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Para Ana Pérez
La recepcion de Hoffmann y el Romanticismo negro

Goethe dijo de E. T. A. Hoffmann que era el paradigma del artista romantico... y lo que queria decir con ello era que
lo consideraba un auténtico enfermo cuya obra no convenia leer porque era nefasta para la salud mental.(1)
Rechazado de pleno por los algunos de sus contemporaneos y muy admirado por otros, el compositor y pintor
frustrado que fue Hoffmann se dedicé a escribir sélo en parte para ganarse la vida dado que era funcionario,
aunque recibia constantes amonestaciones por faltar a sus deberes para con el Estado. Y, en el fondo, obtuvo no
poco éxito con la publicacion de sus relatos; eso si, entre el publico comudn, no tanto entre los grandes nombres de
la literatura vy la filosofia, quienes hasta casi un siglo después lo consideraron un escritor de segunda fila, autor de
relatos de consumo al gusto de las clases bajas y de las jévenes amantes de las emociones fuertes, una suerte de
pulp literature del siglo XIX, de poco valor estético, contenido dudoso y estilo extravagante.

Es a partir del siglo XX, en especial desde el expresionismo, cuando se leen como se merecen los relatos de
Hoffmann y el asi llamado Romanticismo negro, porque se entienden en toda su dimensién moderna y como «un
estremecedor grito de angustia»,(2) segln lo describié Heinrich Heine. En el fondo, el gran tema en la obra de
Hoffmann es la incompatibilidad absoluta entre el arte y la vida, entre el afan de creacion -tendencia demoniaca
que conduce inevitablemente al abismo- y la existencia sosegada del ciudadano que ejerce un servicio productivo a
la sociedad y estd integrado en ella. Y éste es el tema tipico de la literatura alemana de los siglos XIX y XX,
especialmente a partir de 1900, un tema constante, por ejemplo, en Thomas Mann o, en la segunda mitad del siglo,
en autores como Thomas Bernhard.

A esta peculiar visién de Hoffmann por parte de sus contemporaneos y en las décadas posteriores en Alemania se
suman dos elementos mas que influyen en la recepcidén en Espafia y que sus traducciones hacen patente. La
primera caracteristica es que, hasta bien entrado el siglo XX, la literatura y el pensamiento aleman y espafiol estan
bastante alejados entre si, y los pocos autores que se traducen (por ejemplo, Heine) llegan a través del francés.
(Algunos, como Kleist, Jean Paul, Tieck o Stifter no se traducen hasta siglos mas adelante). Las traducciones
mediadas son, pues, una practica comun, y es inevitable que ello lleve a ciertos «malentendidos». Es célebre la
confusidn del titulo de «Der Sandmann», el relato que hemos escogido para este estudio: en francés, corresponde
a «Le sablier», que significa «reloj de arena» ademas de «hombre de la arena», y, como este segundo término
obviamente no dice nada al receptor espafiol, el relato acabd rebautizado como «El relojero». En defensa de este
traductor confundido hay que precisar aqui que no se trata de una traduccién del relato completo, sino que
Unicamente se menciona el titulo dentro de un articulo sobre literatura romantica europea.(3) Es evidente que no
sbélo desconocia el personaje de fantasia del «Sandmann» sino que tampoco habia leido el relato ni en versidn
original ni en traduccion al inglés o francés, pues no habria tardado en descubrir lo errado de su propuesta.

Cierto es que entre los romanticos espafioles se hallan algunos buenos conocedores del mundo aleman -por
ejemplo, el propio Bécquer, que dominaba la lengua y habia leido bien a Hoffmann- y no puede negarse la
influencia de éste en la consolidacion del género de terror en el Romanticismo espafiol,(4) pero tampoco puede
negarse que en esta época ambas literaturas son muy distintas en cuanto a su fuerza y su tematica de fondo,
aunque tal vez no tanto en los motivos y escenarios de la superficie, en aquello que consideramos «tipicamente
romantico»: elementos del mundo de la fantasia, crepusculos, ruinas, bosques, criptas, castillos abandonados,
cementerios, poetas desequilibrados, doncellas languidas, etcétera.

La segunda particularidad de la recepcion de Hoffmann en Espafia es que, como gran parte de su obra son relatos
de extension relativamente reducida, a menudo cuentos, y en Espafia apenas tiene tradicidén el género del cuento
artistico (el Kunstmé&rchen tipico del Romanticismo aleman), estos textos se asocian directamente con los cuentos
populares o los cuentos infantiles y se publican en colecciones destinadas a ese publico. Y esto, a su vez, implica
dos cosas que afectan a la traduccion, tanto en lo formal como en cuestiones de contenido: por un lado, se antoja
necesario simplificar la sintaxis de los originales y formular frases mas cortas y faciles de leer; por otro, la violencia
explicita y los elementos terrorificos que marcan algunos de estos cuentos de Hoffmann se suavizan para hacerlos
aptos a la franja de edad de los supuestos receptores.

«Der Sandmann»

Uno de los ejemplos mas llamativos e interesantes son las numerosas traducciones del relato «Der Sandmann» («<EIl
hombre de la arena» o «El arenero» en su primera version de 1922), que forma parte de la coleccidon Nocturnos,
publicada en 1816-1817 y constituye el texto literario que Sigmund Freud analiza en detalle como ejemplo de «lo
siniestro» (das Unheimliche) en su ensayo homoénimo, de 1919. En «Das Unheimliche», Freud califica de siniestro
todo aquello que «deberia haber permanecido oculto pero se ha manifestado»,(5) y que, al hacerlo, ha creado una
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grieta en aquello que consideramos familiar, habitual o natural en nuestra vida y nos produce con ello una
sensacion de desasosiego y angustia.

No merece mayor explicaciéon por qué nos resultan terrorificos o «siniestros» los elementos que representan la
muerte de una manera explicita (espiritus, esqueletos y calaveras, tumbas, cementerios, etcétera) o que «mezclan
la vida y la muerte»: los cuerpos muertos que se aparecen o se mueven, los objetos inanimados o imagenes que
cobran movimiento (los tipicos cuadros y estatuas que despiertan a la vida), los cuerpos que pierden su flexibilidad
y se tornan mecanicos, y todo un abanico de posibilidades entre las que no podemos olvidar aqui los autématas, las
marionetas o las imagenes de los espejos en tanto que son duplicaciones del yo. A ellos se afiadirian, para
terminar, los cuerpos faltos de algin miembro o los miembros del cuerpo desvinculados de éste.

En la tradicidon alemana, el «xhombre de la arena», el Sandmann, es un hombre que lleva un saco muy grande y se
aparece por las noches para comprobar si los nifios han sido buenos y se han dormido. Si es asi, les echa arena en
los ojos y por eso se tienen legafas al despertar; si no, se lleva a los nifios o, segln otras versiones, se lleva los
ojos de los nifios en el saco. Como figura de la fantasia para asustar a los nifios, seria un equivalente del «hombre
del saco» o del «coco» del ambito espafiol.

