mantiene 

el papel dominante el diálogo.  

Si observamos la traducción 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 cómo Broutá vuelve a recurrir a la omisión, aunque 

esta vez lo que omite es una réplica completa. En este caso la manipulación podría ir 

dirigida a evitar reproducir una réplica en la que los sintagmas «so deliciously low» y «so 

horribly dirty» podían haber sido malinterpretados por el público de la época.  

Tabla 6: Ejemplo 5 

Pág. TO TO, 1916 TM1,, 1919 TM2, 2016 
34 HIGGINS. [tempted, looking 

at her] It’s almost irresistible. 
She’s so deliciously low—so 
horribly dirty— 

 HIGGINS. [Tentado, sin apartar la vista 
de ella.] Una oferta casi irresistible. Es 
tan deliciosamente vulgar… está tan 
espantosamente sucia… presuntuosa. 

Fuente: Elaboración propia 

De ser ese el motivo de la omisión estaría acorde a una nota del traductor la página 

21 del TO en la que dice «Excuso decir que esto hoy sobra» refiriéndose a la acotación 

«se remanga las faldas y echa a andar», pero hay que tener en cuenta que el traductor no 

elimina de forma sistemática toda referencia en LO que pueda malinterpretarse, por lo 

que es posible que la explicación de esta omisión sea otra. En cualquier caso, al omitir la 

réplica de Higgins, se omiten también las siguientes tres réplicas, de Eliza, Pickering y 

La señora Pearce.  

La traducción literal al castellano, tal y como la vemos en el TM2, hoy en día no 

produciría ninguna reacción fuera de lo normal en el lector o en el público español. 

Cuando sí se traduce, esta réplica refuerza la posición de Higgins frente a Eliza, dado que 

la insulta. Además, habla de ella en tercera persona mientras a pesar de tenerla delante, 

lo que puede interpretarse como un signo más de desprecio hacia la chica vulgar que se 

encuentra ante él, aunque en realidad este aceptando darle clases. La misoginia de Higgins 

de la que tantos críticos de la obra han hablado está patente desde el principio. No así en 

la traducción de Broutá, al menos en este punto, donde la omisión del insulto juega a 

favor de la figura de Eliza y hace que la siguiente réplica de Higgins sea más neutra que 

la original. 

 

 

 



  36

B. Modificaciones en las intervenciones de Eliza, Acto II: 

 
Tabla 7: Ejemplo 6 

Pág.TO TO, 1916 TM1, 1919 TM2, 2016 
30 
 
 

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? 

LA FLORISTA. 
Vamos, parece que 
se ablanda. 
¡Aaaayyyy! 

LA VENDEDORA DE FLORES. 
Pues si eres un caballero me 
dirías que me siente, digo yo. 
¿No te digo que he venido para 
hacer negocios contigo? 

Fuente: Elaboración propia 

Una vez más, es en el TM1 donde encontramos el mayor grado de manipulación. 

El traductor modifica por completo la réplica de Eliza – hasta el momento llamada por su 

oficio y no por su nombre –y le vuelve a impedir al personaje contestar a Higgins con 

carácter, como vemos que hace en el original y en la traducción de Miguel Cisneros. En 

lugar de hablar de hacer negocios con Higgins, la florista bromea con él, un poco más de 

la cuenta dada la respuesta violenta de Higgins (segunda tabla del apartado anterior). 

Broutá vuelve a perfilar a una Eliza menos retadora que en el TO y volvemos a encontrar 

una equivalencia casi total en la traducción de Cisneros donde sí se puede ver a una Eliza 

sin pelos en la lengua. 

En este ejemplo es especialmente interesante la decisión de Miguel Cisneros de 

cambiar la forma de cortesía utilizada por Eliza para dirigirse a Higgins. En la réplica 

anterior (véase Anexo 1), Eliza se dirige a él utilizando la forma «usted», mientras que 

en el TM2 vemos que cambia al «tú»: «Pues si eres un caballero me dirás 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 cortesía de manera puntual. Aunque la forma «you» 

del inglés nos impide distinguir entre la segunda persona del singular y del plural, 

Cisneros hace el diálogo entre Eliza y el profesor más directo al eliminar el «usted». 

Desde el punto de vista interpretativo, reduce la separación imaginaria que existe entre 

Eliza y Higgins, creada tanto por razones de clase como de género, y refuerza el carácter 

de Eliza.  

