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Dario Fo: el diablo en Argentina.
Alcune traduzioni e messe in scena
nel paese latinoamericano

ANA CECILIA PRENZ KOPUSAR

UNIVERSITA DI TRIESTE

1. Introduzione

Perché il diavolo? Con questo riferimento ho voluto riprendere il titolo dell’arti-
colo Dario Fo: El diablo en Buenos Aires comparso nella rivista “El porteno” nel
1984. L’autore, Gabriel Levinas, nello scritto alterna un’intervista realizzata a
Dario Fo e Franca Rame, durante la loro visita nella capitale traI'8 e il 13 maggio
del 1984, con la narrazione di alcuni episodi violenti verificatisi durante la loro
permanenza. Il pezzo si apre proprio con l'allusione alla figura del diavolo: «Les
advierto que el Diablo ha llegado a Buenos Aires y hard teatro en una de las salas
del San Martin»', sono le parole del sacerdote che celebrava la messa nella Cat-
tedrale qualche giorno prima dell’arrivo dell’artista. Fo e Rame presentarono in
quell’occasione al pubblico argentino Mistero Buffo e alcuni monologhi di 7utta
casa, letto e chiesa nella Sala Martin Coronado del Teatro Municipal General
San Martin di Buenos Aires. Le rappresentazioni ebbero degli effetti a dir poco
inconsueti, non tanto per i due commedianti, abituati a proteste e censure, quan-
to per la societd argentina. Si trattd di un «autentico fatto politico»”. Ricordo

' Levinas, G., El diablo en Buenos Aires, in: “El portefio”, 1984, p. 7.
2 Trastoy, B., De Goldoni a Discepolo, Buenos Aires, Galerna, 1994, p.131.
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brevemente alcuni episodi: durante la serata della seconda rappresentazione di
Mistero Buffo, un giovane, dopo aver rimproverato Fo, lancido una bomba di gas
lacrimogeno sul palcoscenico che cadde, pero, sulla platea. Non ci furono vittime
ma lo spettacolo venne sospeso. L’atmosfera non cambio durante le rappresenta-
zioni delle giornate successive. Esse furono accompagnate, all’ingresso del teatro,
da proteste, lanci di uova e pietre, insulti, agitazione delle bandiere del Vaticano,
dall'intervento della polizia e anche da qualche arresto. Non mancarono inoltre,
nonostante I'affluenza di un pubblico entusiasta, minacce rivolte al direttore del
San Martin, Kive Staiff, di far saltare e incendiare il teatro se 'opera non fosse sta-
ta ritirata dal cartellone; nemmeno mancarono lettere al sindaco, César Saguier,
da parte di corporazioni conservatrici e cattoliche che riportavano la medesima
richiesta.

E questo per quanto concerne la presenza del “diavolo”.

Il sottotitolo del lavoro: alcune traduzioni e messe in scena nel Paese latinoa-
mericano ha, anch’esso, bisogno di alcuni chiarimenti. Le traduzioni ufficiali in
lingua spagnola dei testi di Fo sono quelle di Carla Matteini, e questo vale anche
per ’Argentina. Esse perd costituiscono in alcuni casi il testo di riferimento per
adattamenti e messe in scena, in nessun caso sono il testo finale rappresentato. Le
motivazioni sono varie. La prima, di carattere prettamente linguistico, e che in
termini teatrali diventa una questione chiave, riguarda la variante dello spagnolo
parlato in Argentina. Carlos Alsina, drammaturgo, attore, regista e, in questoc-
casione, anche traduttore di alcune opere teatrali di Dario Fo quali Agqui no paga
nadie (1990), Muerte accidental de un anarquista (1991) Pareja abierta (1989) e
Misterio Bufo (1998), nella nostra conversazione sulla messa in scena e traduzione
di Aqui no paga nadie (1990) e Muerte accidental de un anarquista (1991) mette
in risalto pit volte 'importanza di questo aspetto. Alsina spiega che:

El trabajo de traduccién fue directo del italiano al espafiol-argentino. Hago esta aclaracidn,
pues quienes conocemos la lengua espafiola sabemos las diferencias expresivas y los modismos
diversos que existen entre la forma de hablar y escribir en Espafia con las de Argentina®.