El relato del «El hombre de la arena» tiene como protagonista a un joven, Nathanael (también traducido como
Natanael o Nataniel), a quien de pequefio asustaban con este hombre del saco y que, dada su tendencia a
fantasear y a escribir, y dado su progresivo desgarro interior -y éste es también uno de los términos clave del
pensamiento romantico aleman-,(6) termina creyendo que la figura existe de verdad. Todas las noches se duerme
aterrorizado por la posible aparicion del hombre de la arena y lo asocia directamente con un tipo muy misterioso
llamado Coppelius que suele realizar experimentos de alquimia con su padre y que, una noche, lo amenaza con
sacarle los ojos por espiar a los mayores. Cuando, dias después, estos experimentos desembocan en una
explosién en la que el padre muere de forma tragica, Nathanael queda traumatizado para el resto de su vida con
que el hombre del saco quiere sacarle los o0jos.

Cuando es adulto y esta estudiando en la universidad, cree volver a ver a su «hombre de la arena» en un vendedor
de instrumentos dpticos —precisamente- muy misterioso, llamado Coppola, a quien compra una especie de catalejo
con el que observar a la bella Olimpia, la hija de su vecino, el profesor Spalanzani. A diferencia de su novia Clara,
que se aburre con las lecturas de los incontables opuUsculos de Nathanael, Olimpia puede escucharle durante horas
sin moverse... y aun sin pestafiear siquiera, lo cual él interpreta como una muestra de su extrema delicadeza,
sensibilidad y espiritu romantico. En ocasiones, el joven se extraia de lo frio que es el tacto de la piel de Olimpia,
que recuerda a la leyenda de la novia muerta, y de que siempre tenga los ojos fijos y muertos,(7) pero no puede
evitar enamorarse perdidamente de ella y, a diferencia de cuantos les rodean, vive convencido de que es una joven
real (en un irénico guifio de Hoffmann, a quien el protagonista llama «condenada autémata» es a su novia humana,
Clara, porque ella no soporta sus desvarios y le expone la realidad tal y como es).(8)

El dia en que el joven acude a casa de su amada para pedir su mano, encuentra a su padre, Spalanzani, enzarzado
en una terrible pelea con el éptico Coppelius: ambos luchan por la posesion del cuerpo de una mufieca de tamafio
natural... que no es otra que Olimpia. Esta escena es célebre en la literatura por la profusién de elementos
siniestros, de acuerdo con la clasificacion de Freud, y por su violencia explicita: hay golpes brutales, sonidos
aterradores, sangre a borbotones y un rostro sin ojos... 0, a la inversa, unos ojos desprendidos del rostro que
miran desde el suelo: los de Olimpia.

Nathanael enloquece y tiene que recibir tratamiento, tras el cual recupera la cordura durante cierto tiempo, vuelve a
la vida ordenada y retoma la relacion con su novia Clara. Hasta que un dia ambos deciden subir a la torre de un
campanario a contemplar el paisaje y Nathanael mira a través de su catalejo. Entonces cree ver de nuevo a
Coppelius, o a Coppola -y nunca queda claro si son la misma persona-. En un nuevo arrebato de locura, quiere
arrojar a Clara desde lo alto, pero finalmente es él quien se lanza al vacio. Como final, se cuenta que afios después
se ha visto a Clara, feliz junto a un hombre sensato y apuesto con quien ha formado una familia y vive en armonia
con el mundo y la naturaleza, algo que hubiera sido imposible con el joven Nathanael.

En su analisis de la obra, Freud insiste en el terror de Nathanael a que le arranquen los ojos, si bien considera este
miedo un ejemplo casi paradigmatico del miedo a la castracion. Entendiéndolo en un sentido mucho mas amplio, se
puede interpretar esa angustia ante la idea de perder la vista como el miedo a perder el principal instrumento de
relacién con el mundo y con la vida. La pérdida de la vista, en este sentido, si puede ser una forma de estar
«castrado», intelectualmente anulado, puesto que toda nuestra tradicidn filoséfica, desde Platon y Aristételes, esta
basada en la metafora de la vista en tanto instrumento que nos permite establecer una relacidén objetiva con el
mundo, analizar las cosas y vivir de acuerdo a los criterios que, en funcidon de este dominio instrumental, establece
nuestro intelecto: la luz es la base de nuestro pensamiento, y también del gran proyecto de la Ilustracion.

Aparte, pues, de los elementos que Freud enumera como ejemplos de lo que nos resulta «unheimlich», podriamos
hablar de una interpretacion mucho mas simbdlica de la muerte en lo podriamos llamar «muerte de la razén» y cuyo
componente principal es la oscuridad, la ausencia de visidon. Cuando reina la oscuridad, quedando excluida para la
persona la posibilidad de percibir el mundo a través de la vista, es indudable que resulta mermada su capacidad de
relaciéon con el mundo, y que queda expuesta a lo subjetivo... o a la percepcidon de las cosas a través de otros
canales, como el oido, que es el drgano mas sensible y mas estrechamente vinculado al hemisferio afectivo del
cerebro. Esta carencia se extiende en un sentido metafdrico (y quizad también en un sentido real) a la capacidad de
analisis racional, y con ello quedan abiertas las puertas a una imaginacion desbordada... tal vez algo propio de las
mujeres (o de los jovenes literatos), supuestamente menos racionales y mas viscerales que los hombres que
aspiran a desempefiar un papel importante en la sociedad. No entraremos mas en el tema del terror en general y el
terror a la oscuridad en particular, pero basten estas precisiones para mostrar que el relato «El hombre de la
arena» y sus multiples simbolos ofrecen una riqueza de interpretaciones mas alld del analisis que hace Freud de él;
como también la propia obra de éste ofrece muchas posibles interpretaciones mas alld del miedo a la castracion.

Como ultimo punto importante de esta obra cabe destacar que el pasaje de la pelea entre Spalanzani y Coppola
por hacerse con Olimpia y sus ojos —de cuyas traducciones nos ocuparemos de inmediato- se caracteriza por una
sintaxis compleja y muy densa, casi enrevesada, con varios niveles de subordinacién y sin apenas puntos de
reposo. El lenguaje claramente recrea lo perturbador de este momento de febril forcejeo, gritos, golpes y cristales
rotos... y de apasionante lectura para el receptor sensible a este tipo de literatura siniestra. Ahora bien, desde otro
punto de vista, tanto por la forma como por el contenido, es un fragmento que reline todos los requisitos para
considerarse no apto para un publico infantil o incluso demasiado violento y de lectura dificil en general.



