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Parte 1

¢Por qué este libro?

Desde que empecé a leer en idiomas extranjeros ha ocurrido alguna vez que
un libro o un poema que me gustaron en la version original no les gusta-
ban a mis amigos o alumnos al leerlos en polaco. Y no me refiero solamente
a nuestros gustos personales, sino al hecho de que los mismos textos tradu-
cidos a otras lenguas lograron un verdadero éxito en otros paises. ;Seran las
diferencias culturales? Es posible que en parte si, pero, en la mayoria de los
casos a los que me refiero, el problema estriba en la traduccién. Y no se trata
de la equivalencia como la entendian los reconocidos estudiosos (Nida, 1964;
Jakobson, 1966; Catford, 1970; Koller, 1995; Newmark, 1982 y otros), ni, tampo-
co, de los errores de traduccion. En los casos que me interesan, se trata de la re-
creacion de la imagineria del autor y/o de la atmésfera de la obra original.

Segun Gary Palmer (2000: 71-72), “[el] término imagineria pone de re-
lieve que los conceptos se originan como representaciones de experiencias
sensoriales, aunque luego puedan surgir complejos procesos de formaciéon
y recombinacién. [..] Este uso del término corresponde con bastante exactitud
a la definicién del Oxford English Diccionary [del término] image”.

Los neurolingiiistas! han probado ya que el hombre no piensa con ora-
ciones bien estructuradas en su idioma, sino con imagenes. Lo mismo pasa
cuando leemos un libro y, mas atin, un poema. Veamos la famosisima frase
con la que comienza Don Quijote de la Mancha: “En un lugar de la Mancha,
de cuyo nombre no quiero acordarme, no ha mucho tiempo que vivia un hi-
dalgo de los de lanza en astillero, adarga antigua, rocin flaco y galgo corredor”.
Lo que nos viene a la mente al leer esta frase es precisamente lo que vemos
en tantos dibujos y pinturas que representan al ingenioso hidalgo perdido
en la inmensidad de las llanuras manchegas.

1 Véase, por ejemplo, el interesante libro de Bergen B.K, 2012.
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La frase que da comienzo a Cien aros de soledad de Gabriel Garcia Mar-
quez: “Muchos anos después, frente al pelotéon de fusilamiento, el coronel
Aureliano Buendia habia de recordar aquella tarde remota en que su padre
lo llevé a conocer el hielo’, evoca dos escenas. La primera es la del fusilamien-
to ante un pelotén con el protagonista situado en un lugar lagubre, proba-
blemente a la madrugada. La otra, ya no tan plastica por estar ubicada en
un tiempo remoto, solo nos presenta a un hombre con un muchacho, que van
a alguna parte, mientras que la palabra hielo, relegada al final de la oracién,
evoca poca cosa.

Las imagenes de todo tipo tienen su atmosfera. Basta con contemplar
las pinturas EI suerio de la razon produce monstruos, de la serie Los Caprichos
de Goya, para sumergirnos en un ambiente ligubre. Por el contrario, Paseo
a orillas del mar, del luminista valenciano Joaquin Sorolla, esta lleno de luz
y sosiego. Los pintores logran estos efectos gracias a las técnicas que usan,
pero ;como se consigue la atmoésfera que emana de las imagenes que dejan
en nosotros las obras literarias? La respuesta es simple: haciendo uso de los
signos lingtiisticos.

Las expresiones lingiiisticas, su orden en las oraciones y todo tipo de re-
cursos que usa el autor del texto evocan en nuestra mente imagenes y esce-
nas. Estas ultimas se quedan en nuestra memoria y, a veces, no nos permiten
aceptar elementos de las peliculas rodadas sobre el libro que hemos leido:
“‘Me lo imaginaba de otra manera!”, “/Asi no me gusta!’, decimos en tales casos.
Este libro hablara no solo de c6mo los autores -teniendo a su disposicién
tan solo signos linglisticos- crean las imagenes que se plasman ante los
ojos de sus lectores, sino también de la necesidad y posibilidades de recrear
la imagineria del autor en la traducciéon.

La atmoésfera y la imagineria de una obra literaria no son nada faciles
de definir. Julio Cortazar (1996/1969), por ejemplo, define la atmésfera como
‘ese aura que pervive en el relato y poseera al lector como antes habia po-
seido, en el otro extremo del puente, al autor”. La definiciéon formulada por
un poeta no tiene por qué ser concreta, pero la facilitada por una de las in-
vestigadoras del tema, Teresa Martin Taffarel (2003: 17), tampoco le da pistas
al traductor:

La atmdsfera se manifiesta en un conjunto de cualidades y efectos producidos

en el espacio que rodea a un personaje o que se respira en un texto poético.



El término procede de la ciencia [..] y se refiere al aire, al cielo, a la intemperie.
En este sentido podemos hablar de una atmdsfera clara, pesada, seca, irrespi-
rable, hiumeda... Si trasladamos estas cualidades a un paisaje o a un ambiente,
creados con ciertas imagenes y expresados en un lenguaje poético con una

particular carga emotiva, sugerimos un estado de 4nimo especial.

En suma, la atmosfera literaria es parte del espacio emotivo que envuelve
a todos los personajes y sirve para introducir al lector dentro de la narracién,
hacerle sentir emociones y sensaciones descritas. Ello, sin embargo, no nos
explica qué herramientas lingliisticas pueden usarse para hacerlo, ni como
recrear la atmdsfera de un texto literario en una lengua meta. El traductor,
tanto como el autor del texto, dispone tan solo de la gramatica y del lexicon
de su lengua materna. La pregunta que se plantea de inmediato es la siguien-
te: sexisten unos recursos lingliisticos especializados en la creacién y recrea-
cién de la imagineria del autor que crea la atmdsfera literaria? La respuesta
es no. La atmosfera, asi como cualquier otro elemento del texto, debe crearse
mediante los recursos existentes en una lengua dada. El autor recurre a dife-
rentes palabras y expresiones. Especialmente a los adjetivos y adverbios que
enfatizan el mensaje, a los verbos que le dan vida, a los tiempos gramaticales
y complementos que ubican la imagen conceptualizada en el tiempo y espa-
cio, a las figuras literarias que enriquecen la expresion o a las modificaciones
del orden de palabras candnico. Todos estos recursos le permiten crear esce-
nas y dotarlas de la atmosfera que, a veces, se crea mediante recursos con-
siderados menos importantes. Es decir, los que no influyen mucho en la lla-
mada equivalencia semantica. No obstante, la omisiéon de estos elementos
por el traductor priva al texto de la atmdsfera. Para ilustrarlo, consideremos
un fragmento de la novela El tiempo entre costuras de Maria Duenas (2009).
La novela llegd al lector espanol en 2009 y en una década se ha traducido
a 40 idiomas. La serie que se filmo basada en la novela fue otro éxito, y toda-
via se la puede ver en Netflix. Se tradujo también al polaco, pero en Polonia
pasé sin pena ni gloria, hecho que me llevé a analizar las causas.

Antes de analizar uno de los fragmentos de la novela, habria que recordar
que uno de los tipos mas importantes de relaciones que se dan en el esquema
de un texto literario son las relaciones de causa-efecto. Estas, junto con las
otras, como, por ejemplo, las temporales, pertenecen al esquema eventivo. Por
supuesto, en una obra dada, puede haber varios esquemas eventivos, pero,

¢Por qué este libro?
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por regla general, todos encajan dentro de un esquema principal (cfr. Matter
Mandler, 1984; Langacker, 1991).

El fragmento que voy a citar a continuacién pertenece al esquema princi-
pal de eventos en la novela, el cual puede resumirse en las siguientes etapas:
1. Preparaciéon: la vida de la protagonista, Sira, en el Madrid de antes

de la Segunda Guerra Mundial, poco interesante y poco susceptible

al cambio.
2. Punto de inversion: encuentro con Ramiro y salida hacia Tanger.

Tanger.

Regreso a Madrid.

Es obvio que cada etapa tiene su propio esquema principal y esque-
mas subordinados, pero aqui me interesa el fragmento que motiva el en-
cuentro entre Sira y Ramiro, el principal punto de inversion de la historia.
En otras palabras, la escena que presento a continuacién es el punto de par-
tida para la segunda etapa del esquema, porque inicia la cadena de eventos
de causa y efecto.

Mientras su prometido estd negociando con el vendedor la compra
de una maquina de escribir, Sira, aburrida, estd paseando por la tienda sin
saber que el gerente de esta, Ramiro, la estd observando. En la versiéon ori-
ginal, la descripcion de las acciones de Sira es muy sugerente, ya que desta-
ca la gracia y la coqueteria de la protagonista, sea esta ultima caracteristica
consciente o no:

Un gran armario con puertas de cristal recorria parte de una de las pare-
des. Contemplé en él mi reflejo, observé que un par de mechones se me ha-
bian escapado del monio, los coloqué en su sitio; aproveché para pellizcarme
las mejillas y dar al rostro aburrido un poco de color. Examiné después mi

atuendo sin prisa. [..] Me estiré las medias repasindolas desde los tobillos

en movimiento ascendente; me ajusté de manera pausada la falda en las ca-

deras, el talle al tronco, la solapa al cuello. Volvi a retocarme el pelo, me miré

de frente y de lado, observando con calma la copia de mi misma que la luna

de cristal me devolvia. Ensayé posturas, di un par de pasos de baile y me rei?

(Duenas, 2009: 25).

2 Los subrayados de aqui en adelante son mios.



Fueron la gracia y la coqueteria los que sedujeron a Ramiro y provocaron
el gran cambio en la vida de Sira. La autora de la traduccién al polaco, Do-
rota Walasek-Elbanowska, sin embargo, decidié presentar esta escena de una
manera muy objetiva:

[] Przyjrzalam sie swemu odbiciu, zauwazytam, ze kilka kosmykéw
wymkneto mi sie z koka, i uporzagdkowatam wlosy; wyszczypatam policzki,
zeby przydac znudzonej twarzy odrobine rumiencéw. Nastepnie bez pospie-
chu zlustrowalam swéj wyglad. [.] Podciagnelam opadajace ponczochy,
sprawdzitam, czy spddnica dobrze lezy na biodrach i w talii, przygladzitam
klapy zakietu. Raz jeszcze poprawilam uczesanie, starannie obejrzalam sie
z przodu i z boku. Wyprébowalam rézne pozy, zrobitam kilka tanecznych

krokéw i usmiechnetam sie do siebie? (Duenas, 2014: 25).

Si quisiéramos retraducir el antedicho fragmento obtendriamos -mas
0 menos- lo siguiente:

Contemplé en él mi reflejo, observé que un par de mechones se me habian
escapado del monio, y me alisé el cabello; me pellizqué las mejillas para agre-
gar un poco de rubor a mi cara aburrida. Luego me tomé mi tiempo sin apre-
surarme a examinar mi apariencia. [..] Me levanté las medias que caian, me
aseguré de que la falda me quedaba bien en las caderas y la cintura, alisé las
solapas de mi chaqueta. Me arreglé el cabello una vez mas, miré cuidadosa-
mente el frente y el costado. Probé diferentes poses, di algunos pasos de baile

y sonrei para mis adentros*

Las dos descripciones presentan escenas diferentes y, por consiguiente, di-
fieren en la atmoésfera. En la version original, Sira esta divirtiéndose. Incluso
se podria decir que, consciente o inconscientemente, es provocadora:

3 No es mi intencion criticar las traducciones, sino analizar las diferencias en la imagineria
presentes en las versiones traducidas. Por este motivo, aunque en numerosos casos exis-
ten mas traducciones de una misma obra, solo me interesan las que ilustran alguno de los
aspectos tratados en el presente estudio.

4 Alo largo de este libro, al retraducir los ejemplos intento hacerlo de forma literal simple-
mente para acercar de algiin modo la forma y el significado de una determinada traduc-
cién y, en consecuencia, la conceptualizacion formada en la lengua meta.

¢Por qué este libro?
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Me estiré las medias repasandolas desde los tobillos en movimiento ascen-

dente; me ajusté de manera pausada la falda en las caderas, el talle al tronco,

la solapa al cuello. Volvi a retocarme el pelo, me miré de frente y de lado, ob-

servando con calma la copia de mi misma que la luna de cristal me devolvia.

Ensayé posturas, di un par de pasos de baile y me rei.

En la traduccién al polaco, sin embargo, la traductora omiti6é todos los
complementos de manera, dos de ellos muy sugerentes como: “repasandolas
desde los tobillos en movimiento ascendente”, en el que la mirada del obser-
vador sigue las manos de Sira desde los tobillos para arriba y de manera pau-
sada. Estas dos omisiones se unen al uso de la modulaciéon que cambia la in-
terpretacion de otro fragmento de la escena original: “me ajusté de manera
pausada la falda en las caderas, el talle al tronco, la solapa al cuello”. En esta
escena, los ojos del observador se mueven desde las caderas hasta la cintura,
y luego a las solapas de la chaqueta. Todo esto sucede lentamente (‘de ma-
nera pausada’) y con un toque sensual. En la versiéon polaca, en cambio, Sira
se limita a levantarse las medias que caian, asegurarse de que la falda le que-
daba bien en las caderas y la cintura, alisar las solapas de su chaqueta. El jue-
go de Sira con su propio reflejo termina de forma dinadmica: “Ensayé posturas,
di un par de pasos de baile y me rei’, pero en polaco Sira simplemente sonrie.

En consecuencia, el lector polaco ve a Sira comportandose como una mu-
jer que se prepara frente a un espejo para, por ejemplo, salir de casa. Es aten-
ta, pero sin coqueteria: “Podciggnetam opadajgce poniczochy, sprawdzitam, czy
spodnica dobrze lezy na biodrach i w talii, przygtadzitam klapy zakietu. Raz
jeszcze poprawilam uczesanie, starannie obejrzatam sie z przodu i z boku”
[Me levanté las medias caidas, me aseguré de que la falda me quedara bien
en las caderas y la cintura, y alisé las solapas de mi chaqueta. Me arreglé
el cabello una vez mas, miré cuidadosamente el frente y el costado]. Incluso
la dltima parte queda atenuada por la sustitucién del verbo mas dinamico
(me rei) por otro, claramente mas débil, que expresa satisfacciéon mas que ale-
gria: “Wyprobowalam rézne pozy, zrobitam kilka tanecznych krokéw i usmie-
chnetam sie do siebie” [Probé diferentes poses, di unos pasos de baile y sonrei
para mis adentros].

A primera vista, las omisiones no parecen significativas. Sin embar-
go, como se ha podido comprobar, cambiaron por completo la personalidad
de Sira. De una joven llena de vida y coqueta, se convirtié en una pedante



casi aburrida. ;Le haria caso el playboy Ramiro a una Sira asi? Es evidente
que la descripcion polaca resulta plana. Ademas, las omisiones cambiaron
la atmosfera de la escena: la escena en polaco no recrea el matiz de sensuali-
dad del original.

En cambio, el traductor inglés, Daniel Hahn, reprodujo esta escena con
bastante precisién, dindole una atmésfera muy similar a la original:

A big cupboard with mirrored doors ran along part of one wall. I considered
my reflection in it, noticing that a couple of strands had come loose from
the bun in my hair. After attending to that, I took advantage of the oppor-
tunity to pinch my cheeks and give my bored face a little color. Then I exa-
mined my attire at leisure. [..] I smoothed out my stockings, upward from
my ankles; slowly and deliberately, I adjusted the dress on my hips, at the
waistline and collar. I retouched my hair again and looked at myself from the
front and the side, calmly observing the copy of myself that the mirror glass
returned to me. I struck poses, made a couple of dance steps, and laughed
(Duenas, 2011: 20).

En definitiva, la atmésfera puede esconderse en lo que parece ser secun-
dario: en la reproduccién de la imagineria del autor del texto. Entra aqui
en juego la elecciéon del vocabulario con todo su bagaje asociativo y connota-
tivo que no siempre es igual en ambas lenguas, la elecciéon de la perspectiva
que adopta el autor para visualizar la escena y la eleccion del tiempo y es-
pacio en que la ubica, etc. ;Acaso volvemos a la cuestion de la importancia
del autor? De algtin modo si, aunque no intento entrar en la polémica sobre
la visibilidad del autor y el papel del traductor cuando traduce, empezada por
los postmodernistas (Derrida, 1989; Foucault, 2010) -después de que Barthes
(1984/1968) enterrara al autor- y nunca terminada. Mi objetivo es demostrar
que el traductor, siendo el primer lector de la obra que se propone traducir,
deberia convertirse en el lector modelo de Umberto Eco (2008). Para este
autor, el lector modelo es el que puede interpretar el texto de manera ana-
loga a la del autor que lo creé. En la opinion de los traductélogos de corte
cognitivo, para hacerlo, el traductor deberia tener en cuenta la manera en que
el autor construye las escenas que a lo largo de la lectura se desplieguen ante
los ojos del futuro lector (Tabakowska, 1993). El traductor es el primer lector
del texto que recreara para los lectores en la lengua meta. Por este motivo,

¢Por qué este libro?
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la equivalencia semantica, el estilo y la estética del texto meta no son sus
Unicas preocupaciones, puesto que, en muchos casos, es exactamente la ima-
dineria y, por supuesto, la atmdsfera, lo que una obra deposita en el lector
para mucho tiempo.

1. En busqueda de las herramientas

Para los teéricos de la traduccion de corte, mas bien, lingiiistica, la tarea prin-
cipal del traductor es mantener la equivalencia: “reproducir en la lengua del
receptor el equivalente natural mas cercano del mensaje original, primero
en términos del significado, en segundo lugar en términos del estilo” (Nida,
1964: 4). Es bien sabido que, a lo largo de los debates sobre la equivalencia,
los estudiosos iban modificando la definicion y el programa, extendiéndola,
por ejemplo, a la cuestién de cultura como la unidad traductolégica basica
(Lefevere, 1995), divagando sobre la domesticacién o extranjerizacion (Venuti,
2018), etc. Todo ello es cierto y enriquece a la traductologia. No obstante,
parece que es tan solo Mona Baker (1992), quien, analizando la cuestion
de equivalencia, observa que en el proceso de la traduccién de obras literarias
aparece ‘algo elusivo’, un aspecto que los teéricos no han definido, porque
no se revela en la traduccién no literaria. Este “algo elusivo’ no codificado
en la traductologia puede ser la reproduccion de la imagineria del autor, del
clima emocional, de la atmoésfera del texto literario. ;Existen herramientas
para detectarla en el texto de origen y reproducirla en la lengua meta?

En primer lugar, tenemos que darnos cuenta de que cualquier decisién
del autor -la eleccién del tiempo y espacio en que se ubicara su historia, la se-
leccién de las palabras y de su categoria gramatical, de las construcciones lin-
giiisticas o del orden de palabras en las oraciones que guiaran la perspectiva
desde la que se veran las escenas imaginadas- implica, en tltimo término,
una conceptualizacidn.

Y aqui la lingiiistica cognitiva entra en el juego. La lingiiistica cogniti-
va es una corriente lingiiistica que concibe el lenguaje como una capacidad
integrativa dentro de las tareas cognitivas propias del ser humano. Ello sig-
nifica que el lenguaje es un resultado de procesos de cognicién complejos
(percepcion, conceptualizacion, categorizacién, inferencia, etc). Sin embargo,
es la conceptualizacion uno de los conceptos primordiales de la lingiisti-
ca cognitiva que forma la base de toda la metodologia elaborada por los



cognitivistas. Segiin George Langacker (1987), se entiende por conceptua-
lizaciéon un proceso de crear el sentido mediante el lenguaje. La lingiiistica
cognitiva cree que las unidades lingiisticas, por ejemplo, las palabras, no “ve-
hiculan” el sentido, sino que participan en el proceso de su creacién que
se desarrolla en el nivel conceptual. Las expresiones lingiiisticas abren acceso
al conocimiento enciclopédico que recoge tanto los sentidos denotativos ba-
sicos como asociaciones, connotaciones, prejuicios, estereotipos, etc, relacio-
nados con ellas y latentes en la memoria de cada ser humano. Asi las cosas,
el contexto en que una unidad lingiistica se encuentre puede desencadenar
un proceso muy complejo de integraciones de conceptos.

La metodologia cognitiva muy pronto llegd a ser una inspiracion para
otras ramas derivadas de la lingliistica cognitiva, como la poética cognitiva
propuesta por Peter Stockwell (2002) o el analisis cognitivo de traduccion
originalmente propuesto por Elzbieta Tabakowska (1993). Stockwell y sus se-
guidores adaptaron unas herramientas cognitivas al analisis de la literatura.
La poética cognitiva “ve la literatura no solo como un asunto para unos pocos
felices, sino como una forma especifica de la experiencia humana cotidiana,
especialmente la cognicidn, que se basa en nuestras habilidades cognitivas
generales para comprender el mundo” (Gavins y Steen, 2003: 1).

Por otro lado, Tabakowska ha aplicado unas herramientas cognitivas
al analisis de la traduccion de los textos polacos al inglés y a la inversa. La lin-
giiista polaca en su libro Cognitive Linguistics and Poetics of Translation (1993)
corrobor6 que los hallazgos de la lingiiistica cognitiva sirven perfectamente
para reproducir la imagineria del autor en la traduccion. Ambas propuestas,
la de Stockwell y la de Tabakowska, tienen un cierto nimero de caracteris-
ticas en comun: por ejemplo, ambas incluyen categorias de perspectiva y los
ajustes focales de seleccion y abstracciéon. No obstante, Tabakowska se basa
ante todo en la teoria langackeriana, mientras que la poética cognitiva hace
también uso de otras teorias cognitivas, incluyendo metaforas (Lakoff y Jo-
hnson, 2003), espacios mentales (Fauconnier, 1984) e integraciones concep-
tuales (Fauconnier y Turner, 2002).