Tradurre dunque per la scena e per la cultura di arrivo, in questo contesto e
partendo da un testo pubblicato e tradotto in Spagna, acquista un significato piu
complesso®. Ci troviamo, in alcuni casi, di fronte ad atti di riscrittura della tra-
duzione spagnola originale; in altri, di fronte a nuove traduzioni realizzate diret-
tamente dall’originale italiano ma di cui non si conservano tracce. Una seconda

> Intervista realizzata dall’autrice nel mese di settembre del 2015.

4 Inambito ispanico l'attenzione nei riguardi della traduzione teatrale ¢ limitata. In questo senso vale la pena

ricordare le riflessioni di Santoyo Mediavilla, J. C., “Reflexiones, teorfa y critica de la traduccién dramdtica: Pa-
norama desde el pdramo espafol”, in: F. Lafarga, R. Dengler (eds), Teatro y traduccién, Barcelona, Universidad

Pompeu Fabra, 1995, p. 13-23
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motivazione, concerne la cattiva abitudine di non conservare documentazione
scritta del lavoro teatrale svolto. Come indica Jorge Dubatti’, il campo degli stu-
di sulla traduzione e adattamenti teatrali ¢ il meno sviluppato dalla storiografia
teatrale locale nonostante la quantita di testi tradotti e adattati che circolano nei
teatri di Buenos Aires e nel paese, in generale. Inoltre, nelle locandine e pro-
grammi di sala raramente viene indicato il nome del traduttore — quasi sempre lo
stesso regista. Solo in un caso ho trovato nella scheda tecnica il nome di Alfredo
Cernadas Quesada come traduttore di Agui nadie paga e pure una sola volta il
riferimento alla traduzione di Una giornata qualunque di Carla Mattini®. Lo stes-
so avviene consultando Alternativa teatral (http:/[www.alternativateatral.com), la
pagina web argentina che funge da archivio teatrale in cui le schede tecniche degli
spettacoli basati su testi di Fo non includono una fonte riguardante la traduzione
o il traduttore. Queste osservazioni mi portano a considerare che, paradossalmen-
te e volendo fare uno studio sulle traduzioni di Fo in Argentina, non possiedo
alcun testo tradotto da argentini nel proprio paese. Mi sono per questo azzardata
a fare una proposta di traduzione di alcuni frammenti che commento di seguito.

2. Traduzioni, adattamenti e regie

Mi confronto, dunque, con la memoria, fondamentalmente orale, di chi ha vis-
suto, come interprete o spettatore, 'esperienza delle messe in scena dei testi di
Fo, con l'intervista e la stampa fornitami da Carlos Alsina che ha gentilmente
accettato di ricostruire gli spettacoli da lui realizzati’ e, infine, con due articoli im-
portanti per il tema trattato: di Beatriz Trastoy, “Dario Fo: intertextos y estrenos
en Buenos Aires” e di Jorge Dubatti “La recepciéon de Dario Fo en la Argentina”

In particolare mi concentro su Morte accidentale di un anarchico (Muerte acci-
dental de un anarquista) e Non si paga, non si paga! (INo se paga, no se paga) il cui
titolo, diversamente da Morte accidentale presenta diverse proposte traduttive.
Gli anni a cui faccio riferimento riguardano il decennio tra il 1983 e il 1993,
periodo che coincide con alcuni eventi significativi nella vita teatrale e politica del
paese. Ne sono alcuni: il ritorno alla democrazia nel mese di dicembre del 1983
e il processo di consolidamento della stessa, in quanto piattaforma per una ricca
sperimentazione teatrale.

> Dubatti, “Para un modelo de andlisis de la traduccion teatral”, in: O. Pellettieri, £/ teatro y su critica, Bue-

nos Aires, Galerna, 1998, p. 57.
6

Regia di Mary Sue Bruce, teatro El Vitral, 1993, in: Trastoy, op. cit., p.129.
7 Vedi nota 3.
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Morte accidentale di un anarchico e Non si paga, non si paga! con le rispettive
traduzioni e rappresentazioni si collocano, dunque, in momenti importanti della
storia del paese e gli effetti che provocano sullo spettatore sono di grande por-
tata. Basti pensare al significato che acquisisce Aqui no paga nadie (Non si paga,
non si paga!), regia di Carlos Alsina, messo in scena a Tucumdn nel 1989 in un
momento di profonda crisi economica. Il manifesto dello spettacolo era stato col-
locato nella piazza principale della citta di Tucumadn, nella Plaza Independencia,
con tanto di titolo Aqui no paga nadie e altre informazioni utili riguardanti lo
spettacolo.

