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«A woman who utters such depressing and disgusting 

sounds has no right to be anywhere – no right to live. 

Remember that you are a human being with a soul and 
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language is the language of Shakespeare and Milton 

and The Bible: and don’t sit there crooning like a 

bilious pigeon.» 

Pygmalion (1916), Bernard Shaw 
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1. INTRODUCCIÓN: PYGMALION, UN RETO DE TRADUCCIÓN 

 

Son muchos los manuales de traducción que citan Pygmalion (1916) del dublinés 

Bernard Shaw como ejemplo de obra que supone un reto de traducción. Dos ejemplos 

son el de Hatim y Mason (1995, p. 61) y el de Ainaud et al. (2003, p. 29). Esto se debe a 

que, en ella, la lengua, además de utilizarse como herramienta comunicativa, juega un 

papel esencial para el desarrollo de la trama: la protagonista pretende ascender en la 

escala social gracias a unas clases de fonética. Así, la propia forma de las palabras que 

Shaw plasma en sus diálogos (signum) queda intrínsecamente ligada al significado que 

la obra se propone transmitir (signatum). En la misma línea y por el mismo motivo, 

Francesc Vallverdú se refiere a ésta como una pieza «intraducible» en el prólogo a la 

adaptación catalana de la obra, Pigmalió (1986), de Joan Oliver. 

 

Aunque la traductología se ha ocupado de esta idea de intraducibilidad, postulada por 

autores como Jakobson (1959) o Nabokov (1955) para algunos tipos de textos como la 

poesía, donde, al igual que en Pygmalion, la importancia de la unión entre forma y 

significado supone al traductor el planteamiento de una serie de cuestiones; parece 

derrotista, por parte de alguien que pretende dedicarse precisamente a traducir, pensar 

que algo parecido a esa intraducibilidad pueda existir. De esta premisa nace el presente 

trabajo, cuyas secciones están estructuradas según los objetivos que se fija: 

contextualizar el original, con el fin de analizar con profundidad las dificultades de 

traducción que pueda plantear; ver cómo Julio Broutá solventó estas dificultades en su 

traducción al español de 1919; y hacer una propuesta alternativa de traducción que sea 

consecuente con las conclusiones extraídas del análisis previo. 
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2.  CONTEXTUALIZACIÓN DE LA OBRA ORIGINAL  

 

2.1. El autor: Bernard Shaw (1856-1950)
1
 

George Bernard Shaw nació en Dublín en 1856. Su familia, protestante, pertenecía al 

grupo de lo que él mismo consideraba downstarts («venidos a menos», por oposición a 

upstarts), pero mantuvo cierto estatus social, en gran parte gracias a que contaba con el 

apoyo de un primo suyo perteneciente a la baja nobleza, un baronet. De niño recibió 

clases de una institutriz, y se escolarizó, a partir de 1867, en dos escuelas de Dublín: 

Wesley College, de tendencia protestante, y Central Model Boy‟s School, cuyos 

alumnos eran mayoritariamente católicos de clase comerciante. A pesar de las 

convicciones ideológicas socialistas que caracterizarían al escritor más adelante, al vivir 

durante una época en que Irlanda estaba gobernada por la Inglaterra protestante, Shaw 

sufrió durante su estancia en la Central Model School, de la que dijo fue «un espisodio 

tan repugnante para mí, que durante ochenta años nunca se lo he mencionado a ninguna 

criatura mortal, ni siquiera a mi mujer. Fue para mí lo que el almacén para Dickens»
2
. 

 

Este tipo de conciencia social que lo caracterizaba dio pie a que, tras mudarse a Londres 

en 1876 con su madre y su hermana, se interesara por conocer a socialistas británicos 

que acabarían por convertirse en amigos suyos muy cercanos, como Sidney Webb y la 

que más tarde sería esposa de éste, Beatrice Potter. Los Webb fundaron, apoyados por 

Shaw, la Sociedad Fabiana en 1884, un movimiento político que está aún en marcha, 

cuyo objetivo era el progreso gradual hacia el socialismo. Fue el primer paso hacia el 

Partido Laborista británico. Este movimiento impregnó toda la obra de Shaw: él mismo 

afirmó: «Todas mis obras tienen un trasfondo político muy deliberado». En el caso de 

Pygmalion, el tema de las clases sociales es, junto a otros que veremos más adelante, 

uno de los más relevantes, y epílogo que cuenta cómo la evolución personal de Clara 

Eynsford Hill se basó en su lectura de Wells, también miembro de la Sociedad Fabiana, 

constituye una prueba de su compromiso con el movimiento. 

 

                                                 
1
 Esta breve biografía responde en gran medida a una síntesis de las aportaciones de Ward (1956) sobre la 

vida y obra de Bernard Shaw y del artículo “Chronology of the Life and Times of Bernard Shaw” en la 

edición de Penguin Classics de la obra (2000). 
2
 De “Shame and Wounded Snobbery”, en SHAW, Bernard  (1949) Sixteen Self Sketches, Nueva York: 

Dood, Mead and Company (p. 20). 
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Fue un escritor fecundo, premiado con el Nobel de Literatura en 1925. Su carrera 

comenzó en 1879 y se prolongó hasta los últimos años de su vida. Como crítico, destaca 

su ensayo The Quintessence of Ibsenism (1891), que deja patente la influencia que el 

dramaturgo noruego Ibsen tuvo en el autor, y trabajó para publicaciones trascendentes 

como la Pall Mall Gazette, The Sunday Review, The World o The Star. Su primera obra 

dramática publicada fue Widowers’ Houses (1892). Cinco años más tarde, animado por 

el éxito de The Devil’s Disciple en Nueva York, dejaría gran parte de su trabajo como 

crítico. Él mismo dirigió muchas de las obras de teatro que escribió. Tras su triunfo con 

el estreno de Man and Superman (1903) y el total de setecientas representaciones de 

once obras suyas en el Court Theatre hasta 1907, ya se le consideraba uno de los 

grandes escritores de teatro de su tiempo. Entre 1912 y 1913 escribió la obra que aquí 

nos ocupa, Pygmalion, que curiosamente se estrenó antes en alemán en el 

Hofburgtheater de Viena (1913) que en His Majesty‟s Theatre, Londres (1914), y se 

publicó en 1916. Más tarde escribiría un guión para una película basada en esta obra. 

Este guión para Pygmalion, dirigida por Anthony Asquith y Leslie Howard, le valió un 

Oscar en 1938. Aunque Shaw se negó a convertirla en un musical, cinco años después 

de su muerte, en 1955, se estrenaría el musical My Fair Lady, basado en la obra de 

Shaw. 

 

Además de su ideología socialista, se le conoce por ser un vegetariano y un feminista 

convencido. Esto último le llevó a escribir ensayos políticos como The Intelligent 

Woman’s Guide to Socialism and Capitalism (1928), y también afectó en gran medida a 

la temática de sus obras, que trataban los derechos de la mujer, las costumbres 

matrimoniales, la prostitución o asuntos sobre los bajos fondos. Como veremos a 

continuación, Pygmalion no es una excepción en este sentido. 

 

2.2. La ambientación de Pygmalion 

Pygmalion (1916) refleja la sociedad de los principios de la era eduardiana (1901-1910), 

una etapa que todavía se considera perteneciente a la era victoriana (1837-1901). Sus 

personajes encarnan los estereotipos de dos estratos sociales entonces existentes en la 

sociedad británica: por un lado, la clase media, compuesta por burgueses y trabajadores 

propietarios de bancos y tiendas, abogados, y otros profesionales; por otro, la pobreza, 

el grupo que, sobre todo en grandes ciudades como Londres, había sufrido las 
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consecuencias del crecimiento de la población y la rápida urbanización tras la 

Revolución Industrial, y se veía obligado a aceptar trabajos para subsistir. 

 

Así, en Pygmalion, los Higgins y, en menor medida como demuestra la poca solvencia 

económica de Freddy, los Eynsford Hill, representan familias acomodadas que se 

pueden permitir el lujo de vivir en los mejores barrios de la ciudad de Londres y asistir a 

la ópera de vez en cuando. Liza, en cambio, representa al comienzo de la obra a las 

mujeres trabajadoras del segundo grupo que establecíamos —Burnett (1974) apunta que 

constituían el 29,1 % de la población en 1901—; es miembro de la clase más baja y a 

menudo tiene que vivir de la caridad de los demás porque su trabajo de florista no es 

estable. Precisamente, el objetivo del personaje de Eliza Doolittle, que gracias al 

epílogo sabemos que al fin consigue, es ascender al grupo de la clase media: quiere ser 

«propietaria» de una tienda de flores. El padre de Eliza, que casi por un golpe de suerte 

deja su ocupación de barrendero y se mezcla con la nobleza, una clase social superior 

incluso a la de Higgins, también pertenece al principio al grupo de la pobreza. Una 

prueba de la condición precaria de toda la familia Doolittle es la anécdota que Liza 

cuenta en su reunión social en casa de la señora Higgins: su tía había muerto por 

consumir bebidas alcohólicas. 