Es necesario anadir, en este momento, que lo que propone la poética cog-
nitiva sirve para enriquecer el analisis literario, pero no lo sustituye. Tam-
poco la propuesta del analisis cognitivo de la traduccién puede sustituir los
métodos y técnicas ya existentes en la traductologia, sino que simplemente
los complementa. En mi opinidn, la poética cognitiva junto a la traduccién
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cognitiva ofrece al traductor una buena pista para entender mejor la imagi-
neria del autor de la obra por traducir. No obstante, los trabajos realizados
hasta el momento en la linea de la poética cognitiva se refieren a la concep-
tualizacion de la imagineria en lengua inglesa. Asimismo, aunque los trabajos
realizados hasta el momento en el marco del analisis cognitivo de la traduc-
cién toman como punto de partida la lengua polaca, la lengua meta es tam-
bién el inglés. En este estudio intentaré explorar estos métodos para anali-
zar las traducciones del espanol al polaco, comparandolas con las versiones
francesas o inglesas. Para el objetivo de este estudio he elegido unas herra-
mientas cognitivas que también aparecen en las teorias mencionadas. Ade-
mas, demostraré el papel de la perspectiva tempo-aspectual y, al analizar los
ejemplos, abordaré el de la metafora, del juego de palabras y de la puntuaciéon
en la creacion de la imagineria. Igual que en el caso de las antedichas teorias,
la base sera la clasificacién de Langacker.

2. Herramientas de la poética cognitiva para el analisis
de la obra literaria

Se supone que, en la primera etapa del proceso, el traductor, como el primer
lector del texto por traducir, analiza su composicion: el tema, el motivo, la si-
tuacioén, los recursos poéticos, los principios que siguié el autor. A veces, aunque
no siempre, le interesa también la interpretacién: cual es el propdsito de la es-
tructura de la obra, cual es su mensaje, cdmo encaja el texto en la historia y la fi-
losofia. Las investigaciones que toman en cuenta la interpretacién, reducidas
a menudo a la pregunta ;qué queria decir el autor?, suelen ser tratadas como
pertenecientes mas al ambito de la psicologia que al del analisis literario. Sin
embargo, la lingliistica cognitiva proporciona herramientas que permiten probar
las conclusiones de tal analisis basandose en la construccién lingliistica del tex-
to. Estas herramientas contribuyen también a detectar la atmésfera de una obra
artistica y, en consecuencia, facilitar su recreacién en la lengua meta.

Tal y como ya he mencionado, la teoria lingiistica de Langacker “supo-
ne que el lenguaje no es auténomo ni descriptible sin una referencia esen-
cial al procesamiento cognitivo” (Langacker, 2006: 29). El significado es vis-
to como conceptualizacién y la gramatica como imagineria constituida por
unidades simbdlicas. Aunque Langacker considera la imagineria sensorial
(en la que se basa la definicién de Palmer, 2000, ver supra) como un tipo



de conceptualizacién importante para el analisis semantico, su definicion del
concepto es un poco diferente y se refiere “to our manifest capacity to struc-
ture or construe the content of a domain in alternate ways. This multifaceted
ability is far too often neglected in semantic studies” (Langacker, 1987: 33).
En este estudio, la definicién y las herramientas propuestas por Langacker
seran utiles para explicar la “gramatica” de la imagineria sensorial definida
al principio del libro.

La gramatica se construye con los conceptos principales —~como base y per-
fil, trayectoria/figura y landmark/fondo, prominencia, alcance de la predicacion-
y otros. La mayoria de ellos pueden también servir como herramientas del
analisis literario.

2.1. La conceptualizacion

La elecciéon de una oracién en forma activa en vez de pasiva, de la expresion
azul marino en lugar de azul oscuro, follaje por hojas, del tiempo presente por
el pasado para contar una historia, del pronombre nosotros por vosotros/ustedes
para dirigirse a un electorado, todas estas elecciones implican, de un modo
u otro, una conceptualizacion.

Siempre que pronunciamos una oracion construimos inconscientemente
una escena, una imagen’ que queremos comunicar estructurando cada uno
de sus aspectos. En suma, cada ser humano cuando hace uso del lengua-
je se convierte en conceptualizador. Los lingiiistas han elaborado una gama
de procesos de conceptualizacion basados en tres parimetros que permiten
estructurar los elementos de la imagen segin la intencion del conceptuali-
zador. Organizando linglisticamente una escena mediante la eleccion entre
varias expresiones o construcciones lingtiisticas, es decir, perfilando (dando
prominencia a unos de sus aspectos e ignorando otros), el enunciador impone
su modo de construirla. Langacker (1987, cap. 3.3) los analiza bajo la denomi-
nacion de ajustes focales.

5 En lingiistica cognitiva existen dos constructos tedricos relacionados con la conceptua-
lizacion de experiencia: el primero hace referencia a los sistemas deneradores de imdge-
nes (la denominacion acunada por Leonard Talmy, 2000), uno propuesto por Langacker
y otro por Talmy cuyos elementos se exploran en este libro. Otro constructo, los denomi-
nados esquemas de imdgenes, elaborados ante todo por Lakoff (1987), no se explora en este
estudio.
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2.1.1. Seleccién del perfil

El primer aspecto senalado por Langacker (1987) es la seleccion del perfil,
un ajuste focal que consiste en elegir entre los aspectos de la escena a los que
damos prominencia y esta relacionado con el concepto del dominio cogni-
tivo. El dominio cognitivo constituye un marco semantico, una base, o, por
decirlo de algiin modo, un contexto cognitivo para otros conceptos de una
misma indole. Por ejemplo, el de TEMPERATURA es la base para los concep-
tos caliente, frio, templado. Todos estos parametros constituyen herramientas
tutiles para analizar una serie de cuestiones semanticas, especialmente las
relacionadas con la eleccién entre los llamados sinénimos, es decir, conceptos
que denotan o parecen denotar el mismo objeto. Consideremos la pareja fo-
llaje/hojas que son equivalentes en términos veritativo-funcionales y, a veces,
pueden sustituirse. Sin embargo, existen situaciones que favorecen un uso
sobre otro. El encuadre basico de ambas palabras es PLANTA. Tanto las
hojas de una planta como su follaje dirigen la vista del observador hacia
la parte superior de la planta. No obstante, existe una diferencia en el grado
de plasticidad de la imagen que evoca el uso de una u otra palabra: follaje,
siendo un sustantivo colectivo, evoca una imagen menos plastica de la que
evoca hojas, que es un nombre individual en plural, pues al visualizar una es-
cena en cuya descripcién este sustantivo se perfila, discriminamos cada una
de las hojas. Por ejemplo, en “Si mis manos pudieran deshojar”, para describir
una escena de noche durante la cual las formas se vuelven borrosas, Lorca
eligié sustantivos colectivos, es decir, aquellos que aluden a un conjunto, por
lo general indeterminado, de objetos o de individuos de cualquier especie.
Ello le permitié presentar la escena como una totalidad indiferenciada, con
el grado de plasticidad muy bajo:

Yo pronuncio tu nombre
En las noches oscuras
Cuando vienen los astros
A beber en la luna

Y duermen los ramajes

De las frondas ocultas®.

6 Los poemas de Garcia Lorca provienen de Garcia Lorca F, 1962.



Las palabras ramaje y fronda tienen sus equivalentes en polaco: korona
drzewa y listowie, respectivamente. Es evidente que la licencia poética permite
al traductor buscar una salida mas adecuada y es lo que hizo Zofia Szlejen”
en su traduccion del sustantivo ramaje como “a konary splatane” [y las ra-
mas enredadas], donde la palabra enredadas reduce la plasticidad de ramas.
No obstante, el grado de plasticidad de las hojas que aparecen en el siguiente
verso en vez del equivalente polaco de fronda, es mucho mas alto: “pod lis¢mi
$pia ukryte” [bajo las hojas duermen escondidas]:

Wymawiam twoje imie

w czas ciemnych godzin nocy,
kiedy gwiazdy sie schodza

z ksiezyca spijac soki,

a konary splatane

pod lisémi $pig ukryte.

Jerzy Ficowski, en cambio, usa en su traducciéon el equivalente del sus-
tantivo colectivo fronda, pero no reduce el grado de plasticidad de ramas con
ningin adjetivo: “kiedy usna juz galezie / z listowiem tajemnie” [cuando
ya se duerman las ramas / con el follaje, en secreto:

W noce pociemniate
wymawiam imie twoje.
Kiedy gwiazdy sie schodza
na ksiezycowe wodopoje,
kiedy usng juz galezie

z listowiem tajemnie.

En definitiva, ninguna de las traducciones ha conseguido recrear el grado
de plasticidad equivalente al original.

También la traducciéon al francés® mantiene un solo sustantivo colectivo
ramures [ramaje:

7  Mientras no se diga lo contrario, las traducciones al polaco de los poemas de Garcia Lorca
provienen de Garcia Lorca F, 2020.

8 Mientras no se diga lo contrario, las traducciones al francés provienen de Garcia Lorca F,
1981.
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Je prononce ton nom

Au coeur des nuits obscures,
Lorsque viennent les astres

Boire leau de la lune

Et que dorment les feuilles

Des secrétes ramures.

La traductora al inglés, Mariza G. Goes, en cambio, recurrié a una modu-
lacién en la cual la palabra tufts [mechones] reduce ligeramente la plasticidad:

I pronounce your name
on dark nights,

when the stars come

to drink on the moon
and sleep in tufts

of hidden fronds.

Los sustantivos colectivos son mucho mas numerosos en el espafol que
en el polaco, pues no siempre es posible encontrar un equivalente adecuado,
pero, en numerosos casos, la licencia poética permite a los traductores encon-
trar una salida. Asi es el caso del ultimo fragmento de la “Casida de la mano
imposible™ “[Lo demas es lo otro; viento triste] / mientras las hojas huyen
en bandadas”. En la lengua polaca no existe un solo vocablo que equivalga
a la palabra bandada, la cual denota un conjunto de aves que vuelan juntas.
Por este motivo, para que el receptor polaco visualice una escena parecida, Ja-
rostaw Marek Rymkiewicz recurrié a una modulacién diciendo que las hojas
huyen como pajaros: “[Wszystko inne jest czyms innym; smutny wiatr] i jak
ptaki uciekaja stad liscie” [y como pajaros huyen de aqui las hojas].

Sin embargo, existen palabras con el significado perfectamente “acotado’.
A este grupo pertenece imposible, la cual significa algo que no puede ocurrir.
Si una novela o un poema tiene el titulo, este suele servir como guia de com-
prehension. De este modo, el titulo “Casida de la mano imposible” implica,
ya desde el principio, la imposibilidad de que se realicen los deseos del yo li-
rico expresados en el poema. Szlejen, al traducir el poema al polaco, decidi6
sustituir el equivalente de imposible [niemozliwy] por niedosiegly [inalcanza-
ble] que parece una buena eleccion tanto de un punto de vista semantico



-lo inalcanzable es imposible de alcanzar- como estilistico. No obstante, la tra-
duccion de Rymkiewicz, quien eligio la palabra nieprawdopodobny [improba-
ble], ya suprime la implicatura. Mientras que imposible e inalcanzable estan
en la misma posicién de la escala de probabilidad, imposible e improbable
ya ocupan dos posiciones distintas: imposible - posible - probable - seguro, pues-
to que lo improbable puede ser posible, pero no a la inversa. Por esta razon,
el titulo polaco no predice un fracaso total descrito en el poema.

En conclusidn, a la hora de crear el perfil, la seleccién del 1éxico no puede
basarse solamente en la equivalencia semantica, ya que al elegir una palabra,
el autor tiene en consideraciéon algo mas: la imagen.

2.1.2. Seleccion del léxico

Antes de adentrarnos en las cuestiones de sinonimia hay que darnos cuenta
de la gama de significados que una palabra puede representar en diferentes
contextos. En la traduccién no literaria, lo mas importante es la equivalencia
del sentido basico entre el texto de origen y el meta. En cambio, el significado
que las palabras de una novela o de un poema encapsulan no es simplemen-
te denotativo. David A. Cruse (1986) destacé tres importantes significados
de las palabras en contexto. El primero es, obviamente, su significado literal,
denotativo, el cual relaciona la palabra con su referente, pero existe también
el significado expresivo que se relaciona con los sentimientos y actitudes
que estan expresados, mas que descritos. El significado expresivo (ya descu-
bierto antes por la pragmatica y la semantica de conceptos primitivos) puede
estar inscrito en el sentido de la palabra, como lo es con desear frente a querer
que se diferencian entre si por el concepto de intensidad presente en la se-
mantica de desear y ausente en la de querer. Muchas palabras tienen tam-
bién la capacidad de evocar en el receptor imagenes y sentimientos mas alla
de su significado denotativo y/o expresivo. Las connotaciones producidas por
una palabra pueden ser personales o compartidas en mayor o menor medida
por una comunidad lingiistica concreta. No obstante, solo en el segundo caso
pueden ser consideradas parte de su significado evocativo. El estudioso
distingue dos tipos de evocacion léxica. El primero corresponde realmente
a propiedades de los referentes de las palabras. En este caso, las asociaciones
surgen de los conocimientos enciclopédicos propios de una persona. Por ejem-
plo, la cal y el color blanco son simbolos de la muerte en la obra de Federico
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Garcia Lorca (Salazar, 1998). Aunque no podemos decir que estos simbolos
denoten muerte, ni que la expresen, en los receptores espanoles pueden evocar
la imagen de cementerios andaluces. Otras evocaciones estan definitivamente
mas ligadas con el contexto. Asi, el simbolismo del color verde es polivalen-
te: el verde fresco y alegre de las hojas en primavera contrasta con el verde
de aguas remansadas que evoca putrefaccion y el verde mortal de cadaveres.
Todos estos matices y asociaciones se plasman ante los ojos del receptor del
“Romance somnambulo” de Lorca: el verde de los arboles y el metaférico verde
del viento adquieren matices tragicos en “verde carne, pelo verde”. En suma,
el sentido de las palabras no se limita a lo que llamamos su definicién literal,
denotativa, sino que viene de mas alla y en un contexto adecuado (lingiiistico
o extralingiiistico) es capaz de abrir acceso a una red de asociaciones y conno-
taciones mucho mas complejas y, a veces, inesperadas.

Como ya hemos visto antes, al seleccionar un vocablo con el grado de plas-
ticidad mas adecuado para representar la escena visualizada, el autor debe
elegir entre palabras que se enmarcan en el mismo dominio, pero no siempre
evocan la misma imagen.

He dicho que el dominio es un tipo de contexto cognitivo indispensable
para entender el significado de una palabra concreta. Las palabras no solo
denotan sus referentes, sino que también abren acceso a un conjunto de aso-
ciaciones y connotaciones lingiiisticas y extralingiiisticas que entran en el do-
minio cognitivo de una palabra, aunque no forman su enmarque basico. Gi-
lles Fauconnier (1984) denominé espacio mental al dominio que comprende
toda una gama de significados, asociaciones y connotaciones de un vocablo.
En palabras de Esther Pascual, los espacios mentales son ‘dominios de cog-
nicién que quedan detras del escenario’ [y] que se activan de forma dindmica
cuando se escucha un discurso o se lee un texto” (Pascual, 2012: 152). Dicho
de otro modo, podemos considerar los espacios mentales estructuras concep-
tuales que retinen significados denotativos, expresivos y evocativos, asi como
todas las connotaciones de una palabra, la cual, por su parte, es el nudo de ac-
ceso a ellos. La palabra café, por ejemplo, usada sin contexto, denota un tipo
de bebida; pero, en un contexto adecuado puede denotar el color, el sabor,
un lugar donde se lo toma, o bien evocar una reunién, un reposo y, en ex-
tensién, sentimientos relacionados con cualquiera de estas asociaciones.
En consecuencia, el alcance del dominio de una palabra puede variar segun
el contexto, pero, tal y como veremos mas adelante, los alcances de palabras



consideradas sinénimos no se solapan del todo. Para no perderse entre tantas
posibilidades, la mente humana debe ordenar las relaciones basicas entre las
palabras. Ilustrémoslo sobre la traduccién de dos ejemplos: navaja y comer
que Lorca utiliza en su poema “La vaca” para desmitificar la muerte (Toma-

sini, 1979: 77):

Se tendio la vaca herida;
arboles y arroyos trepaban por sus cuernos.

Su hocico sangraba en el cielo.

Su hocico de abejas
bajo el bigote lento de la baba.

Un alarido blanco puso en pie la manana.

Las vacas muertas y las vivas,
rubor de luz o miel de establo,

balaban con los ojos entornados.

Que se enteren las raices
y aquel nifio que afila su navaja

de que ya se pueden comer la vaca.

Arriba palidecen
luces y yugulares.

Cuatro pezunas tiemblan en el aire.

Que se entere la luna

y esa noche de rocas amarillas:
que ya se fue la vaca de ceniza.
Que ya se fue balando

por el derribo de los cielos yertos,

donde meriendan muerte los borrachos.

En la estrofa “Que se enteren las raices / y aquel nifio que afila su navaja /
de que ya se pueden comer la vaca’, la palabra navaja abre el acceso a va-
rias connotaciones que pueden activarse en nuestra mente en un contexto
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adecuado. Para los cognitivistas, cada palabra evoca, en primer lugar, su do-
minio directo que en el caso de navaja es el de cuchillo. Podemos tratarlo como
su hipénimo, ya que cuchillo es simplemente “[un] instrumento formado por
una hoja de acero y de un solo corte, con mango” (DLE, en linea) y no pen-
samos en navaja sin tener en la mente, “por detras del escenario’, el cuchillo.
No obstante, la navaja es un cuchillo especial, es una pieza multiuso, algo
que, aparte de sus usos en el ejército, es un objeto de deseo y un instrumen-
to que todos los muchachos poseen en un momento u otro de su juventud.
Las connotaciones de navaja para un muchacho son, pues, obvias: virilidad,
coraje, valentia.

Aunque en este poema las connotaciones no se activan, en la versiéon po-
laca pasa todo lo contrario. El traductor eligié una palabra de un campo se-
mantico muy restringido: es la palabra majcher que circula en el argot de los
delincuentes. Segun el Diccionario de la lengua polaca (SJP) (en linea), majcher
es ‘cualquier objeto susceptible de ser afilado” -desde un cepillo de dientes
hasta el palo de una escoba- que puede servir como punal para los inter-
nos. Su dominio directo es también cuchillo, pero al contrario que navaja, sus
connotaciones —delincuente y violencia- son tan fuertes que se activan tam-
bién en esta estrofa causando la degeneracion del estilo: “Niech sie dowiedza
korzenie / I ten chlopiec, co swoj majcher ostrzy” [Que se enteren las raices /
y aquel nifo que afila su punal].

El traductor al francés, en cambio, recurrié a la metonimia: al usar el vo-
cablo lame [filo] desplaza el perfil conceptual del verbo y dirige el ojo mental
a la parte cortante del cuchillo, resaltandola de este modo:

Apprenez aux racines
et a cet enfant qui affliite sa lame

quils peuvent maintenant manger la vache.

Otro ejemplo, el verbo comer, por si mismo es el hipénimo que abarca tan-
to la acciéon de tomar la comida principal, como la de tomar un determinado
alimento. Se utiliza también como una metafora (p.ej.: me comen los celos). En
el poema estudiado comer desempena ambas funciones: la primera es metafé-
rica (las raices que van cubriendo la vaca muerta, se la estan comiendo) y la se-
gunda es literal (los niflos comen). En la versién polaca, sin embargo, esta-
mos ante una especificacién innecesaria que reduce el significado al concepto



de tomar la comida principal, hecho que elimina la metafora, ya que, la me-
tafora o connotaciéon las raices tomando comida principal, seria muy forzada.
En efecto, el doble significado de comer, figurativo y literal, se reduce a uno
solo, el ultimo. Dicho sea de paso, en esta version polaca, la especificacion
innecesaria se repite en la dltima estrofa de “La vaca’, donde los borrachos
meriendan con gusto muertos. En suma, los vocablos mal elegidos y las es-
pecificaciones confieren un fuerte manifiesto social de Garcia Lorca, en una
anécdota de mal gusto:

donde meriendan muerte los  Gdzie podwieczorki ze zmarlych pijacy ze
borrachos smakiem jedza [Donde meriendan con

gusto muertos, los borrachos].
2.2. La perspectiva
2.2.1. Figuras del primer plano y el fondo

Al mirar una fotografia, lo primero que hacemos es centrarnos en las figu-
ras que estan en primer plano, mientras que todo lo demas queda en el fon-
do. Al describir una escena también intentamos destacar lo que percibimos
como mas relevante. Teniendo en cuenta su caracter lineal, la lengua ha
elaborado un abanico de recursos gramaticales, especialmente los sintacti-
cos, que permiten poner en primer plano lo que percibimos como mas im-
portante. Los creadores de la literatura lo saben atin mejor: “¢eneralmente,
las innovaciones literarias y las expresiones creativas pueden verse como
un primer plano en un contexto de lenguaje cotidiano no literario. Desde
este punto de vista, una de las funciones principales de la literatura es des-
familiarizar el tema para alejar al lector de ciertos aspectos del mundo para
presentarlo de una manera creativa y nueva’ (Stockwell, 2002: 14). A veces,
para obtener una creacidon artistica, basta con modificar el orden de pala-
bras en la oracién, como es el caso de este verso: Nest-ce pas plutét le jar-
din / qui traverse doucement / le chat? [{No es mas bien el jardin / que cruza
dulcemente / al gato?], que Hamilton presenta como ejemplo de una poesia
ad hoc copiada en un metro de Paris y concluye que la inversién del or-
den de palabras es un factor importante que hace de este poema un poema
(Hamilton, 2003: 57).
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Hamilton sefiala que la relacién entre los recursos formales del texto
y la parte de la experiencia que mas conmueve al lector reside en la des-
cripcion de la figura y del fondo. Es un proceso dindmico porque en el curso
de la lectura de un texto diversos elementos se ponen de relieve. Los recur-
sos pueden ser descritos y analizados desde el punto de vista estilistico, por
lo que el proceso de detectar figuras y fondos en el texto se puede seguir con
bastante precision a medida que ellos salen a la luz (ibid).

Para explicar con mas precision qué es la alineacion figura-fondo y qué
importancia tiene en el planteamiento de una escena recurriré a dos frag-
mentos de poemas: “En el balcén, un momento, / nos quedamos los dos solos”
(Jiménez, “Adolescencia’, 2001) y “El animal totémico con sus unas de luz, /
los objetos que junta la oscuridad debajo de la cama” (Cortazar®, “Ceremonia
recurrente”).

