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RESUMEN 

El presente TFG es un análisis comparativo de las traducciones más recientes de Yerma, 

una de las piezas teatrales de Federico García Lorca, al alemán, inglés, italiano y francés. 

Con este trabajo pretendemos estudiar los retos a los que se enfrentan los traductores de 

esta obra, así como examinar las diferencias existentes entre las diferentes lenguas en 

cuanto a estrategias de traducción. En primer lugar, se establece un marco teórico en el 

que se explican aspectos clave de la traducción dramática, las estrategias de naturalización 

y extranjerización, así como información sobre el autor y la obra. Después, se procede al 

análisis de seis ejemplos representativos en todas las lenguas del estudio. En él, se 

identifican las principales dificultades de traducir el texto, como el uso del lenguaje 

poético, los símbolos, los elementos culturales y las cuestiones relacionadas con la 

oralidad. Además, se examinan las soluciones adoptadas en cada lengua, que no solo 

varían de un idioma a otro, sino que incluso un mismo traductor puede optar por enfoques 

diferentes en distintos contextos. 

Palabras clave: traducción dramática, estrategias de traducción, dificultades de 

traducción, Yerma, Federico García Lorca, análisis comparativo 

ABSTRACT 

This paper provides a comparative analysis of the most recent translations of Yerma, one 

of Federico García Lorca's plays, into German, English, Italian, and French. The aim of 

this work is to study the challenges faced by translators of this text and examine the 

differences between the languages in terms of translation strategies. First, a theoretical 

framework is established, explaining key aspects of dramatic translation, as well as 

strategies of naturalisation and foreignisation, alongside background information about 

the author and the play. This is followed by an analysis of six representative examples in 

all the languages considered. The analysis identifies the main difficulties in translating 

the text, such as the use of poetic language, symbols, cultural elements, and issues related 

to orality. Furthermore, it examines the solutions adopted in each language, which not 

only vary from one to another, but may also differ even for the same translator in different 

contexts. 

Keywords: dramatic translation, translation strategies, translation challenges, Yerma, 

Federico García Lorca, comparative analysis
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1. INTRODUCCIÓN 

El presente Trabajo de fin de Grado (TFG) consiste en un análisis comparativo de las 

traducciones de Yerma, de Federico García Lorca, al alemán, inglés, italiano y francés. 

Nuestros objetivos son estudiar y comparar algunas de las versiones de la obra a estas 

lenguas; analizar los retos a los que se enfrenta un traductor al traducir a este escritor, y 

en especial este texto y, por último, observar qué versiones tienden más a la 

extranjerización y cuáles optan por la naturalización, en caso de que haya tendencias 

claras. 

El TFG está dividido en dos grandes bloques: uno de tipo teórico y otro aplicado. En 

primer lugar, nos centraremos en explicar algunos aspectos generales relacionados con la 

traducción dramática, con el fin de asentar una base teórica sobre la que trabajar. 

Empezaremos aclarando determinados aspectos terminológicos que pueden crear 

confusión y que, en ocasiones, se utilizan indistintamente sin ser sinónimos. A 

continuación, comentaremos algunas de las principales características de la traducción 

dramática y de todo lo que esta conlleva. En este apartado también abordaremos las 

estrategias de extranjerización y naturalización, acuñadas por el traductólogo Lawrence 

Venuti en The Translator’s Invisibility (1995) y posteriormente tratadas también por otros 

expertos que mencionaremos más adelante, pues nos servirán como marco teórico para 

analizar los ejemplos seleccionados y extraer nuestras conclusiones. En segundo lugar, 

daremos a conocer algunos aspectos relevantes de la biografía de Federico García Lorca, 

ya que es imprescindible tener un breve contexto para profundizar en su obra y analizar 

las traducciones. En tercer lugar, hablaremos de Yerma, la tragedia que hemos escogido, 

así como de los retos específicos que plantea traducirla a otras lenguas. En cuarto lugar, 

nos adentraremos en la parte más práctica del trabajo, en la que proporcionaremos seis 

ejemplos especialmente representativos extraídos de las traducciones seleccionadas. 

Estos están clasificados en tres grandes grupos en función de su naturaleza. El primero 

engloba todo el lenguaje poético y el simbolismo, en el que se incluyen nanas, canciones, 

figuras literarias y símbolos propios de la literatura lorquiana. El segundo grupo abarca 

los términos culturales y los realia, como la gastronomía, la religión, los instrumentos, 

las costumbres y las tradiciones españolas. El tercero reúne todo lo relacionado con la 

oralidad, como las cuestiones de registro, las variaciones dialectales, las expresiones y las 

frases hechas. 
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Dentro de la amplísima obra de Lorca, nos hemos querido centrar en el género del teatro, 

ya que, aunque al pensar en dificultades de traducción es común asociarlas a la poesía del 

autor granadino, su producción teatral también incorpora una gran cantidad de elementos 

poéticos. Esto, junto con otros factores, convierte los textos teatrales en especialmente 

complejos, pues aúnan elementos poéticos, dramáticos, simbólicos y culturales. De 

hecho, al decidir el tema concreto de este trabajo, desde el principio tuvimos claro que 

queríamos centrarnos en la figura de Federico García Lorca, tanto por una motivación 

personal, debido a que es un autor que nos ha gustado desde siempre y al que admiramos 

tanto por los temas que trata como por su forma de escribir, como por su destacada 

relevancia internacional. Como observaremos en los siguientes apartados, sus textos 

(entre los que se incluye Yerma) son conocidos en todo el mundo y cuentan con numerosas 

traducciones, lo que nos permite realizar un análisis comparativo interesante y que da 

lugar a futuras ampliaciones.  

Tras decidirnos por un estudio de distintas traducciones de esta obra, nos planteamos si 

centrarnos en una sola lengua o si ampliar a varias. Finalmente, optamos por adoptar una 

perspectiva multilingüe en función de nuestra combinación lingüística, pues 

consideramos que iba a enriquecer el trabajo y que le iba a aportar esa originalidad que 

tanto buscábamos. En lo que respecta al corpus, las traducciones que hemos seleccionado 

son las más recientes disponibles en cada una de las lenguas analizadas, lo cual garantiza 

que han sido realizadas en circunstancias similares en término de disponibilidad de 

medios y recursos documentales, como puede ser la literatura secundaria existente sobre 

Yerma. Sin embargo, desde el comienzo fue necesario imponer dos restricciones, 

especialmente importantes en el caso de la traducción teatral: 1) los textos debían ser 

obras publicadas para ser leídas, no para ser representadas sobre un escenario y 2) se 

descartarían versiones autoeditadas o de dudosa procedencia. En el anexo 1 se presenta 

una tabla con las traducciones disponibles en las lenguas seleccionadas a fecha de entrega 

de este trabajo (de nuevo, siguiendo los criterios mencionados). Después, comenzamos 

con la lectura del texto de Lorca en español y anotamos por categorías todos los posibles 

ejemplos a analizar (que se pueden consultar en el anexo 2). Una vez los recopilamos, 

leímos las traducciones a las cuatro lenguas meta y añadimos sus respectivas versiones a 

nuestra tabla (incluida en su totalidad en el anexo 3). Finalmente, procedimos al análisis 

general y a la selección de seis ejemplos representativos para estudiarlos en profundidad. 
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Debido a su enfoque multilingüe y a la elección concreta de Yerma como objeto de 

estudio, este trabajo aporta una visión distinta a los análisis traductológicos previos 

centrados en las tragedias de Lorca. La originalidad radica justamente en la utilización de 

cuatro lenguas meta (es decir, cinco lenguas si contamos con el original en español) y en 

el hecho de que, aunque la obra del escritor haya sido ampliamente estudiada, Yerma es 

una de las piezas menos analizadas en lo que respecta a nuestro ámbito. De hecho, hasta 

la fecha, no hemos encontrado ningún estudio que analice en profundidad y en tantas 

lenguas a la vez las traducciones de la obra que hemos escogido. 
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2. MARCO TEÓRICO 

2.1. Teoría de la traducción dramática 

2.1.1. Conceptos y denominaciones 

a) Diferenciación entre traducción dramática y teatral 

La traducción de obras de teatro se enmarca dentro de la traducción literaria. A lo largo 

de la historia, este ámbito ha quedado relegado frente a otros géneros literarios, como la 

narrativa o la poesía, tal y como sugiere Susan Bassnett (2002, 123-124), experta en el 

campo de los estudios de traducción. Esto puede deberse a diferentes motivos, como la 

complejidad que supone la naturaleza híbrida de este tipo de textos, pues combinan rasgos 

literarios con otros escénicos. Sin embargo, a partir de mediados del siglo pasado, el 

interés por la traducción de textos dramáticos comenzó a aumentar, y cada vez son más 

los artículos y estudios académicos que abordan este tipo de traducción. 

Dentro del campo de la traducción del teatro, es común hacer una distinción entre la 

traducción teatral y la traducción dramática. Estudiosos de este ámbito, como Aaltonen 

(2000, 33), señalan que cuando las traducciones de los textos dramáticos están destinadas 

específicamente a ser representadas en un escenario, es preferible llamarlas «traducciones 

teatrales». El concepto de traducción dramática genera mucha más controversia. Por un 

lado, Aaltonen (idem) considera que bajo este concepto se engloban los textos que 

pertenecen a ambos géneros: el literario y el escénico. Por otro lado, Braga Riera (2024, 

27) señala que hay autores que denominan «traducciones dramáticas» a aquellas que 

«tienen una orientación más “literaria”» y que han sido creadas para ser leídas o 

estudiadas. En este trabajo de fin de grado adoptaremos la propuesta de Braga Riera y 

manejaremos el término «traducción dramática» para referirnos a todo lo relativo a las 

obras que analizaremos en los siguientes apartados. 

Pese a que en la parte práctica de este trabajo nos centramos en la traducción dramática y 

no en la teatral, consideramos que es necesario tener en cuenta ciertos factores que 

influyen directamente en los textos pensados para ser representados. Aunque analicemos 

diversas traducciones destinadas en primer término a la lectura, muchas de las decisiones 

traductológicas están condicionadas por la posibilidad de llevar el texto a escena, entre 

otros factores. Además, hay elementos como el ritmo que no pueden separarse por 

completo del texto escrito. Hemos optado por añadir esta otra perspectiva, pues creemos 

que permite una mayor comprensión de la complejidad del texto original escrito en 
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español y todo lo que involucra traducirlo. De esta forma, sostenemos que se podrán 

observar con más claridad los retos a los que se enfrentan sus traductores y las soluciones 

que adoptan. 

b) Diferenciación entre versión, adaptación y traducción 

En el ámbito de la traducción dramática, se suelen utilizar términos como «traducción» 

«versión» y «adaptación» para describir diferentes grados de intervención en el texto 

origen. Pese a que toda esta terminología está relacionada y a que algunos expertos 

defienden que son prácticamente sinónimos, observamos que otros sostienen que hay 

ciertas diferencias. 