 

Cabe señalar que Bernard Shaw, como irlandés que era, veía todo el panorama inglés 

con cierta ironía. Ya en su prefacio nos advierte que los ingleses no tienen respeto por 

su lengua, y en más de una ocasión alude a su prepotencia y arrogancia; un ejemplo 

claro es la actitud del profesor Higgins. 

 

2.3. Trasfondo temático de la obra: el porqué del título 

Shaw escoge el título de la obra como eco del mito clásico del escultor Pigmalión que 

crea una estatua, a la que llama Galatea, y se enamora de ella; Afrodita la convierte en 

un ser humano. Este mito, relatado en las Metamorfosis de Ovidio, ha tenido una gran 

influencia en la historia de la literatura y de otras disciplinas, fundamentalmente en 

Europa.
3
  

                                                 
3
 Además de la que nos ocupa, con las ya nombradas adaptaciones cinematográficas, encontramos gran 

cantidad de ejemplos, como los siguientes: Gallathea (1585) es una obra teatral del dramaturgo isabelino 

John Lily; la obra teatral Educating Rita (1980) de Willy Russell también se basa en el mito; Metrópolis 

(1927) de Fritz Lang y Galatea 2.2 (1995) de Richard Powers son versiones distópicas y tecnológicas de 

éste; incluso el videojuego Galatea (2000) desarrollado por Emily Short se basa en parte en el mito. 
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Defendiendo sus principios feministas, lo que Shaw pretende es que Eliza, que al 

principio se encuentra en inferioridad de condiciones respecto a otros personajes (de ahí 

su inseguridad, que veremos al hablar del tagging), llegue a convertirse en lo opuesto a 

Galatea: que se rebele a su «creador», el profesor Higgins, por eso Grene (2000) apunta 

que Shaw nunca hubiese aceptado el final de la adaptación musical de My Fair Lady en 

que el personaje se muestra sumiso y calla ante su profesor, que está escuchando su voz 

en las grabaciones. Tenemos pruebas de que tal era el mensaje que Shaw pretendía 

transmitir en esta carta que el autor dirigió a la actriz que habría de representar a Eliza 

en el estreno de la obra en Londres, Patrick Campbell, en la que además presenta un 

final en el que se incluye el nombre «Galatea» en un apelativo —no es la versión que se 

publicó finalmente—, lo cual hubiese sido una alusión directa al mito de Pigmalión, que 

de otro modo, aparte de en el título, no aparece en la obra más que en el trasfondo 

temático que presenta: 

 

«When Eliza emancipates herself—when Galatea comes to life—she must not relapse. 

She must retain her pride and triumph to the end. When Higgins takes your arm on 

„consort battleship‟ you must instantly throw him off with implacable pride; and this is 

the note until the final „Buy them yourself‟. He will go out on the balcony to watch you 

departure; come back triumphantly into the room; exclaim „Galatea!‟ (meaning that the 

statue has come to life at last; and —curtain.» (FERGUSON, Ann L. (1997) The Instinct of 

an Artist: Shaw and the Theater. Ítaca, Nueva York: Cornell University Library; p. 25). 

 

 

3. PROBLEMAS DE TRADUCCIÓN QUE PLANTEA EL ORIGINAL 

 

3.1. El papel de la lengua en Pygmalion 

En Pygmalion no sólo se ven representadas dos clases sociales. Shaw establece también 

dos grandes grupos de hablantes de lengua inglesa en la obra: por un lado, los 

competentes lingüísticamente, los que cuidan la corrección gramatical y emplean en sus 

conversaciones con los demás un registro bastante elevado, que caracterizaba a la clase 

media-alta de la sociedad de la época eduardiana en Londres; por otro, los que utilizan 

un lenguaje más natural, coloquial, popular, «no estándar». El coronel Pickering, la 

señora Higgins y la señora Pearce serían claros representantes del primer grupo. Liza, 

del segundo. El profesor Higgins, a su vez, presenta unas características concretas: es el 

más competente lingüísticamente en el sentido de que es el experto en lenguas 
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(concretamente, en fonética), pero al mismo tiempo, a menudo baja su registro cuando 

habla con desprecio a Liza (cfr. «Pickering: shall we ask this baggage to sit down, or 

shall we throw her out of the window?» Shaw 2003
15

, p. 26). 

 

Para caracterizar a ambos grupos y hacer patente esta diferencia social, Shaw se vale de 

la fonética, y Grene (2000, p. xiii) asegura que el autor «sabía de lo que hablaba». 

Siempre se interesó por ella; la utilizaba en sus críticas de teatro al opinar sobre la 

dicción de los actores, y él mismo, como irlandés que era, se había dado cuenta de la 

marca (el «estigma», apunta Grene) que suponía el acento dentro de la sociedad inglesa. 

Aunque con el tiempo optó por mantenerse fiel a sus raíces y utilizó el acento irlandés, 

el propio escritor, como la florista, aunque a menor escala, refinó y educó el uso de su 

lengua materna con el tiempo para mejorar en su ámbito, la literatura, porque como él 

dijo: «Londres era el centro literario de lengua inglesa y de toda la cultura artística de 

que era susceptible el reino de la lengua inglesa, en el que yo me proponía ser el rey». 

 

Una de las innovaciones del teatro de Shaw fue que sus acotaciones «ayudaban al lector 

a representarse visualmente las intenciones del autor con respecto a la interpretación y 

montaje de su obra» (Ward 1956, p. 49). Quedaban atrás las breves acotaciones de 

salida y entrada de actores que habían caracterizado el teatro inglés desde Shakespeare y 

hasta 1898. Shaw también aplicaba estas acotaciones en cuanto a la lengua: Pygmalion 

contiene una nota para los técnicos sobre el significado de la e invertida (ə) que incluye 

en la obra, amplias acotaciones sobre el tono en el que hablan los personajes (por 

ejemplo, sobre Higgins: «suddenly resorting to the most thrillingly beautiful low tones 

in his best elocutionary style» Shaw 2003
15

, p. 31), e incluso una disculpa por la 

representación del habla de Eliza después de la primera intervención más larga del 

personaje («Here, with apologies, this desperate attempt to represent her dialect without 

a phonetic alphabet must be abandoned as unintelligible outside London» Shaw 2003
15

, 

p. 11). 

 

Conociendo, así, el gran interés que la fonética despertaba en Shaw, y sabiendo que hay 

algo del fonetista y gramático inglés Henry Sweet, fallecido dos años antes del estreno 

de la obra, en el personaje de Henry Higgins («There are touches of Sweet in the play» 

Shaw 2003
15

, p. 6), se hace evidente que la caracterización que hace el autor de los 

personajes no es arbitraria, sino que está basada en una observación detenida de la 
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variedad lingüística del Londres de la época en que contextualiza la obra. Si escogió la 

variedad sociolectal del inglés cockney para las intervenciones de ciertos personajes, lo 

hizo precisamente para facilitar esa contextualización. 

 

De algún modo, el autor marca la fonética en todos los personajes: lo hace incluso con 

Higgins. Un ejemplo es su variación en la palabra show, que indica como shew para 

denotar su pronunciación (/ʃəʊ/) en intervenciones como «I‟ll shew you how I make 

records» (Shaw 2003
15

, p. 25). 

 

3.2. La caracterización del idiolecto de Eliza Doolittle 

Tanto aquí como en el título del trabajo hablamos de idiolecto porque no nos 

limitaremos a ver qué rasgos muestran que el personaje de la florista habla en dialecto 

cockney, algo que el mismo Shaw determinaba en la obra con sólo mencionar su 

procedencia (es una chica del East End de Londres, zona donde se habla esta variedad 

del inglés), sino que veremos otra idiosincrasia del personaje en su modo de expresarse 

que afecta a la presentación de la personalidad del personaje, concretamente, el uso de 

las estructuras sintácticas de tagging. 