No es posible leer estos versos sin visualizar las escenas que los poetas
describen. La conceptualizacion de la escena siempre depende de la imagine-
ria del autor, quien, ademas de ubicarla en un marco temporal, elige también
el modo en que los componentes de la escena se despliegan ante sus ojos
y los del lector ‘distribuyendo” los elementos de la escena, es decir, resaltando
unos y pasando otros a un segundo plano mediante los recursos gramaticales.
En el primer fragmento citado, lo primero que visualizamos es el lugar, mien-
tras que las personas ‘entran” mas tarde: “En el balcon, un momento, / nos
quedamos los dos solos”. En otro ejemplo, es el animal totémico y los objetos
los que aparecen en primer lugar: “El animal totémico con sus unas de luz, /

los objetos que junta la oscuridad debajo de la cama’.

Desde el nacimiento de la Escuela de Praga, conocemos el orden de las
palabras en la oracién donde el sujeto va primero como orden no marcado.
También, el orden inverso, es decir, cuando es el predicado de una oracién
bimembre o un complemento circunstancial el que encabeza el enunciado,
lo denominamos orden marcado. El cambio de orden suele identificarse con
la estructura temdtico-rematica, tiene un cardcter comunicativo y es un re-
curso fundamental para poner de relieve los elementos que creemos mas im-
portantes. En la estructura candnica de la oracidn, el tema, es decir, la infor-
macién conocida, viene seguido del rema: informacién nueva. El cambio del
orden exige condiciones especiales. Por ejemplo, cambiamos el orden de las

9 Los poemas de Cortazar provienen de Cortazar J., 2005.



palabras en la oracién cuando queremos poner el foco en uno de sus com-
ponentes: Es Paulo y no Pablo quien estudia lenguas. En suma, es la posicién
en el orden de palabras de la oracién la que determina el caracter tematico-re-
matico de sus componentes. No obstante, detras de esta distincién, aparen-
temente solo gramatical, se esconde la diferencia de experimentar el mundo.
Al leer “En el balcén, un momento, / nos quedamos los dos solos”, en primer
lugar, visualizamos el balcon y, mas tarde, las personas que alli se ubican.
Si el poeta hubiera querido dar prioridad a las personas, habria aplicado
el orden canoénico los dos solos nos quedamos / en el balcon. Recordemos que
Langacker denominé perfilamiento al proceso mediante el cual se selecciona
un aspecto de alguna base.

El proceso de perfilamiento consiste, entre otras cosas, en elegir estruc-
turas lingliisticas mas adecuadas para el objetivo del autor del enunciado
y ordenarlas de tal manera para que el componente que el autor quiere re-
saltar sea el mas visible. La gramatica cognitiva se sirve de los conceptos
langaquerianos de trayector y landmark. No obstante, al estudiar el proble-
ma de la conceptualizacién de la escena, Talmy (1972, 1983, 2000) ha susti-
tuido estos conceptos por la distincién figura-fondo, un concepto procedente
de la psicologia de Gestalt. La distincién sirve para caracterizar la expresion
de relaciones espaciales en el lenguaje natural y asi, los elementos de primer
plano centrados en la enunciacién se denominan figura, mientras que otros
objetos que estan en relacion con la figura forman el fondo para esta, en oca-
siones mas de uno. Como ilustracion pueden servir los ejemplos de William
Croft y D. Alan Cruse (2008) en la traduccién de Benitez Burraco:

Sheila [figura] entr6 en la casa [fondo]

Los CDs de Isaac [figura] estan entre Compére [fondo] y Josquin [fondo]

La poética cognitiva recogié la nocién de perfilamiento de la escena
y la adapté al analisis de la literatura que, como ya he mencionado antes,
también opera con un concepto muy similar, el de primer plano. Para ilus-
trar la validez del perfilamiento para el analisis literario, Reymond W. Gi-
bbs, Jr. (2003) pone un ejemplo que explica como el lector construye una in-
terpretacion significativa del enunciado. Consideremos la frase “Hasta donde
alcanzaba la vista, los tallos de maiz se doblaban como olas bajo una fuerza
aplastante de una cortina de lluvia creciente” (MacWhinney, 1998, citado por
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Gibbs, 2003: 37). Gibbs admite que probablemente habra lectores que cons-
truiran una simple imagen de la lluvia que cae en un extenso campo de maiz,
pero esta caracterizacién no refleja la riqueza de lo que la gente normalmente
entiende de este enunciado. Segtn él, para entender el enunciado, los lecto-
res adoptan diferentes perspectivas. En primer lugar, el lector puede adoptar
la perspectiva del ‘0jo’, es decir, imaginar un proceso de escanear la escena
desde el primer plano hasta el horizonte. Esta perspectiva espacial propor-
ciona una interpretaciéon del enunciado “Hasta donde alcanzaba la vista
de la que parte la visualizacion. Las palabras que siguen cambian la perspec-
tiva espacial, concentrando nuestra “vista” en los tallos de maiz que imagina-
mos como una figura ubicada en el terreno entre nuestro ‘0jo” y el horizonte.
De este modo, el marco espacial queda acotado. Mas tarde, el lector ve que los
tallos se doblan. Esta imagen surge de una perspectiva espacial secundaria
sugerida por “bajo una fuerza aplastante”. Y, por ultimo, la imagen se comple-
ta gracias a otro cambio de perspectiva hacia “una cortina de lluvia creciente”
(Gibbs, 2003: 36-37).

Hay que recordar que los cambios de perspectiva se deben al caracter li-
neal de la lengua que imita secuencias de acciones en la realidad. Por ejemplo,
seria extrano decir desayuné y se desperto, puesto que la secuencia de estas
acciones en la realidad es inversa. En la mayoria de los casos, es el caracter li-
neal el que -al imponer el orden de palabras en la oracién- impone, al mismo
tiempo, la direccién en la que el destinatario construye la escena visualizada.
Y asi, la construccién sintactica del enunciado de MacWhinney pone el foco
en los tallos de maiz como figura del primer plano. Notemos que un cambio
de orden de los componentes cambiaria la direccion del escaneo: Una fuerza
aplastante de una cortina de lluvia creciente doblaba los tallos de maiz, hasta
donde alcanzaba la vista.

La alineacion figura-fondo es también muy importante en la poesia. Como
ya se ha senalado anteriormente, las primeras palabras del poema de Juan
Ramoén Jiménez “Adolescencia’ (2001) delimitan el marco espacial de la his-
toria, una historia que en si empieza mas tarde:

En el balcén, un momento,
nos quedamos los dos solos,
desde la dulce manana

de aquel dia, éramos novios.



Lo primero que visualiza el lector es el balcon; mas tarde, su atencién
pasa a las personas. La tercera perspectiva es la temporal, un momento deli-
mita el tiempo del encuentro. La siguiente perspectiva temporal indicada por
desde la dulce mariana recurre a las circunstancias que preceden al encuen-
tro: éramos novios. En consecuencia, el lector puede visualizar el balcon como
una isla solitaria suspendida en el espacio, donde en la segunda perspectiva
aparecen dos personas. También las circunstancias antecedentes condensa-
das en una oracién simple éramos novios van precedidas de la descripcion
de la dulce manana que inspira una atmosfera romantica. El orden marcado
de los componentes de ambas oraciones dota la escena de una cierta distan-
cla, una cierta timidez.

La traductora polaca, Malgorzata Zieba, propone una perspectiva distinta,
con la cual el lector imagina primero las personas para ubicarlas, méas tarde,
en el tiempo y, por ultimo, en el balcén:

Sami, we dwoje, przez chwile

StaliSmy tam - na balkonie.

La escena en polaco es, pues, diferente. La inversion de la perspectiva
cambia también de atmosfera. La escena se vuelve mas concreta, menos fina.
La misma modificacion afecta a la presentacién de las circunstancias que
preceden al encuentro; si aparecen como primeras pierden, de algiin modo,
la sutileza del original:

Ze soba dzi$ zareczeni

$rod ciszy poranka stodkiej.

Otro ejemplo. En la primera estrofa de “Soneto I. From fairest crea-
tures we desire increase’, dedicado a Lord Southampton, Shakespea-
re (2001/1606) habla de que la belleza moral y fisica debe ser transmitida
a los hijos, ya que solo de este modo puede perdurar. Lo fundamental de los
primeros dos versos, la metafigura, es la belleza. Por este motivo, en el pri-
mer verso son las fairest creatures [criaturas mas bellas] quienes entran
en la escena como primeras y, en el segundo, la figura es la beauty’s rose
[rosa de la bellezal:
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From fairest creatures we desire increase,
That thereby beauty’s rose might never die,
But as the riper should by time decease,

His tender heir might bear his memory:

Garcia Gonzalez (2003) en la versién espanola se concentré en la métrica
del poema, pero presenta una escena distinta:

Queremos que propaguen, las mas bellas criaturas,
su especie, porque nunca, pueda morir la rosa
y cuando el ser maduro, decaiga por el tiempo

perpettie su memoria, su joven heredero.

En el primer verso, la figura son los deseos del yo lirico y en el segun-
do, una posible muerte de la rosa. La inversion del orden de los elementos
en ambas oraciones llevé consigo la inversion del enfoque de los sustantivos
en los verbos. En consecuencia, en la versién espaniola el eje de estos dos ver-
sos ya no es la belleza, sino los conceptos modales sobrepuestos en eventos.

En la versién polaca de Jerzy Kasprowicz (1922), en cambio, la alinea-
cién figura-fondo en el primer verso es idéntica al original, pero el yo lirico
se esconde y el modo imperativo empleado en este verso cambia la atmdsfera
de la estrofa en una mas dinamica:

Nadobne byty niech sie krzewig dalej,
Izby nie zmarta nam réza urody
I by ich pamie¢, gdy je czas powali,

Przechowat w sobie ich nastepca mtody.
En suma, la alineacion figura-fondo inversa a la original cambia de pers-
pectiva y, alguna vez, influye también en la atmdsfera de la escena que el lec-

tor de la lengua meta visualice.

2.2.2. El punto de vista

El punto de vista en la literatura es -simplificando la definicién- el tipo
de narrador. El narrador protagonista cuenta la historia en primera persona,



el omnisciente en tercera, etc. En la poética cognitiva, en cambio, el punto
de vista (viewpoint) es un tipo de mirador desde el cual el autor conceptualiza
la escena. La imagen creada depende de la posiciéon que adopte el conceptua-
lizador ~denominada posicion ventajosa (vantage point)- y, en consecuencia,
la misma escena puede ser disenada desde diferentes puntos de vista, por-
que la eleccién de uno de ellos influye en la alineacién figura-fondo. Ademas
de la posicién ventajosa™, el conceptualizador dispone de otro elemento del
punto de vista denominado orientaciéon que hace referencia a la dimension
vertical, definida por la posicién erguida candnica de una persona (Langacker,
1987: 22-26). En la definicién langaqueriana, el punto de vista opera en la di-
mension espacial: horizontal (la posicion ventajosa) y vertical (la orientacion):
“El camino subia y bajaba; sube o baja segtin se va o se viene. Para el que va,
sube; para el que viene baja” (Rulfo, 2019/1955: 219).

2.2.3. El uso del tiempo gramatical es también cuestion

de perspectiva

Los humanos hablamos del tiempo en términos espaciales. Esta extension
metaférica ha permitido, por ejemplo, crear la construccién ir + a + infinitivo,
y muchas otras. La extensiéon metaférica del punto de vista espacial al tem-
poral nos lleva a situar al conceptualizador (y al lector) en el tiempo. La con-
ceptualizacién occidental del tiempo es lineal; lo conceptualizamos desde
la perspectiva del aqui-y-ahora del hablante, por lo cual el pasado esta detras
de nosotros y el futuro delante. Ello significa que en nuestra cultura europea
existen tres dimensiones del tiempo real: el pasado, el presente y el futuro.
El hablante ve cada una de estas dimensiones desde la perspectiva de su pro-
pio aqui-y-ahora. Asi ocurre también cuando el narrador, o yo lirico, se sitiia
dentro de la narracién.

Por lo general, elegir un tiempo no es nada dificil: los eventos ocurridos
(o bien, los que el conceptualizador quiere presentar como tales) se cuentan
en tiempos del pasado, los que estan en curso, en los del presente y para ha-
cer conjeturas acerca del futuro se eligen tiempos futuros. No obstante, las
motivaciones de un escritor o un poeta son mas complejas, porque son ellos

10 Términos espanoles como posicién ventajosa y orientacién provienen de la traduccién
de Croft y Cruse (2008) por Benito Burraco.
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quienes inventan toda la historia. En cualquier caso, sin embargo, el marco
temporal sobrepuesto en el texto tiene un objetivo concreto. Consideremos
la quinta estrofa del poema “La Vaca” de Garcia Lorca:

Se tendio la vaca herida;
arboles y arroyos trepaban por sus cuernos.

Su hocico sangraba en el cielo.

Su hocico de abejas
bajo el bigote lento de la baba.

Un alarido blanco puso en pie la manana.

Las vacas muertas y las vivas,
rubor de luz o miel de establo,

balaban con los ojos entornados.

Que se enteren las raices
y aquel nifio que afila su navaja

de que ya se pueden comer la vaca.

Arriba palidecen

luces y yugulares.

Cuatro pezunas tiemblan en el aire.

Que se entere la luna

y esa noche de rocas amarillas:
que ya se fue la vaca de ceniza.
Que ya se fue balando

por el derribo de los cielos yertos

donde meriendan muerte los borrachos.

Los pocos verbos que aparecen en las estrofas 1-4 van en pasado y es a par-
tir de la quinta estrofa cuando el centro deictico o, simplemente, la perspec-
tiva temporal pasa del pasado al presente. En la quinta estrofa, observa-
mos cémo “[a]rriba palidecen luces y yugulares. / Cuatro pezunas tiemblan
en el aire”. El yo lirico ya no cuenta, sino que esta observando la escena. Por



ser tan cercana y actual, la imagen nos presenta una tragedia, una muer-
te que estd ocurriendo aqui y ahora, ante nuestros ojos. En la traduccién
de Leszek Engelking, sin embargo, la tragedia ya es pasado: “W goérze pobladty
$wiatla, / Pobladla tetnica szyjna’ [Arriba palidecieron las luces / palideci6
la yugular].

La deixis temporal, es decir, el tiempo gramatical y el aspecto de los ver-
bos junto con las expresiones temporales, sirve para ubicar el centro deictico
en el tiempo y diferenciar entre el ahora del hablante, el ahora de la historia
y el ahora del lector (Stockwell, 2002: 46). Seguin este autor, la consistencia del
tiempo gramatical y del aspecto mantiene el centro temporal deictico, mien-
tras que cada cambio del tiempo gramatical y del aspecto lo desplaza. Por
otro lado, las desviaciones breves de la secuencia temporal actual, si se in-
troducen con conjunciones, no ocasionan desplazamiento temporal: Me que-
do aqui, vendré cuando sea el momento adecuado, pero por ahora, me quedo™
El pero no permite desplazar la locacion temporal hacia el futuro (Stock-
well, 2002: 54). Lo ilustra perfectamente este fragmento de Corazén tan blanco
de Javier Marias (1992: 1)

No he querido saber, pero he sabido que una de las ninas, cuando ya no era
nina y no hacia mucho que habia regresado de su viaje de bodas, entrd
en el cuarto de bafo, se puso frente al espejo, se abrid la blusa, se quitd
el sostén y se busco el corazén con la punta de la pistola de su propio padre,

que estaba en el comedor con parte de la familia y tres invitados,

donde cuando ya y no hacia mucho que no permiten desplazar la locacién
temporal hacia el pasado.

No obstante, un cambio de tiempo gramatical “sin aviso previo” provoca
un brusco desplazamiento, rompiendo el marco temporal actual de la narra-
cién. Si no es intencionado, puede ocasionar una ruptura de la narracién
y oscurecer su sentido. Como una ilustracion de esta dltima situaciéon puede
servir una traduccion al polaco de “A song for Nina" de Cortazar, un poema
en el que se evoca a la amada ausente. El poeta, operando con las tres di-
mensiones temporales, crea tres perspectivas y tres marcos temporales. Dos
primeras estrofas en presente preparan el escenario para un recuerdo:

11 I am staying here, I will come when the time is right, but for now, I am staying.
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Voz que de lejos canta
tal las voces del suerio,
agua de los cencerros
bajando la montana.
Otra vez como entonces
retornas, corazon,

a tu distante amor

de caminos y alcores.

La expresion otra vez, que encabeza la segunda estrofa, sirve como una
presuposicion, es decir, se desprende de ella que no es la primera vez que ‘el
corazén retorna” al recuerdo. Luego, la perspectiva cambia; en dos estrofas
siguientes, el yo lirico evoca los recuerdos convencido de la inevitabilidad del
paso del tiempo. Las imagenes o, mejor dicho, impresiones en futuro son efec-
to de lo ya experimentado en el pasado:

Ya no sera la sombra
de los sauces tan fina,
ni el olor de las lilas

te andara por la boca.

Ya no veremos juntos
la vuelta de la tarde,
ni iremos a buscarte,

colmena entre los juncos.

La distancia temporal se nota, especialmente, en la sexta estrofa don-
de se combinan el tiempo futuro con el pasado. Hasta ahora, el yo lirico
ha evocado impresiones, mientras que en este momento, gracias al uso del
imperfecto de indicativo, evoca el recuerdo de un evento visto como una
escena que se despliega ante los ojos del yo lirico. En esta estrofa, la figu-
ra (El pichel de agua mansa) se sitia en el pasado (que bebias ansiosa), para
desplazarse bruscamente al futuro (se secard en la sombra / morosa y so-
litaria). De este modo, la destinataria de las palabras del yo lirico sigue
siendo un recuerdo:



El pichel de agua mansa

que bebias ansiosa

se secara en la sombra

morosa y solitaria

En la pentultima estrofa, el conceptualizador vuelve al presente del yo
lirico, quien se dirige a la amante ausente:

Ah, mirate en el no
que se lleva tu imagen;
asi se van las tardes

libres de ti, al olvido.

Y en la dltima, el centro temporal se desplaza de nuevo al futuro con una
pregunta retodrica:

Inclinado, en el gesto
del que sacia la sed,
¢calguna vez veré

tu cara entre mis dedos?

La combinacién de los tiempos permite guiar la vista del lector entre ima-
genes mas o menos plasticas. El tiempo futuro y la negaciéon funcionan como
un filtro a través del cual podemos ver las imagenes del pasado. La perspecti-
va se desplaza cuatro veces: en las dos primeras estrofas el escenario se sitia
en el presente, luego se desplaza al futuro, a continuacion retorna hacia el pa-
sado para volver al futuro en la misma estrofa y terminar alli en la Gltima.
La locucién presuposicional otra vez y el adverbio temporal entonces sefialan
el principio de un viaje mental hacia el pasado, filtrado por el tiempo futuro
y reforzado con la negacién y un tunico recuerdo directo evocado por el pi-
chel de agua mansa. La estructura del poema es coherente, porque los despla-
zamientos temporales son naturales; van y vienen como los pensamientos
de una persona inmersa en sus recuerdos.

En la version polaca de Mieszko A. Kardyni y Pawel Rogozinski (2013),
que es una traduccion muy libre, el pichel de agua mansa no evoca recuerdos,
sino una conjetura, puesto que, en la sexta estrofa, la amante, destinataria del
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poema, aparece en el universo de aqui-y-ahora del yo lirico bebiendo el agua
mansa, lo que, por algin motivo, inspira en el yo lirico la conviccién de que
dicho jarro se secard en la sombra / morosa y solitaria:

Cynowy dzban wody spokojnej
Co pijesz zachtannie wyschnie w cieniu

Powolnym i samotnym.

El desplazamiento temporal hacia el presente, en esta estrofa, distorsiona

el curso de la narracién, la oscurece, por lo cual la atmésfera también queda
perturbada.

2.2.4. Con el ojo del operador de la camara: el papel del aspecto

Otra dimensién relacionada con el tiempo y estrechamente asociada con
la creacion de la atmosfera del texto literario es el aspecto. Mientras que
el tiempo sitda los eventos en el pasado, el presente o el futuro respecto
a la posiciéon del enunciador, el aspecto los presenta como en curso, durati-
vos (aspecto imperfectivo) o en su totalidad, cumplidos (aspecto perfectivo).
La eleccion del aspecto perfectivo o imperfectivo puede equipararse al tra-
bajo del operador de camara. Por ejemplo, las escenas pueden desarrollar-

se ante nuestros ojos lentamente como si estuviéramos viendo una pelicula
en camara lenta:

Tiempo ha, cuando los hombres atravesaban el mundo a pie o a caba-
llo o en naves, el viaje los iba acostumbrando a los cambios. Las imagenes
de la tierra se desplazaban despacio ante sus ojos, el escenario del mundo
apenas giraba. El viaje duraba semanas, meses. El hombre tenia tiempo para
familiarizarse con ambientes diferentes, con nuevos paisajes. El clima tam-
bién cambiaba gradualmente, poco a poco (Kapuscinski R., 2004, “El comien-
zo, el impacto, Ghana 1958").

No obstante, el conceptualizador puede también distanciarse de su na-
rraciéon y presentarla como un suceso ya cumplido, distanciado en el tiem-

po como es el caso de este fragmento de la cancion de Victor Jara Juan
Sin Tierra:



Voy a cantar el corrido
De un hombre que fue a la guerra

Que anduvo en la sierra herido [..]