El texto de E.T.A. Hoffmann y nueve traducciones al espaiiol

Antes de pasar a las traducciones, es importante precisar algunas cosas: la primera es que no hemos recogido
exhaustivamente todas las traducciones que existen de este relato,(9) sino sélo las realizadas en la segunda
mitad del siglo XX y principios del XXI. En segundo lugar, si vamos a sefialar elementos que consideramos errores
en las traducciones, no es por afan de poner en evidencia a otros traductores sino por analizar los posibles
origenes de la equivocacidon y extraer conclusiones que sirvan como criterios generales para traducir mejor. Por
ultimo, no pretendemos comparar las nueve versiones elegidas palabra por palabra, ni con respecto al original ni
entre si. Se trata, fundamentalmente, de ver si se han eliminado detalles siniestros, si se ha simplificado la sintaxis
en frases mas cortas y si hay elementos que difieren del original e introducen algo distinto en el texto espafiol.
Comentaremos en detalle tan sé6lo estos Ultimos casos, pues el resto es facil de detectar a primera vista y no
requiere mas explicaciones. No vamos a ordenar los textos siguiendo un orden cronoldgico estricto, sino en funcion
de la cantidad de cuestiones interesantes que comentar con el fin de no reincidir en aquello que se repite sino
agrupar caracteristicas. En todos los ejemplos, la negrita es propia para marcar aquello que requiere especial
atencion.

En el caso de no saber aleman, pueden servir como guia para detectar elementos eliminados o simplificados las
traducciones de Moreno Claros (1998), Fortea (2007) o Hernandez (2009). El texto original reza como sigue:

Der Professor hatte eine weibliche Figur bei den Schultern gepackt, der Italiener
Coppola bei den FiBen, die zerrten und zogen sie hin und her, streitend in voller Wut
um den Besitz. Voll tiefen Entsetzens prallte Nathanael zuriick, als er die Figur far
Olimpia erkannte; aufflamend in wildem Zorn wollte er der Wiitenden die Geliebte
entreifen, aber in dem Augenblick wand Coppola sich mit Riesenkraft drehend die
Figur dem Professor aus den Handen und versetzte ihm mit der Figur selbst einen
furchterlichen Schlag, dap er riicklings tUber den Tisch, auf dem Phiolen, Retorten,
Flaschen, gléaserne Zylinder standen, taumelte und hinstirzte; alles Gerat klirrte in
tausend Scherben zusammen. Nun warf Coppola die Figur Gber die Schulter und
rannte mit flrchterlich gellendem Gelachter rasch fort die Treppe herab, so dap die
haplich herunterhdngenden Fiife der Figur auf den Stufen hdlzern klapperten und
dréhnten. — Erstarrt stand Nathanael - nur zu deutlich hatte er gesehen, Olimpias
toderbleichtes Wachsgesicht hatte keine Augen, statt ihrer schwarze Hoéhlen; sie war
eine leblose Puppe. Spalanzani walzte sich auf der Erde, Glasscherben hatten ihm
Kopf, Brust und Arm zerschnitten, wie aus Springquellen stromte das Blut empor. [...]
«Hol mir Olimpia - da hast du die Augen!» - Nun sah Nathanael, wie ein Paar blutige
Augen auf dem Boden liegend ihn anstarrten, die ergriff Spalanzani mit der
unverletzten Hand und warf sie nach ihm, dap sie seine Brust trafen. (Hoffmann
1991:35-36)

La primera de las traducciones espafiolas que hemos elegido es la de Francisco Payarols, excelente conocedor del
mundo aleman (traductor de Los Buddenbrook de Thomas Mann entre otras muchas obras), quien no abrevia ni
suaviza nada, ni simplifica la sintaxis. El relato es parte de un volumen recopilatorio de numerosas obras de
Hoffmann, publicado en 1962 dentro de una «Coleccion de Obras Eternas» para todo tipo de lectores, no para
niflos, en una cuidada edicion en pasta dura encuadernada en tela, con introduccién y numerosas ilustraciones que
no reparan en detalles terrorificos, juegan con las sombras y hasta representan los ojos ensangrentados en el
suelo... eso si, a modo de grabado y sin colores (1962:139-140).

El profesor tenia sujeta por los hombros una figura femenina, el italiano Coppola la
agarraba por los pies, y los dos tiraban de ella, peledndose furiosos por su posesion.
Espantado, Nataniel retrocedié de un salto al reconocer la figura de Olimpia; movido
por un impulso salvaje, quiso arrebatar la mujer amada a los dos contendientes, pero
en el mismo momento, Coppola, dando media vuelta con fuerza gigantesca, arrancé la
figura de manos del profesor, y con ella le asest6 a su adversario un golpe tan
formidable, que éste cayd de bruces sobre la mesa de redomas, retortas, botellas y
probetas de cristal; todo se vino al suelo, rompiéndose en mil pedazos y con un
estrépito enorme. Echdse entonces Coppola la estatua a la espalda y escapd
corriendo escaleras abajo con una horrible risa estridente, mientras los pies de la
mufieca, colgando Iigubremente, golpeaban los escalones con un sonido de madera.
Nataniel se habia quedado como petrificado; acababa de darse cuenta de que el
livido rostro de cera de Olimpia tenia, en vez de ojos, dos negros agujeros; que era
una mufneca sin vida. Spalanzani se revolcaba por el suelo; los cascos de vidrio le
habian herido en la cabeza, el pecho y un brazo y la sangre manaba de otras tantas
fuentes [...]

—i[...] persiguelo! iTrdeme a Olimpia, aqui estan los ojos!

Entonces Nataniel vio en el suelo dos ojos sangrientos, que lo miraban con fijeza.
Spalanzani los cogié con la mano sana y se los arrojo contra su pecho. (Hoffmann
1962:139-140)

Al margen de algunos giros ahora anticuados, como el indefinido con el pronombre ligado («echdse»), de las
diferencias en los signos de puntuacion respecto a la norma actual, y de algunas expresiones extrafiamente
alejadas del original —-como son «caer de bruces» y no «de espaldas» (ricklings) o llamar «estatua» a la mufieca-
consideramos que es una buena versidn que reproduce muy bien el estilo de Hoffmann.

En comparacién con esta versién, notamos cdmo la de Violeta Pérez Gil, publicada por primera vez en una antologia
de relatos de terror de Siruela (en 1987) y después (en 2009) como libro de bolsillo en la serie «Maestros del
terror» de El Pais, recorta algunas cosas (por ejemplo, que Coppola golpea a Spalanzani con el cuerpo de Olimpia,
que éste cae de espaldas, que los pies de la mufieca quedan colgando cuando el 6ptico baja las escaleras con ella
a la espalda...) y hace frases mas breves (por ejemplo, divide en dos la ultima frase del primer parrafo), tal vez con
intencidn de facilitar la lectura al gran publico y presentar la literatura de Hoffmann como mas accesible de lo que se
habia considerado hasta entonces. Aparte de las elisiones, no hay ningun error de traduccién ni nada que rompa la
légica del texto.