De acuerdo con Braga Riera (2011, 7), la preferencia por otros términos distintos a 

«traducción» en el ámbito teatral puede deberse a varios factores. En primer lugar, a que 

las traducciones de obras dramáticas suelen ser menos «fieles» que las de otros géneros 

literarios, lo que provoca que los traductores opten por estas denominaciones alternativas 

para evitar críticas de diferentes sectores. En segundo lugar, a que a veces el que adapta 

la obra es alguien aclamado en «el mundo de las letras, el espectáculo o los medios de 

comunicación» (idem) y se prefiere usar otro término por razones de mercadotecnia. 

Desde el punto de vista sociológico, la posible influencia tanto de la terminología como 

de la identidad del traductor en las ventas de una traducción es de gran interés, pero debido 

a la extensión limitada de este trabajo, no nos es posible abordarlo en profundidad. No 

obstante, sería un punto de partida muy prometedor para futuras investigaciones. Lo cierto 

es que son numerosas las ocasiones en que los tres términos se emplean indistintamente. 

Después de contrastar las opiniones de diferentes expertos, Raquel Merino Álvarez 

concluye que «mientras que la definición de traducción, bien como proceso o como 

producto, implica el traslado o transvase entre dos lenguas (de la LO a la LM), la 

definición de adaptación implica el transvase entre géneros, medios, espacios o tiempos 

diferentes dentro de una misma lengua (LM o LO)» (Merino Álvarez 2001, 234). Esta 

autora señala que la traducción y la adaptación también pueden ser dos procesos 

consecutivos. Esto, por ejemplo, se vería reflejado en las adaptaciones literarias o 

cinematográficas de los clásicos, pues primero se debe traducir el texto a la lengua meta 

para posteriormente poder adaptarlo y actualizarlo. Por otro lado, Merino Álvarez 

considera que la versión hace referencia a un texto escrito destinado a un ámbito para el 

que no fue concebido en un primer momento. 
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Otro estudioso que también contempla la traducción y la adaptación como dos procesos 

sucesivos es David Johnston (2005). Este experto sostiene que hay una fase inicial (la 

«traducción») en la que se realiza un estudio lingüístico y literario del texto original, lo 

cual sienta las bases para un posterior análisis dramatúrgico en el que se prepara la obra 

para su puesta en escena (a lo que él denomina «adaptación»). 

El dramaturgo Ignacio Apolo explica, en su artículo titulado Versión y adaptación teatral: 

de la narrativa a la dramaturgia (2010), la nomenclatura que propone Jorge Dubatti 

(2008). En ella, los términos «versión» y «adaptación» se contemplan como sinónimos. 

Sin embargo, Apolo (2010, 35) reconoce que en el uso habitual suele establecerse una 

pequeña distinción, pues se tiende a hablar de «versión» cuando se modifica una obra 

teatral ya existente y se subrayan las transformaciones introducidas. En cambio, sostiene 

que el término «adaptación» suele emplearse para referirse a la traslación de un texto de 

un género a otro, pero siempre preservando su esencia original. 

Aunque esta distinción es útil desde el punto de vista terminológico, consideramos que la 

cuestión terminológica es algo confusa. Por esta razón, en este trabajo emplearemos 

«versión» para referirnos a las obras que analizaremos en los próximos apartados, debido 

a que necesitaremos una palabra más amplia que abarque todo tipo de traducciones. 

Creemos que así reflejamos la diversidad de enfoques de los traductores sin encasillarlos 

en categorías más rígidas que no siempre responden a la realidad de las obras. 

2.1.2. Características de la traducción dramática 

Tras haber abordado algunas cuestiones terminológicas en torno a la traducción 

dramática, resulta pertinente detenerse en las características propias de este tipo de 

traducción. Para ello nos centraremos en las seis características de los textos dramáticos 

propuestas por Braga Riera (2024, 41): la oralidad, la inmediatez, la 

multidimensionalidad, la teatralidad y la representabilidad. De forma adicional, 

trataremos la publicidad, a la que él mismo denomina así en base a López Lapeña (2014, 

153 apud Braga Riera (2024, 45)). A continuación, explicaremos brevemente en qué 

consiste cada una de ellas, comentaremos su relación con la traducción y mostraremos su 

aplicación en lo que respecta a nuestro objeto de estudio. 
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a) La oralidad 

A pesar de que los textos dramáticos suelen estar concebidos para ser representados sobre 

un escenario de forma oral, esta no siempre es la intención principal del autor. En 

determinados casos, el texto puede haber sido pensado para también (o incluso 

únicamente) ser leído, lo que puede influir en sus características estilísticas y formales. 

La dimensión oral es esencial, pues el lenguaje cobra vida a través de la voz, la entonación 

y el ritmo. Esta oralidad implica una cercanía mayor con el público, pues este percibe las 

emociones, los silencios y los matices que el texto escrito por sí mismo no es capaz de 

transmitir. Sin embargo, López Lapeña (2014, 153 apud Braga Riera (2024, 41)) afirma 

que la oralidad con la que trabaja el traductor no es completamente espontánea, sino que 

es «creada ad hoc»; es «una oralidad fingida1 o prefabricada» que, igualmente, debe 

garantizar que el espectador comprenda el texto de forma inmediata. 

b) La inmediatez 

La inmediatez es una de las características de las obras de teatro, pero no del texto en sí 

mismo, sino del momento exacto en el que se representa. Por ello, esta propiedad se aplica 

en la traducción teatral (en lo que está concebido principalmente para ser representado), 

pero no en la dramática. En este tipo de obras, el público tiene un tiempo prolongado para 

leer y asimilar el mensaje, pero en las de esta naturaleza lo percibe en tiempo real y se 

tiene que provocar el efecto deseado de forma inmediata. En otras palabras, «el espectador 

que acude a una obra teatral solo dispone de ese preciso momento para disfrutar y 

comprender el texto teatral» (Buendía Alcaraz 2020, 51). A la hora de traducir es muy 

importante tener este factor en cuenta, ya que, a diferencia de un texto escrito, el 

espectador ve una representación física que tiene que ser comprensible al instante. Por 

esta razón, mantener la inmediatez es mucho más relevante en la traducción teatral que 

en la dramática, pues en esta última el texto se concibe como una obra más literaria y el 

lector puede tomarse un tiempo para leer y procesar el contenido. Además, muchas veces 

se prioriza la dimensión literaria o estética frente a la naturalidad y fluidez que requiere 

la traducción teatral. 

 
1 Para profundizar en el concepto de «oralidad fingida», véase la obra de Jenny Brumme, 

La oralidad fingida: descripción y traducción. Teatro, cómic y medios audiovisuales 

(Madrid: Iberoamericana/ Fráncfort del Meno: Vervuert, 2008), 21-64. 
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c) La multidimensionalidad (o multimodalidad) 

Además del texto hablado, las obras de teatro incluyen diferentes elementos que 

enriquecen la representación. Estos pueden ser textuales, verbales, gestuales, visuales, 

sonoros o culturales, entre otros, que además se combinan y complementan en el 

escenario. Como señala Buendía Alcaraz, «el teatro es un arte que se percibe a través de 

los sentidos y este aspecto se refleja en el texto dramático» (2020, 54). En primer lugar, 

hablaremos de los elementos textuales, que son los más evidentes, ya que el teatro se basa 

en un texto escrito que será interpretado de forma oral por los actores. Este texto 

principalmente transmite la trama, pero esta incluye las emociones y características de los 

personajes. La elección de palabras, el ritmo y la entonación son imprescindibles para 

generar el impacto deseado en el público. En segundo lugar, es importante comentar 

algunos aspectos sobre los elementos gestuales, que son aquellos que hacen referencia a 

los movimientos corporales y a las expresiones faciales de los actores. Los gestos 

desempeñan un papel fundamental, pues complementan (y en ocasiones contradicen) el 

texto hablado. Toda esta comunicación no verbal también necesita una traducción, ya que 

como afirma Vilà Baños (2012, 231), «los gestos pueden ser muy diversos en modo y 

número de cultura a cultura». Debido a la extensión limitada de este trabajo, no nos es 

posible analizar las diferencias entre los sistemas no verbales de las lenguas que vamos a 

examinar, pero nos parece una posible línea adecuada en la que profundizar en una futura 

investigación. En tercer lugar, nos encontramos con los elementos visuales, que son 

aquellos que configuran el entorno de la obra y que ayudan a que el espectador se sitúe 

en el tiempo y espacio de la acción. Incluyen la escenografía, el vestuario, la iluminación, 

etc. Según nuestra clasificación, en cuarto lugar, estarían los elementos sonoros, que 

abarcan efectos de sonido específicos, como el sonido de la lluvia o el canto de un gallo 

al amanecer, pero también la música que acompaña ciertas escenas. Estos sonidos pueden 

desempeñar diversas funciones, como enfatizar las emociones de los personajes, señalar 

cambios en la trama, etc. No se traducen en sentido estricto, pero es posible que, a la hora 

de traducirlos, puedan requerir de una adaptación a la cultura de llegada. En quinto lugar, 

los elementos culturales se refieren a los símbolos propios de una determinada cultura 

que aparecen en la obra y que pueden ser de diversa naturaleza, como expresiones, 

refranes, referencias religiosas, costumbres, cuestiones de honor o de género, etc. Tal y 

como afirma Trovato (2023, 50), «el estudio de la dimensión cultural en ámbito 
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traductológico se configura como una nueva frontera, muy fértil en la investigación: de 

ahí que se conciba hoy en día la figura del traductor como un puente y mediador cultural 

que ha alcanzado cierto dominio de biculturalismo». De hecho, él mismo recoge en su 

artículo Los colores como referentes culturales e idiosincrásicos: un análisis 

traductológico y comparativo español-italiano las diferentes denominaciones que 

reciben. Algunos de los ejemplos que proporciona son: «realia (Vlakhov y Florin 1970), 

culturemas (Vermeer 1983, Nord 1997), palabras culturales extranjeras (Newmark 1992), 

culture-specific items (Franco Aixelà 1997), referentes culturales y segmentos textuales 

marcados culturalmente (Mayoral Asensio y Muñoz Martín 1997)». Tal y como se verá 

en los siguientes apartados, para traducir todos estos aspectos se puede optar por la 

naturalización, que traduce todo esto para que no resulte extraño al público receptor, o 

por la extranjerización, que los mantiene en su forma original por diferentes razones. No 

obstante, a la hora de analizar las traducciones de estos últimos, los realia, es relevante 

conocer las técnicas que sugiere Molina (2001, 114-116 apud Schäpers (2011, 77)), que 

son: «adaptación, ampliación lingüística, amplificación, calco, compensación, 

compresión lingüística, creación discursiva, descripción, equivalente acuñado, 

generalización, modulación, particularización, préstamo, reducción, substitución, 

traducción literal, transposición, variación». 