 

3.2.1. Una florista cockney 

En su origen, la palabra cockney se usaba para designar tanto a los habitantes que vivían 

«a una distancia de la iglesia de St. Mary Le Bow, en Cheapside (Londres), que les 

permite oír las campanas de la iglesia» (Mendoza-Denton et al. 2001), como a la lengua 

hablada por tales habitantes. También se asocia en ambos sentidos (de persona y lengua) 

con las clases trabajadoras del East End londinense, de donde, como apuntábamos, 

proviene el personaje de Eliza Doolittle en Pygmalion. En este sentido, cabe añadir lo 

que dicen Chambers y Trudgill (1998
2
) acerca de esta variedad, aunque esté tan 

delimitada geográficamente: 

 

«Even if we take „Cockney‟ to mean „working-class London East End English‟ it is still a 

variety spoken by tens of thousands of people».  

 

Siguiendo también la definición de estos autores, podemos afirmar que el cockney es un 

«dialecto»: se trata de una variedad que presenta rasgos distintivos en cuanto a su 

morfolología, léxico y fonología. Por tanto, Shaw no caracteriza a su personaje con un 
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simple «acento», un modo concreto de pronunciar una lengua, sino con todo un sistema 

lingüístico que lo diferencia de otros personajes que aparecen en la obra. 

 

Lo diferencia sociolingüísticamente: el que la florista hable cockney representa una 

especie de estigma para ella —«cockney is heavily stigmatized (Mendoza-Denton et al. 

2001)»—. En el segundo acto le cuenta a Higgins y al coronel que pretende aprender a 

pronunciar mejor porque sabe que nunca la emplearán en una tienda de flores si no 

cambia (para mejor, según las consideraciones sociales) su modo de expresarse. En 

primer término, este modo de expresarse se hace patente por el acento que Shaw marca 

en algunas de sus intervenciones (no lo hace constantemente). A continuación se 

presentan algunos ejemplos ilustrativos, aunque no se trata de una lista completa —las 

muestras de personajes cockney que no son la florista se indican entre paréntesis, y se 

ha señalado sólo una página de cada elemento incluso si aparecían repetidos—: 

Abreviaciones (I) am not = aint (p.13) // there is not = aint (p.15) 

// (you) have not = aint (p. 26) 

dunno = do not know (p. 13) 

Caída de la h inicial he = „e (p. 11) 

Hanwell = Anwell (p. 17): Este ejemplo lo dice 

otro personaje cockney, The Sarcastic Bystander, 

pero es curioso porque Higgins corrige su 

pronunciación. Precisamente la caída de la h 

inicial es muy juzgada por los académicos 

británicos (Mendoza-Denton et al. 2001). 

Caída de la th inicial them = em (p. 26) 

Pronunciación de la l como sonido vocálico all right = aw rawt (p. 13, Bystander) 

Omisiones for them = f’them (p. 11) 

Buckingham = Bucknam (p. 20) 

as if = zif (p. 26) 

Cambios vocálicos two = tə-oo (p. 10) 

bunches = banches (p. 10) 

mud = mad (p.10) 

your = yə-ooa (p. 11) 

you = ye-oo (pp. 11, 26) 

he is = eez (p. 11) 

pay = py (p. 11) 

flowers = flahrzn (p.11) 

against = agen (p. 14) 

Captain = Keptin (p. 14) 

Thank you = Thenk you (p. 17, Sarcastic 

Bystander) 

Palace = Pellis (p. 20) 

too = tə-oo (p. 26) 

gave = gev (p. 29) 

really = reely (p. 37) 
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El habla de Liza también presenta incorrecciones gramaticales propias del cockney. Se 

trata de desviaciones del inglés estándar, como éstas: 

Doble negación; uso del auxiliar be en lugar de 

have. 

«I aint done nothing wrong» (p. 13) 

«I dont want to have no truck with him» (p. 15) 

No concordancia de la persona entre sujeto y 

predicado 

«if you was talking» (p. 12) 

«if you was a gentleman» (p. 26) 

«you was my father» (p. 28) 

Pasados irregulares convertidos en regulares knew = knowed (p. 16, Sarcastic Bystander) 

No concordancia entre tiempos verbales «Did you tell him I come in a taxi?»  

(p. 26) 

«I washed my face and hands afore I come» (p. 29) 

 

Finalmente, otro rasgo distintivo en el modo de expresarse de Eliza es su selección 

léxica: utiliza fórmulas claramente coloquiales, como en fit for a pig to live in (p. 14), 

stuffed with nails (p. 19), you had a drop in (p. 27) o he’s off his chump (p. 29). 

 

3.2.2. El tagging: muestra de un rasgo de la personalidad de Eliza  

Como decíamos en la introducción de este apartado, Liza no sólo habla cockney, sino 

que da a conocer algunas características de su personalidad en su forma de expresarse. 

La más clara de ellas es la inseguridad que siente al principio de la obra y que va 

perdiendo a medida que avanza en sus clases con Higgins. Para plasmar esto, Shaw 

utiliza el recurso sintáctico del tagging en las intervenciones de Eliza. Esta lista recoge 

las muestras de tagging (destacadas en negrita) presentes en el fragmento del original 

del que se propone una traducción en este trabajo: 

 

a) «I washed my face and hands afore I come, I did.» (p. 29) 

b) «Youre no gentleman, youre not.» (p. 29) 

c) «I know what the like of you are, I do.» (p. 30) 

d) «I‟m a good girl, I am.» (p. 30) 

e) «I‟ll call the police, I will.» (p. 30) 

f) «He‟s off his chump, he is.» (p. 31) 

g) «I‟m a good girl, I am.» (p. 31) 

 

Como vemos, se trata de una construcción bastante frecuente en la parte de la obra en la 

que Eliza todavía no ha recibido clases de Higgins (aparece 6 veces en tan sólo 3 

páginas). Hatim y Mason (1997; pp. 103-110) analizan el uso de este recurso y 

comparan dos traducciones de Pygmalion al árabe para ver si consiguen transmitir lo 

mismo que el original en este sentido: el resultado de su estudio es negativo. Mientras 
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que en inglés la idea es de inseguridad por parte de la protagonista, las traducciones que 

consultan emplean fórmulas de desafío. 

 

Para la traducción que propondremos al final de este trabajo, tendremos en cuenta los 

criterios que Hatim y Mason proponen para lograr una «traducción adecuada» de este 

fenómeno lingüístico en Pygmalion. Los resumen en dos: primero, se deberían 

transmitir los sentimientos dañados de una mujer injustamente acusada de prostitución 

(de ahí que uno de los taggings más repetidos sea: «I am a good girl, I am», que, como 

veíamos, aparece dos veces en los ejemplos expuestos); segundo, se debería transmitir 

la agonía de una mujer que reclama su inocencia en un contexto en el que sabe, porque 

es plenamente consciente de su condición, no va a ser escuchada. 

 

Estos criterios, sumados al haber detectado la función de esa segunda lengua que 

introduce Shaw, el cockney, deberían colaborar a obtener una traducción resultante que 

transmitiera los mismos significados (signatum) del original en castellano, un código 

nuevo (signum). 

 

 

4. PROPUESTA DE TRADUCCIÓN DE BROUTÁ 

 

4.1. Aspectos generales 

Julio Broutá tradujo el Pygmalion de Shaw en 1919. Uno de los aspectos cruciales de la 

traducción de una obra de teatro es determinar su finalidad, esto es, decidir si la 

intención del iniciador del proyecto es que la traducción se publique como una obra 

literaria más en la cultura de llegada (translation for the page), o bien que se lleve a 

escena (translation for the stage). Este Pigmalión de 1919 pertenece al segundo grupo: 

la obra se estrenaría el 5 de noviembre de 1920 en Madrid, en el Teatro Eslava, bajo la 

dirección del dramaturgo español Gregorio Martínez Sierra. Como apunta Checa 

(1998), «era la segunda obra de Bernard Shaw que se llevaba al teatro en España, y 

constituyó uno de los mayores éxitos de estreno de teatro extranjero en nuestro país». 