El profesor sujetaba un cuerpo de mujer por los hombros, y el italiano Coppola tiraba
de los pies, luchando con furia para apoderarse de él. Nataniel retrocedid
horrorizado al reconocer el rostro de Olimpia. Lleno de célera quiso arrancar a su
amada de aquellos salvajes, pero al instante, Coppola, con la fuerza de un gigante,
consiguid hacerse con ella descargando al mismo tiempo un tremendo golpe sobre el
profesor, que fue a caer sobre una mesa llena de frascos, cilindros y alambiques, que
se rompieron en mil pedazos. Coppola se echo el cuerpo a la espalda y bajo
rapidamente las escaleras profiriendo una horrible carcajada. Los pies de Olimpia
golpeaban con un sonido de madera en los escalones.

Nataniel permanecié inmovil. Habia visto que el palido rostro de cera de Olimpia no
tenia ojos, y que en su lugar habia unas negras cavidades; era una mufieca sin vida.
Spalanzani yacia en el suelo, en medio de cristales rotos que le habian herido en la
cabeza, en el pecho y en un brazo, y sangraba abundantemente. [...]

-[...] iDevuélveme a mi Olimpia! iAqui tienes los ojos!

Entonces vio Nataniel en el suelo un par de ojos sangrientos que le miraban
fijamente. Spalanzani los recogid y se los lanzé al pecho. (Hoffmann 2009:55)

Después de Violeta Pérez Gil, que también publicé obras de critica sobre Hoffmann entre otros muchos estudios
sobre literatura alemana, se han publicado cuatro traducciones del relato en muy distintos tipos de libro y con
distintas soluciones en menos de quince afios, entre 1998 y 2009. Es importante que en ninguno de ellas se elimina
ningun detalle terrorifico y que todas son muy fieles a la sintaxis del original.

La primera de ellas es la de Luis Fernando y Ana Isabel Moreno Claros (1998), que forma parte del volumen 13
historias siniestras y nocturnas dentro de una coleccién de literatura fantastica y novela gotica (Valdemar). Estas
trece historias son una seleccion de aquellos relatos de Hoffmann, de varias colecciones, que mejor encajan dentro
de la definicién de Freud de lo «siniestro» y de los cdnones de la «novela gotica».

El profesor tiraba de una figura de mujer agarrandola por los brazos; el italiano
Coppola, por los pies; ambos forcejeaban y, llenos de furor, luchaban por
arrebatarsela el uno al otro. Nathanael se sintié paralizado por el espanto cuando
reconocié en aquella figura femenina a Olympia; inflamado por una célera salvaje
quiso, a su vez, arrebatar la presa a los furiosos contrincantes. Pero en ese mismo
instante, Coppola, con una fuerza sobrehumana, arrancé de un fuerte tirén aquel
cuerpo de las manos del profesor, y con él le propind un golpe terrible en la cabeza
que hizo que Spalanzani retrocediera tambaleandose y fuera a caer sobre una mesa
llena de alambiques, retortas, botes y tubos de cristal de todas clases que estallaron
hechos afiicos. Coppola se carg6 la figura a la espalda y, riendo con una estridencia
espantosa, echd a correr escaleras abajo; los pies de la figura penduleaban
horriblemente, y podia oirse cdmo hacian un ruido seco, como de madera, al golpear
los escalones. Nathanael estaba petrificado, habia visto demasiado bien que el rostro
de cera de Olympia no tenia ojos y que, en su lugar, habia dos cuencas negras,
vacias. Era so6lo una mufieca sin vida. Spalanzani yacia en el suelo, tenia pedazos de
vidrio en la cabeza y cortaduras en el pecho y en los brazos por las que la sangre
fluia en abundancia. [...]

?[...] iCorre tras él, traeme a Olympia! iAqui tienes los ojos!

Y entonces Nathanael descubrié en el suelo un par de ojos ensangrentados que
miraban inmdviles; Spalanzani los recogié con su mano sana y los lanzé hacia él de
tal modo que fueron a darle en medio del pecho. (1998:108)

En 2006, la editorial Zorro Rojo publica una nueva traduccion de El hombre de la arena y La casa vacia a cargo de
Nicolds Gelormini en una edicién muy cuidada y bonita, para adultos amantes de los libros ilustrados, con un original
formato cuadrado y sin ningln tipo de introduccidn ni notas. El texto tiene mucha fuerza y da muestra de gran
creatividad, por ejemplo: es el primero en utilizar verbos iterativos para recrear la escena de la pelea y el sonido
(tironear, tabletear) y busca palabras de muchas silabas y efectos sonoros (aparataje, trastabillar, alambique) que
recrean con gran acierto la confusién y el alboroto del momento.

El profesor tenia una figura femenina tomada por los hombros y el italiano Coppola
por los pies; ambos tironeaban y zamarreaban la figura peleando por su posesion.
Lleno de un profundo espanto Nathanael dio un salto hacia atrds cuando reconocid a
Olimpia; de pronto, encendido por una cdlera salvaje, quiso arrebatar la amada a los
que rabiaban, pero en ese instante Coppola, girando con una fuerza titanica, le quité
de las manos la figura al profesor y le dio con ella un golpe terrible que lo hizo
trastabillar y precipitarse sobre la mesa, entre matraces, alambiques, botellas, tubos
de vidrio; todo el aparataje estallé en miles de astillas. Entonces, Coppola acomodd
la figura bajo un brazo, y a la vez que lanzaba una carcajada terriblemente chillona,
huyo corriendo por las escaleras, y los pies de la figura, que colgaban sin gracia,
tabletearon y retumbaron contra los escalones. Nathanael estaba petrificado... habia
visto demasiado bien que el rostro ceroso de Olimpia, palido como la muerte, no tenia
ojos sino negras cavidades; era una mufeca sin vida.

Spalanzani se revolcaba en el suelo, las as[...]Jtillas de vidrio le habian hecho cortes
en la cabeza, el pecho y un brazo, y la sangre brotaba como de un manantial.

-[...] Buscame a Olimpia... asi tendré los ojos.

Entonces Nathanael vio que en el suelo habia un par de ojos sangrantes que lo



miraban fijamente; Spalanzani los recogio con la mano ilesa, se los arrojo a
Nathanael y le dieron en el pecho. (Hoffmann 2006:21-22)

Con independencia de que el original afirme que Coppola lleva el cuerpo a la espalda y no «bajo el brazo» (en
realidad, esto segundo parece mucho mas logico, pues para lo contrario la escalera debe de ser muy empinada o
los pies de Olimpia no podrian dar golpes contra los escalones), consideramos que en conjunto es una traduccion
realmente brillante, aunque encontramos un problema de incoherencia: el uso del futuro en «asi tendré los ojos».