Por último, en este punto nos parece imprescindible resaltar la multimodalidad de las 

obras de teatro. A diferencia de otros géneros literarios, el teatro no se limita únicamente 

al texto escrito, sino que, en múltiples ocasiones, combina diversas formas de expresión 

que incluyen la poesía, la música, la danza, etc. En el caso de Yerma, esta multimodalidad 

destaca especialmente ya que la obra, por ejemplo, incluye canciones populares que en 

un escenario generarían distintos efectos sonoros. Además, se mencionan espacios físicos 

como el campo o la casa, que, aunque no estén descritos con muchos detalles, constituyen 

elementos visuales que condicionan la escenografía. En cuanto a lo cultural, aparecen 

numerosas referencias al contexto de la Andalucía rural. Y, como suele ocurrir en las obras 

de este tipo, se cuenta con elementos gestuales entre acotaciones. 

d) La publicidad 

La publicidad hace referencia a que la representación es un acto público «que se lleva a 

cabo ante una multitud de personas (los lectores/ espectadores) que son los receptores del 

mensaje (el texto dramático/ teatral), cuyo emisor (el dramaturgo/ director) se vale de los 
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actores, entre otros muchos profesionales, como medio para llegar al receptor» (Buendía 

Alcaraz 2020, 61). Esto quiere decir que, si el público no estuviera, el acto comunicativo 

no sería posible. Además, en este apartado Lapeña (2014, 154) hace una distinción entre 

los agentes «activos» y los «pasivos». Los activos son los que reciben una obra escrita, 

mientras que los pasivos son los que reciben una representación de una obra de teatro. De 

acuerdo con la terminología adoptada en este trabajo, los receptores de las versiones de 

Yerma que vamos a analizar serían activos, pues se trata de traducciones dramáticas y no 

teatrales.  

e) La teatralidad 

La teatralidad es otra de las características únicas del texto dramático. Barthes (1954, 41-

47 apud Vilvandre de Sousa (2000, 245)) propone una de las definiciones más conocidas: 

¿Qué es la teatralidad? Es el teatro sin el texto, es un espesor de signos y sensaciones 

que se edifica en la escena a partir del argumento escrito, esa especie de percepción 

ecuménica de los artificios sensuales, gestos, tonos, distancias, sustancias, luces, que 

sumerge el texto bajo la plenitud de su lenguaje exterior. Naturalmente la teatralidad 

debe estar presente desde el primer germen escrito de una obra, es un factor de creación 

no de realización2. 

Engloba, por ende, todos aquellos componentes, tanto humanos como materiales que 

funcionan como signos que comunican información al espectador. A pesar de que muchos 

de estos elementos no aparecen de forma explícita en los textos, el autor los tiene en 

cuenta desde el primer momento. Debido a esto, aunque se traduzca solo un texto escrito, 

sería aconsejable tener en cuenta cómo podría funcionar sobre un escenario. Todos estos 

factores pueden ayudar a reforzar ciertos matices o a alterar el significado de otros, por 

lo que el traductor debe anticiparse a ellos y no ignorarlos. Por ejemplo, una frase puede 

transmitir emociones muy diferentes en función del tono o la cantidad de luz que haya, 

de la forma en la que se pronuncie, de los gestos que se empleen, etc. 

 

 
2 Cita traducida por Buendía Alcaraz (2020, 67). 
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d) La representabilidad 

La representabilidad es una de las características esenciales del texto dramático que hace 

referencia a su capacidad de ser puesto en escena. En su artículo Translating for the 

Theatre: The Case Against Performability (1991), Susan Bassnett reflexiona de forma 

extensa sobre el concepto de representabilidad o performability en la traducción teatral. 

Señala que el texto dramático no está completo por sí solo, pues contiene un «texto 

gestual» implícito que no aparece de forma explícita en las palabras escritas. Ese «texto 

gestual» hace referencia a los elementos no verbales mencionados anteriormente, como 

los movimientos, los silencios, las pausas, el tono de voz, el ritmo, etc. Es decir, todo lo 

que ocurre en el escenario pero que no está en el texto escrito. Por tanto, Bassnett defiende 

que, al traducir una obra teatral, el traductor debe anticipar cómo podría desarrollarse esa 

dimensión escénica y gestual en la lengua y cultura meta. 

2.1.3. Sobre la extranjerización y la naturalización 

Cada vez que se traduce una obra, especialmente en el ámbito de la traducción dramática, 

no solo se trasladan palabras; también se traducen culturas y contextos distintos, ya que 

cada cultura encierra rasgos propios y singulares que la definen y la distinguen de las 

demás. Desde finales del siglo XX, se ha reflexionado en gran medida sobre las 

estrategias de traducción denominadas extranjerización y naturalización. El traductólogo 

estadounidense Lawrence Venuti es considerado el creador de estos dos conceptos, ya 

que, pese a que las estrategias se empleaban desde hacía ya tiempo, fue él quien las acuñó 

como foreignization (cuya traducción al español más empleada es «extranjerización») y 

domestication (cuya traducción al español más empleada es «naturalización») en The 

Translator’s Invisibility (1995). Sin embargo, como hemos mencionado, ya se había 

hablado con anterioridad de todo esto, pese a que no hubiera términos acuñados. 

Numerosos estudios traductológicos, como los de Pulido Correa y Vega Cernuda (2011, 

173) o Zhang (2022, 17), afirman que la conferencia Sobre los diferentes métodos de 

traducir (1813) que dio el filósofo y teólogo alemán Friedrich Schleiermacher sirve de 

base para el texto de Venuti, así como para otros teóricos de la traducción 

contemporáneos. 

Ya en 1813, Schleiermacher afirmaba que había dos métodos de traducción: bien acercar 

al lector al autor (lo que posteriormente adoptaría la denominación de extranjerización), 

o bien acercar al autor al lector (lo que conocemos como naturalización). Tras retomar 
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estos dos conceptos en su obra de 1995, Venuti los relaciona con el concepto de ideología 

en traducción, establecido a raíz del giro cultural. Así, califica la dicotomía entre 

naturalización y extranjerización como profundamente ideológica, en el sentido de que la 

segunda tiene una connotación negativa, ya que favorece a las culturas dominantes. Estas 

estrategias nos sirven como base para el análisis de las traducciones de Yerma que 

realizaremos más adelante. En este caso, observamos cómo algunas presentan tendencias 

bastante marcadas hacia una u otra. 

Sin embargo, hoy en día se siguen utilizando ambas estrategias, incluso de forma 

combinada en la misma obra, tal y como veremos en los próximos apartados. La elección 

de una u otra depende de diversos factores, entre los que destacan el contexto histórico, 

social y político en el que se realiza la traducción. No es lo mismo traducir un texto de 

forma interlingüística (un TO de Australia a un TM de España) que intralingüística (como 

puede ser el caso de adaptar una obra para formatos específicos como la lectura fácil o el 

lenguaje claro). Igualmente, la estrategia al traducir un relato feminista durante un periodo 

como la dictadura de Francisco Franco, en el que se promovían y reforzaban los roles de 

género tradicionales, es probable que no coincidiese con la que se emplearía en la 

actualidad. Además, los encargos de las editoriales también pueden influir en el enfoque 

del traductor. 

Tras haber analizado determinados aspectos relacionados con la traducción, 

especialmente con la dramática, nos parece fundamental situar el objeto de estudio en su 

contexto literario e histórico. Por esta razón, a continuación proporcionaremos una 

introducción sobre Federico García Lorca y la obra que vamos a tratar: Yerma. 

2.2. El caso de Federico García Lorca y Yerma 

2.2.1. Federico García Lorca 

Para analizar la obra de Lorca es imprescindible conocer su biografía. A continuación, 

presentamos un resumen basado en Vida, pasión y muerte de Federico García Lorca, 

escrito por el hispanista Ian Gibson en el año 2006. Federico García Lorca (1898-1936) 

fue un poeta, dramaturgo, músico, prosista y dibujante español. Nació en Fuentevaqueros, 

una localidad española situada en Granada, Andalucía, que posteriormente sería «fuente 

primordial de su inspiración literaria» (Gibson 2006, 15). Según su niñera, Carmen 

Ramos, ya desde pequeño Federico se interesó por los teatros de títeres. Puede que de ahí 

viniera la pasión por escribir obras de teatro. Además, fue Vicenta Lorca Romero, maestra 
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de enseñanza primaria, quien fomentó el gusto por la literatura y la música de su hijo. 

Entre 1919 y 1928, Lorca vivió en la Residencia de Estudiantes de Madrid, vinculada a 

la Institución Libre de Enseñanza, donde coincidió con Juan Ramón Jiménez, Salvador 

Dalí, Luis Buñuel, Rafael Alberti, etc. En el año 1929, realizó un viaje a Nueva York y a 

otras ciudades americanas que le marcaría profunda y vitalmente, y así lo manifestó en 

su poemario Poeta en Nueva York. En 1932 dirigió representaciones de teatro del Siglo 

de Oro por varios pueblos y ciudades de España con la compañía teatral universitaria La 

Barraca. Al comenzar la Guerra Civil, Lorca fue fusilado por los sublevados franquistas 

en Granada. 

Junto con Valle Inclán, Lorca se puede considerar «el gran renovador del teatro español 

durante la primera mitad del siglo XX» (Losada 2011, s. p.). Sus obras combinan lo lírico 

y lo dramático, el verso y la prosa, de modo que se las engloba bajo la denominación de 

«teatro poético». Además, el autor entiende el teatro como un espectáculo total y 

completo en el que se unen elementos como el texto, la música y la escenografía. Pese a 

que no se dedicó a escribir obras de este género con tanta frecuencia como al final de su 

vida, «lo dramático es un fermento que actúa en su obra desde el principio, pero que poco 

a poco va depurándose hasta cristalizar en la obra teatral como cima definitiva», tal y 

como sostiene Cuevas García (1995, 7). Vilches de Frutos (1998, 11), por su parte, explica 

que en los textos de Lorca se abordan múltiples temas, desde los típicos de la literatura 

universal, como el amor, la muerte, la opresión, la libertad individual, la envidia, la 

ambición humana, etc. No obstante, los personajes del teatro lorquiano, en su mayoría 

femeninos, tienen pasiones, anhelos y deseos opuestos a la realidad que los condenan a la 

frustración, la soledad o la muerte. 

Federico García Lorca es considerado uno de los escritores españoles más brillantes del 

siglo XX y obtuvo un gran prestigio tanto en vida como post mortem. Además de por sus 

obras, también destaca como un símbolo de todos los desaparecidos y fusilados en la 

Guerra Civil, ya que, en la actualidad, 89 años después de su muerte, sus restos aún 

permanecen en una fosa común. A pesar de su temprano final, las obras de Lorca siguen 

vivas y han trascendido fronteras, ya que se han traducido a numerosos idiomas y se 

siguen representando en muchos de los teatros más prestigiosos del mundo. Además, su 

legado teatral ha sido promovido por instituciones culturales como el Instituto Cervantes, 

que, por ejemplo, ha organizado múltiples actividades en torno a la figura del escritor, 



15 
 

entre las que se incluyen lecturas dramatizadas, exposiciones y ciclos teatrales. Asimismo, 

el hecho de que Lorca esté presente constantemente en instituciones educativas y 

bibliotecas lo consolida como un autor de referencia. 

Desde el punto de vista de la traducción dramática, la obra de Lorca es igualmente 

singular, ya que encierra diversos retos. Como hemos mencionado, el teatro de este 

dramaturgo puede calificarse como poético e incluye elementos propios de este género 

literario. En sus obras encontramos nanas, canciones, figuras literarias, simbología, etc. 