El problema del aspecto es una de las cuestiones mas discutidas en la lin-
gliistica y peor presentada en los manuales, pero entrar en esta discusion
no es el objetivo de este estudio™ Para entender el uso y la importancia del
aspecto en la creacion del ambiente, serd suficiente recordar que existe una
diferencia significativa entre lenguas romanicas y eslavas en la lexicalizacion
de la manera en la cual el hablante quiera presentar su enunciacién en el tiem-
po y esbozar en qué consiste. El espaniol dispone de dos tiempos gramaticales
mas asociados con la expresion del aspecto (el imperfecto y el indefinido)
y numerosas construcciones perifrasticas que pueden expresar el modo de ver
un evento desde su comienzo, durante su desarrollo o ya acabado. Mientras
tanto, las lenguas eslavas no poseen tiempos especializados y las perifrasis
utilizadas en espanol también son ajenas a estas lenguas. En su lugar, la ma-
yoria de sus verbos disponen de dos formas, una perfectiva y una imperfecti-
va. Ello, sin embargo, no significa que la traduccién del aspecto no sea posible.
Ya he senalado anteriormente que la manipulaciéon del aspecto es uno de los
instrumentos lingliisticos sumamente importantes en la creacion de la at-
mosfera de una narracién. Lo ilustra perfectamente el poema de Cortazar
“Después de las fiestas”. Al leerlo, nos sumergimos en el ambiente intimo del
poema gracias al uso del imperfecto que permite ver las escenas presentadas
exactamente como en camara lenta:

Y cuando todo el mundo se iba
y nos quedabamos los dos

entre vasos vacios y ceniceros sucios,

qué hermoso era saber que estabas
ahi como un remanso,
sola conmigo al borde de la noche,

y que durabas, eras mas que el tiempo,

12 Desarrollo este tema con mas detalle en Wilk-Racieska J.,, 2004, 2020, entre otros.

2. Herramientas de la poética cognitiva para el analisis de la obra literaria

37



Parte I

38

eras la que no se iba

porque una misma almohada
y una misma tibieza

iba a llamarnos otra vez

a despertar al nuevo dia,

juntos, riendo, despeinados.

La eleccion del tiempo pasado es natural, porque el poema describe
un encuentro con Zoé Valdés, joven escritora y artista cubana, en una fiesta
en la Habana. Por otra parte, aunque fue una sola fiesta, un solo encuentro
entre ellos, el tiempo gramatical elegido para contarlo es el imperfecto de in-
dicativo. El uso candnico de este tiempo con los verbos que expresan actos
puntuales o de una duracién breve sirve para describir eventos repetidos. Por
cierto, un lector que no esté al tanto de la historia del poema, podria pensar
que los encuentros se repetian en el pasado. No olvidemos, sin embargo, que
este tiempo gramatical, ademas de indicar el tiempo pasado, tiene también
un valor durativo que permite “alargar” las acciones creando, de este modo,
una atmosfera intimista, algo que el poema analizado ilustra perfectamente,
o bien la impresion de que el receptor ha estado presente en los eventos na-
rrados. Los ejemplos ilustrativos de esta tltima funcién serian los siguientes:
“[.] vieron con incredulidad cémo un automévil chocaba contra el edificio del
estudio” (TVE, 22.06.2021), “Una hora mas tarde subia en el avién”

Ya Andrés Bello considera el empleo del pretérito imperfecto en contex-
tos narrativos y sefiala que esta forma “pone a la vista los adjuntos y circuns-
tancias, y presenta, por decirlo asi, la decoracién del drama” (Bello, 1981/1847:
§ 632). También Pier Marco Bertinetto (1986: 381-403) senala, a propodsito
del uso del imperfecto italiano en los mismos contextos en que aparece
en espanol, que

es significativo que al principio, en la novela decimonoénica, el imperfecto
‘narrativo tendiese a aparecer exactamente en los mismos lugares en los que,
normalmente, se solia utilizar el imperfecto descriptivo; es decir, en las fases
iniciales, finales o de transiciéon de una narracién, habitualmente destinadas
a delinear el fondo ambiental. La tnica diferencia estaba en el hecho de que
el nuevo imperfecto se insertaba directamente en el hilo de la narracién

(de aqui surge precisamente la denominacion de narrativo), en vez de crear



pausas de naturaleza puramente descriptiva (Bertinetto, 1986: 392, citado por

Garcia Fernandez, 2004: 60).

En definitiva, el empleo del imperfecto de indicativo se asocia a efectos
estilisticos propios del discurso figurado (Bres, 2005, citado por Azpiazu,
2015: 29-30).

En el poema de Cortazar, el empleo del imperfecto esta también destina-
do a delinear el fondo ambiental del poema. La version inglesa del poema,
encontrada en una de las paginas web, mantiene constantemente el mar-
co temporal e intenta recrear el valor narrativo del imperfecto utilizando
en el primer verso de la primera estrofa el Past Continuous, y en los siguien-
tes el Simple Past:

“After the holidays”

And when everyone was leaving
and we both stayed
between empty glasses and dirty ashtrays,

how beautiful it was to know that you were there
like a haven,
alone with me on the edge of the night,

and that you lasted, you were more than time,

you were the one who did not leave

because the same pillow and the same warmth
was going to call us again

to wake up to the new day,

together, laughing, disheveled®.

La version de Stephen Kessler (2016), aunque muy poética, no mantiene
el marco temporal ni recrea el valor narrativo del imperfecto espanol, utili-
zando en el primer verso de la primera estrofa el Past Perfect:

13 Fragmento extraido de la pagina web de Dean B. Burks The 10 best poems by Julio Cortdzar.
En el sitio web, no se proporciona el nombre del traductor.

2. Herramientas de la poética cognitiva para el analisis de la obra literaria

39



Parte I

“After the Party”

And when everyone had gone
and just the two of us were left

among the empty glasses and dirty ashtrays,

how beautiful it was to know that you
were there like an oasis,

alone with me at the night'’s edge,

and you were lasting, you were more than time,
you were the one who wouldn't leave because one
pillow one warmth

was going to call us again awake to the new day,
together, laughing, disheveled.

La estrategia adoptada por la traductora al francés, Silvia Baron Super-
vielle (2010), fue tan solo la de mantener el marco temporal, ya que para los
dos primeros verbos eligié un tiempo muy formal, el passé simple:

“Apres les vacances”

Et quand tout le monde partit
et que nous restames tous les deux

entre verres vides et cendriers sales,

comme il était beau de savoir que vous étiez
la comme un marigot,
seul avec moi au bord de la nuit,

et que vous avez duré plus longtemps que vous étiez,

vous étiez qui nest pas parti

parce que le méme oreiller

et la méme chaleur

allaient nous appeler

pour nous réveiller au nouveau jour,

ensemble, riant, écoeurés.



Respecto a las traducciones al polaco, he encontrado dos versiones y nin-
guna de ellas mantiene el marco temporal ni aspectual. El polaco dispone
de formas imperfectivas que, ademas de describir eventos en su desarrollo,
pueden desempenar una funciéon narrativa: Dwie dodziny pézZniej wchodzit do
samolotu [Dos horas mas tarde subia en el avién]. Sin embargo, en la mayoria
de los casos, las formas verbales imperfectivas de los verbos que describen
actos puntuales o de una duracion muy breve, como, por ejemplo, skaka¢ (in-
finitivo perfectivo de saltar), utilizadas tanto en el presente como en el pasa-
do, expresan eventos repetitivos, lo que no es el caso de este poema. El uso
de formas perfectivas, en cambio, podria otorgarle un matiz de objetividad
(como lo es el caso de la version francesa). Parece que es por este motivo
por el que los traductores de la primera version, Kardyni y Rogozinski (2013),
al traducir el poema al polaco, optaron por desplazar el centro deictico al fu-
turo en los primeros cuatro versos: ‘Kiedy wszyscy odejda / I zostaniemy
sami” [Cuando todo el mundo se vaya y nos quedemos solos]. Mientras tanto,
a partir del quinto verso, el marco temporal se traslada al pasado, lo que
provoca un giro inesperado de la perspectiva; el punto de vista se desplaza,
las imagenes visualizadas parecen ser una proyeccion hacia el pasado desde
la perspectiva del futuro, donde ambos protagonistas se encontraran: “Jak
pieknie bedzie wiedzie¢, ze bytas tam (..)" [Qué hermoso sera saber que es-
tabas alli (.)]. No obstante, si es asi, la “situacion temporal” de la destina-
taria del poema en la narracién no estd nada clara. En la versién original,
el personaje de Zoé tiene una naturaleza compleja: es la destinataria real
del texto que el poeta escribid, es la destinataria poética y es también una
participante simultdnea de toda la historia narrada. En cambio, en la ver-
sién polaca analizada, participa tan solo en la escena descrita en la primera
estrofa, mientras que a partir del sexto verso el yo lirico esta describiendo
eventos que parecen ya pasados y que se recordaran en el futuro imaginado
por el yo lirico.

,Po imprezach”
Kiedy wszyscy odejda

I zostaniemy sami

Posrdd pustych kieliszkéw 1 brudnych popielniczek
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Jak pieknie bedzie wiedzie, ze bytas
Tam jak martwa woda,
Sama ze mnga na skraju nocy,

I ze trwalas, bylas wiecej niz tylko czasem

Bylas ta, ktora nie odeszla
Bowiem ta sama poduszka
I ta sama obojetnos¢
Znowu nas przyzywaly
Budzac nowy dzien

Razem, $miejac sie, rozczochrani

En consecuencia, la versiéon polaca no es un recuerdo, sino un suefo
del yo lirico, hecho que cambia por completo el sentido del poema. Ademas,
en vez de un solo marco tempo-aspectual del original presenta unos cam-
bios de la perspectiva. El yo lirico desde el punto de vista de su aqui-y-ahora
esta sonando que en algin momento del futuro, cuando él y la destinataria
de sus palabras se queden los dos solos ‘entre vasos vacios y ceniceros su-
cios”, podran sumergirse en los recuerdos de algin otro momento ya pasado
que ambos experimentaron. El hecho de recurrir al futuro como marco tem-
poral basico de la primera parte del poema, tampoco parece haber salvado
la atmosfera del poema, especialmente si consideramos el salto que debe dar
la imaginacién del lector al continuar la lectura. No obstante, si los traduc-
tores hubieran limitado el uso del futuro tan solo al primer verso, su versién
habria sido mas fiel al original, puesto que el llamado imperfecto liidico™ suele
traducirse al polaco mediante el tiempo futuro.

Jacek Lyszczyna (2019), al traducir el mismo poema, adopté una estrate-
gia diferente. Probablemente, al constatar que seria imposible recrear la at-
mosfera en el tiempo pasado, recurrié al tiempo futuro en el primer ver-
so y al presente como el marco temporal basico. Ello le permitié mantener
el ambiente de intimidad:

14 Un ejemplo del uso del imperfecto ludico extraido del Manual de la Nueva gramadtica
de la lengua espanola de la Real Academia (NGLE) (2010: 445): “Tu hazte cuenta que va-
mos los dos en una barca. Oye, —jqué, divertido! T eras el que iba remando; la mar estaba
muy revuelta, muy revuelta’ (Sanchez Ferlosio, Jarama).



,Po swietach”

A kiedy wszyscy juz p6jda
I zostajemy tylko we dwdjke

Pomiedzy pustymi talerzami i brudnymi popielniczkami

Jak milo jest wiedzie(, ze zostatas
tu jak odpoczynek,
Sama ze mng u progu nocy,

i bedziesz tak trwad, jeste$ wiecej niz czasem

jestes ta, ktora nie poszta
Bo ta sama poduszka

I ta sama ospalosc

Znoéw nas wezwie

Aby obudzi¢ nowy dzien

Razem, weseli, rozczochrani.

La imagen que pinta el poeta al crear su poema y la que crea el traductor
deberian ser coherentes. Es obvio que el empleo del marco temporal presen-
te en la traduccién polaca cambia la perspectiva del yo lirico que, en esta
version, cuenta una historia simultdnea a su aqui-y-ahora. En mi opinidn,
no obstante, lo mas importante de este poema es aquella atmésfera de in-
timidad que ambos experimentaron durante este primer encuentro y que
se mantiene en la traduccién de Lyszczyna.

No obstante, este poema demuestra que no siempre es posible servir-
se de los recursos lingiiisticos que parecen ser los mas adecuados a prime-
ra vista. Por otro lado, también es cierto que en el tema del aspecto existe
un margen de intraducibilidad, como ocurre en el caso de Ebano de Ryszard
Kapuscinski. Consideremos el ya mencionado fragmento de “El comienzo,
el impacto, Ghana 1958”. El maestro del reportaje crea en él una atmosfera
pausada, tranquila y calmosa de los viajes de antes, cuando no habia aviones.
Logra este efecto sirviéndose de formas verbales imperfectivas poco comunes
en un contexto como este:

Dawniej, kiedy ludzie wedrowali przez swiat pieszo, jechali na wierzchowcach

albo plyneli statkami, podréz przyzwyczajata ich do zmiany. Obrazy ziemi
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przesuwaly sie przed ich oczami wolno, scena $wiata obracala sie ledwie-led-
wie. Podréz trwata tygodniami, miesigcami. Czlowiek mial czas, zeby zzy¢ sie
z innym otoczeniem, z nowym krajobrazem. Klimat tez zmieniat si¢ etapami,
stopniowo. Nim podréznik dotart z chtodnej Europy do rozpalonego réwnika,
mial juz za sobg przyjemne ciepto Las Palmas, upaly El-Mahary i pieklo
Zielonego Przyladka.

Dzisiaj nic nie zostalo z tych gradagji! (Kapuscinski R., 2014, Heban).

Veamos también la version espanola del fragmento analizado traducida

por Agata Orzeszek-Sujak:

Tiempo ha, cuando los hombres atravesaban el mundo a pie o a caba-

llo o en naves, el viaje los iba acostumbrando a los cambios. Las imagenes

de la tierra se desplazaban despacio ante sus ojos, el escenario del mundo
apenas giraba. El viaje duraba semanas, meses. El hombre tenia tiempo
para familiarizarse con ambientes diferentes, con nuevos paisajes. El cli-
ma también cambiaba gradualmente, poco a poco. Antes de que el viajero
de la fria Europa alcanzase el ardiente ecuador, ya habia experimentado
la temperatura agradable de Las Palmas, el calor de El-Mahara y el infierno
de Cabo Verde.

iHoy no queda nada de aquellas gradaciones! (Kapuscinski, 2004: 1).

Al describir las formas de viajar en el fragmento subrayado, Kapuscinski

utiliza tres verbos imperfectivos que expresan la acciéon en curso, su durabi-
lidad en tiempo. No obstante, dos de ellos, jecha¢ (jechali na wierzchowcach)

y plyngé (plyneli statkami) que significan, respectivamente, ir en un medio
de transporte terrestre e ir en un medio de transporte acudtico, son verbos im-

perfectivos primarios y como tales sirven para describir acciones en curso,
y no su repeticiéon en el tiempo. Empero, era de esperar que en la antedicha
descripcién aparecieran, mas bien, las formas secundarias jeZdzi¢ y pltywac,
respectivamente, que sirven para describir la repeticion en tiempo de las mis-
mas acciones®. Con las formas secundarias el enunciado hubiera adquirido

15

Muchos verbos primariamente imperfectivos como, por ejemplo, ir tienen dos formas
imperfectivas: la primera expresa la duracién/continuaciéon de la accidon, mientras que
la segunda representa accioén repetitiva. En consecuencia, solo la segunda forma puede ir
acompanada de complementos cuantitativos tipo muchas/x veces.



un estilo objetivo, reportativo. Mientras tanto, las formas primarias con el va-
lor de duracién no interrumpida e indeterminada permiten al lector visua-
lizar la accién en curso, verla mas de cerca, otorgandole al enunciado esta
atmosfera pausada, tranquila y calmosa de los viajes de antes.

Sin embargo, seria muy dificil, si no imposible, recrear en esparfiol este
matiz tan sutil y, a la vez, tan significativo. El problema estriba también
en otra diferencia importante entre nuestras lenguas que atane a los verbos
de movimiento. El primer enunciado -compuesto en polaco de cuatro ora-
ciones basadas en cuatro verbos de movimiento- en la traduccién al espanol
se limita a dos verbos, atravesar e ir, siendo el primero acompanado de unos
complementos de manera y el otro, la base de una perifrasis: “Tiempo ha,
cuando los hombres atravesaban el mundo a pie o a caballo o en naves, el via-

je los iba acostumbrando a los cambios”.

La traduccién recrea muy bien la atmoésfera lenta y calmosa del original,
pero, como ya he senalado, el primer enunciado no lo hace de un modo tan
intenso como el polaco. Ello se debe a que las lenguas expresan de manera di-
ferente los aspectos del movimiento. Talmy observd que las lenguas natura-
les se dividen en dos grandes grupos segiin el modo de expresar la direccién,
la manera y otras circunstancias del movimiento. A la primera clase pertene-
cen las lenguas llamadas lenguas de marco satélite, en las cuales el verbo prin-
cipal aglutina el movimiento y una de sus circunstancias, ya sea la manera
o la causa, mientras que la direccién del movimiento viene expresada con una
forma llamada satélite. La lengua polaca (y otras lenguas eslavas) pertenece
a esta clase, porque las raices de los verbos de movimiento polacos expresan
también la manera en que este ocurre. Pongamos un ejemplo: en el enuncia-
do Chlopiec wybiegt z domu [El chico salié de casa corriendo), el lexema prin-
cipal del verbo bieg [corr-] expresa la manera, mientras que la direccién esta
en el prefijo wy-. En las lenguas romanicas, en cambio, los verbos principales
suelen expresar el movimiento y la direccién (salid), pero la manera aparece,
de forma opcional, en un constituyente independiente (corriendo). Como ilus-
tracién puede servir el verbo ir, ya que es el que plantea un verdadero pro-
blema. En espaiiol, este verbo aglutina tan solo el movimiento y la direccién
(hacia fuera del enunciador), mientras que en polaco su equivalente basico
contiene también la manera (iS¢ = ir andando). Por este motivo, a pesar del
uso del imperfecto, la traductora encontré dificultades en recrear el matiz
que envuelve el texto polaco. Los verbos que significan, respectivamente, ir en
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un medio de transporte terrestre e ir en un medio de transporte acudtico, podian
haberse traducido como viajaban a caballo, iban en naves: Tiempo ha, cuando
los hombres atravesaban el mundo a pie, viajaban a caballo o iban en naves,
el viaje los iba acostumbrando a los cambios. No obstante, lo que subraya
la atmoésfera de este fragmento se mantiene gracias al uso de la perifrasis
que resalta la lentitud de los viajes de antano: el viaje los iba acostumbrando

a los cambios.

Por los mismos motivos que la traductora al espainol, la traductora al ita-
liano, Vera Verdiani, adapté la misma estrategia: “In passato, quando gli uo-
mini giravano il mondo a piedi, a cavallo o per nave, il viaggio dava loro il
tempo di abituarsi al cambiamento” (Kapuscinski, 2007: 1).

El inglés, como el polaco, es una lengua del marco satélite. Sin embargo,
no dispone de formas verbales perfectivas e imperfectivas ni, por supuesto,
de las secundarias. Tampoco el Simple Past permite marcar la diferencia su-
til de la duracién, por lo cual la traductora al inglés ~aunque mas afin al ori-
ginal en cuanto a la eleccién de los verbos- tampoco recreé por completo
el matiz propio del texto origen (TO): “In times past, when people wandered
the world on foot, rode on horseback, or sailed in ships, the journey itself
accustomed them to the change” (Kapuscinski, 2002: 1).

No obstante, los ejemplos de intraducibilidad debidos a la gramatica son
mucho mas raros que los relacionados con el léxico.

2.2.5. Estatividad/Dinamicidad

Segun el tipo de recursos que elige, el conceptualizador puede visualizar
la escena como dindmica o estatica. Un buen ejemplo de la conceptualizacion
dindmica de una situaciéon estatica es el ya citado fragmento de Pedro Pa-
rramo de Juan Rulfo (2019/1955: 219): “El camino subia y bajaba; sube o baja
segun se va o se viene. Para el que va, sube; para el que viene baja”.

En realidad, el camino ni sube ni baja, porque no se mueve, pero se con-
ceptualiza como si lo hiciese. Talmy denomina este tipo de conceptualizacion
como movimiento ficticio (Talmy, 2000), ya que es solamente el ‘ojo mental”
el que se pasea sobre el camino.

Otro recurso que permite dinamizar la escena, aunque no unico, es la
ya mencionada eleccién del aspecto. El rol de la alternancia entre estatividad
y dinamicidad se aprecia, perfectamente, en la “Madrugada” de Lorca:



Pero como el amor
los saeteros

estan ciegos.

Sobre la noche verde,
las saetas,
dejan rastros de lirio

caliente.

La quilla de la luna
rompe nubes moradas
y las aljabas

se llenan de rocio.

iAy, pero como el amor
los seateros

estan ciegos!

2. Herramientas de la poética cognitiva para el analisis de la obra literaria

En su totalidad, el poema es dinamico, pero su dinamismo no deriva de re-
cursos tipicos, como el uso de verbos dindmicos o interjecciones. Lorca usa
un solo verbo dinamico, romper (tercera estrofa) y las interjecciones aparecen
solo en la dltima estrofa. El dinamismo estriba, ante todo, en sorprendentes
efectos visuales conseguidos gracias a sinestesias y metaforas cerradas entre
dos estrofas que expresan extraneza. La primera “Pero como el amor / los
saeteros / estan ciegos” y la ultima que es la repeticion de la primera con
puntuacién dindmica. Sin embargo, la primera estrofa es evidentemente esta-
tica. El conceptualizador no esta todavia seguro de lo que ve; es solo después
de “haber visto todo el espectaculo” cuando la extrafieza y afliccién expresada
en la primera estrofa queda confirmada: “jAy, pero como el amor / los sae-
teros / estan ciegos!”. La interjeccion “jAy!” y los signos de exclamacién son
prueba elocuente de ello.

Archer, en su traduccién al inglés, mantiene el ritmo y el modo en que
el conceptualizador llega a la dltima conclusién. El receptor junto al con-
ceptualizador pasa desde este estitico y timido asombro hasta su confirma-
cion: “But like love / the archers / are blind / [..] Ay, but like love / the
archers / are blind".
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“Before the dawn”

But like love
the archers

are blind

Upon the green night,
the piercing saetas
leave traces of warm

lily.

The keel of the moon
breaks through purple clouds

and their quivers
fill with dew.

Ay, but like love
the archers

are blind!