Si pensamos que, en el pasaje anterior, Spalanzani y Coppola comienzan a pelearse porque ambos reivindican ser
el creador y duefio de Olimpia (el profesor ha hecho toda la mecanica y Coppola los ojos, que considera el alma de
la mufieca), tendria sentido que el profesor dijera esto suponiendo que no se hubiera dado cuenta de que los ojos,
lo que le faltaba para dotar de vida a su criatura, siguen en la habitacion (y aqui es curioso el proceso de inversion:
cada uno de los dos diabdlicos contendientes se queda al final con la parte de Olimpia que ha hecho el otro). Sin
embargo, lo que no es ldgico es que Spalanzani ansie conseguir los ojos de Olimpia pero, al encontrarlos al alcance
de la mano, se los lance al joven en lugar de guardarselos. Con independencia de que el original diga otra cosa
(«da hast du die Augen!»), no es necesario comparar ambos textos para darse cuenta de que la acciéon no se
corresponde con las palabras que la acompafian. A pesar de esto, la traduccidon es una de las mas brillantes que se
han hecho del relato.

Las dos siguientes muestras son muy distintas en lo que respecta a las ediciones, pero ambas igualmente cuidadas
y valiosas. La traduccion de Carlos Fortea (2007) estd publicada en la editorial académica Catedra, y va
acompafada de una larga y detallada introduccién a cargo de una gran especialista en literatura del Romanticismo
alemdn y notas a pie de pagina que son principalmente notas de traduccion. Al final de la introduccién, encontramos
una extensa bibliografia en la que se incluyen la mayoria de las traducciones de Hoffmann al castellano, aunque no
todas. Es una seleccién de los relatos mas conocidos o mas representativos, pero ni la coleccion completa de los
Nocturnos ni una antologia que obedece a un criterio tematico, como el caso de las historias de terror de Valdemar.

El profesor tenia una figura femenina sujeta por los hombros, el italiano Coppola por
los pies, y tiraban y tironeaban de ella en direcciones opuestas, disputando furiosos
por su posesion. Lleno de profundo espanto, Nathanael retrocedié al advertir que la
figura femenina era Olimpia; ardiendo de salvaje ira, quiso arrebatar a su amada a
los dos furibundos contendientes, pero en ese momento Coppola, volviéndose con
una furia gigantesca, arrebaté al profesor la figura y le dio con ella tan temible golpe,
que aquel se derrumb6 de espaldas sobre la mesa, en la que habia matraces,
retortas, frascos y probetas, y se tambaled y cayd al suelo; todos los artefactos se
rompieron en mil pedazos. Entonces Coppola se echd la figura al hombro y salié
corriendo escaleras abajo con terrible y estridente carcajada, de forma que sus pies,
que colgaban feamente, retumbaron chocando contra los escalones, produciendo un
sonido de madera.

Nathanael se quedd petrificado: con demasiada claridad, habia visto que el rostro
céreo y mortalmente palido de Olimpia no tenia ojos, sino negras cuencas en su
lugar; era una mufieca sin vida. Spalanzani se revolvia en el suelo, los trozos de
cristal le habian cortado en la cabeza, el pecho y los brazos, la sangre brotaba como
de manantiales. [...]

-[...] Trdeme a Olimpia ... iahi tienes sus ojos!

Entonces, Nathanael vio un par de ojos sangrientos mirandole tirados en el suelo,
Spalanzani los cogié con la mano que no tenia herida y se los tird, alcanzandole en el
pecho. (Hoffmann 2007:312-313)

A diferencia de ésta, la Gltima de las traducciones de «El hombre de la arena» si forma parte de la edicién completa
de los Nocturnos, a cargo de Isabel Hernandez (Alba, 2009). No es una edicién académica sino una coleccion de
clasicos de la literatura universal, sin introducciones criticas pero con notas de traduccién a pie de pagina.

El profesor tenia cogida a una figura femenina por los hombros, el italiano Coppola
por los pies, y la estiraban y tiraban de ella de un lado para otro, disputandose su
posesidn llenos de rabia. Profundamente espantado, Nathanael retrocedid al
reconocer en la figura a Olimpia; echando chispas de salvaje ira traté de arrebatarles
a su amada a los dos hombres furibundos, pero justo en ese momento Coppola,
volviéndose con una fuerza de gigante, le quitd al profesor la figura de las manos y
con ella misma le dio un golpe tan terrible que éste se tambaled y cay6 de espaldas
sobre la mesa, en la que habia redomas, retortas, frascos y probetas de cristal: todos
los cacharros se rompieron en mil pedazos. Entonces Coppola se eché la figura a los
hombros y, entre carcajadas terribles y estridentes, echd a correr escaleras abajo;
los pies de la figura, que colgaban de una manera horrenda, iban chocando y
retumbando contra la madera de los escalones. Nathanael se quedo petrificado;
habia visto con innegable claridad que el rostro de cera de Olimpia, de una palidez
mortal, no tenia ojos, sino unas negras cuencas en su lugar: era una mufieca sin
vida. Spalanzani se revolvia en el suelo, los trozos de cristal le habian hecho cortes
en la cabeza, el pecho y los brazos, la sangre le salia a borbotones. [...]

-iSiguele, siguele! [...] Trdeme a Olimpia... iAqui tienes los 0jos...!

Entonces Nathanael vio como un par de ojos sangrientos lo miraban fijamente desde
el suelo, Spalanzani los cogid con la mano que no tenia herida y se los lanzo,
alcanzandole en el pecho. (Hoffmann 2009:49-50)

La Unica edicion completa que existia hasta entonces de los Nocturnos de Hoffmann era la muy difundida y bella
publicacién de la coleccion de cldsicos juveniles Laurin de la editorial Anaya. Son libros en pasta dura de formato
grande, con muchas ilustraciones, algunas notas al final que explican detalles de los textos e introducciones
extensas y bien elaboradas pero pensadas para un publico todavia no adulto. En el caso de las obras de Hoffmann



se subraya el elemento fantastico y terrorifico, también recogido en las ilustraciones a plumilla, en las que abundan
los juegos de sombras y elementos siniestros. En la que acompafa a la escena de la pelea (p. 53), no hay ojos por
el suelo (como en el dibujo de 1962) pero si se ve el cuerpo de la mufieca con los dos agujeros negros en la cara. El
texto no repara en reproducir la violencia explicita, pero presenta otros dos problemas:

El profesor tenia agarrada por los hombros una figura femenina, el italiano Coppola
por los pies y ambos tiraban de ella, peleandose con furia por su posesion.
Tremendamente asustado, Natanael retrocedié al reconocer que la figura era Olimpia.
Estallé su ira e iba a arrancar a su amada de las manos de ambos cuando Coppola,
dandose la vuelta con una gigantesca fuerza, y arrancando la figura de las manos del
profesor, le dio con aquel cuerpo un golpe tan fuerte que le precipité de espaldas
contra la mesa, que estaba llena de redomas, retortas, frascos y cilindros de cristal.
Natanael se tambaled y cay6 al suelo, y todos los instrumentos tintinearon y se
rompieron en mil pedazos. Coppola se eché la figura a los hombros y bajé corriendo
la escalera con unas carcajadas chillonas, mientras los pies de la figura, que colgaban
de una forma horrenda, iban golpeando los escalones.