El cartel estaba apoyado y atado a una columna de iluminacién de la plaza. Bien... cada mani-
festacién que pasaba lo arrancaba y lo llevaba a la cabeza, pues Aqui no paga nadie respondia a
lo que estaba pasando en la realidad®.

Il governo di Ratil Alfonsin non era riuscito a sanare il forte debito estero lasciato
dal governo militare e nemmeno aveva superato i problemi strutturali dell’econo-
mia del paese. Verso la fine del suo mandato l'iperinflazione aveva raggiunto livel-
li critici con conseguenti congelamenti dei salari, un braccio di ferro tra governo
e sindacati, scioperi generali, carestia di cibo e, come nell’opera di Fo, saccheggi
ai supermercati.

Le motivazioni che spingono Alsina a tradurre e fare la regia dei testi di Fo
riguardano, come egli stesso dice:

las enormes coincidencias ideoldgicas con el autor que, a partir de su obra, realiza una aguda
critica al sistema capitalista y a sus costumbres y hdbitos. Las caracteristicas satiricas de su teatro
logran, con humor e ingenio, transmitir ideas complejas y ponen en discusién el statu-quo’.

La stessa scelta di mettere in scena questi testi si deve, dunque, a una corrispon-
denza di situazioni e significati riscontrabili nella realta argentina. Nel caso di
Agqui no paga nadie la connessione ¢ tanto pili vicina perché gli assalti ai supermer-
cati avvengono contemporaneamente alla rappresentazione dell’opera. Eppure il
traduttore/regista non contestualizza gli eventi nel paese latinoamericano.

No hice una adaptacién a la realidad argentina. Los hechos sucedian en Italia, como Fo lo
planteaba. Mantener el lugar “de origen” permite que el espectador, tal como lo sugeria Brecht,
“historice” la situacién para tomar distancia y, asi, acercarla criticamente'”.

& Id.
7 Id.
10 Id.
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Immagini tratte dai giornali locali riguardanti le proteste
e la messa in scena di Aqui no paga nadie, regia di Carlos Alsina, 1989
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Alsina realizza prima una traduzione letterale e posteriormente una seconda ver-
sione per la scena. Toglie i riferimenti troppo espliciti alla realta politica italiana,
gli incisi che introducono argomenti estranei alla logica interna dell’opera e che
Fo spesso inserisce per fare qualche cronaca del momento. Effettua, infine, delle
sintesi di alcuni frammenti. In qualche modo, le parole del regista ci portano a
riflettere sul concetto di culturema e sui problemi di traduzione che presentano le
nozioni specifico-culturali di un paese verso un’altra lingua meta''.

El publico argentino posee una relacién diferente con el tiempo teatral europeo. Una obra de
dos horas es demasiado larga. Como te dije, no contextualicé los textos como si sucedieran en
Argentina pero la lectura del publico era que no importaba dénde, se estaba hablando de lo que
pasaba en Argentina'?.

Non si paga, non si paga! era stata gia messa in scena nel 1984 poco dopo la visita
del matrimonio Fo-Rame, con il titolo di Agui nadie paga, regia di Julio Piquer
nel Auditorium Hotel Bauen con la traduzione di Alfredo Cernadas Quesada.
Unico nome, come abbiamo menzionato, di traduttore che compare in una sche-
da tecnica e programma. Scrive Beatriz Trastoy che il testo non era stato adattato,
eppure, sebbene si fossero mantenute le critiche al Papa e al tema della natalita,
il regista aveva posto I'accento sugli aspetti comici dell’opera, sugli equivoci, sui
giochi verbali, in altre parole, sulle modalita espressive della commedia dell’arte e
del vaudeville®, tralasciando, invece, i riferimenti strettamente politici:

las alusiones a los lugares comunes de los discursos de quienes ejercen el poder, la relacién entre
las bases y la dirigencia sindical, la actitud antipopular de la policia al defender sélo los intereses
empresariales, las huelgas que ponen en juego la solidaridad de clase, las alienantes condiciones
laborales, etc.'.