Además, sus textos están cargados de referentes culturales locales (del mundo rural 

andaluz y español) y universales, lo que también constituye un desafío a la hora de 

traducirlos. Por último, traducir todos los aspectos relacionados con la oralidad también 

presenta una gran complejidad, ya que no dejan de ser obras de teatro que incluyen 

expresiones, onomatopeyas, frases hechas, etc. En resumen y como señala García de la 

Banda (1994: 509), «las obras de Lorca presentan numerosas dificultades a la hora de 

traducirlas, ya que están repletas de símbolos y hay una gran presencia de la cultura 

española, sobre todo de la andaluza. Pese a ser uno de los autores más traducidos, se le 

considera “el paradigma de un autor que se resiste a toda traducción”». Esta contradicción 

se sitúa en el centro de este TFG, que tiene como propósito estudiar algunas de las 

traducciones del escritor a cuatro lenguas extranjeras. 

2.2.2. Yerma 

Federico García Lorca escribió Yerma en 1934. Es una tragedia desarrollada en un 

ambiente rural, donde las normas conservadoras controlan la vida de las personas, 

especialmente de las mujeres. Además, como la escribió durante la Segunda República, 

la obra refleja las tensiones sociales, políticas y culturales de su tiempo. La protagonista 

es Yerma, que, tal y como sugiere su nombre, no puede tener hijos. Este es el centro del 

argumento y toda la trama se desarrolla en base a él. Yerma vive en una sociedad en la 

que no concebir siendo mujer está mal visto, ya que eso implica no cumplir con las 

obligaciones asociadas al género femenino. Juan, su marido, se muestra mucho más 

indiferente y distante. Lo único que le importa es su trabajo y su honra, por lo que procura 

controlar a su mujer para que el pueblo no hable de ellos. A lo largo de la obra, Yerma 

siente cada vez más presión y más desesperación. Finalmente, Juan admite que a él no le 

importa el hecho de que no tengan hijos, por lo que la protagonista, completamente 
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enfadada y desolada, lo estrangula. De este modo no solo mata a Juan, sino que también 

acaba con la posibilidad de tener hijos. 

Desde el punto de vista literario, Yerma se inscribe en el teatro poético de Lorca del que 

hemos hablado en el punto anterior. En esta obra se unen lo lírico y lo dramático, el verso 

y la prosa. Además, la pieza cuenta con una simbología muy marcada, por ejemplo el 

agua como símbolo del deseo, la luna como la muerte, la tierra como la libertad, el nombre 

propio de Yerma como referencia al destino de la protagonista, etc. 

Junto con Bodas de sangre (1933) y La casa de Bernarda Alba (1936), Yerma forma parte 

de la llamada «trilogía rural andaluza» (Vilches de Frutos 2002, 143) o «trilogía 

lorquiana» (Varela Álvarez 2009, 104). Una característica común es que las tres obras 

están basadas en lo popular. De hecho, tal y como afirma Megías Aznar (1985, 8), «la 

gran virtud de García Lorca fue dar formas de perennidad a lo popular». Además, los 

temas que se tratan son similares, como la pasión amorosa, los enfrentamientos 

familiares, la esterilidad femenina, la existencia de Dios, el honor, la represión sexual, el 

destino, el qué dirán, la muerte, etc. 

Desde el punto de vista de la obra escrita en español, hay diferentes aspectos que habría 

que resaltar a la hora de discutir los retos de traducción. Para realizar el análisis que 

veremos en el próximo apartado, lo primero que hicimos fue crear un índice con todas las 

dificultades que encontramos en el texto original, que agrupamos en tres grandes grupos3. 

En primer lugar, lo más destacable a primera vista fue el lenguaje poético y el simbolismo. 

En esta categoría decidimos incluir nanas, canciones y poemas en verso; figuras literarias 

y símbolos propios de Lorca, como el agua. En segundo lugar, todo lo relacionado con la 

cultura española, en la que se engloban aspectos de la gastronomía, la religión, las 

costumbres y las tradiciones (música, costura, toros), así como otros más bien 

relacionados con la sociedad, como la honra, el machismo, lo tabú, el matrimonio 

adolescente, etc. En tercer y último lugar, incluimos lo asociado con la oralidad, como las 

 
3 Para una descripción detallada de los ejemplos que forman parte de cada categoría, véase 

el anexo 2. 
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expresiones propias del registro, las variaciones dialectales, las frases hechas, las 

maldiciones, etc. 

Antes de pasar a la parte práctica y después de hablar de los retos de traducir Yerma a 

otras lenguas, consideramos necesario explicar qué versiones hemos seleccionado para 

este trabajo y quiénes son sus respectivos traductores. En alemán hemos escogido Yerma, 

traducido por Susanne Lange y publicado por Suhrkamp en 2001. Lange es una filóloga 

y traductora literaria de Berlín que ha dado voz en alemán a grandes autores 

hispanohablantes, como Lorca, Luis Cernuda, Miguel de Cervantes, Carmen Laforet, 

Javier Marías o Juan Rulfo, entre otros. En el caso del inglés, a diferencia de las demás 

lenguas, hemos seleccionado una antología, publicada por Nick Hern Books en 2017, en 

la que se incluyen Bodas de Sangre, Yerma y La casa de Bernarda Alba. El título es 

Lorca: Three Plays: Blood Wedding / Yerma / The House of Bernarda Alba. La traductora 

es Jo Clifford, una actriz, dramaturga y traductora británica. Es una mujer transexual muy 

comprometida con la visibilización del colectivo LGTBIQ+, lo cual podría explicar su 

interés particular en la figura del dramaturgo y en lo que esta significa para el colectivo. 

La traducción italiana es muy distinta al resto, pues se trata de una edición bilingüe. 

Además, es la más reciente de toda nuestra selección, del año 2023. El título vuelve a ser 

Yerma, como en español, la editorial es Le Lettere y la traductora Lia Ogno, que se dedica 

a la traducción editorial del español y el portugués al italiano, pero también es hispanista, 

investigadora y profesora en la Universidad de Turín, especializada en literatura española. 

El traductor francés es Albert Bensoussan y su obra también se titula Yerma. La publicó 

la editorial Éditions Gallimard en el año 2019. Bensoussan es un traductor, escritor y 

doctor en literatura francesa y española. Es argelino, pero actualmente vive en Francia. 

Sobre todo es conocido por haber sido el traductor al francés de Mario Vargas Llosa 

durante cuarenta años. 

A continuación, nos centraremos en el análisis comparado de las traducciones de algunos 

pasajes de Yerma. Observaremos los retos que plantean y las estrategias que siguen los 

traductores para enfrentarse a ellos. 
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3. ANÁLISIS COMPARATIVO DE SEIS EJEMPLOS 

En este apartado analizaremos de forma comparativa seis ejemplos, dos por cada una de 

las tres grandes categorías que hemos establecido: fragmentos poéticos y/o simbólicos 

(3.1), referencias culturales (3.2) y elementos relacionados con la oralidad. Todos los 

fragmentos que forman parte del corpus están enumerados en el anexo 3 de forma más 

extensa. Una vez finalizado el análisis, podremos extraer una serie de conclusiones que 

desarrollaremos más adelante. 

3.1. Lenguaje poético y simbolismo 

Uno de los mayores retos en la traducción de Yerma, como ya hemos mencionado 

anteriormente, es la presencia de fragmentos líricos en los que se combinan el lenguaje 

poético y el simbolismo. El teatro lorquiano está lleno de símbolos, como el agua, que en 

esta obra hace referencia a la fertilidad, así como de canciones y figuras literarias que no 

siempre tienen equivalentes directos en otras lenguas. Los dos ejemplos que hemos 

seleccionado son dos manifestaciones distintas de este lirismo. El primero es una nana 

que aparece al principio de la obra y el segundo, una canción popular. Se han escogido 

porque requieren que el traductor tome decisiones complejas en cuanto al ritmo, el tono 

y la interpretación de las imágenes simbólicas. 

Ejemplo A: 

ES:  

«A la nana, nana, nana, 

a la nanita le haremos 

una chocita en el campo 

y en ella nos meteremos». 

Este fragmento constituye la primera intervención en la obra y, por lo tanto, aparece justo 

al principio. Podría considerarse algo introductorio, pues lo dice una voz anónima que 

precede el diálogo entre Yerma y Juan. Se trata de una nana, que, a diferencia de otro tipo 

de textos, destaca por su origen en la tradición popular. De esta forma, Lorca introduce 

desde el primer momento el deseo de maternidad de la protagonista que está presente a 

lo largo de toda la obra. Traducir este tipo de pasajes conlleva numerosos retos. En primer 
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lugar, la estructura. El texto funciona de forma muy similar a un poema, por lo que es 

necesario decidir si, en la traducción, conviene mantener los versos con la misma 

disposición que en el texto original. Además, en este caso concreto, la nana en español 

presenta una rima consonante en el segundo y cuarto verso («haremos» con 

«meteremos»). Esto dota al texto de musicalidad y de un ritmo marcado que se puede 

intentar conservar o sacrificar en favor del contenido exacto del mensaje. En segundo 

lugar, es importante tener en cuenta tanto la función como el tono. No hay que olvidar 

que las nanas se utilizan para ayudar a que los niños se duerman, por lo que el lenguaje 

debería ser sencillo y cercano y tendría que evocar a un ambiente íntimo y familiar. 

En este caso concreto, también es necesario que destaquemos ciertos términos. El primero 

es «nana», una palabra muy concreta del español que remite directamente a este tipo de 

canción. Por otro lado, aparecen varios diminutivos, como «nanita» o «chocita», que 

refuerzan el tono y la función del texto. Además, este tipo de léxico es muy frecuente en 

contextos infantiles, pues transmite cercanía e incluso cariño. El término «chocita» 

plantea una dificultad doble: por un lado, el diminutivo y todo lo que este conlleva; por 

otro, el propio significado de la palabra. Se refiere a una construcción pequeña y humilde 

que normalmente está hecha con materiales como madera, ramas, etc. El problema es que, 

según el contexto en el que aparezca, puede tener diferentes significados, desde un 

ambiente doméstico acogedor hasta una referencia a la precariedad. A continuación, 

reproducimos las soluciones adoptadas por los traductores en las distintas lenguas de 

llegada. 

DE EN 

Mein Kindchen, schlaf nur fein, 

wir ziehen bald aufs Land hinaus, 

dort bauen wir ein kleines Haus 

und richten uns drin ein. 

Rock-a-bye baby 

Let's go and hide 

In a tiny wee housey 

Where we'll shelter inside. 

IT FR 

Alla ninna, nanna, nanna,  

per la nannina faremo 

tra i campi una capanna 

Dove poi ce ne andremo. 