Broutá mantiene el «usted» a lo largo de la obra y respeta una equivalencia que 

tampoco puede negársele del todo a Cisneros. Es probable que, en 1919, dado que hace 

un siglo el uso de formalismos en el habla era más común que hoy en día, Broutá ni se 

planteara la posibilidad de cambiar del «usted» al «tú». Entendiendo los motivos de 

ambos para las distintas soluciones, la desaparición del «usted» durante gran parte de la 

obra sirve para reforzar el carácter y la posición 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 

Pág.TO TO, 1916 TM1,1919 TM2, 2016 
 LIZA [rising, terrified] 

Sixty pounds! What are 
you talking about? I never 
offered you sixty pounds. 
Where would I get— 

ELISA. (Espantada) 
¡Sesenta libras! Pero ¿qué 
está usté diciendo? Yo nunca 
le he ofrecido sesenta libras. 
¿Cómo podría yo…? 

LIZA. [Levantándose, 
aterrorizada.] ¡Sesenta libras! 
¿Qué carajo dices? Yo no te 
he ofrecido sesenta libras. De 
dónde las… 

Fuente: Elaboración propia 

Unas páginas más adelante, el tono de Eliza vuelve a ser más asertivo en la 

traducción 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 grosería del estilo. 

Una traducción más fiel al TO hubiese resultado en «¿De qué hablas?» o «¿Qué estás 

diciendo?». La modificación de la oración 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 detrás de su uso: hacer más notable la transformación 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 así de traducciones anteriores. Aunque ambas Eliza son 

interrumpidas de forma brusca por Higgins, el efecto que produce la interrupción es 

doblemente cortante en el TM1, donde vemos a una Eliza confundida, incluso espantada, 

pero cuya respuesta no es tan brusca como del TM2. 

En el siguiente ejemplo vemos cómo 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 está muy presente en la forma 

de hablar de Eliza antes de llevar a cabo su transformación. La dificultad de traducir este 

recurso sintáctico lleva a muchos traductores a neutralizarlo, lo que no siempre permite 

reproducir el efecto que éste crea en lengua inglesa.  

Tabla 9: Ejemplo 8 

Fuente: Elaboración propia 

En el TM1, Broutá empieza por omitir la primera oración de la réplica en la que 

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

conmigo» y cambia el sentido de la segunda oración de la réplica en la que Eliza dice 

Pág.TO TO, 1916 TM1, 1919 TM2, 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 
querrá hacer conmigo. Yo 
soy una muchacha honrá, 
¿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 tú, no te confundas. 
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saber cómo son los hombres como él. En cuanto al tagging de la segunda oración, el 

traductor lo sustituye lexicalmente por la pregunta de validación «¿entiende?». La 

obtención de validación tras una afirmación 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 solución que ofrece Broutá no hace a Eliza especialmente 

insegura, pero tampoco segura. Sin embargo, la casi total neutralización de este recurso 

a lo largo del TM2 sí aleja al personaje de una inseguridad que en el TO viene y va y cuya 

máxima representación es el uso del tagging.  

 El TM2 reproduce la repetición en la primera oración 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, más que transmitir duda e inseguridad, produce 

el efecto contrario en el lector. 

Tabla 10: Ejemplo 9 

Pág.TO TO, 1916 TM1,, 1919 TM2, 2016 
 LIZA. I ain’t got no mother. 

Her that turned me out was 
my sixth stepmother. But I 
done without them. And I’m 
a good girl, I am. 

ELISA. No la he 
conocido. La que me echó 
a la calle era mi tercera 
madrastra. Pero a mí, 
¡plin! Yo me las arreglo 
sin ellos.  

LIZA. No tengo madre. La 
que me largó fue la sexta 
madrastra que tuve. Pero me 
las apaño sin ellos. Soy una 
buena chica, de verdad. 

Fuente: Elaboración propia 

En este ejemplo Broutá omite toda la oración que contiene tagging, dejando de 

ignorando la insistencia por parte de Shaw en mostrar a una Eliza insegura, y hace una 

adición en medio de la réplica para decir que su situación familiar no le supone una 

preocupación, y que es independiente. El TM2, hace una traducción más fiel en la que el 

tagging se sustituye por una confirmación de lo que ya ha dicho con el uso de «de 

verdad». La reafirmación sí 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, aquí Cisneros sí reproduce un habla en el que se nota cuál de los 

personajes está en una situación de inferioridad con respecto a los demás.  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 más desafiante que la originalmente intencionada por el autor. En el TM1 en 

cambio, vemos a una Eliza más 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 conversación entre Eliza y Higgins 

en el salón de la casa de la señora Higgins. Discuten después de que Eliza abandonara la 

casa en la que vivía con el profesor y Pickering la noche anterior tras haberse sentido 

utilizada y menospreciada una vez que el experimento de su transformación había 

concluido. Eliza expresa sus agravios y exige un trato digno por parte de Higgins, quien 

por su parte se empeña en que Eliza valore lo que él le ha enseñado y que elija la razón y 

sea realista ante un mundo en el que, para él, los sentimientos son una pérdida de tiempo. 