Natanael quedd petrificado. Habia visto con demasiada claridad que el rostro de cera,
de una palidez mortal, de Olimpia no tenia ojos. En su lugar habia sélo unos huecos
negros. No era mas que una mufieca sin vida.

Spalanzani se revolcaba en el suelo. Los trozos de cristal le habian producido cortes
en la cabeza, el pecho y los brazos y la sangre manaba de ellos como de una fuente.

.1
-[...] Siguele..., tréeme a Olimpia... iAqui tienes tus ojos!

Nathanael vio entonces un par de ojos sangrientos sobre el suelo que le miraban
fijamente. Spalanzani los recogié con la mano no herida y se los arrojé contra el
pecho. (Hoffmann 1987:52-54)

La primera expresidn sefialada en negrita no afecta demasiado a la escena ni a los efectos siniestros, simplemente
afiade confusion a la confusion. Es un tanto ilégico que se diga que es Spalanzani quien se revuelca en el suelo
cuando es el joven quien ha recibido el golpe y se ha caido, pero en el fragor de la discusién, bien podrian haberse
caido los dos. Mas problematico es el articulo posesivo: «tus ojos», porque la gramatica indicaria que son los del
muchacho y no los de Olimpia. No es dificil hallar el origen de este error, puesto que el parlamento del profesor
comienza con insultos a Coppola. Ya mencionamos que la discusidn se inicia porque ambos se consideran duefios
de Olimpia y Coppelius insiste en que lo mas importante de todo son los ojos. Con ese posesivo, el profesor debe
de referirse, pues, a Coppelius: son «sus ojos» en el sentido de que los ha fabricado él y casi mata por ellos. El
problema es que, entre el comienzo del parlamento con los insultos y la expresion en concreto, el profesor comienza
a hablar con Natanael (su nombre aparece entre el de Spalanzani y el «trdeme a Olimpia»), y es a éste a quien le
tira los ojos ensangrentados. La posibilidad de que sean suyos, con el terror que siente a que le arranquen los
ojos, seria un elemento afadido sumamente siniestro, pero ni el texto dice eso, ni la accidn indica como podria el
joven haber perdido los ojos también, ni él reclama los ojos de Olimpia como suyos en ninglin momento para que el
posesivo fuera figurado. A pesar de este momento de extrafieza, la edicion sigue siendo muy valiosa y la traduccion
en general esta bien cuidada y no deberia juzgarse solamente por este detalle.

Existe una version para nifios todavia mas pequefios, lo que llamariamos «primeros lectores», en el libro de Cuentos
alemanes publicado en 1979-1980 por la editorial Toray, con encantadoras ilustraciones en color de Maria Pascual
(célebre también por sus tebeos de los afios cincuenta y sesenta), letra muy grande y sin numeracion de paginas.
Es una adaptacién de los textos a cargo de Maria Luisa Vela, que no sélo simplifica el lenguaje y suaviza la
brutalidad de los originales, sino que también abrevia bastante los argumentos y no figura como traductora sino
expresamente como adaptadora.

Puesto que ya es conocido el texto completo del pasaje de la pelea, no vamos a sefalar los elementos abreviados
o simplificados ni la formulacion en frases mas cortas, porque resultan evidentes, sino que marcamos lo que son
variaciones respecto al original o inserciones de elementos nuevos (cotejar el cuento completo seria otra
investigacion interesante). El joven Nataniel acude, pues, a casa de su amada para pedir su mano...

[...] encontrandose con el profesor Spalanzani y el traficante Copola, que se
disputaban furiosamente a una mujer el uno la sujetaba por los brazos y el otro por
las piernas, intentando cada uno llevarsela.

Nataniel dio unos pasos atras, horrorizado, cuando reconocié en la mujer a Olimpia,
su amada; luego, se lanzd, lleno de furia, contra los dos combatientes, intentando
rescatar a su amada de manos de aquellos locos.

En aquel momento, Copola derribd a su adversario de un fuerte golpe y se apodero
de Olimpia; cargandosela sobre el hombro, se encaminé hacia la puerta al tiempo que
proferia una carcajada diabdlica. Al pasar junto a Nataniel, éste se dio cuenta con
espanto de que Olimpia era tan sélo una figura de cera y que sus bellos ojos, que
eran de esmalte, se le habian roto. Desde el suelo, Spalanzani, lleno de heridas, le
gritaba.

-iCorre, corre en pos de él! [...] iCorre, trdeme a Olimpia y devuélvele sus ojos!

En la escalera se oian los recios pasos de Coppelius y el ruido de las piernas de
Olimpia que golpeaban en los peldafios... iEra el hombre de la arena!

Pero a Nataniel, desengafiado, ya no le importaba nada de todo aquello. iHabia
estado enamorado de una muifieca, aunque al final habia recuperado el
entendimiento y la libertad! (Hoffmann 1980: ultima pagina, no numerada)



Es claro cémo se ha suavizado la imagen de las cuencas vacias de los o0jos, sustituyéndola por los ojos rotos, y para
que un nifio comprenda cdmo puede pasar esto, recoge el dato de que son de esmalte. En el fondo, esto hace la
historia mas verosimil. Lo demds se ha eliminado o simplificado pero sin cambiar la base. No deja de ser un tanto
extrafo, eso si, que Spalanzani clame porque le devuelvan a Olimpia sus ojos cuando la mufieca no los ha perdido,
sino que solo se le han roto, pero es poco probable este detalle impidiera a los nifios entender la historia vy,
haciendo un pequefio esfuerzo de interpretacion, también es viable pensar que el profesor quiere decir sin mas que
Olimpia necesita unos ojos nuevos. Se habia resumido mucho el detalle de que quien fabrica los ojos es Coppola
(aqui directamente fundido con el Coppelius de la infancia del protagonista para resolver la ambigiiedad del propio
original de Hoffmann), con lo cual bien podria ser el enamorado quien se ocupara de esta mision.