 

En una nota, Broutá advierte que Martínez Sierra añadió algunas modificaciones a su 

versión «para adaptarlas a la escena española». Esta advertencia llama la atención, ya 

que la versión de Broutá no se considera una «adaptación», como la de Oliver (2001
6
), 
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sino una «traducción» de la obra de Shaw. Mientras que Oliver, en su versión catalana, 

transforma el Londres postvictoriano en la Barcelona de los cincuenta y el habla 

cockney en «parlar xava» (Vallverdú 2001
6
, p. 7), la pretensión de Broutá es preservar 

el contexto espaciotemporal del original, pero representarlo en castellano y tener en 

cuenta el humor del país receptor del texto meta, público de la obra. Su estrategia es, 

pues, la naturalización. Parece que en una obra como Pygmalion, en que, como veíamos 

en el anterior apartado, el lenguaje es tan importante ―se ha dicho que es una «fábula 

lingüística» (Vallverdú, 2001
6
, p. 7)―, un objetivo como el de Broutá plantea 

problemas.  

 

En el siguiente apartado veremos cómo soluciona el traductor el problema de la 

traducción del cockney, concretamente el de la traducción del idiolecto del personaje de 

Eliza Doolittle, pero por ahora veamos, desde una perspectiva más general, algunos 

cambios que Broutá introduce en su versión para lograr ese objetivo de «traducir sin 

adaptar»: 

 

a) Neutralización: Broutá se vale de este recurso en numerosas ocasiones, ya sea 

para evadir el uso de términos culturales muy propios del contexto del original —

pennies por «dinero» (p. 663)—, o para no marcar el texto en intervenciones más 

extensas, como la que encontrábamos en la primera página de este trabajo, en la 

que, en lugar de hablar de «la lengua de Shakespeare, Milton y la Biblia (la King 

James Bible)» o de «la lengua inglesa», se limita a usar la forma «nuestro idioma» 

para no crear extrañeza entre el público, que tomaría plena conciencia de estar 

viendo una obra traducida si oyera una de las dos primeras opciones. El problema 

del uso de Broutá de la neutralización es que no es del todo coherente: si bien 

cambiaba esos pennies, en páginas posteriores habla de «coronas» (p. 672), 

«soberanos» (p. 664) —esta moneda la escribe entre comillas—, «chelines» (677), 

e incluso de «peniques» (p. 663). 

 

b) Omisión: Muchas veces Broutá recurre a ella por el mismo motivo que utiliza la 

neutralización, esto es, para reducir el número de términos culturales 

pertenecientes al contexto inglés. Veamos un par de ejemplos: cuando Higgins 

está adivinando de dónde proceden distintos personajes, Broutá elimina las 

intervenciones del profesor y del personaje Sarcastic Bystander que hacen 
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mención del distrito londinense de Hanwell; cuando Liza coge un taxi, en el 

original dice que se dirige a Buckingham Palace y habla de Green Park, en la 

versión de Broutá se ha omitido toda su conversación con el taxista. 

 

c) Ampliación: Mientras que el estilo de Shaw es más bien conciso en los diálogos 

en los que intervienen muchos personajes, como en el primer acto, Broutá pone en 

boca de estos personajes gran cantidad de muletillas y frases que no aportan 

información nueva y no aparecen en el original. Algunas muestras de esto son 

«Ya me lo figuro», «¡Quién lo hubiese pensado!» o «lo que Dios quiera». 

Asimismo, el traductor añade, igual que omitía, numerosas intervenciones 

(completas, ya no sólo en forma de muletilla) que tampoco están en el original, a 

veces para introducir toques de comicidad, como cuando hace que los personajes 

del Guasón y la Florista digan lo siguiente: 

 

«UN GUASÓN.- (Arrimándose.) Servidorito no tiene inconveniente [en registrar a Eliza]. 

Manos a la obra. 

LA FLORISTA.- (Dándole un golpe en la mano que acercaba.) Tóquese usted las 

narices…» 

 

 Cuando hablemos de la traducción del idiolecto de Doolittle veremos a qué 

pueden deberse estos elementos cómicos que introduce Broutá y qué 

consecuencias tienen. 

 

d) Cambio de sentido: No sabemos si por un conocimiento insuficiente de la lengua 

de partida, o bien por despiste, Broutá introduce algunos cambios en su versión 

que afectan al sentido. Normalmente estos cambios no alteran el contenido 

sustancial de la obra, como cuando cambia a la sixth stepmother (p. 31) por la 

«tercera madrastra» de Lisa (p. 681); pero un caso llama la atención 

especialmente, porque el sentido que Broutá da a las palabras de la florista es el 

opuesto al del original: cuando Higgins adivina que Liza procede de Lisson 

Grove, un punto de la obra que, además de sobre el personaje, da datos al 

espectador sobre la geografía de la ciudad de Londres, Liza se defiende: «Oh, 

what harm is there in my leaving Lisson Grove?». Broutá, en cambio, hace que la 

florista sea de Whitechapel y traduce su intervención por «Ahora vivo en Lisson 
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Grove.» No se entiende el porqué del cambio —¿tal vez un error entre las formas 

leaving y living?—, ya que si Broutá hubiese pretendido usar Whitechapel por ser 

quizá más conocida en el contexto español, no habría mencionado el otro distrito 

en la intervención posterior. Además, la nota del traductor que añade a 

Whitechapel («Pronúnciese Uuitchépel.»), una nota que no añade prácticamente a 

ningún otro topónimo de los múltiples que aparecen en su traducción, nos hace 

pensar que, de hecho, el lugar tampoco era especialmente conocido por los 

españoles de la época. 

 

4.2. La traducción del idiolecto de Eliza Doolittle 

Tras la primera intervención de la florista en la versión castellana de Broutá, el traductor 

añade la siguiente nota al pie: «Algunos críticos encontraron mal que se tradujera el 

slang londinense al lenguaje de los barrios» (Broutá 1968
7
, p. 662). La nota sugiere dos 

actitudes por parte del traductor: a) su desacuerdo con esas críticas que recibió, porque 

mantuvo el mismo lenguaje en ediciones posteriores, como la que usamos de 1968; b) el 

reconocimiento de haber traducido conscientemente la variedad cockney inglesa por el 

«lenguaje de los barrios», entendemos, por un habla muy popular, barriobajera. 

 

Como apuntan Dougherty y Vilches (1990), durante el periodo comprendido entre 1918 

y 1926 se estrenaron muchas obras de teatro vanguardistas extranjeras en España; fue 

una época de gran actividad teatral, dentro de la cual, además del mismo director que 

llevó a escena el Pigmalión de Broutá, Martínez Sierra, y muchos otros ―como Alberti, 

Baroja o Unamuno―, destacó, sobre todo en Madrid, el comediógrafo Carlos Arniches. 

Si, como veíamos en la cita de Checa (1998), la traducción de Broutá tuvo una buena 

acogida entre el público en 1920, seguramente se debió a que el traductor, siguiendo las 

tendencias del momento, basó su traducción en el lenguaje que caracterizaba la obra de 

Arniches, «un lenguaje popular artificial (que) es una versión deformada, recargada y 

caricaturesca del auténtico, preparada especialmente para ser contemplada por un 

público burgués» (Seco, 1970). 

 

4.2.1.  Elementos fonéticos 

Efectivamente, de casi todas las marcas fonológicas que Seco (1970) recoge en su obra 

sobre el habla de Madrid hay ejemplos en la versión de Broutá, sobre todo procedentes 

de intervenciones del personaje de la florista. La estrategia del traductor para denotar 
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estas marcas es escribir incorrectamente, esto es, según la fonética, de un acento de que 

dota al personaje, y no siguiendo las normas ortográficas. La siguiente tabla muestra 

algunos ejemplos extraídos de la obra clasificados según las explicaciones de Seco 

sobre las características fónicas del habla creada por Arniches. Proceden sobre todo de 

los dos primeros actos de la obra, ya que son los dos en los que Elisa se expresa con 

mayor soltura y naturalidad, antes de recibir las clases de fonética de Higgins. De 

nuevo, se presenta una selección de ejemplos, y se indican entre paréntesis los que no 

pertenecen a intervenciones de la florista: 

Caída de consonante intervocálica interior paece (p. 664) 

Caída de la vocal que fue tónica fuá (p. 678), fuan (p. 663) 

puá (p. 664, El Golfo) 

Disimilación de la i átona vesita (p. 674) 

Apostrofación de palabras átonas:  

pronombres 

 

 

preposición de 

 s’había (p. 680) 

s’habrán figurao (p. 675) 

s’equivocan (p. 675) 

l’ha dicho (p. 675) 

d’otro modo (p. 665, El Desconocido) 

d’una vez (p. 676) 

Vocales gemelas, alargamiento de vocales por 

pérdida de consonantes intervocálicas 

 

 

 

 

 

honraa (p. 664); honráa (p. 667); honrá (p. 679) 

estropeás (p. 663) 

ustés (p. 675) 

verdá (p. 665) 

naa (p. 665) 

pa (p. 670) [vs. para (p. 669)] 

ties (p. 664); tié (p. 669); tie (p. 676) 

quie (p. 666) 

Pérdida de la /d/ intervocálica en la forma 

masculina de participios, adjetivos y sustantivos 

en –ado e –ido. 