A pesar de mostrarse sincera y enseñar sus emociones, es el momento de la obra en el que 

Eliza está más segura de sí misma, es libre e independiente, y puede decidir qué hacer 

una vez que su determinación y esfuerzo han dado resultado.   

Tabla 11: Ejemplo 10 

Pág.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 
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. 

ELISA. ¡Oh! Usted 
es un demonio. 
Puede estrujar el 
corazón de una 
mujer como si fuera 
un trapo. No le 
importa nada ni 
nadie. ¿Qué soy yo 
para usted? 

LIZA. Oh, eres peor que el 
diablo. Eres capaz de retorcer el 
corazón de una mujer con la 
misma facilidad con la que 
cualquiera es capaz de retorcer 
sus brazos para hacerle daño. La 
señora Pearce me lo advirtió. En 
muchas ocasiones ella ha querido 
dejarte; pero tú siempre la 
persuades en el último momento. 
Y no te preocupas por ella ni lo 
más mínimo. Como tampoco te 
preocupas lo más mínimo por mí. 

La modificación de esta réplica en el TM1 es considerable. Broutá omite la 

referencia que Eliza hace al trato de Higgins hacia la señora 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 

podría derivar en una interpretación más romántica de la que Shaw hubiese querido y que 

hace parecer que Eliza depende más de lo que Higigns sienta por ella de lo que en realidad 

lo hace. Resulta sorprendente esta decisión por parte del traductor en un momento tan 

decisivo de la obra, y nos hace preguntarnos si el giro hacia lo romántico, por pequeño 

que sea, puede deberse al hecho de que la traducción de Broutá sí estaba destinada a 

aparecer en los escenarios.  

El TM2, por otro lado, ofrece una traducción literal que da lugar a una 

interpretación de Eliza que se asemeja mucho a la intencionada por Shaw. Eliza reivindica 

recibir algo de cariño por parte de Higgins, a quien ella sí le ha demostrado el suyo, pero 

sin que este cariño derive en algo romántico o que Eliza renuncie a su reciente libertad a 

cambio del afecto de Higgins.  
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Se repite la actuación de Broutá dos páginas después:  

Tabla 12. Ejemplo 11 

Pág.TO TO, 1916 TM1, 1919 TM2,, 2016 
122 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. I 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. 

ELISA. No es así como yo 
desearía verle a usted. 
Pero (muy turbada) no lo 
he de negar… Sí me 
gustaría un poco de 
consideración, algo de 
cariño. 

LIZA. No, no quiero eso. Ese no 
es el tipo de sentimiento que 
quiero de ti. Y no estés tan 
seguro de ti o de mí. Podría 
haber sido una niña mala si 
hubiera querido. Sé algunas 
cuantas cosas que tú no, pese a 
toda tu sabiduría. 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. 

Fuente: Elaboración propia 

Antes de la réplica que reproducimos en la tabla Higgins le pregunta a Eliza si lo 

que espera es que, como Freddy, él 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 más, lo hubiera conseguido. Esta claridad de intenciones no se 

refleja en el TM1, donde el traductor empieza traduciendo literalmente para más tarde 

darle un nuevo sentido a la réplica. Broutá añade una acotación 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. Querría un poco de consideración, de cariño, pero 

la impresión 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 

cariño por alguien, por muy amistoso que este sea. Broutá 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 románticos – al no ser capaz de distinguir entre amor y amistad.  

La traducción de 2016 logra producir un efecto prácticamente idéntico al del TO, 

a pesar de la traducción no literal de «make love to them» por «se rebaje a lamerles las 

suelas de los zapatos», una elección inesperada dado el empleo previo de expresiones 

coloquiales o vulgares, incluso cuando estas no existían en el TO. Eliza se muestra firme 

tras la insinuación de Higgins y se hace visible la transformación 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 análisis traductológico 
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Al principio, el Higgins de Broutá es más agresivo que el de Shaw y el de Cisneros 

debido a que la adición de acotaciones o la modificación de réplicas que vuelve más 

despreciativas hacia Eliza. Cisneros, en cambio, se mantiene fiel al carácter original de 

Higgins. A diferencia de en la primera traducción, donde no hemos hallado omisiones de 

réplicas enteras en los fragmentos analizados, Broutá 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 había decantado anteriormente, 

la omisión implica la desaparición de Eliza a esas burlas, y por lo tanto se pierde algo de 

su carácter por el camino. Además, en alguna ocasión Broutá también hace uso de la 

adición de acotaciones para crear a una Eliza más sumisa de lo que realmente es, incluso 

antes de haberse transformado.  