Qualche anno piu tardi, nel 1988, I'opera fu riproposta con il titolo No se paga,
no se paga, dal regista Eduardo Pavelic nel Teatro IFT di Buenos Aires. L’adat-
tamento venne realizzato, anche come nel caso di Alsina, dallo stesso regista che
elimino i riferimenti al contesto italiano cercando di dare al testo un’impronta
pill ampia «se suavizaron ciertos excesos panfletarios, la estructura vodevilesca se
puso al servicio del mensaje politico»®. La scenografia, invece, evocava le villas de
emergencia e i caratteristici conventillos di La Boca'®.

" Pamies Bertrdn, A., De Lingiiistica, Traduccion y Léxico-Fraseologia: homenaje a Juan de Dios Luque Durdn,

Granada, ed. Comares, Coleccién interlingua n° 111, 2013. Luque Nadal, L. “Los culturemas: ;unidades
lingiiisticas, ideoldgicas o culturales?”, Language Design 11, 2009

2 Id

3 Trastoy, op. cit., p. 127.
“Id., p. 126.

5 1d. p. 127.

1o Ibid.
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Anche il tema dell’'impunita, trattato da Fo in Morte accidentale di un anar-
chico, evoca uno dei temi candenti con cui si confronta la societa argentina degli
anni "80-‘90: «la historia narrada ofrecia numerosos puntos de contacto con la
realidad argentina, que el espectador podia ficilmente reconocer»'”. L’opera tea-
trale era stata messa in scena nel teatro Bambalinas di Buenos Aires dal regista e
attore Alfredo Zemma rimanendo in cartellone per tre anni (dal 1983 al 1985).
Lo stesso regista aveva realizzato la traduzione.

En cuanto a la estética de la puesta en escena, el director — respetando el espiritu de Fo — optd
por la estilizacién de ciertos artificios propios del circo, la commedia dell’arte y los cdmicos ca-
llejeros: maquillajes recargados, ingenuos telones pintados, gestualidad con matices clownescos
y una marcacién actoral tendiente a crear una fuerte complicidad entre el protagonista y los
espectadores’®.

Nel momento in cui Alsina realizza lo spettacolo (Muerte accidental de un anar-
quista, Tucumdn 1991)", nel paese «imperaba nuevamente la impunidad», dice
il regista.

El caso que toma Fo, (Pinelli, tomado a su vez de otro caso ocurrido en EEUU creo que a co-
mienzos del siglo XX) me servia para acercar el tema de la impunidad y la represién de Estado
a lo que sucedia en Argentina en esos momentos®.

Le leggi del Punto Final e dell’ Obediencia debida emanate durante il governo
Alfonsin, nonché gli indulti sanzionati dai decreti di Menem avevano lasciato le
porte spalancate sul fronte del tema dell'impunita.

Las maquinaciones de los personajes de la policia, en la obra, la 16gica corrosiva del “loco” y la
resolucién del conflicto, me permitian acercar al piblico a ese momento histérico (1990-1991),
sin adaptar la obra a la situacién argentina, porque la traduccién y puesta en escena coincidfan
con el texto escrito por Fo?!.

La messa in scena aveva una particolaritd: il pubblico vedeva la scenografia, i
costumi, gli oggetti con gli occhi del matto fino a quando il personaggio veniva
lanciato dalla finestra.

17

Trastoy, op. cit., p. 126.
% Id., p. 126

9 Alri testi di Fo furono messi in scena in quel decennio: Secuestro de un industrial capitalista, regia e inter-

pretazione di Alfredo Zemma, teatro Bambalinas (1986); ;Después de todo... soy mujer! regia di Eduardo Riva,
teatro La Gran Aldea (1990); Pareja abierta, con Cecilia Rosetto e Adridn Ghio, regia di Hugo Gregorini, teatro
Empire (1991); Desdtame, regia di Susana Nova, Centro Cultural Recoleta (1992); Pareja abierta con Claudia
Rucci y Victor Hugo Vieyra regia di Hugo Gregorini, teatro Empire (1992).