 

 

 

Pérdida de la /d/ intervocálica en otros casos 

quitao (p. 665) 

cuidao (p. 665) 

propasao (p. 666) 

figurao (p. 675) 

venío (p. 675) 

acabao (p. 676) 

toos (p. 675) 

(de nuevo honraa y estropeás) 

Mutación consonántica o vocálica, a menudo, 

asimilación en grupos consonánticos cultos 

diznidá (p. 670) 

ventríloco (p. 670) 

vesita (p. 675) 

correztamente (p. 676) 

leciones (p. 676) 

prenunciación (p. 676) 

Metátesis, por salvar un grupo consonántico culto ojezto (p. 675) 

Epéntesis en futuros irregulares, por analogía con 

vendrá o tendrá 

quedrá (p. 670) 

Representación de la pronunciación yeísta cabayero (p. 668) 

ramiyete (p. 664) 
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Salta a la vista que el traductor hizo un esfuerzo por trasladar una realidad fonética 

distinta al estándar en la versión española, pero una de las mayores críticas que se le 

pueden hacer es que no fue consistente en las soluciones que aportó: un ejemplo es el de 

la palabra usted. Aparece escrita como usté (p. 665) y usted (3 veces en una sola 

intervención, p. 663), en plural, ustedes (p. 665), o ustés, (p. 675), y no porque la 

florista progrese en la pronunciación —así lo hace Shaw, va eliminando marcas a 

medida que está clara la variación lingüística y la función que cumple, y cuando el 

personaje se inicia en el uso del estándar—, porque como vemos la pronunciación 

estándar se da nada más comenzar el primer acto, mientras que la otra, que parece 

sugerir un acento andaluz —veremos esto más adelante—, aparece en el mismo primero 

y se repite varias veces en el segundo. Además, no podría argumentarse que el traductor 

intentaba dar sólo pequeños matices al personaje y no cargar el texto de incorrecciones, 

porque los ejemplos de la tabla anterior dejan claro que no tuvo reparo en hacerlo en 

numerosas otras ocasiones. 

 

Asimismo, Broutá introdujo algunas incorrecciones en intervenciones de personajes del 

grupo que, como decíamos en el apartado 3 de este trabajo, son competentes 

lingüísticamente: es el caso de saluz, palabra que pone así escrita en boca de Mistress 

Pearce, quien, en cambio pronuncia correctamente usted (p. 675, 684, 687, etc.). 

 

Para cerrar este apartado sobre el habla de la protagonista, cabe comentar que, en el 

original, Shaw se refiere a tal habla como boohing, por emulación de los sonidos que el 

personaje profiere al hablar su dialecto cockney. Incluso dedica una nota a instruir a 

posibles actrices sobre cómo pronunciar esos sonidos. Broutá sustituye muchos de los 

aspavientos de la florista por la onomatopeya «ay» (por ejemplo, en la p. 672); vemos, 

pues, que acude de nuevo a una especie de neutralización que en este caso, aunque no es 

tan expresiva como ese boohoo, puede funcionar en el texto meta. 

 

4.2.2. Elementos léxicos 

Con el caso de usted hemos sugerido que las características fonológicas que presentaba 

la tabla anterior dejan patente la fuerte influencia del acento andaluz en esta habla de 

Madrid. Esta influencia cultural de lo gitano-andaluz, apunta Seco, se da también en 

otros ámbitos en el teatro de la época de Arniches. Uno de los más significativos es el 

léxico. Cabe señalar aquí que Broutá, incluso aunque veíamos que en principio no 
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«adapta», pone, en una añadidura como las que veíamos en el apartado anterior, la 

siguiente frase en boca de la protagonista: «¿Si creerá que yo era gitana y le iba a hacer 

la competencia?» (p. 668). 

 

Así, aparte de las variaciones fonológicas, Broutá también emplea el léxico para marcar 

el idiolecto de su Elisa y darle un tono popular o coloquial. Algunos ejemplos 

significativos de este recurso expresivo, también extraídos de los dos primeros actos, 

son los siguientes: 

Eufemismos no me sale del moño (p. 670) 

Gitanismos menda (p. 676) 

Frases hechas al trigo (p. 676), una siempre hecha la pascua (p. 670), le falta un tornillo (p. 

671) 

Truncamientos la Comi (p. 664, El Golfo), propi (p. 672) 

Expresiones arrea, que habrá propi (p. 672) (para indicar urgencia) 

 

Igual que en el caso de la saluz de Mistress Pearce, cabe comentar aquí que Goñi (1996) 

cita el uso de Broutá del adjetivo pílfora („espabilada‟) como una buena opción léxica 

en la transposición del cockney al contexto español. Sin embargo, si vamos al texto 

vemos que es Higgins quien usa ese adjetivo en la versión de Broutá (p. 676), lo cual 

sugiere que el profesor de fonética utiliza también ese cheli o habla popular basada en la 

lengua creada por Arniches. De hecho, a Elisa le ofende el insulto («¡Y me ha llamado 

pílfora, cuando ofrezco pagar como una señora!», p. 676). Podría parecer una 

contradicción, porque hemos visto al analizar la función sociolingüística que tiene el 

cockney en Pygmalion, que su traducción debe reflejar el uso diametralmente opuesto 

del lenguaje de Doolittle y Higgins, pero quizá se deba a que no es tan raro que un 

hablante de variedad estándar utilice léxico del sociolecto marcado, como eco de otro 

hablante, en este caso Elisa. Además, hemos dicho que Higgins se mueve un poco entre 

ambos grupos, que es el más competente lingüísticamente, pero a menudo baja su 

registro cuando se dirige a Liza, de modo que, en este sentido, la traducción de Broutá 

ha sabido recoger un pequeño matiz presente en el original. 

 

4.2.3. Rasgos de la personalidad del personaje 

La influencia de Arniches en Broutá también es notoria en el aspecto de la comicidad: 

probablemente, introdujo intervenciones como la del Guasón que veíamos en el anterior 

apartado para emular a los personajes castizos, a menudo barriobajeros, que Arniches 
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introducía en sus obras, y a los cuales hacía expresarse con ese lenguaje popular que lo 

llevó a la fama. 

 

En cuanto al tagging como muestra de la inseguridad de Eliza, lo que hace Broutá es 

eliminar prácticamente todas esas estructuras marcadas en su versión. En ese sentido, 

también neutraliza: el personaje no es más seguro, pero tampoco especialmente 

inseguro, por su modo de expresarse (sintácticamente). Lo resuelve con léxico: en el 

primer acto utiliza fórmulas como «Ustedes son testigos» (p. 665) para dar validez a sus 

palabras, y para el ejemplo que, como decíamos, es típico de la obra, «I‟m a good girl, I 

am», propone «Soy una chica honrá» (p. 679) en la intervención equivalente a la d) del 

apartado 3, y elimina toda la frase en el caso de g) (debería estar en la p. 681). La 

propuesta de Broutá sólo flaquea en la presentación del personaje cuando pone en su 

boca frases que no están en el original como «Debiera denunciarle, por coación» (p. 

669), que quizá sí que muestran a una persona segura de sí misma. 

 

4.2.4.  Sobre otro análisis de esta transposición del cockney 

En las conclusiones de uno de los pocos artículos que han reflexionado sobre la versión 

de Broutá que aquí nos ocupa —con algo de profundidad, tal vez el único—, Goñi 

(1996) afirma que el «cheli» es el sociolecto escogido en esta versión española de 

Pigmalión de 1919 para trasladar el cockney, y hace la siguiente afirmación sobre el 

traductor: 

«The translator has been able to find the equivalent sociolect to Cockney, as both 

sociolects share the same features of place, they are spoken in the capital of their 

respective countries, and social class, both of them are used by working-class people.»  