Mucho mas importante es que, en esta adaptacion, la historia termina justo en este punto, eliminando el tremendo
arrebato de locura que la vision provoca en el personaje y su tragico final. Pero esto si que seria inapropiado para
los nifios. En todo caso, aqui el shock conduce a un psicoanalisis instantaneo para devolver al personaje a la
cordura, y como no se trata de analizar si esto puede 0 no ser realista desde el punto de vista freudiano, la
adaptacion funciona como tal y es coherente con los cambios que hace.

Para terminar, analizaremos la que probablemente sea la traduccion mas leida por el publico de habla hispana, al
menos hasta que se ha contado con las diversas nuevas traducciones a partir de 1998. A pesar de su gran difusién,
no cabe duda de que no es precisamente la mejor de todas ellas, por mas que sea obra de una traductora de gran
prestigio y que conocia bien la literatura de Hoffmann: Carmen Bravo-Villasante. Se trata de una seleccion de los
relatos mas conocidos de Hoffmann en edicién de bolsillo de muy amplia tirada, con un breve prélogo de dos
paginas y sin notas al pie (Alianza Editorial, 1985). Si por algo destaca esta particular version es por su absoluta
falta de coherencia interna, que no se debe al deseo de simplificar la sintaxis ni de eliminar elementos escabrosos,
a pesar de que también se eliminan algunas cosas (en el pasaje que sigue, el detalle de que Coppola golpea al
profesor con el cuerpo de la propia Olimpia). El texto reza como sigue:

El Profesor y el italiano Coppola se disputaban con furia una mujer, el uno tiraba de
ella por los brazos, y el otro por las piernas. Nataniel retrocedié horrorizado al
reconocer la figura de Olimpia; luego, con furia salvaje, quiso arrancar a su amada de
manos de los rabiosos combatientes, pero en el mismo instante, Coppola, dotado de
fuerza herculea, obligd a su adversario a soltar la presa, gracias a una vigorosa
sacudida; luego, levantando la mujer con sus nervudos brazos, descarg6 tan duro
golpe en la cabeza, que el pobre hombre, completamente aturdido, fue a caer al
suelo a tres pasos de distancia, rompiendo con su caida una mesa llena de frascos,
redomas, alambiques e instrumentos. Coppola se carg6 a Olimpia al hombro y
desaparecid, profiriendo una carcajada diabdlica; hasta el fin de la escalera oydse el
choque de las piernas de Olimpia contra los peldafios, el cual producia un ruido
semejante al de unas castafuelas. (Hoffmann 1985:87)

Para empezar, la incorporacion folklérica de las castafiuelas produce un gran efecto de extrafieza, pues el intento
de acercar un texto a los lectores recurriendo a elementos demasiado ligados a su propia cultura choca de pleno
con la cultura del texto de partida. Mas alla, el problema de esta palabra se debe sobre todo a que las castafiuelas
se asocian con sonidos rapidos, ritmos animados y alegres y, en general, musica de danza. Podriamos aceptar que
estas castafiuelas no tienen por qué ser flamencas, porque también se usan castafiuelas en las orquestas, pero en
todo caso no se vincularian con el sonido seco del cuerpo muerto sobre los escalones, un elemento muy siniestro,
segln hemos visto al comienzo en el comentario del ensayo de Freud. Para hacer un ruido de castafiuelas, Coppola
tendria que haber bajado las escaleras bailoteando alegremente y después de lo sucedido esto es, cuando menos,
raro. Pero no es todo:

Al ver la cabeza de Olimpia en el suelo, Nataniel reconocié con espanto una figura
de cera, y puedo ver que los 0jos, que eran de esmalte, se habian roto. El
desgraciado Spalanzani yacia en medio de numerosos fragmentos de vidrio, que le
habian ocasionado sangrientas heridas en los brazos, en el rostro y en el pecho. [...]

-[...] iVete en busca de él... trdéeme a Olimpia... aqui tienes tus ojos!

Nataniel vio a sus pies, efectivamente, dos ojos sangrientos que le miraban con
fijeza. Spalanzani los recogid y se los arrojé al estudiante, tocandole con ellos en el
pecho. (Hoffmann 1985:87-88)

La confusion que crea el uso del posesivo es igual que en la traduccion anterior y no merece mayor detenimiento.
Ahora bien, si los ojos de Olimpia, que son de esmalte y se han roto, estéan puestos en la cabeza que
misteriosamente ha ido a parar al suelo sin que se nos diga cuando ni cdmo... ¢éa quién se supone que pertenecen
los otros dos ojos sangrientos que el profesor lanza contra el joven? Porque los mismos no pueden ser, entre otras
cosas porque el esmalte no sangra y porque, si estaban rotos, no se podrian lanzar con tanta facilidad.

En relacidén con este detalle de los ojos de esmalte, es innegable que hay un calco entre las dos Ultimas versiones,
pero no podemos demostrar con fiabilidad absoluta cudl de ambos textos se inspira en el otro. Las primeras
ediciones que hemos encontrado de la adaptacién para nifios pequefios de Maria Luisa Vela son de 1979 y la
traduccion de Carmen Bravo-Villasante es de 1972, de modo que la conclusidn inmediata seria que Vela compone su
versidn a partir de la traduccion de Bravo-Villasante. Pero ha sido imposible comprobar si el texto publicado por
Toray realmente es de esa fecha o anterior al de Bravo-Villasante. Por otro lado, en la traduccidon que ésta hace en
1972, no habria ningln motivo para inventar que los ojos son de esmalte y se rompen y eliminar el elemento
siniestro de las cuencas vacias, puesto que no es una edicion infantil. Ademds, no tiene sentido alguno porque
luego sobra el par de ojos que miran desde el suelo. Da la sensacién de que ambas versiones podrian beber de
una misma fuente... que podria ser una traduccién a otro idioma en la que se inventara este detalle, pero, de
nuevo, no hemos dado con ella y asi dejamos la cuestion abierta para una ulterior investigacion.

Sin entrar en mas conjeturas, lo mas inexplicable de todo es que, después de tantas ediciones de esta traduccion
de Bravo-Villasante en varias editoriales,(10) esto no haya llamado la atencién a ningun corrector o a ningin editor
para hacer una revision del texto. Sin quererlo, el pasaje no sdlo es inverosimil sino que resulta todavia mas
terrorifico que el original, pues aunque se hayan eliminado las cuencas vacias y negras, tenemos una cabeza
rodando por tierra y luego mas ojos por cabeza de lo normal. Y tantas incoherencias juntas despiertan una gran



desconfianza sobre el resto del relato y sobre otras traducciones del mismo volumen, lo cual es preocupante. Tal
vez Freud hubiera podido arrojar algo de luz sobre el proceso mental que llevd a la produccién de este texto y
sobre el hecho de que se haya considerado aceptable durante generaciones, pero esto ya no forma parte del
estudio.