2 Vedi nota 3.

2 Id.
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Stampa locale sulla messa in scena di Muerte accidental, regia di Carlos Alsina (1991)
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Stampa locale sulla messa in scena di Muerte accidental, regia di Carlos Alsina (1991)
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Es decir, vefa una comisaria con lineas quebradas, sillas y escritorios deformados, como formas
escultéricas no reales, detalles fosforescentes en las ropas de los policias. etc. Cuando el loco ya
no estaba mds, en ese apagdn, todo cambiaba (con un sistema muy simple de decorados que
corrfan y un efectivo trabajo de ensayo que permitia en segundos cambiar los muebles y los
detalles de vestuario) y el ptiblico vefa una gris comisarfa “real”*.

La domanda, quindi, che si pone Alsina ¢&: con quali occhi guardiamo la realta,
con quelli del matto? O con altri?

3. Proposte traduttive

Di seguito viene presentata la traduzione spagnola di Carla Matteini di alcuni
frammenti tratti da Morte accidentale di un anarchico, nonché la mia versione
nella variante della lingua spagnola parlata in Argentina. Il confronto tra le due
versioni fa emergere con evidenza le differenze tra le due varianti. Si tratta della
scena in cui la giornalista entra in commissariato e che offre vari spunti di rifles-
sione. Il commissario sportivo stringe la mano con piglio militaresco alla giorna-
lista e lei risponde:

Versione originale Versione di Matteini Versione di A.C.Prenz

GIORNALISTA: Accidenti che PEriODISTA: [Caray, vaya PERIODISTA: jQué apretdn!

stretta! apretén! COMISARIO DEPORTIVO:
COMMISSARIO SPORTIVO: Mi  comrsario: Disculpe... Disculpe...
scusi. .. COMISARIO  JEFE: (indica COMISARIO JEFE: (indica al

QUESTORE: (indica il matto al loco que estd de espalda, loco que estd tramando algo de
che sta armeggiando di spal- ocupado en algo) ...y para espalda) ...y para terminar,
le) ... e per finire capitano terminar, el capitdn ... el capitdn ... ;Capitdn?!

... capitano?! «Capitdn?!

In entrambe le proposte traduttive dell’espressione accidenti che stretta! viene pri-
vilegiata la complicita con lo spettatore e con la parlata locale. Lobiettivo ¢ quello
di creare un effetto teatrale comunicativo immediato. Nel primo caso, si sceglie
un’espressione connotativa di uso corrente in Spagna: ,'Camy, vaya apreton!, nel
secondo, invece, semplicemente I'espressione denotativa: ;Qué apretén! Nella di-
dascalia che segue: indica il matto che sta armeggiando di spalle, il gerundio viene
tradotto da Matteini con il generico ocupado en algo, mentre nella seconda propo-
sta traduco #ramando algo, a mio avviso pil consone e preciso per l'attore.

2 1d.
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Segue il testo:

Versione originale

MATTO: Eccomi (Appare con
baffi finti, una pezza nera
sull’occhio, e una mano co-
perta da un guanto marrone.
1l questore resta attonito e
non sa continuare. Il Matto
si presenta da solo). Capita-
no Marcantonio Banzi Pic-
cinni della scientifica. Mi
perdoni la mano rigida, ma
¢ di legno, ¢ un ricordo del-
la campagna del Nicaragua,
ex paracadutista dei contras,
al servizio della CIA... ma
s’accomodi, signorina.

Versione di Matteini

Loco: Voy (Aparece con bi-
gote postizo, parche negro en
un ojo, y mano cubierta por
un guante marron. El comi-
sario Jefe, atdnito, enmudece.
El loco se presenta). Capitdn
Armando Guerra, de la po-
licia cientifica. Disculpe la
mano rigida... es de made-

ra, un recuerdo de la campa-
fia de Argelia, ex paracaidis-
tade la Legién Extranjera...

pero tome asiento, seforita.