(p. 239) 

Goñi afirma, pues, que el cheli es un sociolecto que representa a las clases más bajas de 

la sociedad española en la época de la traducción. También dice que, aunque su origen 

es algo incierto, probablemente surge a raíz del habla que Arniches construyó para sus 

obras teatrales. El problema es que, de ser así, muchos de los jóvenes que la usaban 

serían burgueses, y no miembros de la clase trabajadora: tenía acceso al habla el público 

que, como indicaba la cita de Seco, asistía a los teatros. 

 

Umbral (1983), en la introducción a su Diccionario cheli, describe esta variedad del 

castellano en los siguientes términos: 
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«El cheli es un argot casto porque es una empalizada de palabras, un sistema de señales 

(…), una jerga guerrera, ofensiva/defensiva, creada y utilizada por la generación marginal 

que se enfrenta a la ciudad adulta y metropolitana desde fuera o desde dentro: rebeldía de 

clase o rebeldía familiar. El cheli, en este sentido, es una caramadería, una clave de 

hombres (…), aunque sí un trato deferente hacia la mujer/jai (…).» (p. 10) 

 

La cita permite comenzar a entrever que, entre cheli y cockney, se dan diferencias 

sustanciales: aunque también se trata de una variedad geográfica ―desarrollada en la 

ciudad de Madrid―, la primera es una opción de expresión para los hablantes, fruto de 

la literatura y el teatro, de una ficción
4
, si procede de Arniches. Pertenecería al grupo 

que Payrató (1990
2
) llama «variedades generacionales». El cockney, en cambio, es la 

lengua materna de un colectivo ―ciudadanos londinenses, provenientes sobre todo de 

la zona cercana a la iglesia St. Mary-Le-Bow, en Cheapside, o en la parte este de la 

ciudad, el East End―, una «variedad social y geográfica», un dialecto reconocido de la 

lengua inglesa, que, como veíamos en el apartado 3, además de haber desarrollado un 

sistema léxico propio, se pronuncia con un acento concreto, utiliza unas estructuras 

morfosintácticas distintas de las del inglés estándar. 

 

Cabe añadir que Umbral (1983) habla de una «jerga de rebeldía» y de «una clave de 

hombres». Hemos visto con el tagging que, precisamente, lo que Shaw se propone al 

hacer hablar cockney a Eliza es que se aprecie su vulnerabilidad, su consciencia de 

clase. Cuando al principio de la obra se expresa en cockney, la florista sabe que “tiene 

que pasar por el aro” y aprender a utilizar el inglés estándar si quiere trabajar en una 

tienda de flores. Se rebela —no como Galatea—, pero más adelante, cuando esa 

educación la ha ayudado a madurar. Asimismo, el hecho de que sea un lenguaje más 

típicamente de hombres tampoco ayuda a pensar que la intención de Broutá fuese hacer 

hablar cheli a su Lisa. 

 

                                                 
4
 Sobre si Arniches copió su lenguaje del pueblo de Madrid o éste lo copió del suyo, Seco (1970) expone: 

«(Esta) vieja cuestión (…) quedó aclarada hace tiempo: Arniches, ya se sabe, se inspiró en el lenguaje 

popular, lo reinventó asombrosamente y el pueblo lo imitó a su vez. El carácter creativo del lenguaje 

archinesco ha sido señalado repetidas veces como uno de los grandes méritos de este autor.»  
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Además, si tenemos en cuenta que el auge del cheli se dio en los ochenta
5
, podemos 

concluir que, probablemente, Broutá se basó directamente en el teatro de Arniches para 

su traducción, y no en el cheli propiamente. Y quizá no sólo en Arniches: otros 

dramaturgos contemporáneos suyos presentaron obras de teatro popular, como los 

hermanos Álvarez Quintero, que utilizaban modalidades del andaluz en sus personajes y 

hacían distinguir por el acento a los de estrato social más bajo y a los señores o 

señoritos. 

 

4.3. Conclusiones sobre la traducción de Broutá 

Como en Madrid no se da una variedad dialectal de las características del cockney, 

Broutá se vio forzado a tomar una decisión. Lo positivo fue que, guiado o no por 

Arniches, consiguió transmitir la idea de que Lisa pertenecía a la clase baja recurriendo 

a los procedimientos que hemos visto: léxico influido por la moda de lo andaluz, lo 

flamenco, con voces no normativas, pronunciación relajada y equivocada. Seguramente 

lo consiguió porque fue capaz de identificar la función que la lengua tenía en el original. 

Aparte, el éxito de la representación de la obra en Madrid indica su logro de que, como 

mínimo, se supiese de Pygmalion en España.  

 

Pero la traducción de Broutá, como casi todas, es mejorable, sobre todo en tres aspectos: 

a) Es de carácter efímero: mientras que el cockney es un dialecto todavía existente y 

reconocible a oídos de un hablante nativo inglés, Lisa utiliza algunas voces y 

expresiones que muchos hispanohablantes no reconocerían en este momento, sobre todo 

si no son del área de Madrid. b) No acabó de transmitir la idea que sugiere el tagging 

sobre la personalidad de Eliza. c) Se permitió la licencia de omitir y añadir varios 

fragmentos, y entregó un texto que, como sabemos, luego Martínez Sierra modificó, con 

lo que parte del Pygmalion original se quedó por el camino. En el próximo apartado 

veremos cómo se podrían haber salvado estas cuestiones. 

 

Las cuatro fases que Steiner (2000, pp. 193-198) propone como intrínsecas de la 

traducción, pues, se observan a la perfección en la versión que hemos analizado: 

primero, Martínez Sierra y Broutá supieron apreciar que «ahí», en ese Pygmalion de 

                                                 
5
 Los dos diccionarios más conocidos de esta jerga juvenil que recogen las voces más características de la 

misma aparecen en 1983 y 1996. Son Umbral, Francisco (1983) Diccionario cheli, Barcelona: Grijalbo, y 

Ramoncín (1996) El nuevo tocho cheli: diccionario de jergas, Madrid: Temas de Hoy. 
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Bernard Shaw, había «algo que traducir»; después, se procedió a «agreder» el original: 

se trabajó sobre el texto, se hicieron cambios, añadiduras, omisiones; en tercer lugar, se 

incorporó al país y a la cultura de llegada; por último, se observa que, a pesar de la 

agresión, hasta domesticación del original, éste también salió ganando: si Pygmalion es 

una de las obras de teatro más conocidas de la literatura inglesa es, entre otras cosas, 

gracias a las múltiples «reescrituras» (Lefevere, 1992) que se han hecho de ella, ya sean 

traducciones, adaptaciones al cine, análisis o críticas. 

 

 

5. ALTERNATIVAS A LA TRADUCCIÓN DE BROUTÁ 

 

5.1. Otro caso de traducción del cockney en la literatura 

José María Valverde tradujo la primera novela de Charles Dickens, Los papeles 

póstumos del Club Pickwick, en 1980. Tal como ocurre en Pygmalion, uno de los 

personajes centrales de la obra, Sam Weller, sirviente y consejero de Pickwick, habla en 

dialecto cockney.  

 

En su traducción, Valverde no se alejó de la opción tomada por Broutá para representar 

el habla de la florista. Sin embargo, no cargó el texto meta con tantas incorrecciones 

como lo hizo Broutá. En la misma dirección que lo planteado en la introducción de este 

trabajo, Llovet (2004, p. 21) apunta en la nota editorial de la versión castellana que «el 

dialecto cockney (es) propiamente intraducible». Tras esta afirmación, explica la 

estrategia de Broutá:  

«(hizo) que Weller y otros personajes de la novela se expresen, aquí y allá, con 

“andalucismos” o con similares desviaciones de la norma lingüística; como, por ejemplo, 

la elisión de la consonante o de toda la última sílaba en la terminación de los participios 

regulares y de ciertos adjetivos y sustantivos (llegao, abogao, comío, desgraciá), la 

elisión de la consonante final en ciertos vocablos (usté, por ejemplo), o la contracción de 

ciertas expresiones y adverbios muy frecuentes como “por ná”, “to el mundo”, “toos los 

miembros del Club”, etcétera.» 

Valverde había marcado originalmente todas estas desviaciones entre apóstrofes, y esta 

nueva versión lo hace con letra cursiva. Broutá no utilizaba ningún recurso tipográfico 

para marcarlas. Si se propusiera una nueva versión española de Pygmalion, teniendo en 

cuenta las tendencias actuales, sería preferible recurrir a un elemento gráfico de llamada 

de atención como la cursiva para hacer hincapié en cada desviación, igual que se hizo al 
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traducir el habla de Sam Weller, porque la versión de Broutá dificulta la lectura de la 

obra. 