Dodo, l'enfant do, 

on fera à l'enfant 

une cabane dans les champs 

pour nous mettre dedans. 
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En la traducción alemana no solo se mantiene la rima consonante en dos de los versos, 

sino que se duplica y aparece en todos. La traductora opta por rimar el primer verso con 

el cuarto («fein» con «ein») y el segundo con el tercero («hinaus» con «Haus»). Esto 

vuelve a reforzar la musicalidad del fragmento y mantiene esa melodía característica. En 

cuanto a los términos más específicos, omite por completo «nana» y «nanita», y sustituye 

ese inicio por uno que recuerda al de este tipo de canciones en alemán, tanto por la 

estructura como por el tono o por el uso del diminutivo «Kindchen». Esta decisión hace 

que el mensaje se adapte a la cultura de llegada, pero pierde el término concreto de 

«nana»; es decir, no incluye «Kinderlied» ni «Schlaflied» que serían traducciones directas 

de la palabra. Por otro lado, Lange traduce «chocita» por «ein kleines Haus», lo que 

conserva esa idea de que es un espacio pequeño y acogedor, pero no que sea un lugar 

humilde, que es algo que puede sugerir la palabra en el texto origen. En esta ocasión, 

puede que haya optado por esto para priorizar la rima con «hinaus». 

Algo parecido sucede en la traducción al inglés. En este caso, la musicalidad está marcada 

por la rima entre el segundo y el cuarto verso («hide» con «inside»). Pese a no ser la 

misma métrica exacta, el sujeto también está dividido en cuatro versos y mantiene el 

carácter melódico propio de una nana. Al inicio del fragmento («Rock-a-bye baby»), 

Clifford sigue una clara estrategia de naturalización. No traduce el término «nana» ni su 

diminutivo, sino que recurre a una fórmula tradicional muy arraigada en la cultura 

anglosajona y en el género de las lullabies. En cuanto al léxico, «chocita» lo traduce por 

la expresión «tiny wee housey». Utiliza un doble diminutivo («tiny» y «wee») y el sufijo 

«y» añadido a «house» que hace que el sonido sea más infantil. Sin embargo, esta 

elección, al igual que la de Lange, hace que la casita se vea como algo pequeño y 

acogedor. 

En italiano se vuelve a conservar la forma de canción de cuna y se mantiene la 

musicalidad y el ritmo. De hecho, Ogno, al contrario que Lorca, opta por utilizar una rima 

cruzada en el primer y tercer verso («nanna» con «capanna»), y en el segundo y cuarto 

(«faremo» con «andremo»). Gracias a esto, preserva el carácter melódico de este tipo de 

textos y se adapta correctamente a las expectativas que pueda tener la audiencia 

italoparlante a la que va dirigido. En lo que respecta a los términos específicos, la 

traducción de «nana» se conserva al igual que en español, mediante la repetición («alla 

ninna, nanna, nanna»). Esta, reproduce la forma y la función del original. Para traducir 
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«chocita» emplea la palabra «capanna», que hace referencia a una construcción muy 

similar. Probablemente sea la traducción más fiel al término español, pero esto puede 

deberse a que son países cercanos con culturas similares. A pesar de no utilizar un 

diminutivo como en el original, «capanna» ya evoca esa idea de sencillez y de refugio 

natural. 

La traducción al francés, al igual que las anteriores, mantiene el carácter de nana, pero de 

forma más libre. El fragmento empieza con la fórmula «Dodo, l’enfant do», el título de 

una canción de cuna francesa. Al igual que en las traducciones al inglés y al italiano, 

Bensoussan no traduce literalmente el término «nana», sino que lo adapta al contexto de 

la lengua meta. Por lo tanto, utiliza la estrategia de la naturalización y sustituye el término 

original por una forma equivalente en francés. En lo que se refiere a la estructura, también 

se conservan los cuatro versos con una rima consonante del segundo con el cuarto verso 

(«l’enfant» y «dedans»), pero además hay una asonancia parcial entre «champs» y los dos 

versos anteriores, aunque está menos marcada. Sin embargo, la rima no es tan clara como 

en español. En cuanto a los diminutivos, en francés no aparecen en ningún momento, 

aunque Bensoussan puede haber querido compensar esa ausencia con el tono general del 

texto y con la fórmula inicial. Para traducir «chocita» se utiliza «cabane», que hace 

referencia a algo muy parecido, al igual que en italiano. En este caso, remitiría al término 

en español «cabaña». Esto puede volver a deberse a la proximidad entre nuestras culturas. 

Ejemplo B: 

ES:  

«No te pude ver 

cuando eras soltera, 

mas de casada 

te encontraré. 

Te desnudaré 

casada y romera, 

cuando en lo oscuro 



22 
 

las doce den» 

Esta canción la pronuncia un grupo de mujeres al inicio del cuadro segundo, dentro del 

acto tercero. Las acotaciones indican que es un canto a telón corrido y que se recita en 

una ermita situada en medio de la montaña, por lo que Yerma está fuera de casa. El 

ambiente, por lo tanto, es íntimo, religioso y simbólico, y eso es lo que pretende sugerir 

este canto, que sirve de introducción al cuadro. Después, la protagonista se entretiene 

hablando con la Vieja sobre su deseo de tener hijos, lo que hace que al llegar a casa Juan 

le diga que su honra está en peligro. En lo que respecta a la estructura, este fragmento 

está formado por ocho versos. En este caso, al contrario que en el anterior, la rima no 

sigue un esquema marcado en español, pues solo aparecen dos consonantes: una en el 

segundo y sexto verso («soltera» con «romera»), y la otra en el cuarto y quinto 

(«encontraré» con «desnudaré»), aunque esta última consiste en dos verbos en la primera 

persona del singular del futuro simple, por lo que puede tratarse de una mera casualidad. 

Una de las principales dificultades terminológicas es el término «romera», ya que es una 

palabra con una gran carga cultural y simbólica. Hace referencia a una mujer que va en 

peregrinación a una romería, que es una festividad popular y religiosa que se suele 

celebrar en el campo. Por lo tanto, no solo es una mujer que peregrina en sentido religioso, 

sino que también es alguien vinculado con lo festivo y lo rural. 

DE EN 

Nicht sehen durft ich dich, 

als du noch ledig warst und frei, 

bist du getraut, komm ich zu dir. 

Nicht sehen durft ich dich, 

als du noch ledig warst und frei. 

Getraute Pilgerin, 

ich löse dir dein Unterkleid, 

When you were single, my lovely 

We never could meet. 

But now that you're married, my lovely 

Your body I'll greet. 

When the clocks strike twelve, my lovely, 

I will strip you bare. 

Join the pilgrims, my lovely, 
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um Mitternacht, wenn's dunkel ist. And I'll meet you there. 

IT FR 

Non ti ho potuta vedere 

da signorina, 

ma da sposata ti cercherò. 

Ti troverò, 

maritata e pellegrina, 

e a mezzanotte ti spoglierò. 

Je n'ai pu te trouver 

quand tu étais fille, 

mais une fois mariée 

je te mettrai nue, 

épouse et pénitente, 

aux douze coups de minuit 

dans la nuit battante. 

 

En la traducción al alemán también se conservan los ocho versos, pero todos son 

notablemente más largos que los del texto original. Esto afecta al ritmo, pues al leerlo se 

tarda mucho más tiempo y se pierde parte de la fluidez. No hay rimas como tal, pero sí 

que aparece una duplicación de dos versos («Nicht sehen durft ich dich» y «als du noch 

ledig warst und frei»), que se repiten al principio y en medio del fragmento. Esto aporta 

cierta musicalidad y compensa, en cierta parte, la falta de rima. En cuanto a los términos 

específicos, Lange traduce «romera» como «Pilgerin». Hace referencia a la 

peregrinación, pero más a toda esa connotación religiosa que a la popular. También es 

verdad que en alemán no existe una palabra equivalente, así como tampoco existe la 

tradición de las romerías. En conclusión, se pierden algunos de los matices del texto 

origen, pero es algo comprensible si tenemos en cuenta que esto no forma parte de la 

cultura germanoparlante. También nos parece curiosa la traducción del verso «te 

desnudaré». Lange opta por la expresión «ich löse dir dein Unterkleid», en lugar de usar 

un verbo más directo como «sich entkleiden» o «sich ausziehen». Esto describe con 

mucha más precisión lo que está ocurriendo y hace que la imagen sea más visual y 

concreta. 
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Clifford, por su parte, al traducir este fragmento también mantiene los ocho versos, pero 

apuesta por una rima mucho más marcada, algo que no está tan presente en el texto en 

español. Todos los versos tienen alguna: el primero, el tercero, el quinto y el séptimo 

terminan en «my lovely»; el segundo rima con el cuarto («meet» con «greet»), y el sexto 

con el octavo («bare» con «there»). La repetición de la fórmula «my lovely» nos parece 

bastante llamativa, ya que no aparece nada similar en el original. Probablemente se haya 

añadido para reforzar la musicalidad a través de la rima, pero puede que también se quiera 

suavizar un poco el tono del original. En cuanto al contenido, aunque el mensaje general 

es similar, se observan varias adaptaciones y cambios de orden. La frase «join the 

pilgrims» reinterpreta por completo la figura de la «romera» del original, debido a que, 

en lugar de presentar a la mujer como una romera, ahora se le invita a unirse a ese grupo. 

Al contrario que en las anteriores, la traducción italiana solo tiene seis versos. Sin 

embargo, conserva el mensaje y el orden del original. El ritmo es más parecido al español, 

por lo que, en el lenguaje oral, sería el más similar. También hay rimas: el segundo con el 

quinto verso («signorina» con «pellegrina») y el tercero con el cuarto y el sexto 

(«cercherò», «troverò», «spoglierò»). En cuanto al contenido, es muy parecido al original. 

En este caso, el término «romera» se traduce por «pellegrina», que es reconocible en el 

contexto italoparlante. Sin embargo, pese a que mantiene el significado de que es una 

mujer en peregrinación, pierde el matiz popular o festivo que tiene en español, el 

relacionado con las romerías. 

La traducción al francés, a diferencia del texto original, cuenta con siete versos en lugar 

de ocho. El ritmo es más pausado, en parte por la longitud de los versos, que es mayor. 

Aun así, se conserva cierta musicalidad, como la que se puede apreciar en la rima entre 

los últimos dos versos («minuit» y «nuit»). En este caso, «romera» se traduce por 

«pénitente». Es un equivalente que se aleja algo más del original, pues hace referencia a 

un concepto más religioso y elimina la imagen popular o festiva que puede evocar una 

romería. Es un término que se refiere mucho más a la penitencia que a la celebración. 

3.2. Cultura y realia de España 

Otro de los desafíos que presenta la traducción de esta obra es la presencia de elementos 

culturales muy específicos del contexto de la Andalucía rural de la época. Todas estas 

referencias forman parte de la cultura española y andaluza, por lo que a veces es 

complicado traducirlos, pues no existen equivalentes directos en otras lenguas. Dentro de 
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esta categoría hemos escogido dos ejemplos que muestran esta dificultad. El primero es 

un instrumento, la bandurria, que es poco conocido fuera del entorno hispanohablante. El 

segundo es una expresión que contiene una gran carga social y cultural, pero en la que 

también influye el tono despectivo y lo que implica. Se han seleccionado estos porque 

muestran cómo se enfrentan los traductores a la transferencia entre culturas de este tipo 

de referentes. 