Versione di A.C.Prenz

Loco: iAqui estoyr (Aparece
con bigote postizo, parche ne-
gr0 en un 0jo, y una mano cu-
bierta por un guante marron.
El comisario Jefe, aténiro, no
sabe cémo continuar. El loco
se presenta solo). Capitdn
Marcantonio Banzi Piccin-
ni, de la policfa cientifica.
Disculpe la mano rigida
pero_es de madera, es un
recuerdo de la campafa de
Nicaragua, ex paracaidista
de los contras, al servicio de
la CIA... pero tome asiento,
senorita.

Carla Matteini, nella sua versione sostituisce sia il nome del personaggio che il
luogo ricordato dal matto. Introduce cosi nuove e ironiche connotazioni. Mar-
cantonio Banzi Piccinni diventa Armando Guerra; il Nicaragua invece I'Algeria
(Argelia). A questo proposito e tenendo conto della malleabilita dei testi di Fo,
¢ possibile che la traduttrice abbia avuto a sua disposizione una versione diversa
da quella da me consultata (ed. Einaudi, 1974). Nella mia versione traduco let-
teralmente il nome e il luogo. Per quanto riguarda quest’ultimo, lo spettatore
argentino (e anche quello spagnolo) non ha bisogno di delucidazioni (o reinter-
pretazioni) sulle vicissitudini storiche legate al movimento del Frente Sandinista
de Liberacion Nacional del Nicaragua. Piti avanti la giornalista chiede:

Versione originale

Perché la

«Finestra-caval-

GIORNALISTA:
chiamano
cioni»?
COMMISSARIO SPORTIVO:
«Finestra-cavalcioni»? A me?
GIORNALISTA: Si, o anche
«commissario cavalcioni».

Versione di Matteini

PERIODISTA: ;Por qué le lla-
man «el saltaventanas»?

coMISARIO: «El saltaventa-
PERIODISTA: Si, y también

«el comisario olimpico».

Versione di A.C.Prenz

PERIODISTA: ;Por qué lo lla-
man «Ventana a babucha»?
COMISARIO: «Ventana a ba-
bucha»? ;A mi?

PERIODISTA: Si, y también
«el comisario a babucha».
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Nel dialogo si gioca col termine Finestra—cavalcioni, per tradurre il quale Matteini
ha coniato il termine sa/taventanas, ma subito dopo sembra non stare al gioco e
lo cambia per olimpico. Possiamo anche tradurre ventana a babucha e comisario a
babucha. In Argentina 'espressione a babucha ¢ molto usata per indicare il bam-
bino portato sulle spalle. E un’espressione fortemente colloquiale e connotativa.
Il dizionario della Real Academia Academia Espafola indica: «A babucha: 1. loc.
adv. coloq. Arg. y Ur. a cuestas (sobre los hombros o las espaldas)». La traduzione
pit diretta di questa espressione, allo stesso tempo letterale, potrebbe anche esse-

re: Ventana—a caballo ¢ Comisario—a caballo. 1l testo prosegue cosi:

Versione originale

COMMISSARIO SPORTIVO: E
chi mi chiamerebbe cosi?
GIORNALISTA: Ho qui la fo-
tocopia della lettera di un
giovane anarchico inviata
dal carcere di San Vittore
nel quale il ragazzo si tro-
vava imprigionato proprio
nei giorni della morte del
nostro anarchico e che parla
proprio di lei, commissario
... e di questa stanza.
COMMISSARIO SPORTIVO: A
si, e che dice?

GIORNALISTA (leggendo): «Il
Commissario del quarto
piano mi ha schiaffato a se-
dere sulla finestra le gambe
penzoloni, e poi ha comin-
ciato a provocarmi: buttati
e mi insultava perché
non ti butti ... non ne hai
il coraggio, eh? E falla fini-
ta! Cosa aspetti? Vi assicuro
che ho dovuto stringere i
denti per non soccombere
per non lasciarmi andare
ceP

MATTO: Ottimo, pare la
sceneggiatura di un film di
Hitchcok.

Versione di Matteini

COMISARIO: ;Y quién me lo
llama?

PERIODISTA: Aqui tengo fo-
tocopia de la carta de un jo-
ven anarquista, escrita des-
de la circel, donde estaba

recluido en los dias en que
murié nuestro anarquista.
Habla de usted, comisario,
y de este despacho.
COMISARIO: (Ah si? ;Y qué
dice?