 

5.2. Propuesta propia de traducción 

A continuación presentamos la traducción de un breve fragmento del segundo acto de 

Pygmalion, comprendido entre las páginas 27 y 31 del original. Se ha escogido este 

fragmento por tres motivos principalmente: primero, porque en él Eliza no ha recibido 

todavía clases de Higgins y se expresa con naturalidad, de modo que sirve para 

contrastar su modo de hablar con el de los personajes que comparten la escena con ella 

(Mistress Pearce, el coronel Pickering y Henry Higgins); segundo, porque se percibía 

bien el uso del tagging que hemos visto en este trabajo; y tercero, porque era uno de los 

fragmentos en que Broutá había hecho omisiones considerables, lo cual sugería que 

podía tener un interés especial —por ejemplo, Broutá evitó traducir unas rimas, famosas 

en inglés, que Higgins utiliza para bromear con el coronel Pickering y reírse un poco a 

costa de Eliza—. 

 

Así, la traducción en sí misma constituye un reflejo de gran parte de las conclusiones 

extraídas tras la realización de este trabajo y a lo largo de los estudios de Traducción e 

Interpretación. Aunque se ha hecho pensando en una traducción para ser publicada, y no 

representada, se han tenido en cuenta aspectos como la oralidad fingida, que la versión 

de Broutá no había acabado de lograr —contiene pronombres forzados, como en «¿Qué 

es lo que he hecho yo?» (665), o algunas preguntas poco naturales, y menos aún para 

Eliza, como «¿A qué viene el tomar apuntes?» (666)—: mi propuesta incluye formas 

como que, pues y pero al comienzo de las intervenciones, para intentar transmitir esta 

idea de espontaneidad que debería transmitir toda conversación preparada, esto es, todo 

reflejo de lo oral en lo escrito. 

 

En el tercer apartado hemos visto cuál es la función del cockney en la obra: mostrar una 

diferencia social, de clase, entre los personajes. En este sentido, me he guiado por Hatim 

y Mason (1995, p. 61), quienes proponen que, en una traducción de Pygmalion, «el 

objetivo sería poner de manifiesto la “estigmatización” sociolingüística del usuario, no 
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necesariamente por el expediente de seleccionar una variedad regional en concreto, sino 

recurriendo a modificaciones en el estándar». 

 

Asimismo, y aunque este es un problema general de cualquier «traducción funcional» 

—orientada al encargo, a la función que debe cumplir dentro de la cultura meta en un 

determinado momento—, el mayor inconveniente que encontrábamos en la traducción 

de Broutá era su carácter efímero: la obra de Shaw no ha caducado, en inglés es un 

clásico que trata temas universales (la clase social, el feminismo, la superación 

personal), aún vigentes hoy en día. Es difícil que el resultado de una traducción de 

Pygmalion no sea efímero, porque si se recurre al habla coloquial y popular, siempre 

habrá ciertas modas que dejarán de serlo al cabo de un tiempo, pero como trabajamos 

con una lengua que tiene una tradición tan larga como el castellano, he intentado buscar 

fórmulas que, aunque son coloquiales, ya tienen historia en la lengua. Con ese mismo 

tipo de fórmula he intentado solucionar la cuestión del tagging. A continuación vemos 

cómo. 

 

*** 

HIGGINS: ¿Cómo te llamas? 

LA FLORISTA: Lisa Doolittle. 

HIGGINS: La cáscara lisa… 

PICKERING: ¡Cualquiera la pisa! 

Se ríen de su propia broma. 

LISA: ¡Qué tontería! 

SRA. PEARCE: Esa no es forma de contestar a los caballeros. 

LISA: ¿Y a mí por qué me tratan asín de mal? 

HIGGINS: Volvamos al tema. ¿Cuánto pretendes pagarme por las clases? 

LISA: Bueno, yo sé lo que me hago. A una amiga mía la dan francés por dieciocho 

peniques la hora. ¡Y su pofresor es un gabacho de verdá de la buena! Así que no tendrá 

el morro de pedirme lo que vale aprender franchute por enseñarme mi lengua, que ya 

me la sé. No le daré más de un chelín. O lo toma o lo deja. 
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HIGGINS (caminando de un lado a otro de la habitación, haciendo repiquetear las llaves 

y las monedas en los bolsillos): Fíjese, Pickering, si tomamos un chelín no como un 

simple chelín, sino como un tanto por ciento de los ingresos de esta chica, resulta casi la 

misma cantidad que sesenta o setenta guineas de un millonario. 

PICKERING: ¿Cómo así? 

HIGGINS: Piénselo. Un millonario gana unas 150 libras al día. Esta chica, media corona. 

LISA (altiva): ¿Quién le ha decido que yo sólo…? 

Higgins (continúa): Por una clase, ella me ofrece dos quintos de su jornal. Dos quintos 

de los ingresos diarios de un millonario rondarían las 60 libras. Está bien. ¡Qué digo, 

bien! ¡Es espectacular! Es la mejor oferta que me han hecho. 

LISA (levantándose asustada): ¡Sesenta libras! ¿Pero cuálas sesenta libras? De ande 

saco yo tanto… 

HIGGINS: Cierra el pico. 

LISA (sollozando): Pero yo no tengo sesenta libras. Jo… 

SRA. PEARCE: No llore, boba. Siéntese. No se preocupe por su dinero. 

HIGGINS: ¡Pero preocúpate por ti como no pares de lloriquear! ¡Siéntate! 

LISA (obedeciendo, lentamente): ¡Ayyy! Ni que sería usted mi padre. 

HIGGINS: Si decido darte clases, seré mucho peor que dos padres para ti. ¡Anda, toma 

(le ofrece su pañuelo de seda)! 

LISA: ¿Y esto pa qué es? 

HIGGINS: Para que te seques los ojos. Para que te seques cualquier parte de la cara que 

tengas mojada. Recuerda: eso es tu pañuelo; y eso, tu manga. No confundas lo uno con 

lo otro si pretendes convertirte en una dama y trabajar en una tienda. 

Lisa, apabullada, se queda mirándolo. 

SRA. PEARCE: No vale la pena hablarle así, señor Higgins: no le entiende. Además, se 

equivoca: ella no lo hace así (coge el pañuelo). 

LISA (arrebatándoselo de las manos): ¡Pare el carro! Y traiga pacá el moquero. Me lo 

ha dao a mí, no a usted. 

PICKERING (riéndose): Pues la verdad es que sí. Me parece que el pañuelo es de la 

señorita, Sra. Pearce. 
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SRA. PEARCE (resignándose): Se lo tiene bien merecido, señor Higgins. 

PICKERING: Higgins, siento curiosidad. ¿Qué hay de la fiesta con el embajador? Diré 

que es usted el mejor profesor del momento si lo consigue. Apuesto todos los gastos del 

experimento a que no es capaz de hacerlo. Y pagaría las clases. 

LISA: ¡Es usted un cacho pan! Gracias, capitán. 

HIGGINS (tentado, mirando a la chica): Resulta muy tentador. Ella es tan vulgar…, y va 

tan sucia… 

LISA (protestando indignada): ¡Oyeeeeeeeees! Yo no voy sucia: que me he lavado las 

manos y la cara antes de venir, de verdad. 

PICKERING: Está claro que no pretende usted colmarla de halagos, Higgins. 

SRA. PEARCE (incómoda): Vamos, no diga eso, señor: hay muchas maneras de halagar a 

una chica; y nadie sabe hacerlo mejor que el señor Higgins, aunque a veces lo haga sin 

darse cuenta. Espero, señor, que no lo anime a cometer ninguna insensatez. 

HIGGINS (cada vez más entusiasmado con la idea): ¿Y qué es la vida, más que una serie 

de estimulantes insensateces? Lo difícil es dar con ellas. Una oportunidad no hay que 

dejarla escapar: no llega todos los días. Convertiré a esta graja de cola cochambrosa en 

una duquesa.  

LISA (indignada por ese juicio sobre ella): ¡Pero qué…! 

HIGGINS (dejándose llevar por la emoción): Sí. Dentro de seis meses —o de tres, si 

tiene buen oído y lengua ágil— la llevaré a donde sea y la haré pasar por lo que sea. 

Empezaremos hoy mismo. ¡Ahora! Llévesela y límpiela, señora Pearce. ¡Con aguarrás, 

si es necesario! ¿Hay un buen fuego en la cocina? 