Ejemplo C: 

ES:  

«bandurrias» 

La bandurria es un instrumento tradicional de cuerda, típico de diversas regiones 

españolas. Es todo un símbolo de la cultura y el folclore del país y su sonido evoca la 

esencia de las fiestas populares. Así se puede apreciar en Yerma, donde aparece en el 

cuadro segundo del acto primero. Forma parte de una intervención de la Vieja en la que 

habla de su juventud y de su forma de ser en aquel entonces. Esta comienza cuando Yerma 

menciona el nombre de su padre, lo que hace que la Vieja recuerde su vida y reflexione 

sobre el paso del tiempo. Menciona que en algunas madrugadas creía que escuchaba 

música de bandurrias, pero en realidad era solo el viento. Debido a esto, el instrumento 

está cargado de nostalgia y asociado a la vida festiva, la juventud y el deseo de algo que 

ya no tiene. Por esta razón, el término presenta dificultades léxicas, ya que es algo que no 

existe en otros países, pero también dificultades culturales o simbólicas, pues recuerda a 

estas celebraciones. Por esta razón y al observar que en cada traducción ocurre algo 

distinto, hemos decidido analizar cada variante con más detenimiento. 

DE EN IT FR 

Bandurrias tambourine mandolini aubade  

 

La traductora al alemán es la única que ha optado por la estrategia de la extranjerización, 

pues ha mantenido el término en español. Asimismo, cabe destacar que el término aparece 

en redonda, como si se hubiese adaptado por completo a la grafía alemana. Esta decisión 

tiene sus ventajas, pero también sus inconvenientes. Lo más probable es que el lector 

germanoparlante no conozca el instrumento, por lo que puede resultarle extraño. Sin 

embargo, Lange opta por explicar de forma no explícita de qué se trata, ya que la frase 
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completa es «Bandurrias spielen zu hören». Aunque no aparezca escrito explícitamente, 

esto indica que es un instrumento. Por esta razón, lo esperable sería que el lector dedujera 

que se está hablando de algo típico de la cultura española sin un equivalente directo en su 

lengua, aunque no le transmita la misma carga de significado (lo relativo a las fiestas 

populares) que a un español. De acuerdo con la clasificación propuesta por Molina (2001, 

114-116 apud Schäpers (2011, 77)), se trataría de un préstamo. 

Al contrario que en la versión alemana y en este caso concreto, las traducciones al inglés 

y al italiano son más naturalizantes, pues sustituyen el instrumento por otros más 

comprensibles para un lector meta. Clifford lo cambia por «tambourine», que es una 

pandereta, y que según Molina (idem) se asociaría a la técnica de adaptación. Este cambio 

es más drástico, ya que la traductora reemplaza un instrumento de cuerda por uno de 

percusión. Si bien es cierto que ambos están asociados a las fiestas y a las celebraciones, 

en la versión inglesa se pierde ese sonido característico y el matiz relacionado con la 

cultura española. Además, la pandereta puede parecer algo más general, ya que a un 

angloparlante quizá no le quede del todo claro que sea algo tradicional, festivo, etc. De 

hecho, es posible que tenga una connotación más infantil.  

Ogno, por otro lado, opta por «mandolini», que es el plural que se refiere a la mandolina. 

Este sí que es un instrumento de cuerda más similar a la bandurria, pero de acuerdo con 

Molina (idem) estaríamos hablando de nuevo de una adaptación. Además, el sonido es 

más similar y también recuerda a la música popular italiana. Es decir, este equivalente 

adapta el término a la cultura de llegada, pero conserva el mismo efecto. 

En la traducción al francés ocurre algo totalmente distinto. La bandurria no se traduce 

como un instrumento, sino por «aubade», que es un tipo de composición musical. Es un 

término más literario que hace referencia a un canto de amor que se entona al amanecer 

bajo el balcón de una enamorada. Sería algo similar a lo que en español se conoce como 

«alborada». Estaríamos frente a un ejemplo de la técnica de creación discursiva que 

sugiere Molina (idem). En este caso, el equivalente hace que el tono del texto sea más 

poético, pero se pierde el significado que evocan las bandurrias, ya que dejan de ser 

elementos propios de una fiesta para convertirse en algo más íntimo y romántico. 

 



27 
 

Ejemplo D:  

ES:  

«Estas machorras son así» 

Esta frase no es un simple comentario, sino un juicio moral que refleja la mentalidad de 

una sociedad que define a las mujeres en función de su maternidad. Se sitúa en el cuadro 

primero del acto segundo y forma parte de una intervención de una de las lavanderas, 

concretamente de la quinta. Las lavanderas hablan y cotillean acerca de todo lo que 

sucede. Además, informan sobre lo que sucede en las escenas anteriores. En esta escena, 

comentan ciertos temas relacionados con la protagonista, como que no tiene hijos, que su 

honra está en peligro, que tiene un amante, etc. Todas ofrecen distintos puntos de vista, 

pero la mayoría coinciden en el desprecio hacia Yerma y su vida. El principal desafío a la 

hora de traducirla es que tiene una gran carga cultural. Se trata de una expresión oral 

enunciada con un tono despectivo y, además, está relacionada con cuestiones de género. 

Aquí, Lorca deja muy claro cómo la sociedad de su tiempo juzga abiertamente a las 

mujeres que no cumplen con el papel que se espera de ellas. 

Por un lado, en español la frase generaliza, ya que indica que todas las mujeres que no 

encajan en ese rol de madre son iguales. El tono es completamente despectivo, vulgar y 

ofensivo. Por otro lado, la palabra «machorras» no tiene equivalentes directos en ninguna 

de las lenguas tratadas en este trabajo. En principio, alude a las mujeres que no cumplen 

con los roles tradicionales de género. En este caso, se refiere a las que no tienen hijos, 

independientemente de que sea por decisión propia o por la imposibilidad de hacerlo. Sin 

embargo, el término tiene más matices. Una «machorra» en la actualidad puede ser una 

mujer a la que se le considera poco femenina por no cumplir con los roles de género, o, 

en algunos casos, también puede usarse como una insinuación de que es homosexual. Sin 

embargo, en la época en la que se escribió Yerma parece que solo se utilizaba para 

denominar a las hembras estériles, tal y como sugieren el Diccionario manual e ilustrado 

de la lengua española (1927, 1214) y el Diccionario de la lengua española (1936, 797). 
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DE EN IT FR 

So sind diese 

fruchtlosen Weiber 

She's just a 

withered old bitch 

that'll never have 

kids. They're all the 

same. 

Queste infeconde 

sono così 

Celles qui n'ont pas 

d'enfants sont 

comme ça 

 

En la traducción al alemán dicho término se generaliza, aunque el tono ofensivo es algo 

más suave. El adjetivo «fruchtlos» hace referencia a las mujeres sin fruto, es decir, a las 

que no tienen hijos, por lo que se conserva esa relación con el tema de la maternidad. Sin 

embargo, se pierde parte del significado original, ya que no transmite la idea de que se 

trata de una mujer que encaja con roles tradicionalmente considerados masculinos. El 

sustantivo que acompaña, «Weiber», tiene varias acepciones según el diccionario en línea 

de Duden (Duden Online, s. v. «Weib»). En alemán estándar es un término claramente 

despectivo y ofensivo para referirse a las mujeres. Si hablamos de un registro más 

coloquial, puede tener una connotación sexualizada y hacer que se vea a la mujer como 

un objeto de deseo. Y, en un lenguaje más arcaico, también podía aludir a la figura de la 

esposa. En conclusión, la frase alemana también es un juicio cargado de desprecio hacia 

las mujeres que no tienen hijos, pero pierde el matiz de género que implica «machorra» 

en español. 

La traducción al inglés es mucho más libre, empezando por la estructura, ya que el 

contenido se divide en dos frases y la longitud del texto aumenta. Es destacable que 

reformula el sujeto y pasa del plural al singular, aunque, a continuación, la traductora 

añade una frase que indica que todas (las mujeres) son iguales, por lo que la 

generalización se mantiene. Por sí sola, la frase no sugiere que la mujer en cuestión tenga 

o no hijos, pero sí implica que es una mujer mayor, lo que intensifica el tono. Aunque el 

insulto no deja claro a qué se refiere exactamente, luego se añade el sintagma «that’ll 

never have kids», con lo que se conserva uno de los matices principales. «Withered old 

bitch», por su parte, es un insulto que podría considerarse mucho más explícito y ofensivo 

que en español, ya que incluye «bitch», uno de los insultos más fuertes en inglés. Esto 

hace que el tono se vea intensificado. Es una traducción mucho más explicativa, 

probablemente porque en inglés no existe una palabra que acumule tanta carga cultural 
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como «machorra». Así, se pierde el matiz relacionado con los roles de género, pero este 

se compensa en parte con la alusión a la vejez, que también funciona como forma de 

exclusión. 

La versión italiana es bastante literal, ya que mantiene la misma estructura que el TO. En 

este caso, Ogno traduce «machorras» por «infeconde», un término técnico con el que se 

pierden por completo las connotaciones del original. Además, podría considerarse que 

esto afecta a la oralidad, debido a que no es un término propio de este tipo de lenguaje. 

De esta forma, no solo se pierde el tono despectivo, sino también la oralidad y la carga 

coloquial. En conclusión, es una traducción que prioriza el contenido frente al tono. 

En el caso de la traducción francesa, Bensoussan opta por una variante neutra: Celles qui 

n'ont pas d'enfants. El insulto desaparece por completo y, con él, el tono despectivo y 

todo lo que implica el término «machorras». Esta opción es más bien una simple 

descripción de las mujeres que no tienen hijos, sin someterlas a ningún tipo de juicio. A 

pesar de esto, la generalización sí se mantiene, aunque sin ese matiz de desprecio que 

caracteriza la frase en español. 

3.3. Oralidad 

A lo largo de toda la obra, el lenguaje reproduce la forma de hablar de los personajes, en 

la que se puede apreciar la oralidad propia del ámbito rural en el siglo XX. Lorca 

introduce expresiones coloquiales, frases hechas y estructuras de diversos tipos que 

pueden presentar dificultades cuando se traducen. Esto se debe a que no siempre se 

pueden reproducir de forma exacta y a que pueden requerir una adaptación a otras 

culturas. El primer ejemplo que hemos seleccionado es una exclamación agresiva, 

mientras que el segundo tiene un tono mucho más afectivo, cercano y coloquial. 

Ejemplo E: 

ES:  

«¡Puñalada que les den a las gentes!» 

Esta frase tiene una gran carga emocional. Es una exclamación exagerada y espontánea 

que se emplea para expresar desprecio, en este caso, hacia la gente en general, ya que el 

plural «las gentes» indica que la ofensa se dirige hacia la sociedad como grupo. Se utiliza 

el sustantivo «puñalada» para darle ese toque violento, pero no de forma literal. En este 
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caso, aparece al final del cuadro segundo en el acto primero. La dice Yerma en respuesta 

a un reproche de Juan, su marido. Este, se preocupa por lo que puedan decir los demás, 

pero no por lo que él o su mujer piensen o sientan. Le importa la honra y la reputación, 

por lo que, como Yerma no está en casa, Juan le llama la atención. Yerma, exhausta y 

frustrada, responde que no le importa lo que diga la sociedad. De esta forma, expresa su 

deseo de libertad personal. El acto primero acaba con esta discusión. 