Conclusiones

A diferencia de lo que suele suceder en muchas traducciones de Hoffmann que simplifican y suavizan los elementos
siniestros, en el caso de estas versiones de «Der Sandmann» hemos podido comprobar que no es tanto la voluntad
de adaptar el texto a lectores jovenes lo que trae consigo las multiples variaciones con respecto al original sino la
propia imaginacion del traductor... hasta Illegar al extremo de la Gltima traduccion, en la que no hay razones ldgicas
para los cambios y el texto no tiene pies ni cabeza (valga el juego de palabras).

Tras este analisis llegamos a la conclusion general de que incluso las traducciones mas brillantes pueden contener
errores, ya sean pequefios detalles que no afectan al resultado en lo sustancial, ya elementos chocantes que crean
problemas de coherencia interna. Con todo, consideramos que eso no las hace menos acertadas en todo lo demas
y no les resta valor. Lo normal es que antes de editarse el texto sea revisado, al menos una vez, por el editor o por
un corrector de la editorial, y aqui se demuestra el papel esencial de realizar una labor de este tipo y de hacerlo con
esmero y sentido comun. Para detectar problemas de lIdgica no es necesario cotejar cada palabra con el original
cual fildlogo o traductdlogo puntilloso en busca de equivocaciones del traductor para escribir un articulo. Ademas,
descubrir cuéndo la légica no funciona en la lectura inmediata suele ser mas facil para quien no conoce en detalle el
original, pues también hemos visto que se entiende la causa de algunas incoherencias (como la confusion a que da
lugar la gramatica respecto al poseedor de los ojos o al destino de éstos) cuando se examina el original.

A veces resulta dificil aconsejar sobre como traducir bien a estudiantes o futuros traductores literarios al no poder
ofrecer soluciones Unicas, una «respuesta correcta» para un pasaje, porque no la hay. Con todos estos ejemplos
se pone de manifiesto que habra tantas versiones de un texto como traductores se ocupen de él. Y podran
producirse algunos errores, claro, y por eso es fundamental que las traducciones sean revisadas siempre por varios
ojos (por seguir con la metafora hasta el final), porque el traductor a veces esté tan absorbido por el original que se
despega demasiado de las palabras exactas o ya no percibe posibles problemas del texto final. Lo que es innegable
es que, si ante una traduccidn el lector se queda boquiabierto y piensa: «sera que el autor bebia mucho y estaba
trastornado (como se sabia de Hoffmann)», o «tal vez no sabia bien lo que escribia» (lo cual no era el caso en
absoluto) o «qué dificil debe de ser el aleman», entonces el autor de esa traduccion deberia sentir un verdadero
escalofrio de terror.

NOTAS

(1) Sobre la recepcidon de E. T. A. Hoffmann en Alemania y Espafia, véase el excelente articulo de Ana Pérez: «La recepcién de E.T.A. Hoffmann en
Espafia», en Berta Raposo y José Antonio Calafias, Paisajes romdnticos: Alemania y Espafia, Frankfurt, Peter Lang, 2004, pp. 133-148.

(2) En La escuela roméntica (Die romantische Schule), Heine afirma que toda la obra de Hoffmann es, en el fondo, «un estremecedor grito de angustia
en veinte volimenes». Véase Heinrich Heine, Werke und Briefe, Berlin, Aufbau, 1961, vol. 5, pp. 96-97. Véase también el articulo de Ana Pérez
citado supra, p. 135.

(3) En el «Ensayo sobre lo maravilloso en las novelas y Romances», incluido en Nueva coleccién de novelas traducidas por una sociedad de literatos,
Madrid, Moreno, 1830, pp. 1-48. Citado también en el articulo antes mencionado de Ana Pérez, p. 138.

(4) La recepcion de Hoffmann por parte de los romanticos espafioles esta estudiada en detalle en el libro de David Roas, Hoffmann en Espafia.
Recepcidn en influencias, Madrid, Biblioteca nueva, 2002.

(5) Esta clasificacidon esta expuesta en detalle y con ejemplos literarios alemanes y espafioles en mi articulo «Los espacios de lo siniestro.
Paralelismos y contrastes en la literatura de terror del Romanticismo aleman y espafiol», Estudios Filolégicos Alemanes, 6 (2004), 117-136.

(6) Incluso existe una obra de teatro del autor vienés Johann Nestroy con el titulo Der Zerrissene (El desgarrado), de 1844, en la que el personaje
principal es un escritor a quien la inquietud artistica no permite llevar una vida normal. Sin embargo, no todos los traductores reproducen
literalmente el original «Im Inneren zerrissen» (1991:45). Si lo hacen Lupiani: «desgarrado en su interior» (1987:58); Gelormini: «el desgarrado
Nathanael» (2006:36); Fortea: «desgarrado en su interior» (2007:317) y Hernandez: «desgarrado en su interior» (2009:55) Por otra parte,
Payarols emplea: «alma desequilibrada» (1962:144); Bravo-Villasante «trastornado» (1972/1985:92) y Moreno Claros, de nuevo
«desequilibrado» (1998:112).

(7) Los pasajes en que Hoffmann alude a los ojos muertos o a la piel fria estan recogidos con variantes pero sin elisiones notorias en todas las
traducciones: «Nur die Augen schienen ihm gar seltsam starr und tot» (Reclam 1991:27) y «..er neigte sich zu ihrem Munde, eiskalte Lippen
begegneten seinen glihenden! - So wie, als er Olimpias kalte Hand berihrte, fiihlte er sich vom inneren Grausen erfapt, die Legende von der toten
Braut ging ihm plétzlich durch den Sein; aber fest hatte ihn Olimpia an sich gedriickt, und in dem KuB schienen die Lippen zum Leben zu
erwarmen» (lbid., 31). Los pasajes corresponden a las siguientes paginas: Payarols 1962:132 y 135 respectivamente; Bravo-Villasante
1972/1985: 80 y 84; Lupiani 1987:44 y 49; Pérez Gil 1987/2009:43 y 49; Moreno Claros 1998:101 y 104; Gelormini 2006:22 y 28; Fortea
2007:304 y 308; Herndndez 2009:41 y 45-46.

(8) «Lebloses verdammtes Automat!» (Hoffmann 1991:24).

(9) Sobre las primeras traducciones de Hoffmann al francés y al espafiol, véase el articulo de Violeta Pérez Gil «La recepcion de E. T. A. Hoffmann.
Primeras traducciones al francés y al espafiol», en III Encuentros Complutenses en torno a la Traduccién, Madrid, Universidad Complutense, 1990,
pp. 225-232.

(10)Entre otras ediciones, en 1979 la editorial José de Olafieta publica juntos el relato de Hoffmann y Lo siniestro de Freud, en traduccidon de Luis
Lopez Ballesteros.
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