 

En lo que respecta a las implicaciones de la traducción de Miguel Cisneros para 

el carácter 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 elección de 

determinadas expresiones actuales hace que en ocasiones Eliza resulte más vulgar de lo 

que es al principio de la obra en inglés. Además, las distintas formas de afrontar la 

cuestión de las preguntas etiquetadas en la edición por parte de Cisneros hacen que 

pasemos de una Eliza segura y desafiante a una más sumisa y en una clara situación de 

inferioridad. Por último, el cambio de tratamiento de «usted» a «tú» también nos muestra 

a una Eliza mucho más directa que en la traducción de Broutá.  

 

Por último, tras analizar el fragmento sacado del Acto V, vemos que la sensación 

de independencia que transmite Eliza es mayor en la traducción de 2016, en la que el 

traductor prefiere mantenerse fiel al TO y no da pie a una posible ambigüedad en lo que 

respecta a los sentimientos de Eliza hacia Higgins, como es el caso en la traducción de 

Broutá.  

 

 
 

7. Conclusión y propuestas 

 
A continuación presentaremos algunas de las conclusiones que obtenemos del 

análisis de las dos traducciones de Pygmalion y revisitaremos algunos de los conceptos 

expuestos en la parte teórica para dar una respuesta completa a nuestra pregunta inicial: 
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«La distancia temporal que separa ambas traducciones y los distintos contextos 

sociohistóricos en los que ambos traductores trabajan, ¿se refleja de algún modo la 

representación que hace Shaw del personaje de Eliza Doolittle y el mensaje feminista que 

le acompaña?» 

 

En primer lugar, nos parece importante comentar el hecho de que, a diferencia de 

lo que esperábamos encontrar cuando emprendimos esta investigación, los 100 años que 

han transcurrido entre la traducción de Julio Broutá y la Miguel Cisneros no han dado 

lugar a dos traducciones que se distingan mucho la una de la otra. Desde un principio nos 

interesó la posibilidad de hallar grandes diferencias en el trato que cada uno de los 

traductores ha dado al mensaje feminista dada la evidente evolución del papel de la mujer 

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

 

 El teatro de Shaw siempre fue transgresor, por lo que no es difícil encontrar 

mucho de la modernidad de sus tramas y de la reflexión que pretendía despertar en el 

debate feminista actual. Sin embargo, sí esperábamos encontrarnos con un texto más 

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 análisis, aunque la manipulación por 

parte de los traductores no haya afectado al mensaje feminista ni haya modificado la 

trama, sí han aparecido fenómenos de manipulación interesantes, algunos más atribuibles 

al contexto sociocultural de los traductores que otros. La omisión de expresiones vulgares 

por parte de Broutá puede ser un signo de la intención 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 manipulación que ha dado lugar a alguna alteración de la percepción del 

carácter de Eliza, no creemos que esta sea atribuible a una ideología concreta, ni propia 

del traductor ni que predominase en el momento de traducirse.  

 

Es destacable la diferencia léxica y de registro entre la primera traducción y la 

retraducción de 2016. Se puede ver la influencia del contexto sociocultural actual en la 

traducción de 2016, donde el traductor emplea expresiones que no existían hace un siglo. 

Cisneros trae 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 transformación de Eliza es visible en ambas traducciones, y sorprende lo 

actual que resulta el texto de Broutá pasados más de 100 años desde su publicación. Este 

hecho nos permite constatar hasta qué punto la sociedad española de principios del siglo 

pasado era moderna y abierta, tanto cultural como ideológicamente.  Julio Broutá no tuvo 

que hacer grandes esfuerzos por maquillar un mensaje feminista importado desde la 

moderna Gran Bretaña. Lejos de haber caducado, su traducción es una muestra del parón 

que sufrió una España moderna con la llegada de la dictadura franquista y que afectó a 

todos los campos que integran nuestra cultura.   