DE EN IT FR 

Zur Hölle mit den 

Leuten. 

I hope they all 

choke! 

Che l'accoltellino la 

gente! 

Qu'ils crèvent ! 

 

La traducción al alemán opta por una expresión idiomática bastante común. Mantiene el 

plural para expresar el desprecio generalizado, aunque desaparece la imagen concreta de 

la puñalada y se sustituye por una expresión en la que se hace una referencia al infierno. 

Nos parece importante comentar esta decisión de traducción, ya que, pese a tratarse de 

una frase hecha, el que se mencione esto es relevante, sobre todo si tenemos en cuenta el 

contexto cultural en el que se escribió Yerma. Lorca no escribe directamente sobre la 

religión católica, pero sí sobre la cultura y el pueblo español, y particularmente el andaluz. 

En esta época, la sociedad estaba muy marcada por el catolicismo, tal y como se refleja 

en sus obras. En los años treinta, tanto en España como en Alemania, este tipo de alusiones 

podrían haber parecido mucho más ofensivas que hoy en día. Si la traducción fuera de la 

misma época que el original, es probable que el mensaje impactara sobre el lector. Sin 

embargo, al tratarse de una traducción del siglo XXI, el uso de estos términos no conlleva 

necesariamente las mismas connotaciones. 

La traducción al inglés es bastante más libre y también opta por una expresión muy 

coloquial. Es un insulto que se suele utilizar en el lenguaje oral y cotidiano. Pese a que la 

imagen de la puñalada desaparece, sí se conserva la violencia verbal y el tono, por lo que 

el mensaje final es similar. 

La versión italiana es más literal, lo cual parece razonable por la cercanía de nuestras 

lenguas y culturas. Mantiene la idea de la puñalada, aunque sustituye el subjuntivo por el 

indicativo. El contenido se transmite de forma literal y es muy similar a la frase en 

español.  
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Por último, la frase que se utiliza en la traducción francesa es breve, directa y concisa. 

Esto favorece a la oralidad ya que se pronuncia rápidamente y de forma natural, por lo 

que se mantiene la fluidez en la obra. Aunque no hay ninguna referencia directa a la 

puñalada, sí que se transmite esa violencia con una expresión relacionada con la muerte. 

Aquí, al contrario que en el italiano, se prioriza más la naturalidad en la lengua meta que 

la fidelidad a la lengua origen. 

Ejemplo F: 

ES:  

«Pero ven acá, criatura; hablas como si fueras una vieja» 

Esta frase se enmarca en el cuadro primero del acto primero, al inicio de la obra. Yerma 

conversa con María, una vecina, que le da la noticia de que está en estado de buena 

esperanza tras estar solo cinco meses casada. La protagonista siente envidia y entristece 

al saber que María va a tener un bebé, pero ella no. De hecho, expresa que lleva demasiado 

tiempo esperando, a lo que su vecina le contesta la frase que hemos seleccionado como 

ejemplo. De esta forma, a la vez que sostiene que madre tuvo un hijo a los catorce años 

de casada, pretende convencer a Yerma de que aún le queda tiempo para tener 

descendencia. Hemos escogido esta frase, ya que presenta diferentes retos de traducción. 

En primer lugar, el tono, pues es una frase directa y con un tono cercano y familiar. Esta 

expresión de cariño se percibe gracias al apelativo «criatura», entre otras cosas. Sin 

embargo, esta palabra evoca mucho más que afecto, ya que implica un cierto factor 

generacional. No solo se refiere a un niño, sino que también se puede utilizar para llamar 

a alguien más joven. Aquí se utiliza para recordarle a la protagonista que aún sigue 

estando en su juventud. En cuanto al componente generacional, también aparece la 

palabra «vieja», que puede tener diferentes connotaciones. En este caso, es una 

exageración que se refiere a que la destinataria habla como si fuese mucho más madura o 

seria. 
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DE EN IT FR 

Na hör mal, 

Mädchen! Du 

redest ja wie eine 

Alte. 

Oh, come here, 

love! You're 

talking like you 

were old. 

Ma dài, vieni qua; 

parli come se fossi 

già vecchia. 

Voyons, ma belle, 

tu parles comme 

une vieille. 

 

En la traducción al alemán, Lange utiliza «Mädchen» para traducir «criatura». Si bien es 

cierto que la palabra es acertada en lo que respecta a la edad a la que se refiere el original 

(para evocar así la idea de la juventud), es una palabra más literal y neutra, pero se pierde 

ligeramente ese tono afectivo del término en español. En cuanto a la interjección «Na hör 

mal», se sustituye el verbo «venir» por «escuchar». Sin embargo, el verbo no es tan 

relevante en el original, ya que lo importante es el tono coloquial de la afirmación y la 

cercanía que transmite. En este caso, la interjección en alemán es muy natural y mantiene 

todos los matices importantes del original.  

En inglés se conserva la estructura y el tono del original. Para traducir «criatura», se 

utiliza «love». Esto no refleja el hecho de que la destinataria sea alguien más joven, pero 

realmente es un apelativo cariñoso, cálido y típico en esta lengua. A pesar de esto, como 

en el texto meta luego aparece la mención de que parece mayor, no se pierde ese 

componente de edad. 

El italiano es bastante similar al español; de hecho, es como si fuera una traducción literal, 

pero es eficaz. La estructura es la misma y funciona, los términos también son similares. 

En este caso, se omite el sustantivo «criatura» y por esa razón también se pierde el matiz 

generacional, pero luego se añade «già» a «vecchia» (que, traducido de forma literal 

palabra por palabra, sería «ya vieja», lo que añadido al tiempo verbal implica que todavía 

no lo es), lo cual quiere decir que la destinataria todavía no es vieja.  

En francés ocurre algo parecido. El tono es muy similar. Y esto se consigue con el uso de 

la primera persona del plural en «voyons», lo que indica que la emisora incluye a la 

receptora, es decir, que es algo que van a hacer juntas. En este caso, «ma belle» se emplea 

para traducir «criatura». Vuelve a ocurrir como antes, la frase no incluye nada relativo a 

la edad, pero se pronuncia en un tono cariñoso y natural. 
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4. CONCLUSIÓN 

Tras este breve estudio de las distintas traducciones de Yerma al alemán, inglés, italiano 

y francés, y después de haber analizado con profundidad seis fragmentos representativos 

de los diferentes retos de traducción, hemos llegado a varias conclusiones, relacionadas 

tanto con las dificultades que plantea la obra original como con las estrategias que han 

seguido los traductores. Igualmente, cabe destacar que, en base al marco teórico, podemos 

observar que el panorama general relativo a la terminología es bastante confuso, y así se 

aprecia en las diferentes denominaciones que se emplean indistintamente, aunque no sean 

sinónimas. Como hemos observado, existen diversas opiniones respecto a la utilización 

de unos términos u otros, como con «traducción teatral» o «traducción dramática» y no 

hay una guía establecida a seguir. En cuanto a la parte práctica, este trabajo fue concebido 

como multilingüe por una razón fundamental, que era estudiar cómo se enfrenta cada 

profesional de la traducción (y, por ende, cada lengua) a una obra de estas características. 

La decisión de trabajar con una lengua origen y cuatro lenguas meta ha enriquecido el 

análisis comparativo, ya que nos ha ayudado a observar similitudes y diferencias que, de 

otra forma, no habríamos detectado. De hecho, existen estudios individuales sobre 

traducciones de Yerma, pero ninguno que analice las versiones en estas lenguas a la vez. 

Este TFG pretende servir de ayuda a la hora de observar cómo se ha adaptado la obra de 

Federico García Lorca en distintos contextos, y, por tanto, en diversas culturas. Otra 

aportación relevante ha sido la selección y clasificación de los ejemplos en tres grandes 

categorías según su naturaleza: en una poética y simbólica, una cultural y una relativa a 

cuestiones de oralidad. 

Como hemos afirmado anteriormente, traducir a Lorca no es fácil, y traducir Yerma 

tampoco. Hay diversas formas de abordar el texto origen y todos los retos que plantea, y 

así lo han demostrado los traductores seleccionados. Todas las versiones están 

condicionadas por la obra de Lorca, con todo lo que esta conlleva, pero también por el 

contexto en el que se ha realizado cada una de ellas. Todas son recientes, pero cada una 

se publicó en un año distinto; todas son europeas, pero de países muy diferentes con 

costumbres diversas, etc. Cada una de ellas está influida por muchos factores, pero en la 

variedad de ellos radica lo que las enriquece y las hace únicas. A continuación, ofrecemos 

un breve resumen de las estrategias más relevantes utilizadas en cada idioma. 
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En el caso del alemán, Lange no se ha decantado por una sola estrategia para traducir el 

texto, sino que ha ido alternándolas. Según los seis ejemplos analizados, podríamos 

sostener que ha utilizado más la naturalización. Así se demuestra en el inicio de la nana, 

donde Lange recurre al comienzo típico de ese tipo de canciones en contextos 

germanoparlantes; lo mismo ocurre con la maldición, pues la traductora emplea una 

expresión idiomática en alemán que conserva el tono, pero no exactamente el contenido 

del original. Sin embargo, también hay ocasiones en las que la versión alemana prioriza 

la extranjerización, como a la hora de traducir el nombre del instrumento musical. En este 

caso, en alemán se escoge mantener la palabra en el idioma original, pero sin utilizar 

cursiva. En lo que respecta al ritmo, por lo general la traducción alemana es más pausada. 

Esto puede deberse a que el alemán es un idioma con palabras más largas, por lo que, en 

los versos que requieren un mayor número de palabras, el texto tiende a ser más extenso, 

lo que podría afectar a cuestiones relacionadas con la oralidad. En cuanto al tono, la 

versión alemana suele conservarlo en la mayoría de los fragmentos, pero hay momentos 

en los que lo intensifica (como el ejemplo del infierno y todas las connotaciones que 

implica) y otros en los que lo neutraliza, como ocurre en el juicio moral. En lo que 

respecta al resto de los ejemplos, podemos afirmar que en numerosas ocasiones opta por 

mantener muchos rasgos característicos del texto y de la cultura origen. Suele reproducir 

la forma del original y muchas veces recurre a equivalentes que pueden parecer más 

extraños para un lector germanoparlante. En conclusión, utiliza ambas estrategias en su 

texto, pero sí que es cierto que, a diferencia del inglés (puesto que ambas son lenguas 

germánicas menos parecidas al español), Lange utiliza la de la extranjerización en más 

ocasiones. 

En la traducción al inglés, Clifford opta claramente por la estrategia de la naturalización. 