El traductor polaco abord6 una estrategia diferente y desde el primer
momento montd un caballo al galope: “A przeciez - jak milos¢ / rwie sie
saeta / na oslep”. Ambas estrofas, la primera y la Gltima, son dindmicas por
causa del uso del verbo rwac sie que significa “intentar con vehemencia llegar
o salir de algin lugar”, o bien “desear algo desesperadamente” (SJP). Ademas,
es la saeta que salta / desea desesperadamente saltar / a ciegas que se vuelve
sujeto -y a la vez, figura- de la primera estrofa. El traductor polaco mantiene
de este modo un cierto lazo con el original, pero pierde el ritmo caracteristico
del poema.

Swit”
A przeciez - jak mitosé

rwie sie saeta

na oslep.



Zielong przestrzen nocy
strzaly saety

znacza Sladem irysow
gorejacych.

Taran ksiezyca
rozbija sine obtoki
i kolczany

juz pelne sg kropel.

Aj, przeciez jak mitosé
rwie sie saeta
na oslep!

2.2.6. ;Familiarizar o extranjerizar?

Hablando de la elecciéon del léxico, no es posible omitir la existencia de los
llamados culturemas que representan un verdadero reto para los traductores
y, en muchos casos, simplemente no se dejan traducir. Segin Lucia Luque
Nadal (2009: 94):

Los culturemas son, por definicién, nociones especifico-culturales de un pais
o de un ambito cultural y muchos de ellos poseen una estructura semantica
y pragmatica compleja. Los culturemas son también unidades de comunica-
cidén que necesariamente han de ser tenidas en cuenta e inventariadas en dic-

cionarios ad hoc.

En suma, son expresiones que engloban en su semantica valores lingiiis-
ticos, culturales y, a veces, ideoldgicos. Lawrence Venuti cree, con razoén, que
la traduccion nunca sera completamente “fiel” al original, puesto que el tra-
ductor siempre debe elegir una de dos estrategias: la de domesticar el texto,
amoldandolo a los valores de la cultura meta, o la de mantener contenidos
extranjeros en el texto, rompiendo con el canon narrativo de la cultura meta.
En el primer caso, el texto traducido es fluido, ya que el receptor no encuen-
tra dificultades relacionadas con una cultura ajena. Mientras tanto, al elegir
la extranjerizacion el traductor saca al lector del molde bien conocido del
canon literario de su cultura (Venuti, 2018: 20).

2. Herramientas de la poética cognitiva para el analisis de la obra literaria
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Los culturemas aparecen con frecuencia tanto en la narrativa como
en la poesia. A mi parecer, en este segundo caso la eleccion entre domesti-
cacién y extranjerizacion puede ser mucho mas dificil tomando en cuenta
no solo el contenido semantico del vocablo, sino también la propia estruc-
tura del poema.

En el citado poema “Madrugada” de Lorca encontramos dos palabras que
podemos considerar culturemas: saeta y saetero. La saeta es una flecha que
se dispara con el arco, pero es también una ‘copla breve [..] que se canta
en ciertas solemnidades religiosas” (DLE). El saetero es, a su vez, una “perso-
na que canta saetas, y, solo en segundo lugar, un soldado que luchaba con
arco y saeta” (DLE). Ambas acepciones de saeta, asi como las de saetero, caben
en el espacio mental de un receptor espanol, activindose, el uno o el otro,
segun el contexto. Como observa Demetrio Brisset (2010: 2), las saetas son
‘coplas disparadas a modo de flechazos contra el empedernido corazén de los
tieles”. En consecuencia, para un receptor espanol, tanto el saetero (en ambas
acepciones) como el amor disparan sus saetas bruscamente contra los corazo-
nes que no lo esperan.

Sin embargo, las palabras saeta y saetero no son familiares ni a los recepto-
res ingleses o franceses ni a los polacos. Como parece, fue por este motivo por
el que, en el poema “Madrugada’, la traductora al inglés, Sarah Arvio (2017),
decidi6 traducir saetero como archer despojandolo, de este modo, de su acep-
cién musical: “But like love / the archers / are blind”. En la version france-
sa de André Belamich (1981), en cambio, encontramos el vocablo chanteur:
“Mais comme 'amour / les chanteurs / sont aveugles”. De este modo, cada uno
de los traductores recurri6 a una acepcién diferente de la palabra saetero.

El traductor polaco tampoco pudo salvar el culturema, pero decidié man-
tener un cierto lazo con el original al cambiar saetero por saeta y ubicarla en
un contexto lingliistico que implica el vuelo de una flecha: “A przeciez - jak
mitos¢ / rwie sie saeta / na oslep”. En la segunda estrofa, la palabra saeta se re-
pite tanto en la versién polaca como en la francesa e inglesa, pero, mientras
que el traductor polaco integré ambas acepciones del vocablo en la expresion
strzaly saety [las flechas de la saeta] y la traductora al inglés en la de piercing
saetas [saetas penetrantes], el francés dejo solo la palabra saeta:

Sur la nuit verte

les saetas



laissent des traces de lys

Brilant.

En consecuencia, los traductores al inglés y al polaco consiguieron la com-
pleja conceptualizaciéon que bascula entre dos dominios, el de GUERRA vy el
de CANCION, compilando dindmicamente las imagenes provenientes de ellos,
mientras que el francés decidié recrear el poema solamente en el dominio
CANCION.

2.2.7. Subjetividad/Objetividad

La ultima operacién de conceptualizaciéon propuesta por Langacker (1990)
son los recursos de subjetividad y objetividad. Ambos estan relacionados
con la manera en que se conceptualiza una escena, es decir, si esta incluye
o no al propio enunciador. Aunque tanto la subjetividad como la objetividad
son bien conocidas en la literatura®, las recojo aqui para presentar todos
los ajustes focales. Langacker (1987: 132, citado por Croft y Cruse, 2008: 92)
lo ilustra sobre los siguientes ejemplos:

[dicho por una madre a su hijo]
iNo me mientas!

iNo mientas a tu madre!

El primer ejemplo representa la conceptualizacién subjetiva, lo que in-
dica el uso del posesivo me, con el que la enunciadora se incluye a si misma
en la escena. La segunda frase, en cambio, representa la conceptualizaciéon
objetiva, ya que la enunciadora se excluye a si misma de la escena (tu madre).
Como hemos podido ver, los recursos lingiiisticos que subjetivan la escena
son, ante todo, adjetivos posesivos y pronombres personales de la primera
persona del singular y plural. La distincion entre subjetivacion y objetivacion
(Langacker, 1990) es importante para crear imagenes: subjetivando la escena
el autor nos hace verla desde dentro; objetivindola, nos deja afuera, lo que,
en consecuencia, ofrece diferentes perspectivas de entrada.

16  Por ejemplo, cada narracién llevada por el narrador intradiegético, sea este un testigo mas
de la accién o el protagonista, siempre es subjetiva.
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2.2.8. Introduciendo al lector en la escena

El problema que, a veces, puede plantear la gramatica es el articulo como
signo de la determinacién del sintagma nominal, es decir, de un sintagma
cuyo referente ha sido determinado previamente por el autor del enuncia-
do. A pesar de lo que suelen decir los manuales, no es necesario que este
referente sea conocido; lo importante es que el hablante lo trate como
tal. La funcién basica del articulo determinado (como signo de la deter-
minaciéon de un SN) permite a los autores jugar con los lectores forzan-
dolos a compartir con ellos el universo discursivo que solo ellos mis-
mos conocen. “El soldadito de plomo’ de Eduardo E. Parrilla Sotomayor
(2008: 16) empieza ast:

Con su minima estatura
y cadencia de metrénomo,
por la calle transitaba

el soldadito de plomo.

La gente le llamaba asi,
sin ocasionar desaires,
pues decian que una vez

se batio contra el cancer [..]

En una conversacién corriente y segun las reglas que conocemos todos,
la introduccién de un objeto lingiiistico en el discurso mediante el articulo
determinado no es correcta, ya que viola las reglas pragmaticas de coopera-
cién. No podemos, pues, empezar una conversacion con la oraciéon: He habla-
do con la chica, sin habernos cerciorado de que nuestro interlocutor comparte
nuestro universo discursivo, es decir, sabe a quién nos referimos. No obstante,
en un poema, este recurso aprovecha el principio de cooperacion: si el au-
tor lo dice, por algo debe ser y asi el poeta, en vez de introducir un objeto
en el texto, nos introduce a nosotros, los lectores, en su propio mundo donde
caminamos con él y observamos al soldadito de plomo como si también lo co-
nociéramos (Wilk-Racigska, 2008: 14).



3. Observaciones finales

La conceptualizacion constituye un elemento mas relevante del uso del len-
guaje y de su relacién con el pensamiento y la experiencia. Cualquier ope-
racion, desde la seleccién de las palabras y construcciones sinticticas hasta
la puntuacién para estructurar un enunciado, implica, en dltimo término,
una conceptualizacién. Es asi, porque pensamos con imagenes y no con pala-
bras. Las palabras, las construcciones gramaticales solo evocan estas image-
nes. Si queremos que evoquen una determinada imagen también en la mente
del destinatario, tenemos que seleccionarlas con mucho cuidado.

3. Observaciones finales






Parte 11

4. En busca de la imagineria y la atmosfera del texto origen
en el texto meta

Ningun texto traducido sera completamente fiel al original, pero es posible
recrear en el texto meta la imagineria del autor y la atmdsfera que emana del
original. Ambas pueden, aunque no necesariamente, influir en el mensaje del
texto. Es bien sabido que una y otra se crean mediante recursos lingiiisticos
disponibles tanto para el que las conceptualiza como para el que traduce
el texto y —aunque estos recursos no en todas las lenguas se solapen- casi
siempre hay modos de expresarlas en cada una de ellas. Las diferencias entre
las gramaticas rara vez plantean un obstaculo muy grave, puesto que la gra-
matica refleja nuestra visién del mundo. Las visiones del mundo, en la llama-
da optica occidental, no difieren tanto como para que no sea posible recrear
la imagineria y, ante todo, la atmodsfera de un texto en la lengua meta, si
ambas pertenecen a la misma visién lingiiistica del mundo macro (Wilk-Ra-
cigska, 2007). Ya hemos visto, en la primera parte del presente estudio, que
lo que puede ayudar a recrear el ambiente del texto original es analizarlo
desde el punto de vista del conceptualizador. En primer lugar, de mucha ayu-
da seria analizar desde qué perspectiva temporal y espacial se construyen las
escenas descritas: ;como se alinean las figuras y fondos? y ;como se desplaza
el centro deictico? El segundo paso, no menos importante, es la eleccion del
léxico que construye la plasticidad de escenas, evoca connotaciones y emo-
ciones. En el caso de la poesia, los simbolos, las metaforas y otros recursos
estilisticos son también de suma importancia.

A lo largo de este apartado intentaré analizar la recreaciéon de las ima-
genes y la atmosfera de unos poemas elegidos de Federico Garcia Lorca, Ju-
lio Cortazar y Pablo Neruda en las traducciones al polaco, inglés y/o fran-
cés. La imaginaciéon que nutre la imagineria de los tres poetas es desaforada
y desbordante, por lo cual sus poemas son susceptibles a ser interpretados
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de diferentes maneras y dificiles de traducir. Por este motivo, un analisis
de la conceptualizacion puede contribuir de modo til al anélisis estilistico,
junto a el de versificacién y caracteristicas métricas. La sensibilidad musical
de ambos poetas también influyé en la eleccién de sus obras. Los poemas
de Pablo Neruda, en cambio, destacan por la plasticidad y, por este motivo,
al analizar sus traducciones quisiera contestar a la pregunta de si hay dife-
rencias entre las imagenes creadas por el poeta y las que se desvelan ante los
ojos de los destinatarios de su obra traducida a otros idiomas.

4.1. La poesia de Federico Garcia Lorca es dificil...

La frase tan evidente y tantas veces repetida que da titulo a este capitulo
se debe, ante todo, a la imagineria desenfrenada del gran poeta de la tierra
andaluza, a su simbolismo bastante hermético, a su afin de buscar poesia
en lugares que parecen no tenerla:

Nuestros sentimientos son de mas elevacién que el alma de los colores y las
musicas, pero casi en ningin hombre se despiertan para tender sus alas enor-
mes y abarcar sus maravillas. La poesia existe en todas las cosas, en lo feo, en
lo hermoso, en lo repugnante; lo dificil es saberla descubrir, despertar los la-
gos profundos del alma. Lo admirable de un espiritu esta en recibir una emo-
cién e interpretarla de muchas maneras, todas distintas y contrarias. Y pa-
sar por el mundo, para que cuando hayamos llegado a la puerta de la «ruta
solitaria» podamos apurar la copa de todas las emociones existentes, virtud,
pecado, pureza, negrura. [..] Hay que ser religioso y profano. Reunir el mis-
ticismo de una severa catedral gotica con la maravilla de la Grecia pagana.

Verlo todo, sentirlo todo,

escribe Garcia Lorca en el prologo a “Impresiones y paisajes” (Garcia Lorca,
1994/1918: 3).

4.1.1. “Casida del sueno al aire libre”
La poesia de Garcia Lorca es también dificil de traducir. Consideremos, por

ejemplo, el poema “Casida del suefio al aire libre” traducido al polaco, al in-
glés y al francés.



“Casida del sueno al aire libre”

Flor de jazmin y toro degollado.
Pavimento infinito. Mapa. Sala. Arpa. Alba.
La nina finge un toro de jazmines

y el toro es un sangriento crepusculo que brama.

Si el cielo fuera un nifio pequenito,
los jazmines tendrian mitad de noche oscura,
y el toro circo azul sin lidiadores,

y un corazén al pie de una columna.

Pero el cielo es un elefante,
y el jazmin es un agua sin sangre
y la nifa es un ramo nocturno

por el inmenso pavimento oscuro.

Entre el jazmin y el toro
o garfios de marfil o gente dormida.
En el jazmin un elefante y nubes

y en el toro el esqueleto de la nina.

Como observa M.* José Merlo Calvente (2015: 543), «“Casida del suefio
al aire libre” es uno de los poemas que confieren [al “Poema del cante jondo’]
este caracter hermético que lo ha definido, justamente, por la complicacién
de sus imagenes». Segun Linda Britt (1986), el poema estd dominado por
un contraste entre ilusién y realidad. La autora cita a Robert Bly quien, in-
terpretando este poema, habla de “flitting rapidly” or “leaping” between the
conscious and the unconscious (Bly, 1967, citado por Britt, 1986: 28).

La atmosfera del contraste entre lo consciente y lo inconsciente se refuer-
za, entre otros, mediante el uso o, mejor dicho, la ausencia del articulo en los
primeros dos versos que les proporciona una nota de abstraccion. Esta nota
de abstraccion se debe al paso desde el campo demostrativo al conceptual. Ya
Amado Alonso decia que la falta del articulo ante un nombre sefala su refe-
rencia a la esencia misma, al concepto puro del objeto y no al objeto mismo:
sin articulo ‘el objeto intencional es el mismo, pero la intencién con que
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vamos al objeto es otra, nuestra mencion es otra, porque lo que ahora esta
aludido en nuestro pensar no es la existencia [de aquel objeto], sino su esen-
cia [..]" (Alonso, 1967: 125-136). Es decir, el sustantivo con articulo se refiere
a objetos existenciales y sin él, a objetos esenciales. La ausencia del articulo
es muy frecuente en la lengua literaria donde proporciona una valoracién
subjetiva y emotiva, lo que aclaran muy bien dos ejemplos del mismo Alonso:
“No es hombre quien se porta asi” y “Moza tan fermosa non vi en la frontera”
(Alonso, 1967: 135)~

Uno de los problemas de la recepcion de la poesia de Garcia Lorca es
su simbologia muy particular. Por este motivo, para que el receptor llegue
a entender la primera estrofa y a visualizar las escenas pintadas por el con-
ceptualizador, debe tener en la mente todo el abanico de simbolos tipicos
para el poeta granadino. Si el primer verso privado de articulos suena como si
no tuviera anclaje en la realidad, el segundo parece, a primera vista, una agru-
pacién de sustantivos con una puntuacién abundante. Sin embargo, un lector
instruido sabe que el poeta denomina “pavimiento” al cielo (Anderson, 2010),
asi que puede imaginar un mapa del firmamento: la constelacién de Tauro,
con dos estrellas que forman los cuernos del toro (‘los jazmines”), Arpa con
Vega y el alba, que en este grupo ya no extrana. Anderson dice que “the ‘pavi-
miento infinito’ (infinite paving) conjures up several different pictures: on
the most literal level, the ground, and on more figurative planes either the
sky” (Anderson, 1990: 116, citado por Merlo Calvente, 2015: 545). El escenario
del poema es, pues, el concepto o, mejor dicho, la esencia del firmamento que
contemplamos con los ojos del poeta: “Pavimento infinito. Mapa. Sala. Arpa.
Alba". La orientacién de la perspectiva es vertical. El conceptualizador obser-
va el firmamento desde un sitio en la tierra. En primer lugar, como dos figu-
ras abstractas, aparecen los conceptos de flor de jazmin y de toro degollado.
Es la primera figura, vaga todavia, no concreta. Mas tarde la vista se desplaza
puntualmente, como si fuera guiada por la luz de un reflector: “Mapa. Sala.
Arpa. Alba". En este escenario, este fondo —un poco abstracto, un poco onirico-
se concretiza la verdadera figura: “La nina [que] finge un toro de jazmines

1 Dicho sea de paso, Amado Alonso, con su visiéon del lenguaje literario —-apoyada en una
teoria del lenguaje y del estilo- que, ademas de la obra y su efecto estético en la recepcién,
abarca también su creacion como uno de los elementos influyentes en dicha recepcién,
se acerca a la poética cognitiva.



y el toro [que] es un sangriento crepisculo que brama”. La plasticidad de es-
tas ultimas imagenes se manifiesta mediante la presencia de los articulos.
Para Britt (1986), la conexién entre las flores y el toro se explica en el ter-
cer y cuarto verso: “la nina finge un toro de jazmines / y el toro es un san-
griento crepusculo que brama’, porque “[i]t is only in the imagination of the
innocent girl that the harsh reality of the bleeding bull can be converted
into the illusion of fragrant flowers” (Britt, 1986: 28). La primera estrofa
es sumamente importante, ya que el hecho de situar el escenario en el cielo
y al conceptualizador en la tierra, desde la cual observa el firmamento, le abre
a este ultimo la posibilidad de experimentar el suefio descrito en la segunda
estrofa. Por este motivo, a pesar de un fuerte matiz de inquietud introduci-
do por dedollado y sangriento, la atmdsfera de la primera estrofa es pausada,

no muy dinamica.

Dos traducciones al inglés que analizo a continuacién, en su mayor parte

no recrean la imagineria del poeta andaluz, aunque se aprecian diferencias:

Version de Peter Archer (PA)

Flower of jasmine and a decapitated bull.
Endless paving. A map. A room. A harp. Dawn.
The girl dreams of a bull of jasmine

and the bull is bloody dusk that bellows.

If the sky were a little boy

the jasmine would be the dark centre of the night,
and the bull a blue arena without matadors,
and a heart at the foot of a column.

But the sky is an elephant,

the jasmine is water without blood,

and the girl is a branch at night

across the endless dark paving.

The jasmine and the bull
or hooks of ivory or people asleep.
In the jasmine, an elephant and clouds,

and in the bull, the skeleton of the girl.

2 El traductor no tradujo la ultima estrofa.

Version de Martin Sorrell (M.S.)

Jasmine bloom and butchered bull.

Endless paving. Map. Room. Harp. Dawn.

The girl feigns a jasmine bull

and the bull's a bleeding sunset bellowing.

If the sky were a tiny child, half the jasmines’
night would be darkness, the bull a blue arena
without matadors, and a heart at the foot of
a column.

But the sky's an elephant and jasmine bloodless
water.

The girl's a bough by night on the huge dark

paving.

Entre el jazmin y el toro o garfios de marfil
o gente dormida. En el jazmin un elefante y nubes

y en el toro el esqueleto de la nina2

4. En busca de la imagineria y la atmoésfera del texto origen en el texto meta
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Ambos autores de la version inglesa intentan transmitir la imagen de los
primeros versos mediante la omision del articulo. No obstante, mientras que
la traduccién de Sorrell recrea perfectamente la imagen borrosa del origi-
nal, Archer omite el articulo al principio de cada uno de los dos primeros
versos, pero introduce el articulo indeterminado ante los demds sustantivos
de la “lista’, dotando la imagen de una cierta plasticidad:

Flower of jasmine and a decapitated bull.
Endless paving. A map. A room. A harp. Dawn.
The girl dreams of a bull of jasmine

and the bull is bloody dusk that bellows.

También el autor de la traduccion al francés (1981) recrea la imagen del
original omitiendo el articulo en los primeros versos:

Fleur de jasmin et taureau abattu.
Chaussée infinie. Carte. Chambre. Harpe. Lever du soleil.
La fille fait semblant d'un taureau de jasmin

et le taureau est un crépuscule sanglant qui rugit.

No obstante, en la version francesa aparecen dos innovaciones: las pala-
bras abattu y chaussée. La primera de ellas es una generalizacion que aplicada
a un sujeto animal significa simplemente muerto. Abattu puede servir de base
para degollado, porque ambos vocablos connotan muerte, pero —~como siempre
pasa con las generalizaciones- priva la escena de cierta brutalidad presente
en el original. La segunda palabra, en cambio, significa calzada, avenida. Con
este vocablo no es necesario recurrir a la simbologia de Lorca para compren-
der el sentido: el cielo como una avenida evoca una atmdsfera mas abierta
y llena de aire.