PERIODISTA (lee): «El comi-
sario del cuarto piso me sen-
t6 a la fuerza en la ventana
con la pierna colgando ha-
cia afuera, y me provocaba:
“Tirate!”, y me insultaba ...

“;Por qué no te tiras? ;Te
falta valor, eh? jAcaba de
una vez! ;A qué esperas?”.
Os aseguro que tuve que
apretar los dientes para no
ceder y dejarme caer...”»
Loco: Muy bueno, parece
el guién de una pelicula de
Hitchcok.

DARIO FO: EL DIABLO EN ARGENTINA

Versione di A.C.Prenz

COMISARIO: ;Y quién me lla-

maria asi?

PERIODISTA: Aqui tengo foto-
copia de la carta de un joven
anarquista, enviada desde la
cércel de San Vittore, donde

estaba recluido exactamente
en los dias de la muerte de

nuestro anarquista y que ha-
bla de usted, comisario... y

de este despacho.
COMISARIO: Ah si? ;Y qué
dice?

PERIODISTA  (leyendo): «El
comisario del cuarto piso
me aporred a sentarme en

la ventana, con las piernas
colgando, y después empezd
a_provocarme: tirate, y _me
spor qué no te
tirds ... no tenés coraje, eh?
iAcabala de una vez! ;Qué es-
perds?” Les aseguro que tuve
que apretar los dientes para
no sucumbir, para no dejar-

. »
meir... »

insultaba ...

Loco: Bdrbaro, parece el
guién de una pelicula de
Hitchcok.
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Mentre Carla Matteini omette il nome del carcere (San Vittore), la mia versione
lo mantiene. La menzione dei nomi italiani non toglie familiarita allo spettatore
argentino, soprattutto nelle due cittd pit grandi come Buenos Aires e Rosario,
dove la presenza di abitanti d’origine italiana ¢ numerosa. Quando il giornalista
legge la fotocopia della lettera del giovane anarchico, scelgo di tradurre con la
variante dello spagnolo parlato in Argentina, con I'uso del voseo invece del ruzeo
e le forme verbali que lo accompagnano. Qui si stabilisce un rapporto di forte
familiarita e complicita con lo spettatore.

Un riferimento particolare al termine bdrbaro, che nel uso quotidiano argenti-
no acquisisce una connotazione positiva e passa a significare eccellente. Nel dizio-
nario della Real Academia Espafiola troviamo, tra le altre indicazioni, scritto «adj.
Excelente, llamativo, magnifico. El orador estuvo bérbaro» e pure «qué bérbaro:
loc. interj. U. para indicar asombro, admiracién, extranezar.

Con questi brevi esempi ho voluto solo suggerire una traduzione diversa con-
sona al contesto argentino. Dal momento che si tratta di testi con una forte im-
pronta orale, sono, naturalmente, proclivi a soluzioni diverse.

5. A modo di conclusione
Ho posto la seguente domanda a Alsina riguardo alla traduzione dei testi di Fo:

- ;Cudnto lo no dicho en los textos de Fo aparece o desaparece, permanece
idéntico o se transforma en el texto de la traduccién?

Bueno... no hay muchas cosas que no se digan en los textos de Fo. Al menos
en estas obras aunque creo que es una caracteristica de su teatro. Creo que se
trata de un autor muy literal cuyos personajes son muy lineales, su espesor
sicolégico es minimo. Se trata mds bien de sintesis sociales. Mds de mdscaras
que de personajes con contradicciones sicoldgicas. Tal vez el teatro de Fo sea
una excelente actualizacién de los personajes del tipo de los de la Commedia
dell’Arte. Dentro de la l6gica interna que nos propone este gran autor, los
personajes tienen su coherencia dramattirgica segtin el estilo teatral que cultiva
Fo (la farsa, la sdtira, etc.) pero “hablan” mds bien como una prolongacién
del “querer decir” de Fo, que por “vida propia”. No juzgo que ello esté mal.
Es un estilo determinado que es mds que respetable, un gran aporte, y que
ha tenido el coraje de exhumar lo oculto o tergiversado en los origenes de la
cultura popular italiana.
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