SRA. PEARCE (protestando). Sí, pero… 

HIGGINS (acelerado): Quítele toda la ropa y quémela. Mande traer ropa nueva. 

Envuélvala en papel de embalar hasta que llegue. 

LISA: Anda que no es usted malo, pa decir esas cosas. Qué mala persona. Yo soy una 

buena chica, va en serio; y tengo calada a la gente como usted. 

HIGGINS: Las mojigaterías te las guardas para Lisson Grove, jovencita. Aprende a 

comportarte como una duquesa. Llévesela, señora Pearce. Si le da problemas, dele unos 

azotes. 
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LISA (dando un salto y corriendo entre Pickering y la señora Pearce en busca de 

ayuda): ¡No! ¡Llamaré a la poli! ¿A que la llamo? 

SRA. PEARCE: Pero si no tengo dónde ponerla. 

HIGGINS: Póngala en el cubo de la basura. 

LISA: ¡Pero qué…! 

PICKERING: ¡Vamos, Higgins! ¡Sea razonable! 

SRA. PEARCE (resuelta): Sea razonable, señor Higgins, de verdad. No puede andar 

pisoteando así a la gente. 

Higgins baja el tono al verse reprendido. Tras el huracán, una brisa de apacible 

sorpresa. 

HIGGINS (con una modulación exquisita y profesional): ¿Que yo voy pisoteando a la 

gente? Estimada señora Pearce, amigo Pickering, jamás tuve la menor intención de 

pisotear a nadie. Simplemente propongo que ayudemos a esta pobre muchacha. Es 

nuestro deber ayudarla a prepararse para una nueva etapa en su vida. Si no me expresé 

más claramente fue para no herir su sensibilidad, o la suya. 

Lisa, reconfortada, regresa a la silla sigilosamente. 

SRA. PEARCE (a Pickering): ¿Alguna vez había oído algo semejante? 

PICKERING (riéndose efusivamente): No, señora Pearce. Nunca. 

HIGGINS (pacientemente): ¿Qué ocurre? 

SRA. PEARCE: Señor, lo que ocurre es que no puede coger así a una chica, como quien 

coge una piedra de la playa. 

HIGGINS: ¿Por qué no? 

SRA. PEARCE: ¿Que por qué no? ¡No sabe nada sobre ella! ¿Qué hay de sus padres? Tal 

vez esté casada. 

LISA: ¡Hala! 

HIGGINS: Ahí está. Como muy bien dice la chica: ¡hala! ¡Cómo va a estar casada! ¿No 

ve que las mujeres de su clase parecen esclavas agotadas de a cincuenta el año después 

de casarse? 

LISA: ¿Quién me va a querer de parienta? 
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HIGGINS (de pronto recurriendo a un tono maravillosamente afable, con su mejor estilo 

de elocución): Válgame, Elisa, antes de que hayamos terminado, en las calles se 

aglomerarán los cuerpos de hombres que se hayan quitado la vida por ti. 

SRA. PEARCE: ¡Qué barbaridad, señor! No le hable así. 

LISA (levantándose e incorporándose decidida): Me las piro. ¡No está loco ni nada! No 

quiero que un majara me dé clase. 

HIGGINS (dolido en lo más profundo porque no ha sabido apreciar su elocución): 

¡Vaya, claro! Estoy loco, ¿eh? Muy bien, señora Pearce: no hace falta que pida que le 

traigan ropa nueva. Sáquela de aquí. 

LISA (lloriqueando): ¡Nooo! No tiene derecho a tocarme. 

SRA. PEARCE: Ya ves lo que pasa por ser una insolente. (Señalando la puerta) Por aquí, 

por favor. 

LISA (al borde de las lágrimas): ¡Que yo no quería ropa ninguna! No me la hubiera 

ponido (tira el pañuelo). Puedo comprarme mi ropa pa mí. 

HIGGINS (cogiendo el pañuelo ágilmente e interponiéndose antes de que llegue a la 

puerta): ¡Valiente desagradecida! Así me pagas que me haya ofrecido a sacarte del 

arroyo y a vestirte con ropa fina para convertirte en una dama… 

SRA. PEARCE: Basta, señor Higgins. No voy a consentirlo. Usted es el cruel. Vuelva con 

sus padres, muchacha. Y dígales que cuiden mejor de usted. 

LISA: Padres no tengo. Me dijeron que ya era grande como pa ganarme la vida y me 

echaron con viento fresco. 

SRA. PEARCE: ¿Dónde está su madre? 

LISA: Madre no tengo. La que me echó fue mi sexta madrastra. Pero me las apaño sin 

ellos. Y soy una buena chica, va en serio. 
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6. CONCLUSIONES 

 

El pasado 3 de junio de 2011, mientras aún se perfilaba este trabajo, se publicó en La 

Vanguardia una crítica de la nueva película de Woody Allen. Hasta aquí, parece que la 

anécdota no tiene nada que ver con el presente trabajo. Sin embargo, la autora, Eulàlia 

Solé, en una reivindicación algo repentina, afirmaba lo siguiente: 

 

«A todo esto, la editorial Grup 62 se ofrece a imprimir por encargo libros descatalogados. 

Excelente idea. Quizás les pida el Pigmalión de Bernard Shaw, que no encuentro en parte 

alguna. Que la literatura es un arte efímero está comúnmente aceptado, de forma que tan 

sólo unos pocos clásicos perduran, al menos en la memoria si no en la lectura. Sin 

embargo, Shaw es tan reciente e interesante como para seguir en pie.» 

 

Efectivamente, una de las mayores dificultades que he tenido en la elaboración de este 

trabajo ha sido la de constatar las fechas de publicación de algunas fuentes relativas a la 

traducción de Pygmalion, porque varias están ya descatalogadas. Y la que indica Solé 

ha sido la intención de este trabajo: mantener a Shaw «en pie» en nuestro contexto, 

concretamente su Pygmalion, una obra de teatro que, más allá de los problemas de tipo 

lingüístico que pueda presentar de cara a la traducción, es un clásico de la literatura 

inglesa que nos habla de temas universales como la superación personal y las 

expectativas que, como seres humanos que vivimos en una sociedad, tenemos unos de 

otros. 

 

Broutá, como traductor —ese «reescritor» de Lefevere (1992)—, dio a conocer a Shaw 

en España. A pesar de todos los cambios que introdujo en su versión, y de que no 

vertiera con claridad algunos aspectos de la obra, como la inseguridad de Eliza, queda 

claro que, desde un enfoque funcionalista, si la obra tuvo buena acogida entre el público 

en 1920, el traductor cumplió su cometido: él traducía para llevarla a escena. 

 

Mi propuesta de traducción pretendía mostrar que una traducción algo más fiel al 

original (sin tantas omisiones y añadiduras, por ejemplo) también funcionaría en 

castellano, y que en el caso de Pygmalion no se trata tanto de encontrar el perfecto 

equivalente de dialecto geográfico en el contexto de llegada, como de dar a entender la 

distinta clase social de los personajes, tal vez basándonos simplemente en desviaciones 
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del estándar, sin recurrir a un dialecto o argot concreto —que, sobre todo en el segundo 

caso, además corre el riesgo de ser olvidado al poco tiempo de la publicación de la 

obra—. 

 

La realización de este Trabajo Académico ha sido una experiencia muy positiva para 

reflexionar más ampliamente sobre varios aspectos tratados a lo largo de los estudios de 

Traducción e Interpretación y aplicarlos, llevarlos a la práctica, como los enfoques 

filosóficos de Steiner en la teoría de la traducción, la oralidad fingida, o la importancia 

del contexto (histórico, espacial) en la traducción literaria: Bernard Shaw escribe en 

base a su propia experiencia y, como todo autor, hay que entenderlo a él para entender 

mejor su obra. Y es que, como dijo otro dublinés, Oscar Wilde, «A work of art is the 

unique result of a unique temperament». 
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8. ANEXO 1 

Primer acto del original (Shaw 2003
15

), de donde se han extraído gran parte de los 

ejemplos del original, y fragmento del segundo acto que incluye la parte traducida: 
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9. ANEXO 2 

Primer acto de la versión castellana (Broutá (tr.) 1968
7
), y fragmento del segundo que 

incluye la parte correspondiente a la traducción propuesta en el apartado 5. 
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10. ANEXO 3 

Crítica de Eulàlia Solé comentada en las conclusiones (La Vanguardia, 3 de junio de 

2011). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

 