La lengua polaca no posee articulos, asi que el traductor no pudo recu-
rrir a este elemento para recrear la imagen. Por este motivo, la diferencia
sutil entre el fondo y la figura de la primera estrofa es inalcanzable para
el receptor polaco. No olvidemos, sin embargo, que la manipulacién de los
articulos construye tan solo una parte de la atmoésfera, asi que la traduccién
literal de los dos primeros versos seria satisfactoria para un lector instrui-
do en la imagineria de Garcia Lorca. En cambio, en la traduccién al polaco,



el segundo verso de la primera estrofa se vuelve una invocacion injustificable:

“O posadzki nieskonczone. Harfo. Mapo. Blady $wicie”, lo que podria traducir-
se como O pavimiento infinito. O arpa. O mapa. O dlba pdlida. Curiosamente,
en la versién polaca los signos de exclamacién tampoco aparecen y es tan
solo el caso vocativo de los sustantivos el que sefiala su forma de invocacion.
Ademas, el traductor, Jarostaw M. Rymkiewicz (2020), cambia el sentido del
tercer verso donde la nifa ya no finge, sino serd un toro de jazmines, mientras
que el toro sigue siendo un sangriento crepusculo que brama: “Dziewczynka
bedzie jaSminowym bykiem, / a byk jest zmierzchem ryczacym we krwi”:

Kwiaty jasminu i zarzniety byk.
O posadzki nieskonczone. Harfo. Mapo. Blady swicie.
Dziewczynka bedzie jasminowym bykiem,

a byk jest zmierzchem ryczacym we krwi.

De este modo, la escena cambia diversificaindose en tres imagenes distintas:

4. En busca de la imagineria y la atmoésfera del texto origen en el texto meta

Estrofa I (version original) Estrofa I (version polaca)
Figura 1 Flor de jazmin y toro degollado. Figura 1: traduccion literal
Fondo Pavimento infinito. Mapa. Sala. Invocacién

Arpa. Alba.
Figura 2 La nina finge un toro de jazmines Figura 2:

y el toro es un sangriento Desplazamiento del centro

crepusculo que brama. deictico al futuro (la nifa serd..)

y el regreso al presente

(el toro es...)

Asi las cosas, en la versién polaca, se pierde tanto la imagen como la at-
mosfera que, en el original, iban desarrollindose paulatinamente desde
la aparicién de la figura 1 en forma de un concepto vago en un fondo enig-
matico hasta la fidura 2 que logra una cierta plasticidad. La pérdida se debe,
en primer lugar, a la invocacién cuya presencia inesperada e injustificada
cambia la orientacion de la conceptualizacién y dota a la estrofa de una di-
namicidad, y, en el segundo, a dos desplazamientos bruscos de la perspectiva

61



Parte I1

62

(el primero al futuro y el otro, de vuelta, al presente) que también originan
la dinamicidad de la imagen.

En la segunda estrofa, Garcia Lorca disena un mundo ideal. En la inter-
pretaciéon de Britt, los jazmines disminuyen el temor de la noche y el toro
también se vuelve inocente. Lo simboliza el circo azul sin la sangre roja ni los
lidiadores (Britt, 1986). “Si el cielo fuera un nino pequenito’, dice el poeta
subrayando su suefio con el condicional.

Las dos versiones en inglés, asi como la francesa, conservan el condicional
de un suenio del primer verso y la figura del segundo:

If the sky were a little boy
the jasmine would be the dark center of the night, (PA)

If the sky were a tiny child,
half the jasmines’ night would be darkness, (M.S.)

Si le paradis était un petit garcon,

le jasmin aurait une demi-nuit noire,

Sin embargo, en la version de Archer, los jazmines del segundo ver-
so ya no iluminan la noche, sino que se convierten en su centro oscuro.
La modificacién altera la perspectiva y la atmosfera, ya que los jazmines
-siendo el centro de la imagen- atraen la vista, mientras que el adjetivo os-
curo priva toda la escena (dos ultimos versos de la estrofa) de la tranqui-
lidad y esperanza del original. En otras palabras, el adjetivo afecta tanto
la atmésfera como el sentido de la estrofa. En la versién de Sorrell, los jaz-
mines tampoco iluminan la noche. Debido a la inversion de la alineacion
figura-fondo, la vista se centra en la mitad de la noche que se convierte
en oscuridad.

En el texto francés, en cambio, la eleccién de paraiso en vez de cielo tam-
bién modifica la atmésfera y el sentido porque evoca connotaciones religiosas
no existentes en el original y sitia el escenario en un sitio al que las almas
van después de la muerte. En consecuencia, la imagen que se nos presenta
ya no es el cielo lleno de constelaciones, sino algo mucho mas matizado con
que, obviamente, se puede sonar, pero no verlo. Ademas, gracias a chaussée
y paradis, la atmosfera se vuelve mas sublime.



En la traducciéon polaca también tenemos el condicional, pero el sentido
de la estrofa cambia por completo. En primer lugar, se modifica la perspec-
tiva, el sueno se vuelve ain menos probable, puesto que ya no depende del
conceptualizador, sino de los deseos del propio cielo “Gdyby niebo zechcialo
by¢ maly dziewczynky’ [Si el cielo quisiera ser una nina pequena]. Sabemos
que en Lorca los nifios simbolizan inocencia y, en la segunda estrofa de este
poema, el poeta imagina el cielo como un nifio pequenito. Es importante tan-
to el cambio del género -el masculino es menos matizado, luego mas “ge-
neral’- como la especificacién de “pequenito’, es decir, muy pequeiio, pues
aun mas inocente. En suma, con estas palabras el poeta imagina un mitico
estado de inocencia.

En cuanto a la traduccién inglesa del primer verso, la versién de Sorrell
es mas precisa gracias a la palabra tiny que equivale a pequenito y child que,
por su parte, es un vocablo menos especificado que boy, el vocablo que apare-
ce en la traduccién de Archer. Como resultado, la imagen disenada por Sorrell,
recrea mucho mejor la imagen original. Mientras tanto, el verso polaco omite
estos matices entablando, por algin motivo, la relacion con la nina de la pri-
mera estrofa. Ademas, recordemos que en la versiéon original (“Si el cielo
fuera un nino pequenito, / los jazmines tendrian mitad de noche oscura’)
la imagen que se abre ante los ojos del conceptualizador (y el receptor del
poema) se vuelve menos oscura gracias a los jazmines (figura) que ilumi-
nan la mitad de la noche (fondo). El traductor al polaco, al igual que Sorrell,
voltea la alineacién figura-fondo, y la imagen que aparece como primera
ante el ojo mental del lector es oscura, pero el fondo ya la ilumina: “potowe
ciemnej nocy mialyby jasminy” [la mitad de la noche oscura la tendrian
los jazmines).

Dos ultimos versos de esta estrofa en polaco tampoco reflejan la ima-
gen original. En el original “[los jazmines tendrian mitad de noche oscura]
y el toro circo azul sin lidiadores, / y un corazon al pie de una columna’.
Merlo Calvente (2015: 549) entiende circo como “simil de la cépula de cie-
lo” —el adjetivo azul podria corroborar tal suposicién-, o bien ‘como el cir-
co romano donde la ausencia de lidiadores implica la ausencia de sacrifi-
cio”. Es verdad que la palabra circo abre el acceso a ambas interpretaciones
(al igual que la palabra arena, la cual eligieron los traductores al inglés y al po-
laco). La imagen que el poeta pinta en esta estrofa es inocente, tranquila:
“El toro también vuelve a un estado inocente, simbolizado por el circulo azul
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impoluto por la sangre roja que traen los toreros™, y un corazon yace al pie
de una columna...

En la version inglesa de Archer, sin embargo, la oscuridad del verso an-
terior se extiende sobre los versos siguientes. Ademas de ello, a consecuencia
de la transposicion innecesaria (los jazmines que en el original tendrian la mi-
tad de la noche, en esta version inglesa se convierten en ella: the jasmine would
be), no solo los jazmines son el centro oscuro de la noche, sino que también
el toro se identifica con el circo:

and the bull a blue arena without matadors,

and a heart at the foot of a column.

Por supuesto, una modificacién tan fuerte de la perspectiva influye
en la atmoésfera del texto. Ambos traductores sustituyeron también lidiadores
por matadores lo que parece una buena eleccidn, si esta palabra es mas fami-
liar para los receptores anglosajones, puesto que las dos connotan agresion.
Dicho sea de paso, la palabra matador también es mucho mas familiar al re-
ceptor polaco que la de lidiador.

No obstante, en la version polaca en vez de lidiadores aparece una es-
pada que podria entenderse como metaftonimia de la agresiéon (o una me-
tonimia del torero con estoque). Lo mas interesante es, sin embargo, que
el corazon del ultimo verso no yace al pie de la columna, sino que se vuel-
ve su basa: “a byk mialby blekitng arene bez szpady, a serce, / serce byka
byloby podstawg kolumny”. En consecuencia, no solo la imagen que se pre-
senta ante los ojos del receptor polaco es distinta a la original, sino que tam-
bién la interpretaciéon que se da puede diferir. En primer lugar, el articulo
indefinido ante el sustantivo corazén no indica la relacion con el toro; “un
corazén al pie de una columna” evoca una imagen separada que se asocia,
mas bien, con ‘desamparo e indefensién” mucho mas general. Por si fue-
ra poco, la palabra basa que aparece en la versiéon polaca connota soporte
y fuerza, porque algo que sirve de asiento de una columna debe ser fuerte.
Como resultado, la versiéon polaca propone una interpretacién totalmente
distinta del original.

3 The bull also returns to an innocent state, symbolized by the blue ring untainted by the
red blood brought by bullfighters” (Britt, 1986: 8)



En las estrofas siguientes, Garcia Lorca destruye esta imagen idilica
de la precedente. El yo lirico vuelve a la realidad: los jazmines ya no tie-
nen flores, el toro ha sido reemplazado por elefante y la nina que sonaba,
estd muerta. En la ultima estrofa ya nada recuerda el suefio inocente (Britt,
1986: 28-29). El poeta ve claramente que la realidad es otra: oscura como
la piel de un elefante; y la describe con imagenes precisas sin adornos inne-
cesarios. Consigue este efecto gracias a la sencillez y precision de la forma,
al uso de metaforas y simbolos cerrados en oraciones simples con predicados
nominales: ‘el cielo es un elefante, el jazmin es un agua sin sangre” y ‘la
nifia es un ramo nocturno’, que flotan por ‘el inmenso pavimento oscuro’.
Los traductores al inglés y al francés recrean esta imagen y atmosfera tris-
tes, estrictas y oscuras casi literalmente, creindolas también mediante el uso
de recursos lingtiisticos sobrios. Sin embargo, aunque la atmoésfera de la tra-
duccién francesa es igual de oscura gracias al uso muy moderado de los recur-
sos lingiiisticos, la eleccion de otra palabra especifica -trottoir [acera]- en vez
de chaussée puede traer consigo un cierto malentendido, ya que no hay una
relacién directa con el pavimento (chaussée) de la primera estrofa. En esta
situacién, la palabra trottoir evoca, mas bien, su sentido denotativo. En con-
secuencia, estamos ante un desplazamiento del centro deictico de esta estrofa
desde el cielo hasta la tierra.

La imagen que pinta el traductor polaco no es tan sencilla y expresiva,
ante todo, por causa de la modalidad introducida -aqui también- con el ver-
bo querer. En la version polaca, el cielo no es, sino quiere ser elefante. Y, ademas,
quiere ser elefante y no una nifia pequena: “Ale niebo chce by¢ stoniem, nie
dziewczynky’. Ya en el primer verso, estamos ante una construcciéon comple-
ja, modal, mas una extension del texto original. El primer recurso falsifica
la imagen: la modalidad la traslada al nivel irreal. Si la modalidad en la se-
gunda estrofa no complica tanto la impresion del sueno (tanto la modalidad
como la ilusién son irreales), la oracion modal que encabeza la tercera ya eli-
mina por completo el choque de suefio y realidad.

No obstante, el segundo recurso -una extensién textual- no tiene justi-
ficacién semantica. Una de las caracteristicas de la traduccion libre es que
el traductor puede anadir informacién al texto para mejorar su comprension
o fluidez. Parece que mantener la fluidez y el ritmo del poema traducido fue
la intencion de Rymkiewicz a la hora de introducir estas palabras adicio-
nales a la tercera estrofa, asi como otro recurso, una repeticién, que aparece
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en la estrofa precedente: “a serce, / serce byka byloby podstawg kolumny”
[y el corazén, el corazén del toro (.)]. Las repeticiones son recursos muy lor-
quianos, pero en este poema no se dan. También otras modificaciones intro-
ducidas por el traductor en la misma estrofa parecen ser cuestiéon del ritmo,
mas lento, de la version polaca: el nimero plural de la palabra jazmin [jas-
miny| que ofrece una silaba mas o la transposiciéon de agua sin sangre en una
oracién relativa “a jasminy sg wodg, w ktorej nie ma krwi". Sin embargo, el re-
emplazar el ramo nocturno por una de las ramas de esta noche (“a dziewczynka
jest jedna z galezi tej nocy”), ya no parece justificado, ya que las palabras
ramo y rama, aunque parecidas fonéticamente en espanol4, no despiertan las
mismas asociaciones:

Si el «ramo nocturno» nos hace pensar en los jazmines, y consideremos bre-
vemente la posibilidad de que sea la nifia -y no el toro la que se componga
de estas flores-, su ubicacidon «por el inmenso pavimento oscuro» nos obli-
ga a conjeturar que la nina blanca y nocturna (por su asociacién con los
jazmines) no es una muchacha de pocos afos, sino mas bien una imagen

de la luna (en contraposicién con el sol/toro) (Anderson, 2016:17).

En cambio, una de las ramas de esta noche de Rymkiewicz, no se asocia con
simbolo alguno del poema.

Parece que el mismo deseo de mantener el ritmo acompana la traducciéon
de la ultima estrofa. Una vez mas, el jazmin se vuelve jazmines o, mas preci-
samente, flores de jazmin; el ritmo no permite repetir la conjuncién o en el se-
gundo verso, porque su equivalente polaco seria mas largo. Por otro lado,
es muy probable que la especificacion de nubes (“En el jazmin un elefante
y nubes”) como unas nubes (“W kwiatach jasminu ston i kilka chmur”) sea
también cuestion del ritmo. Sin embargo, seria interesante considerar cémo
estas innovaciones modifican la imagen original.

La escena conceptualizada por Garcia Lorca estd bien acotada entre el jaz-
min y el toro, pero el conector o en el segundo verso no permite ver claramen-
te si son garfios de marfil (la metafora de rayos para Anderson, 2016) o, mas
bien, gente dormida. No obstante, nada impide ver lo que hay en el jazmin

4 Es posible que esta semblanza fonética fuera la fuente del error de la traducciéon de ramo
como rama en polaco.



(un elefante y nubes) y dentro del toro (la niia muerta). Esta estrofa construida
sin un solo verbo describe ~una vez mas- un paisaje severo y pasivo. El jaz-
min en singular y nubes sin adyacente disminuyen la plasticidad de la es-
cena nocturna, los sintagmas definidos el toro y el esqueleto de la nina del
ultimo verso remiten al toro y a la nifia de las estrofas precedentes cerrando
asi el poema.

Las innovaciones introducidas en esta estrofa (versos 1-3) por el traductor
polaco no afectan mucho la imagen dandole simplemente mas plasticidad,
pero la traduccién de la dltima linea, como “i w kazdym byku jest szkielet
dziewczynki” [en cada toro se encuentra el esqueleto de la nifia], impone una
lectura universal rompiendo con la imagen diseniada por el poeta granadino.
Sin embargo, para poder contestar a la pregunta de si las traducciones del
poema reflejan las imagenes del original es menester resumir lo mas impor-
tante del analisis. En primer lugar, hay que subrayar que los criticos (An-
derson, Britt, Merlo Calvente, entre otros) estan de acuerdo en que el poe-
ma se divide en tres partes: escenario (I estrofa), sueno/ilusion (II estrofa)
y realidad (estrofas III y IV). Agreguemos también que el poeta, quien, por
supuesto, perfectamente maneja la lengua, la utiliza de modo muy preciso
para marcar esta division. La forma del poema y los recursos son muy so-
brios: las estrofas I, IIT y IV se caracterizan por el uso del tiempo presente,
enumeraciéon de sustantivos, pocos adjetivos, frases nominales y unas pocas
oraciones simples basadas en el verbo ser. La enumeracion es un recurso po-
deroso, puesto que las palabras sueltas -sin contexto alguno-, como nudos
de acceso a los espacios mentales, abren paso a configuraciones de integracio-
nes conceptuales mas complejas. También la puntuacion es importante. Por
ejemplo, el hecho de que los sustantivos (2° verso, I estrofa) estén separados
por puntos en vez de comas sugiere que no se trata de una serie de objetos,
sino de imagenes puntuales susceptibles de ser configuradas segiin un co-
mun denominador que, en este caso, serian simbolos lorquianos. En con-
secuencia, a un lector familiarizado con la simbologia de Garcia Lorca, no
le parece muy dificil de descifrar el escenario en el cual el poeta sitia su poe-
ma (I estrofa). En cambio, la invocacion introducida por el traductor polaco
en vez de la enumeracion, asi como el cambio de verbo (fingir por ser en fu-
turo) oscurece si no dificulta la imagineria. El traductor francés, en cambio,
no recurre al simbolo lorquiano y sustituye pavimiento por paraiso, vocablo
que despierta connotaciones diferentes y vuelve mas sublime la atmésfera.
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El suefio o el mundo perfecto imaginado (II estrofa) esta cuidadosamente
deslindado de la realidad (estrofas III y IV) a través de la inica construccién
mas compleja en el poema, el condicional irreal de presente que suspende
la realidad. Es precisamente esta construccién la que permite sofnar, aunque
supiéramos que la condicion necesaria para que el sueno se volviese realidad
no se da. ;Qué escenas se presentan en esta estrofa? El conceptualizador ima-
gina un mundo inocente (nifio pequenito), con luz (los jazmines) y sin violencia
(circo sin lidiadores), aunque se da cuenta de que tal mundo seria desampa-
rado (un corazon al pie de una columna). Las escenas que visualiza el receptor
inglés (de ambas traducciones) son mucho mas oscuras, por causa del cambio
del foco. Mientras que en las escenas que visualiza el receptor polaco, la per-
sonificaciéon del cielo de la escena -que aqui es el protagonista activo- difi-
culta un poco la perspectiva; hay menos luz (cambio de lugar entre la figura
y el fondo del 2° verso). Por tltimo, la repeticién de la palabra corazon la fo-
caliza como el elemento mas importante de la estrofa dotando, ademas, este
concepto de connotaciones totalmente diferentes del original gracias a la me-
tafora el corazon del toro es la basa de una columna. Con esta estrofa cambia
también el ritmo del poema: las oraciones se vuelven mas largas, con lo cual
disminuye la severa expresividad del poema original.

Los recursos lingiisticos utilizados en las estrofas III y IV precisan que
la condiciéon necesaria para que el sueno se vuelva realidad no se da. Vuel-
ve la severa expresividad marcada, en la III estrofa, por oraciones simples,
metaforas construidas en forma de declaraciones categéricas (A es B). En
la version polaca, a pesar del conector adversativo pero que encabeza la III es-
trofa, la separacion entre el suefo y la realidad no se da con tanta fuerza,
puesto que el traductor no renuncia a la personificacion del sujeto (cielo)
ni a la modalidad (quiere) que sigue suspendiendo la realidad. En consecuen-
cia, el primer verso que en el original presenta una escena simple y categérica,
en la version polaca se vuelve una conjetura. Todos los elementos que cons-
truyen el escenario de esta estrofa en espanol son simples, presentados de
un modo categérico que no deja lugar a dudas. Y solo de la imaginacién del
receptor y su conocimiento de metaforas y simbolos lorquianos depende qué
integracion conceptual sera el resultado de la lectura. Sin embargo, este no
es el caso de la versién polaca. La conjetura del primer verso, enunciados mas
largos y el ritmo mas lento despojan el poema de la simple y categorica cla-
ridad del original. También el cambio de un elemento de la escena, un ramo



nocturno reemplazado por una de las ramas de esta noche, introduce una cierta
inquietud del receptor quien no sabe cémo interpretar este nuevo elemento.

La ultima modificacién en la version polaca se presenta en la IV estrofa.
Es el cambio del alcance de la palabra toro. La “Casida del suefio al aire libre”
es un poema dificil, como todos los poemas del poeta granadino. A pesar
de ello, es un poema coherente desde el punto de vista semantico. Jazmin,
toro y nifia -dicho sea de paso, asi fue el primer titulo del poema- son los
protagonistas. Por este motivo los encontramos a lo largo del texto en forma
de sintagmas definidos que -junto a las metaforas que se asocian con ellos
o0 a veces simbolizan a los protagonistas- confieren al poema un caracter ce-
rrado. Dicho en otras palabras, la trama se desarrolla durante una noche, en-
tre el cielo y la tierra, entre tres “personajes” principales. El tnico “personaje”
nuevo que entra en este mundo es un elefante, enorme, oscuro, amenazan-
te y, por supuesto, presentado con un sintagma indefinido. Mientras tanto,
en el ultimo verso de la traduccién polaca, el sintagma cada toro (“a w kaz-
dym byku jest [..]" [en cada toro hay (..)]) cambia definitivamente el alcance
del concepto toro que ya no es el del poema, sino un toro universal, cual-
quiera que sea, antes, ahora o después. El texto pierde su caracter cerrado y,
a lo mejor, también el mensaje queda oscurecido. En definitiva, Rymkiewicz
escribi6 su propio poema basado en el texto de Garcia Lorca, mientras que
los traductores al inglés y al francés modificaron las imagenes conceptuali-
zadas por el poeta granadino, matizando la atmésfera con mas oscuridad, los
primeros y mas sublimacion, el otro. Ademas, el traductor al francés, al situar
el escenario del poema en el paraiso, cambid la perspectiva y afectd el sentido
del poema.
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Federico Garcia Lorca
“Casida del sueno al aire
libre”

Version polaca

Version francesa

Escenario

Sueno

Realidad

Flor de jazmin

y toro degollado.
Pavimento infinito.
Mapa. Sala. Arpa. Alba.

La nifa finge un toro
de jazmines

y el toro es un san-
griento crepuisculo que
brama.

Si el cielo fuera un nino
pequenito,

los jazmines tendrian
mitad de noche oscura,
y el toro circo azul sin
lidiadores,

y un corazén al pie

de una columna.