Una posible hipótesis que explicaría este rasgo sería que principalmente se dedica a la 

dramaturgia, por lo que podría estar más acostumbrada a escribir guiones y obras para ser 

representadas. Esto justificaría la preferencia de la traductora por la estrategia empleada, 

pero también que haya dado prioridad a mantener la oralidad y la musicalidad en lugar de 

ser fiel al contenido. Así se refleja en la canción de cuna, en la que emplea un inicio de 

una canción de cuna tradicional; en la inclusión de la fórmula «my lovely», con la que 

refuerza el tono y la musicalidad; en el instrumento, pues sustituye la bandurria española 

por una pandereta; en la maldición, pues la sustituye por otra coloquial que se suele usar 

en inglés, etc. Según lo analizado, podríamos afirmar que la traducción de la británica es 
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más libre y que prioriza otros aspectos frente a conservar elementos propios de la cultura 

española, por ejemplo. De hecho, en numerosas ocasiones recurre a la técnica de la 

creación discursiva. Además, al centrarnos en otros ejemplos de nuestro corpus que no 

están recogidos en la parte práctica de este TFG, observamos que esta tendencia se repite 

a lo largo de todo el texto, lo que nos hace volver a plantearnos la hipótesis que 

proponíamos al principio de este párrafo. 

Con el italiano sucede algo completamente diferente, que es probable que se deba a la 

cercanía de lenguas, al provenir ambas del latín, pero también de ambas culturas. Se 

podría considerar que, en términos de fidelidad, el texto de Ogno está mucho más próximo 

al original que el resto de las versiones, pues hay muchos casos en los que se puede 

mantener el contenido sin alterar el tono, la estructura o la intención del mensaje original. 

No obstante, hay ocasiones en las que la traducción italiana naturaliza términos o 

expresiones, como sucede con la bandurria o con la nana, aunque estas no influyen 

especialmente en el resultado final, pues son elementos muy parecidos (la mandolina es 

un instrumento similar y el inicio de la nana en italiano es bastante próximo al del 

español). Esto se repite a lo largo de toda su traducción, en la que procura ser fiel al texto 

origen, pero sin olvidar añadir elementos propios de su lenguaje, su cultura o su tradición 

oral. Sin embargo, también se podría considerar que hay momentos en los que Ogno 

prioriza el contenido frente al tono, como es el caso de las «infeconde», en el que utiliza 

un término especializado y no uno coloquial, o en el de la puñalada, que puede no parecer 

del todo natural en la lengua meta. 

En cuanto al francés, cabría pensar que, al tratarse de una lengua románica, las estrategias 

podrían ser similares a las de la traductora italiana. Sin embargo, tras analizar los ejemplos 

seleccionados, podría decirse que Bensoussan se inclina por la naturalización más que 

Ogno. Esto se demuestra en la nana o en la traducción de «bandurrias» por «aubade» (lo 

cual, al ser una composición musical, podría evocar otras cosas), etc . Por lo tanto, Ogno 

parece que suele priorizar más la fluidez y la naturalidad, a pesar de que esto implique 

renunciar en mayor medida a la fidelidad al contenido. Sin embargo, en cuanto a las 

propiedades de los elementos culturales, a veces se pierden. Este es el caso de «aubade», 

de «romera» (en la que se evoca más lo religioso que lo popular). No obstante, hay otros 

elementos que en francés se naturalizan y que mantienen los matices del original. 
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En cuanto a las dificultades específicas de Yerma, hemos comprobado que la lista de 

ejemplos del texto origen que realizamos al leer y analizar la obra original (véase anexo 

2) era adecuada. Los principales retos para los traductores que se enfrentan a una obra de 

estas características son el lenguaje poético, en el que se incluyen todas las canciones, 

nanas, poemas, figuras literarias; los símbolos, como todo lo relacionado con el agua, 

como en «pero tú has de venir, amor, mi niño, porque el agua da sal, la tierra fruta, y 

nuestro vientre guarda tiernos hijos, como la nube lleva dulce lluvia», donde este símbolo 

remite a la fertilidad; los elementos culturales, como pueden ser la gastronomía, la 

música, las costumbres, las tradiciones, la costura; el registro y las variaciones dialectales; 

las expresiones más o menos coloquiales; las frases hechas, en las que incluiríamos los 

refranes, por ejemplo; las cuestiones relacionadas con la sociedad, como la honra, el 

matrimonio, la situación de la mujer, la religión, etc. Además, nos gustaría recalcar que, 

en las decisiones que toma cada traductor, también influyen aspectos como el tono, el 

ritmo, la musicalidad, etc. Las versiones analizadas demuestran que no existe solo una 

versión o una solución válida, sino que cada lengua, y, por ende, cada traductor, se 

aproxima a su texto de forma distinta. También es cierto que dentro de cada texto aplican 

distintas estrategias. Estas elecciones pueden revelar posturas diferentes frente a 

conflictos típicos en la traductología, como aquellos que se refieren a mantener el estilo 

del original, al grado de fidelidad, a lo que se prioriza, etc. Dicho esto, no es fácil extraer 

resultados concluyentes de toda la obra para confirmar esta hipótesis con seguridad, 

puesto que la naturaleza de este trabajo no consiste en hacer tablas clasificatorias para 

obtener resultados estadísticos.  

Pese a sus limitaciones, consideramos que nos hemos centrado en ejemplos que permiten 

realizar un análisis representativo de los textos meta, pese a dejar fuera otros que también 

podrían ser interesantes. Como líneas de trabajo futuro, podríamos proponer varias. Por 

ejemplo, se podría realizar un análisis como este, pero más amplio; o también se podría 

establecer como objeto de estudio la traducción de los elementos poéticos (o culturales o 

de cualquier otra naturaleza) en Yerma. Asimismo, podría ser interesante ampliar el 

enfoque a más lenguas o a otras obras del autor. Al analizar otras traducciones a idiomas 

como el japonés, el chino o el hindi, podríamos apreciar cómo se adaptan las obras de 

Lorca en contextos que no son ni europeos ni occidentales. Otra posibilidad sería analizar 

diferentes versiones en un mismo idioma extranjero, para lo cual proporcionamos la tabla 

con las traducciones existentes de Yerma en las lenguas que hemos tratado (véase anexo 
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1). También sería interesante escoger como objeto de estudio los antropónimos, 

especialmente el de Yerma, pues su significado en español está muy vinculado al 

argumento de la obra, pero no se explica ni se cambia en ninguna de las traducciones 

seleccionadas. Además, este trabajo (con el cuerpo, pero también con los anexos) puede 

servir de base para realizar uno de corte estadístico, en el que se configure una tabla 

clasificatoria de los ejemplos según sus lenguas, sus naturalezas y las estrategias que 

siguen los traductores. De esta forma, sería posible analizar la frecuencia de uso de la 

naturalización y la extranjerización en toda la obra. 

En conclusión, este trabajo de fin de grado ha servido como un acercamiento a lo que 

implica traducir una obra como Yerma, de un autor tan relevante a nivel internacional 

como Federico García Lorca. Hemos comprobado que no hay una única solución válida 

para enfrentarnos a los retos que supone traducir y que cada decisión depende de diversos 

factores. El ánimo de este análisis no era señalar una versión como la mejor o la peor, 

sino reflexionar sobre cómo se transmiten las palabras del escritor a otras lenguas con las 

que no compartimos ni cultura, ni estructuras lingüísticas, ni simbología. Gracias a este 

estudio, hemos apreciado cómo un texto escrito en la Andalucía rural de los años treinta 

sigue viajando a diferentes lugares del mundo para que todos puedan acceder a ella. Y, 

mientras Yerma se siga traduciendo, leyendo y representando, Lorca y su obra seguirán 

vivos. 
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6. ANEXOS 

Anexo 1.  

LENGUA TÍTULO TRADUCTOR/A EDITORIAL AÑO DE 

PUBLICACIÓN 

DE Yerma Susanne Lange Suhrkamp 2001 

DE Bluthochzeit 

Yerma 

Enrique Beck Suhrkamp 1995 

DE Yerma (die Brache) Uwe Kolbe Henschel 1986 

DE Spanische Stücke Wolfgang Schuch Henschel 1976 

DE Bluthochzeit. Yerma Enrique Beck Suhrkamp 1975 
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EN Yerma (Student Editions) Gwynne Edwards Methuen Drama 2007 

EN Yerma: 1 (Oberon Modern Plays) Ursula Rani Sarma Oberon Books 2011 

EN Lorca: Three Plays: Blood Wedding / Yerma / 

The House of Bernarda Alba  

Jo Clifford Nick Hern Books 2017 

EN Yerma: 0001 (Hispanic Texts) Rebecca Warner (Robbin 

Warner) 

Manchester University 

Press 

1994 

EN Yerma & The Love of Don Perlimplin for Belisa 

in the Garden. 

David Johnston Hodder and Stoughton 1990 

EN Yerma Gwynne Edwards y Peter Luke 

Lorca 

Methuen 1991 

EN Yerma Jean Bodin Lulu.com 2013 
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EN Yerma J.R. Macpherson, J. Minett, John 

E. Lyon 

Aris & Phillips Ltd 1987 

EN Yerma Kathryn Phillips-Miles, Simon 

Deefholts 

The Clapton Press 

Limited 

2020 

EN Yerma Langston Hughes, W. S. Merwin Theatre 

Communications 

Group 

1994 

FR Oeuvres complètes Théâtre, Noces de sang. 

Yerma. Doña Rosita 

Marcelle Auclair Gallimard 1982 

FR Théâtre II - Noces de sang – Yerma – Doña 

Rosita 

Marcelle Auclair, Jean Prévost, 

Michel Prévost, Paul Lorenz 

Gallimard 1953 
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FR THÉATRE. Noces de sang. Yerma. La maison 

de Bernarda Alba. Illustrations de G. 

Wakhevitch 

Marcelle Auclair, Jean Prévost, 

Michel Prévost, Paul Lorenz 

Gallimard 1967 

FR Yerma Albert Bensoussan Gallimard 2019 

FR Yerma/Yerma. Poème tragique en trois actes et 

six tableaux/Poema trágico en tres actos y seis 

cuadros 

Marcelle Auclair, André 

Belamich et Paul Lorenz 

Gallimard 2016 

FR Yerma Fabrice Melquiot L’Arche 2007 

FR Yerma: tragédie en 3 actes et 6 tableaux Jean Camp Avibon 1955 

FR Yerma. Poème tragique en prose et en vers Etienne Vauthier Les Cahiers du Journal 

des Poètes 

1939 

IT Yerma Lia Ogno Le Lettere 2023 
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IT Yerma Ruggero Jacobbi Edizione del secolo 1944 

IT Yerma. 1934 Carlo Bo Rosa e Ballo 1944 

IT Teatro Vittorio Bodini Einaudi 1952 

IT Nozze di sangue; Yerma; Donna Rosita nubile; 

La casa de Bernarda Alba 

Vittorio Bodini Mondadori 1967 

 

  



48 
 

Anexo 2.  

 



49 
 

 



50 
 

 

 

  



51 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



52 
 

 



53 
 

 



54 
 

 



55 
 

 



56 
 

 



57 
 

 



58 
 

 



59 
 

 



60 
 

 



61 
 

 



62 
 

 



63 
 

 



64 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



65 
 

Anexo 3.  



66 
 

 



67 
 

 



68 
 

 



69 
 

 



70 
 

 



71 
 

 



72 
 

 



73 
 

 



74 
 

 



75 
 

 

 