 

No esperábamos encontrar estrategias de disimulación ni de resistencia atribuibles 

a circunstancias políticas en la traducción de Cisneros, pero sí llegamos a pensar, en un 

principio, que la republicación de la traducción de Broutá durante los años 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 

más que probable que la calidad de la traducción de Broutá fuera la responsable de su 

republicación. El propio Shaw se mostraba sorprendido por la labor traductora del español 

en una carta a su amigo Hamon en 1907, tal y como lo reproduce Miguel Cisneros en la 

introducción de su edición: «Era malditamente rápido trabajando, termina las 

traducciones más rápido que lo que Calderón tardó en terminar sus cuatro mil obras, y 

casi cada semana me envía no solo la traducción, sino una copia impresa de la edición en 

rústica… que me paga instantáneamente» (2016, pág. 52) 

 

Podemos concluir, tras haber comprobado que la traducción más reciente es la que 

más fiel es al original, que la evolución de las traducciones al castellano en los dos textos 

estudiados coincide, en gran medida, con la Hipótesis de la Retraducción planteada por 

Berman, Bensimon y Chesterman. A pesar de no haber analizado la traducción de la 

variación lingüística, cabe mencionar que Broutá empleó el «lenguaje de los barrios» para 

traducir el cockney, mientras que Cisneros opta por neutralizar la variación lingüística. 

Además, como muestra de la evolución de los cánones traductores, es destacable el hecho 

de que en la traducción de Broutá los nombres de los personajes están traducidos, y no 

así en la de Cisneros.  Si bien es cierto que Cisneros recurre a la domesticación cuando 

Higgins y Pickering cantan unas rimas típicas en inglés, la traducción de Broutá se 

despega más del TO para acercarse a la cultura meta, mientras que lo opuesto ocurre en 

la retraducción de 2016, donde el traductor no tiene la presión de introducir por primera 

vez la obra en la cultura meta y la atenuación de elementos que puedan resultar extraños 

al público 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 análisis de la manipulación de los diálogos de los personajes, la suma importancia del 

lenguaje en lo que respecta a la configuración de relaciones sociales y de poder, y cómo 

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

 

Esperamos haber logrado nuestro objetivo de contribuir al campo del estudio de 

la retraducción, un campo todavía muy inexplorado, y que sin embargo puede ofrecer al 

interesado una visión muy completa de lo que ha sido y es una obra literaria, un autor, 

una cultura o sus integrantes.   

 

Por último, a medida que avanzábamos en nuestra labor de investigación han ido 

surgiendo preguntas que resultaban inabarcables para este tipo de trabajo pero que bien 

podrían servir de punto de partida para futuras investigaciones. Un trabajo comparativo 

entre las traducciones de Pygmalion al castellano en Latinoamérica y España podría 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 detrás 

de la retraducción de una obra o la ausencia de esta, creemos que se podría profundizar 

sobre los motivos para la no caducidad de la traducción de Broutá, así como preguntarse 

por qué su traducción fue republicada a pesar de la censura institucional pero las 

representaciones de la obra no corrieron la misma suerte.  
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Anexo 1: Ediciones de Pigmalión publicadas en castellano por traductor 

 
Traductor Editorial y título bajo el que se publica Año de publicación 
Julio Broutá Pigmalión 

‐ Aguilar, Madrid   
‐ Bruguera, Barcelona   
‐ Círculo de Lectores, Barcelona 
‐ Planeta, Madrid 
‐ Seix Barral, Barcelona,  
‐ Siruela D.L 

Pigmalión; Androcles y el león 
‐ M. Aguilar 
‐ J Pueyo, Madrid  
‐ Espasa Calpe, Buenos Aires y México 

Pigmalión; La cosa sucede 
‐ Espasa Calpe, Buenos Aires y México 
‐ Orbis, Barcelona 

Pigmalión; Trata de Blancas 
‐ Orbis, Barcelona 

 
1920;1944; 1945 
1945; 1981; 1982; 1983 
1983 
1984 
1985; 
2008 
 
193? 
1935 
1940 
 
1944 
1944 
 
1983;1986; 1998 

Ricardo Baeza Pigmalión  
‐ Hachette, Buenos Aires 

 
1943; 1944 

Floreal Mazía Androcles y el león; Denegado; Pigmalión 
‐ Centro editor de América Latina, 

Buenos Aires 
‐ Sudamericana, Buenos Aires 

 
1969;1970;1980; 
1952; 1957 

Juan Leita Obras selectas de Shaw 
‐ - Carroggio, Barcelona  

 
1982; 1987 

Miguel Cisneros Pigmalión 
‐ Cátedra, Madrid  

 
2016 

 
Fuente: Elaborada a partir de datos obtenidos en la página web del Ministerio de Cultura y del trabajo de 

investigación de Goñi-Alsúa(2017).  
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Anexo 2: Fragmentos analizados de TO, TM1 y TM2 

Acto II, George Bernard Shaw (1919)
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Acto II, traducción de Julio Broutá (1919) 
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Acto II, traducción de Miguel Cisneros (2016)
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Acto V, George Bernard Shaw (1916) 
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Acto V, traducción de Julio Broutá (1919) 
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Acto V, traducción de Miguel Cisneros (2016) 
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