Pero el cielo es

un elefante,

y el jazmin es un agua
sin sangre

y la nina es un ramo
nocturno

por el inmenso pavi-
mento oscuro.

Entre el jazmin

y el toro

o garfios de marfil

o gente dormida.

En el jazmin un elefan-
te y nubes

y en el toro el esqueleto
de la nina.

Kwiaty jasminu

i zarzniety byk.

O posadzki nieskonczo-
ne. Harfo. Mapo. Blady
Swicie.

Dziewczynka bedzie
jasminowym bykiem,
a byk jest zmierzchem
ryczacym we krwi.

Gdyby niebo zechcialo
by¢ mala dziewczynka,
potowe ciemnej nocy
mialyby jasminy,

a byk miatby blekit-
ng arene bez szpady,

a serce,

serce byka byloby pod-
stawg kolumny.

Ale niebo chce by¢ sto-
niem, nie dziewczynka,
a jasSminy sg woda,

w ktorej nie ma krwi,
a dziewczynka jest jed-
na z galezi tej nocy
ponad ogromng

i mroczng posadzka.

Miedzy kwiatami ja-
$minu i bykiem

haki z kosci sloniowej
albo ludzie $piacy.

W kwiatach jasminu

ston 1 kilka chmur,

i w kazdym byku jest
szkielet dziewczynki.

Fleur de jasmin

et taureau abattu.
Chaussée infinie. Carte.
Chambre. Harpe. Lever
du soleil.

La fille fait semblant
d'un taureau de jasmin
et le taureau est un cré-
puscule sanglant qui
rugit.

Si le paradis était

un petit garcon,

le jasmin aurait une
demi-nuit noire,

et le taureau bleu du
cirque sans combattants
et un coeur au pied
d'une colonne.

Mais le ciel est

un éléphant

et le jasmin est une eau
exsangue

et la fille est un bou-
quet de nuit

a travers le vaste trot-
toir sombre.

Entre le jasmin et

le taureau

ou des crochets en ivoi-
re ou des personnes
endormies.

Dans le jasmin

un éléphant et des
nuages

et dans le taureau

le squelette de la jeune
fille.



Versién inglesa
de Peter Archer

Versién inglesa
de Martin Sorrell

Escenario

Sueno

Realidad

Flower of jasmine

and a decapitated bull.
Endless paving. A map.
A room. A harp. Dawn.

The girl dreams

of a bull of jasmine
and the bull is bloody
dusk that bellows.

If the sky were a little
boy

the jasmine would be
the dark center of the
night,

and the bull a blue are-
na without matadors,
and a heart at the foot
of a column.

But the sky is an
elephant,

the jasmine is water
without blood,

and the girl is a branch
at night

across the endless dark
paving.

The jasmine and the
bull

or hooks of ivory

or people asleep.

In the jasmine, an
elephant and clouds,
and in the bull, the
skeleton of the girl.

Jasmine bloom and
butchered bull. Endless
paving. Map. Room.
Harp. Dawn.

The girl feigns a jas-
mine bull and the
bull’s a bleeding sunset,
bellowing.

If the sky were a tiny
child, half the jasmines’
night would be dark-
ness, the bull a blue
arena without matadors,
and a heart at the foot
of a column.

But the sky's an
elephant, and jasmine
bloodless water.

The girl's a bough by
night on the huge dark

paving.

Entre el jazmin

y el toro o garfios

de marfil o gente dor-
mida. En el jazmin

un elefante y nubes

y en el toro el esqueleto
de la nina
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4.1.2. “Gacela del amor que no se deja ver”

Otro ejemplo interesante lo presentan las traducciones de la “Gacela del amor
que no se deja ver”, la Gacela IV, también del Divdn del Tamarit, donde el yo
lirico “reflexiona sobre lo abrupto, intempestivo e imprudente de la relacién”
(Anderson, 2016: 9). E]l uso de los tiempos gramaticales en el poema desempe-
na un papel significativo en la construccidon de las escenas. A lo largo del poe-
ma se alternan dos figuras, el yo lirico cuyos actos se describen en el pretérito
perfecto simple, como acabados, cumplidos; y Granada personificada como
una luna o una corza. Tal y como era de prever, las descripciones de Granada
aparecen, en imperfecto (Granada era una luna, Granada era una corza):

Solamente por oir
la campana de la Vela

te puse una corona de verbena.

Granada era una luna

ahogada entre las yedras.

Solamente por oir
la campana de la Vela

desgarré mi jardin de Cartagena.

Granada era una corza

rosa por las veletas.

Una de las funciones basicas del imperfecto espanol es la de copretérito.
Por este motivo, la combinacién imperfecto-indefinido parece estar predesti-
nada a expresar la alineacién figura (indefinido)-fondo (imperfecto). Gracias
a su valor de duracién, el imperfecto puede desempenar el papel del fondo
sobre el cual se desarrollan eventos mas importantes para el emisor. Tal ali-
neacién suele dar como efecto, una impresién de simultaneidad de ambos
eventos. En “Gacela del amor que no se puede ver’, el poeta logra la impre-
sion de simultaneidad destacando los actos del yo lirico (en pretérito simple)
y construyendo las imagenes relacionadas con Granada de tal modo que la vi-
sualizacion parte de la descripcién (el lector se imagina primero a Granada



como luna), y solo mas tarde resulta que la luna esta ahogada. La construc-
cién marcada se repite en la siguiente estrofa: primero visualizamos a Gra-
nada como una corza y mas tarde resulta que la corza estd herida. De este
modo, los actos del yo lirico parecen ser la figura y lo que le ocurre a Grana-
da, el fondo de las imagenes. Solo en la tltima estrofa, la situacién cambia,
ya que el uso del imperfecto parece subrayar la continuidad de “lo abrupto,
intempestivo e imprudente de la relacién” (ver supra). El imperfecto no fun-
ciona aqui como copretérito, sino que su funcién es narrativa:

Solamente por oir
la campana de la Vela
me abrasaba en tu cuerpo

sin saber de quién era.

No en vano el poeta escribe los dos primeros actos del yo lirico (“te puse
una corona de verbena, desgarré mi jardin de Cartagena’) y lo que le ocurrié
a Granada (“una luna ahogada entre las yedras”) como cumplidos, puesto que
-como sugiere con razén Melissa Botero Triana- son sacrificios que el yo lirico
tuvo que realizar para oir la campana de la Vela, es decir, ajustar su amor a las
normas y costumbres vigentes (Botero, 2016: 25-27). Asi las cosas, el imperfec-
to narrativo en que se expresa el ultimo sacrificio también es natural, porque:

El dltimo gran sacrificio que hace la voz poética resulta ser el mismo. Ya ha
sacrificado bastante: la libertad de la amada, la coqueteria de la luna, sus
mismos jardines ese sitio privado que tiene tanta importancia en estos poe-
mas, pero no es suficiente. Necesita hacer el tltimo gran sacrificio que resulta
no ser otro sino él mismo. Se abrasa, ademds, en una manera muy intere-
sante de morir. Imposible no pensar en los sacrificios humanos y las piras
sacrificiales. El cuerpo del otro ha mutado en un altar de sacrificios donde
la voz poética trata de pagar su ultima moneda por poder volver a formar
parte de un compendio de ritos y ciclos que el amor oscuro ha desplazado

(Botero, 2016: 26).

Muy interesante es la solucién que adopté el traductor al francés, quien
-para conseguir la impresiéon de simultaneidad- no solo presentd los ac-
tos del yo lirico en passé composé y las imagenes relacionadas con Granada
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en imparfait, sino que también utilizo6 la cursiva para describir estos ultimos
y subrayar su funcién de fondo:

“Gasela de lamour qui ne se lasse pas voir”

Seulement pour entendre
la cloche de la Vela

jai posé sur ta téte une couronne de verveine.

Grenade était une lune

noyée parmi les lierres.

Seulement pour entendre
la cloche de la Vela

jai détruit mon jardin de Carthagéne.

Grenade était une chevrette

rose sur les girouettes.

Seulement pour entendre
la cloche de la Vela
a tout ton corps je membrasais

sans savoir a qui il était.

Aunque en la ultima estrofa la alineacién figura-fondo se modifica
(“a tout ton corps je membrasais”), la versién francesa no solo recrea las ima-
genes y atmosfera del original, sino que también las refuerza.

Debido al hecho de que la mayor parte de los verbos polacos ofrecen dos
formas de presentar una escena descrita —un evento puede presentarse como
continuo, en curso, o bien como discontinuo, es decir, puntual o ya acabado,
en la mayoria de los casos-, la alternancia de tiempos de la version espanola
puede conseguirse a través de la alternancia de formas perfectivas e imper-
fectivas polacas:

Tylko po to, by ustyszel
jak uderza dzwon z la Vela,

nalozytem ci wieniec z werbeny.



Grenada byta ksiezycem
uduszonym w galgzkach bluszczu.

Tylko po to, by ustyszel

jak uderza dzwon z la Vela,

rozdzieralem me ogrody w Kartaginie.

Grenada byta lania
naga posrod chorggiewek.

Tylko po to, by ustyszel
jak uderza dzwon z la Vela,
palilem sie w twoim ciele,

nie wiedzac czyje to cialo

El traductor polaco, J. Lyszczyna (2019), mantiene la alternancia de tiem-
pos en casi toda la traduccién menos un fragmento: el verso ‘desgarré mi
jardin de Cartagena” fue traducido en plural (jardines) y con la forma im-
perfectiva: “rozdzieralem me ogrody w Kartaginie” [desgarraba mis jardines
de Cartagena), hecho que altera el sentido y la dinamica del poema.

El traductor al inglés mantiene todo el poema en el Simple Past. Este
tiempo se puede utilizar para hablar de una accién o estado finalizado o para
denotar acciones que tienen lugar casi simultaneamente, por lo cual la dife-
rencia de la perspectiva -marcada por la alternancia de tiempos gramaticales
en espanol y formas perfectivas/imperfectivas en polaco- aqui no se da tan
claramente:

“Gacela: The Love that Hides from View”

Just so as to hear
the bell of the Vela

I crowned you with verbena.

Granada was a moon

drowned in the ivy.
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Just so as to hear
the bell of the Vela
I ripped up my garden in Cartagena.

Granada was a doe

pink among the weather vanes.

Just so as to hear
the bell of the Vela
I burned in your body

without knowing whose it was (trad.: P. Archer).

En suma, las traducciones al francés y al polaco mantienen, por lo general,
la perspectiva tempo-aspectual y la atmésfera del poema, aunque en la po-
laca aparecen algunas inconsecuencias. Solo la version inglesa no permite
mantener la impresion de simultaneidad debido al uso del Simple Past con
el que no es posible destacar las diferencias de este tipo.



Federico Garcia orca
“Gacela de amor que
no se deja ver”

Version francesa

Version polaca

Version inglesa

Solamente por oir
la campana

de la Vela

te puse una corona
de verbena.

Granada era una
luna

ahogada entre las
yedras.

Solamente por oir
la campana

de la Vela
desgarré mi jardin
de Cartagena.

Granada era una
corza
rosa por las veletas.

Solamente por oir
la campana

de la Vela

me abrasaba en tu
cuerpo

sin saber de quién
era.

Seulement pour
entendre

la cloche de la Vela
jai posé sur ta

téte une couronne
de verveine.

Grenade était une
lune
noyée parmi les lierres.

Seulement pour
entendre

la cloche de la Vela
jai détruit mon jar-
din de Carthagene.

Grenade était une
chevrette
rose sur les dirouettes.

Seulement pour
entendre

la cloche de la Vela
a tout ton corps je
membrasais

sans savoir a qui il
était.

4.1.3. “La historia de los jinetes”

Tylko po to, by
uslyszeé

jak uderza dzwon

z la Vela,

nalozylem ci wieniec
z werbeny.

Grenada byla
ksiezycem
uduszonym
w galgzkach
bluszczu.

Tylko po to, by
uslyszeé

jak uderza dzwon
z la Vela,
rozdzieralem me

ogrody w Kartaginie.

Grenada byla tanig
naga posrod
choragiewek.

Tylko po to, by
uslyszeé

jak uderza dzwon

z la Vela,

palitem sie w twoim
ciele,

nie wiedzac czyje to
ciato

Just so as to hear
the bell of the Vela
I crowned you with
verbena.

Granada was
a moon
drowned in the ivy.

Just so as to hear
the bell of the Vela
I ripped up my gar-
den in Cartagena.

Granada was a doe
pink among the
weather vanes.

Just so as to hear
the bell of the Vela
I burned in your
body

without knowing
whose it was.
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Poema del cante jondo es una obra de Garcia Lorca que “ha recibido mayor aten-
cién por parte de la critica que [sus poemas| anteriores, ya que se ha unido, por
afinidades tematicas y de temperatura, a la que, sin duda, es la mas popular
de todas las obras lorquianas: el Romancero gitano’ (Diez de Revenga, 1987: 240).
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Los ejemplos que se analizardn a continuaciéon provienen del “Grafico
de la Petenera’, el poemario contenido en la obra poética Poema del cante
jondo, escrito en 1921 y publicado en 1931. Poema del cante jondo se inspira
en el cante jondo andaluz y la tradicion andaluza. El cante jondo -que lle-
varon a Andalucia los gitanos incorporando a su canto elementos locales’-
se convirtié en uno de los aspectos mas distinguibles de la tradicién andalu-
za. Garcia Lorca fue un gran admirador de aquel cante al que describe asi en
su conferencia “El cante jondo” que dio el 19 de febrero de 1922:

Vean ustedes, sefiores, la transcendencia que tiene el canto jondo y qué acier-
to tan grande el que tuvo nuestro pueblo al llamarlo asi. Es hondo, verda-
deramente hondo, mas que todos los pozos y todos los mares que rodean
el mundo, mucho més hondo que el corazén actual que lo crea y la voz que
lo canta, porque es casi infinito. Viene de razas lejanas, atravesando el ce-
menterio de los afios y las frondas de los vientos marchitos. Viene del primer

llanto y el primer beso (Garcia Lorca, 2021).

La tematica del poemario contempla el dolor, la pena, la muerte, la des-
esperacion y el amor frustrado. Las primeras secciones de la obra se dedican
a los cantes flamencos populares: la seguirilla, la sole3, la saeta y la petenera.
La petenera -que aqui nos interesa- es un cante flamenco de tono grave
y gran intensidad dramatica con coplas de cuatro versos octosilabos (DLE),
pero la propia petenera es, segun la tradicion sefardi-espanola -y también
la mexicana- un simbolo de la mujer fatal, perdiciéon de los hombres (G6-
mez-Ullate Garcia de Ledn, 2009). Cada una de las modalidades del cante
es personificada en forma de mujer, y cada una de estas secciones es un pe-
queno drama completo (Zardoya, 1954: 302). Como observa Tsareva ‘ocho

poemas del ciclo «Grafico de la petenera» son ocho cuadros dramaticos”
(Tsareva, 2001: 399).

5 Natalia I. Tsareva (2001: 390) afirma que “[t]res hechos histéricos han influido mucho

en los cantos: la adopcién por la iglesia espanola del canto litirgico, la invasién sarracena
y la llegada a Espana de numerosas bandas de gitanos, quienes dan la forma definitiva
al cante jondo. Pero eso no quiere decir que este canto sea puramente gitano, se trata

de un canto puramente andaluz, que ya existia en esta region antes de que los gitanos
llegaran alli".



El primer poema “Campana’ anuncia una muerte o, mejor dicho, la an-
ticipa. En el segundo, titulado “Camino’, cien jinetes enlutados parecen ve-
nir al funeral anticipado por la campana. El cante jondo se canta de noche
y el escenario de los poemas también es la noche. En “Las seis cuerdas’, el so-
llozo de la guitarra teje “una gran estrella / para cazar suspiros, / que flotan
en su negro / aljibe de madera’”. En “Danza’, las cuerdas de la guitarra son seis
gitanas vestidas de blanco que bailan en la noche del huerto. El poema si-
guiente describe una muerte solitaria de la petenera. En este poema de nuevo
aparecen los cien jinetes, pero ahora ya estin muertos. “La muerte de Pete-
nera’ va seguida de “Falsete” que cuenta el funeral triste de la protagonista.
El séptimo poema, titulado “De profundis”, esta dedicado a los cien jinetes/
amantes quienes, enterrados, serin conmemorados con ‘cien cruces de olivo'.
“Clamor’, el ultimo poema, cierra el drama con el paseo de la Muerte ‘coro-
nada de azahares marchitos que canta y canta / una cancién, mientras que
‘en las torres amarillas, / cesan las campanas [y] el viento con el polvo, / hace
proras de plata”. Los poemas del ciclo se enlazan tematicamente: “Campana’
corresponde a “Clamor”; “Camino’, a “De Profundis”; “Las seis cuerdas’, a “Fal-
seta’; y “Danza’, a “Muerte de la Petenera’.

Alguien podria pensar que “Grafico de la Petenera’ es la historia banal
de una mujer fatal que llevd a la muerte a numerosos hombres enamorados
de ella (la hipérbole cien jinetes/amantes). No obstante, lo importante en este
ciclo no es la historia, sino su intensa dramaturgia. El ciclo desarrolla dos
temas enlazados: el de la muerte y entierro de la Petenera y el de los jinetes/
amantes, ambos ‘envueltos” en la metafora global de guitarra. Es la guita-
rra que cuenta y, a la vez, es la historia de la gitana desde el primer poema
cuyo subtitulo es “Bordén”. Con el sonido del bordén, el ciclo empieza, pues,
en tono bajo, sombrio y sigue asi hasta el ultimo verso. La guitarra vuelve
en “Las seis cuerdas” donde su sollozo “teje una gran estrella / para cazar
suspiros” -los sufrimientos y dolores de los suefos rotos en la vida de las
almas perdidas-, ‘que flotan en su negro / aljibe de madera’. La podemos de-
tectar también en la “Danza”: la imagen de “las seis gitanas vestidas de blan-
co y coronadas / con rosas de papel / y biznagas” que bailan ‘en el huerto

6 En el Poema del cante jondo encontramos mas poemas de la guitarra: “La guitarra’
en el “Poema de la seguirilla gitana’, “Las seis cuerdas” y “Danza’ en Grdfico de la petenera,
y “Adivinanza de la guitarra” en Seis caprichos.
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de la Petenera, en la noche del huerto’, como seis cuerdas bajo los dedos de
un guitarrista, es plastica y un poco inquietante. La impresion de la inquie-
tud se acenttia en los versos siguientes donde los ‘dientes de nacar (de las bai-
ladoras) escriben la sombra / quemada. / Y en la noche del huerto / sus som-
bras se alargan, / y llegan hasta el cielo / moradas”. Y por fin, en la “Muerte
de la Petenera’, ‘el bordon de una guitarra / se rompe”. Podemos imaginarnos
este sonido que se oye al romperse el bordon, sordo e irritante, que pone
el acento musical dltimo a la vida de los protagonistas.

En la historia de los jinetes la guitarra es menos visible, aunque pre-
sente por la metonimia de bordon. El bordon del primer poema establece
el tono siniestro, y el sonido que acompana la ruptura de esta cuerda su-
braya la tragedia de la muerte. Son tres poemas que forman este subciclo,

” U

“Camino’, “Muerte de la Petenera’ -en el que ambos temas se encuentran-
y “De profundis”. Los tres estan llenos de simbolos lorquianos, como, por
un lado, el caballo y su jinete —-que portan valores de muerte, pero pueden
también representar el erotismo varonil-, los muslos, uno de los simbolos
mas utilizados en la poesia de Lorca para representar el erotismo (Arango,
1995; Gil, 2008; Karageorgou-Bastea, 2008; entre otros) Y, por el otro, el con-
trapunto de la muerte: flor de jazmin, flor de azahar y olivo que simbolizan

fecundidad (Arango, 1995).
“Camino”

La campana del primer poema anticipa una muerte y en el “Camino’ los
jinetes ya estan enlutados, pero no esta claro si es el dolor por la muerte
presentida de la Petenera o por la suya. El tercer y cuarto versos nos revelan
que no necesariamente se trata de hombres: los hombres no suelen ir por
el camino del cielo. ;Seran, pues, almas perdidas?

Cien jinetes enlutados,
¢donde iran,
por el cielo yacente

del naranjal?

El sintagma nominal Cien jinetes enlutados, sin algtin verbo que lo siga,
nos presenta una imagen estatica de los personajes. De este modo, los jinetes



se convierten en el tema, la figura principal del poema. Gracias al adjetivo, en-
lutados, la imagen adquiere un tono angustioso. En la imagen siguiente (ver-
sos 2—4), el centro deictico se desplaza moderadamente al futuro. Es la coma
que separa estos versos del primero, la que permite evitar un cambio brusco
de la perspectiva. Asi, el centro deictico se desplaza al futuro y alli queda has-
ta el dltimo verso. Sin embargo, no se trata de conjeturas que suelen relacio-
narse con una narracion en futuro, sino de una preocupacion. En este poema
el yo lirico se preocupa por el destino de las cien almas perdidas, que van por
el paisaje onirico del cielo yacente.

El traductor al inglés” recrea la primera imagen, separando, ademas, con
dos puntos, el tema principal de los versos siguientes:

Hundred mourning cavaliers:
where are they going,
hunched against the sky

of the orange grove?

No obstante, los versos que siguen hacen visualizar una imagen que
el original no evoca: los jinetes van encorvados contra el cielo del naranjal
(‘hunched against the sky / of the orange grove?”). Ademas, si van encorvados
contra y no por el cielo del naranjal, la perspectiva es horizontal, los jinetes
se desplazan por la tierra, asi que no es posible aventurar la suposicion de las
almas perdidas. También, el uso del Present Continous cambia la perspecti-
va: el conceptualizador observa la escena que ocurre ante sus ojos. En conse-
cuencia, la escena que observamos parece real.

En la traduccién al polaco®, el tiempo es también presente. Por ello, al leer-
la, tenemos la impresion de observar una escena real, pero, de acuerdo con
el original, se desarrolla en el cielo. Sin embargo, la escena en polaco difiere
de la original también por su dinamismo, ya que, para expresar el movimien-
to, el traductor eligié el verbo mas dindmico entre los que expresan la manera
de moverse: pedzic [correr mucho].

7 Las traducciones al inglés del “Grafico de la Petenera” provienen de Mallan L., 1940.

8 Mientras no se diga lo contrario, las traducciones al polaco de los poema del “Grafico
de la Petenera’ provienen de Lyszczyna J., 2019.
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Stu jezdzcéw zalobnych
dokad pedzi
przez niebo niskie

pomaranczowych drzew?

En consecuencia, ambas versiones de los versos 1-4 expresan, mas bien,
una curiosidad que una preocupacién y no recrean la visién onirica tan tipica
para los poemas lorquianos.

En tres versos del original que siguen a esta escena, los puntos centrales
de la imagen, es decir, las figuras respectivas de las enunciaciones, son las tres
ciudades (y los destinos) mas importantes de Andalucia:

Ni a Cérdoba ni a Sevilla
llegaran.
Ni a Granada la que suspira

por el mar.

La version polaca recrea las imagenes con la misma alineacién figura-fon-
do y el uso del tiempo futuro. La unica diferencia es que, en esta versién, Gra-
nada no suspira por el mar, sino lo ariora, hecho que puede despertar extrafeza
por el valor de presuposicion encerrado en la semantica de anorar: ‘recordar
con pena la ausencia, privacion o pérdida de alguien o algo muy querido’ (DLE).

En la version inglesa, la alineacién figura-fondo es inversa: el traductor
acentta la imposibilidad de llegar al destino y no el destino mismo:

They cannot reach Cordoba,
nor Seville,

nor Granada sighting by the sea

Es interesante que Granada, tampoco aqui, no suspira por el mar, sino,
esta vez, mira hacia él. Sin embargo, aunque este cambio influye en la imagen,
no despierta extraneza, ya que no abre dominios conceptuales adicionales,
como es el caso de ariorar que presupone alguna historia pasada.

La alineacién figura-fondo que pone en el primer plano a Cérdoba, Se-
villa y Granada como destino deseado, sirve de contrapunto al sitio que sera
el destino real hacia el que los caballos llevaran a sus jinetes, el cementerio:



Esos caballos sonolientos
los llevaran,
al laberinto de las cruces

donde tiembla el cantar.

Aquli, la figura son los caballos. Ello sugiere que los jinetes ya no podran
guiar a sus caballos, porque estaran muertos. Hay que subrayar que, aunque
la imagen del cementerio sirve de fondo, su plasticidad no es nada borro-
sa. Ello se debe a la eleccion de las palabras con un fuerte simbolismo, la-
berinto, simbolo, entre otras cosas, de los ritos funerarios y del cementerio
(Arango, 1995: 152) y cruces, que son un elemento indispensable del cemen-
terio cristiano.

La version inglesa de estos versos es fiel al original. La tinica modificacion
consiste en sustituir el adjetivo demostrativo que sugiere distancia (esos) por
uno posesivo (their), pero, aun asi, la concordancia entre este verso y los pre-
cedentes queda recalcada:

Their drowsy horses
will carry them
to the labyrinth of crosses

where a song trembles

La traduccién polaca, en cambio, pinta una imagen totalmente distinta.
En primer lugar, el lector sigue observando la escena que se desarrolla en pre-
sente. No obstante, en esta version, los caballos sofolientos los llevan [a los
jinetes] / dentro del laberinto de ramas enredadas / que tiemblan del canto:

Senne konie

niosg ich

w labiryncie splatanych gatezi,
drzacych od $piewu.

En este momento, el lector se pierde: ;qué significa esta imagen?, ;donde
estan los jinetes? A lo mejor ;se han perdido en el naranjal mencionado
al principio del poema? Y, por fin, ;quién canta? Hay también una diso-
nancia introducida por haber emparejado el verbo nies¢ (aqui en la tercera
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persona del plural: niosq) —~que se puede traducir como llevar y que contiene
en su semantica la direccién- con un espacio cerrado, puesto que la prepo-
sicion w [en, dentro de] indica claramente que los jinetes estan dentro del
laberinto de ramas enredadas y no se dirigen a él. Esta version elimina por
completo la metafora del laberinto / cementerio, lo que tiene sus consecuen-
cias en los versos siguientes.

Los ultimos versos del poema, con una clara referencia al Apocalipsis, nos
revelan que los jinetes estin condenados por haberse opuesto al propésito
de Dios (;por haber amado?) y su destino no sera el paraiso:

Con siete ayes clavados,
;donde iran,
los cien jinetes andaluces

del naranjal?

También aqui la plasticidad de la imagen es alta. El cambio de perspec-
tiva es brusco por causa de la intertextualidad, que desplaza el centro deic-
tico hacia el Apocalipsis y los siete ayes de la Pasiéon de Cristo, pero solo
al conocerlos y entender su mensaje podemos comprender la tragedia de los
jinetes. Ademas, los jinetes no pueden desprenderse de los siete ayes, porque
estos estan clavados. En suma, las imagenes evocadas por este poema for-
man un cuadro dramatico muy coherente. Hablan de la condena que espera
al amor que se opone a las reglas cominmente aceptadas, el tema presente
en toda la obra de Garcia Lorca.

En Espana y especialmente en Andalucia, la Semana Santa es una de las
expresiones mas auténticas del cristianismo andaluz y, aunque es tam-
bién un fenémeno de caracter sociocultural, es muy probable que el men-
saje de los siete ayes sea reconocible. Los siete ayes pertenecen a la Pasion
de Cristo y se conmemoran el Martes Santo, porque, segin la Biblia, el mar-
tes fue el dia en que Jests pronuncid sus siete “ayes” contra los fariseos. Por
otra parte, también es posible que los lectores, fuera de Andalucia, no es-
tén tan familiarizados con los elementos de la Pasion de Cristo y no sean
capaces de comprender el mensaje. El traductor inglés decidié traducir li-
teralmente la expresion siete ayes confiando en que el lector seria un lec-
tor-complice, como lo llamaba Julio Cortazar, y haria su propia contribucién
a la lectura del poema:



With seven precise laments,
where are they going,
the hundred Andalusian cavaliers

from the orange grove?

Las imagenes que evoca la version polaca de la dltima copla son com-
pletamente distintas. Recordemos que en la version original tenemos dos
figuras: los siete ayes clavados y los cien jinetes andaluces. Ambos sintagmas
nominales proyectan imagenes precisas de alta plasticidad. Aunque los ayes
son abstractos, gracias al numeral y el adyacente clavados, la imagen que
evoca este sintagma es plastica. Mientras tanto, ya la primera frase polaca
“Unoszac siedem westchnien” [Llevando consigo siete suspiros], encabezada
por el equivalente polaco del gerundio de simultaneidad, pinta una imagen
bastante borrosa, puesto que la figura “stu jezdzcow andaluzyjskich” [cien
jinetes andaluces] no aparece hasta el tercer verso. El gerundio no puede
ser figura al no poder crear una imagen precisa, su funcién es tan solo la
de implicar una accién simultanea del sujeto (la figura que aqui no aparece).
En esta version hay una sola figura: los jinetes, quienes corren llevando consi-
go siete suspiros. La consecuencia de tal alineacién figura-fondo es que la co-

4. En busca de la imagineria y la atmoésfera del texto origen en el texto meta

pla comienza con una imagen borrosa, la cual, sin embargo, se corresponde
con la atmésfera angustiosa de los versos precedentes. No obstante, a estas
alturas, otro problema se plantea; aunque los suspiros tienen relacién con
el luto del primer verso del poema, no interactiian con el simbolo de los ayes.
Ademas, un lector atento podria preguntarse ;por qué son siete los suspiros
si los jinetes son cien? El resultado de esta elecciéon del traductor es perti-
nente, ya que la version polaca no transmite el mensaje del poeta andaluz
que parece ser el sustancial de este poema. En la lengua polaca siete ayes
se traducen como siedem biada y, aunque el lector polaco no familiarizado con
la Pasion de Cristo también tendria dificultades para interpretar la expresion,
si fuera complice, lo conseguiria.

Al seguir la lectura nos enteramos también de que los jinetes no han sa-
lido nunca del naranjal: “dokad pedzi / stu jezdzcéw andaluzyjskich / przez
pomaranczowy gaj?” [;adénde corren tanto / cien jinetes andaluces / a través
del naranjal?]. En efecto, el poema creado por el traductor polaco, aunque
bello e impresionante, cuenta su propia historia:
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Unoszac siedem westchnien,

dokad pedzi

stu jezdzcow andaluzyjskich

przez pomaranczowy gaj?

Federico Garcia Lorca
‘Camino

Version inglesa

Version polaca

Cien jinetes enlutados,
;donde iran,

por el cielo yacente

del naranjal?

Ni a Cérdoba ni a Sevilla
llegaran.

Ni a Granada la que suspira
por el mar.

Esos caballos sofiolientos
los llevaran,

al laberinto de las cruces
donde tiembla el cantar.
Con siete ayes clavados,
¢donde iran,

los cien jinetes andaluces
del naranjal?

Hundred mourning
cavaliers:

where are they going,
hunched against the sky

of the orange grove?

They cannot reach Cordoba,
nor Seville,

nor Granada sighting by
the sea.

Their drowsy horses

will carry them

to the labyrinth of crosses
where a song tremblesWith
seven precise laments,
where are they going,

the hundred Andalusian
cavaliers

from the orange grove?

Stu jezdzcow zatobnych
dokad pedzi

przez niebo niskie
pomaranczowych drzew?
Do Kordoby, do Sewilli

nie dotra.

Ani do Granady, ktéra teskni
za morzem.

Senne konie

niosg ich

w labiryncie splatanych
galezi,

drzacych od $piewu.
Unoszac siedem westchnien,
dokad pedzi

stu jezdzcéw andaluzyjskich
przez pomaranczowy gaj?

“Muerte de la petenera”

El siguiente poema donde de nuevo aparecen los jinetes es “Muerte de la Pe-
tenera’. Aunque separado de “Camino’ por otros dos poemas, muestra una
clara relacién no solo con él, sino, dicho sea de paso, también con “Campana’,
“Danza” y “Seis cuerdas”. Encontramos en este poema tanto a los jinetes como
el bordén de “Campana”. Por fin aparece también la muerte anticipada en los
poemas precedentes, y es en este en el que se contestan las preguntas que
“Camino” dejo sin contestar: “;donde iran, / por el cielo yacente / del naranjal?”

El titulo del poema habla de la muerte de la Petenera caracterizada ya
en el segundo verso como una mujer fatal, la perdicion de los hombres, pero
en el poema hay mas muertes: los jinetes también vienen muertos. Por
ello, como senala Karageorgou-Bastea (2008:162), el poema oscila entre dos



tipos de lamento: el de deseo ejemplificado en el personaje de Petenera,
y el de la muerte, destino comtn de la Petenera y de los jinetes andaluces.
La dualidad de la escritura poética se manifiesta en la diferencia entre el es-
tribillo en cursiva y el resto del poema. Esta doble expresion tiene su corre-
lato tematico: si bien el titulo del poema remite a la muerte de la Petenera,
la elegia es para los jinetes.

Las imagenes que se despliegan ante los ojos del lector son muy plasticas,
aunque rodeadas de un ambiente cada vez mas abrumador. El tiempo del
poema es presente, pero el centro deictico se desplaza constantemente entre
varias escenas: la Petenera muere en la casa blanca que se presenta como
figura del primer verso, luego aparecen por primera vez los jinetes muer-
tos, pero la escena no es nada estatica, las jacas que los llevan caracolean.
Después, la vista llega hasta “las estrellas estremecidas de los velones”, para
en fin volver a la Petenera y posarse en “su falda de moaré que tiembla
entre sus muslos de cobre”. Los verbos caracolear y temblar, junto al partici-
pio estremecidas, introducen un ambiente sumamente inquietante. Mas tarde
la vista vuelve a las jacas que caracolean. El estribillo se repetird una vez
mas para cerrar el poema. Mientras tanto, el ojo mental se desplaza muy
lejos para observar “largas sombras afiladas / [que] vienen del turbio hori-
zonte”. El ambiente se vuelve mas tenso. Y, de repente, ‘el bordén de una
guitarra / se rompe” poniendo fin a la historia y solo cien jacas caracolean
con paciencia:

En la casa blanca muere

la perdiciéon de los hombres.

Cien jacas caracolean.

Sus jinetes estan muertos.

Bajo las estremecidas
estrellas de los velones,
su falda de moaré tiembla

entre sus muslos de cobre.

Cien jacas caracolean.

Sus jinetes estan muertos.

4. En busca de la imagineria y la atmoésfera del texto origen en el texto meta
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Largas sombras afiladas
vienen del turbio horizonte,
y el bordén de una guitarra

se rompe.

Cien jacas caracolean.

Sus jinetes estan muertos.

La atmosfera de estos versos se construye a partir del participio afiladas,
el adjetivo turbio y el sonido del bordén que se rompe. El mensaje, en cam-
bio, se basa en sintagmas nominales que representan simbolos y connota-
ciones: perdicion de los hombres, jinetes, jacas y muslos de cobre, todos relacio-
nados con el erotismo. Tal y como he mencionado al principio, los simbolos
de jinete y caballo se relacionan con el erotismo masculino y el de muslo,
con el femenino. No obstante, todos, asi como los metales (cobre), se aso-
cian también con la muerte. En este poema todos estos simbolos se encuen-
tran. En “Camino’ los jinetes montaban a sus caballos o eran llevados por
ellos. Como sefala Flavia Falquez (2020), “[e]ste animal estd muy presente
en [la] obra [de Garcia Lorca] simbolizando una vez la muerte y otras, la vida
y la virilidad masculina. Desde el “Libro de poemas” hasta sus ultimas
obras de teatro, el caballo es una presencia tenebrosa o es, también, la pa-
siéon masculina desbocada’. No obstante, aqui la palabra caballo no apare-
ce, sustituida por jaca, que en Andalucia es el caballo castrado (Altamirado,
2007). La perdicién de los jinetes es total, ya estan muertos no solo ellos, sino
también sus deseos.

En la versién francesa del poema, la Petenera también muere en la casa
blanca, pero su falda no tiembla “bajo estremecidas estrellas’, sino “sous
la palpitante / constellation des lampes” [la palpitante / constelacién de lam-
paras), asi que la escena se desarrolla dentro de la casa. El traductor guardé
todos los elementos lingiiisticos restantes que construyen la atmdsfera del
poema y la mayoria de los simbolos. No obstante, la palabra clave para la in-
terpretacion del poema, jaca, viene sustituida por pouliche, que en francés
significa jument nayant pas atteint la maturité sexuelle [yegua joven, po-
tranca] (Diccionario Larousse). Es verdad que las acepciones mas conocidas
de jaca, recogidas también en el DLE, son ‘caballo cuya alzada no llega a me-
tro y medio' y 'yegua (hembra del caballo). Como es evidente que la primera



acepcion no entra en el juego en este contexto, es la segunda la que parece
mas adecuada, especialmente si el traductor conoce este fragmento de la fa-
mosa “Cancién de jinete”: “Jaca negra, luna grande, / y aceitunas en mi al-
forja’, pero no estd familiarizado con la acepcion andaluza. No obstante,
la especificacidn, es decir, la sustitucion de caballo por yegua joven, llena
de vigor, tampoco tiene mucho sentido en el contexto del poema, ya que
este habla de la muerte del deseo. Por este motivo, aunque la traduccién re-
crea la atmésfera y en una buena parte las imagenes, no guarda el mensaje
crucial del poema.

La traduccion polaca recrea la atmoésfera del poema, pero no la imagine-
ria del poeta creada mediante la simbologia ni, en consecuencia, su mensa-
je. En primer lugar, la falda de la Petenera no tiembla, sino centellea, bajo
el resplandor estremecido de las estrellas de aceite envuelta del cobre de sus
muslos: “W poswiacie drzacej / oliwnych gwiazd / blyska spddnica z mory/
spowija miedz jej ud”. Esta vez la imagen es mas poética que la francesa, pero
no recrea la imagen original. Las estrellas de aceite se asocian con las lam-
paras (como es el caso de la traduccién francesa), pero la falda emite una luz
discontinua, hecho que crea una imagen mas cercana al parpadeo de un faro,
con el hincapié hecho en la luz. La figura de esta imagen es, pues, la luz que
la falda emite. En el estribillo son los caballos los que caracolean y no las jacas.
Aunque en polaco existe un equivalente de jaca en la acepcion de caballo cas-
trado (watach), es muy probable que el traductor, asi como el francés, no haya
llegado a la acepcion andaluza de esta palabra. Ademas, los jinetes, en la ver-
sién polaca, murieron ya hace tiempo: “Sto koni krazy dokota. / Ich jezdzcy
dawno pomarli” [Cien caballos estan dando vueltas. / Sus jinetes llevan mu-
cho tiempo muertos]. Desaparece también el ruido del bordén que se rompe,
el fuerte acento musical que cierra la tragedia, sustituido por la voz monétona
de la guitarra / [que] se interrumpe: “az glos monotonny gitary / urywa si¢”. Re-
cordemos que el borddén abre el ciclo en el subtitulo de “Campana’. En suma,
desaparecen dos acentos, los dos simbolos importantes de la imagineria del
poeta y del sentido del poema.

4. En busca de la imagineria y la atmoésfera del texto origen en el texto meta
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Muerte de la Petenera

Version francesa

Version polaca

En la casa blanca muere

la perdicién de los hombres.

Cien jacas caracolean.
Sus jinetes estan muertos.

Bajo las estremecidas
estrellas de los velones,

su falda de moaré tiembla
entre sus muslos de cobre.

Cien jacas caracolean.
Sus jinetes estan muertos.

Largas sombras afiladas
vienen del turbio horizonte,
y el bordén de una guitarra
se rompe.

Cien jacas caracolean.
Sus jinetes estdn muertos.

“De profundis”

Dans la maison blanche
se meurt
la perdition des hommes.

Cent pouliches caracolent
Leurs cavaliers sont morts.

Et sous la palpitante
constellation des lampes,
tremble sa jupe moirée
entre ses cuisses de bronze.

Cent pouliches caracolent.
Leurs cavaliers sont morts.

De longues ombres affilées
viennent du trouble horizon
et le bourdon d'une guitare
se rompt.

Cent pouliches caracolent.
Leurs cavaliers sont morts.

W bialym domu umiera
mezczyzn pokusa zgubna.

Sto koni krqzy dokola.
Ich jezdzcy dawno pomarli.

W poswiacie drzacej
oliwnych gwiazd
blyska spddnica z mory,
spowija miedz jej ud.

Sto koni krqzy dokola.
Ich jezdzcy dawno pomarli.

Klada sie dlugie cienie
od horyzontéw zamglonych,
az glos monotonny gitary

urywa sie.

Sto koni krgzy dokola.
Ich jezdzcy dawno pomarli.

El penultimo poema de “Grafico de la Petenera’ se enlaza tematicamente con
“Camino’ y el estribillo de “Muerte de la Petenera’, y resuelve el destino de los
cien jinetes del naranjal. El titulo recurre al salmo por los difuntos, mientras
que los cien jinetes son denominados -ya abiertamente- amantes. Garcia
Lorca anuncia este enlace con los poemas precedentes ya desde el principio,
haciendo uso del sintagma nominal determinado “Los cien enamorados”.
En uno de los apartados anteriores, senalando la importancia para la traduc-
cién del uso del articulo determinado, indiqué que si un autor hace uso de
un sintagma determinado sin una introduccién previa del objeto lingtiistico
designado por su nucleo, por algo debe hacerlo. En tales situaciones, el es-
critor o el poeta se sirve del principio de cooperacion y, en vez de introducir
un objeto en el texto, nos introduce a nosotros, los lectores, en el mundo na-
rrado. Este es también el caso de “De profundis™



Los cien enamorados
duermen para siempre
bajo la tierra seca.
Andalucia tiene

largos caminos rojos.
Codrdoba, olivos verdes
donde poner cien cruces,
que los recuerden.

Los cien enamorados

duermen para siempre.

¢Por qué no es simplemente cien enamorados? La respuesta es simple:
el sintagma nominal de este tipo abriria acceso a una historia triste, pero
indeterminada, una cancién mas sobre los amores del pasado. El sintagma
definido, en cambio, conduce al lector al texto precedente, lo que es la fun-
cién principal de una anafora lingliistica enlazando este poema con los prece-
dentes (Wilk-Racigska, 2008). Aun leido por separado el poema, la presencia
del articulo determinado tiene que llamar la atencién del traductor, por-
que en tal caso confiere al poema la presuposiciéon de una existencia previa
de cien personas enamoradas tan importantes que su pasiéon no puede caer
en el olvido. Es evidente que la omision del valor del articulo definido eli-
minaria por completo la presuposicion. El articulo no existe en el sistema
gramatical polaco, pero existe en francés y en inglés. En la version francesa,
el articulo se mantiene:

Les cent amoureux
dorment a jamais

sous la terre séche.
LAndalousie

a de longs chemins rouges.
Cordoue, des oliviers verts
ou planter cent croix

qui les rapellent.

Les cent amoureux

dorment a jamais.

4. En busca de la imagineria y la atmoésfera del texto origen en el texto meta
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A pesar de la existencia del articulo en su lengua, el traductor al inglés,
Carlos Bauer (1987), no se content6é con una traduccion literal y opté por
un demostrativo que subrayaba el enlace con los poemas precedentes del
ciclo de un modo atn mas evidente, aunque, traduciendo el titulo, descartd

Parte I1

la relacién con el salmo: “Sleep forever”.

Those hundred lovers
Sleep forever

Under the dry earth.
Andalusia has

long, red roads.

Cérdoba, green olive trees
where a hundred crosses
will mark their memory.
Those hundred lovers

sleep forever.

Los articulos no existen en polaco, pero los pronombres demostrativos
si. No obstante, el traductor polaco decidié no subrayar la alusién escondida
en el sintagma definido espafol y, en consecuencia, el lector polaco puede
jugar con ambas interpretaciones antes mencionadas:

Stu zakochanych

$pi snem wiecznym,

nad nimi ziemia wyschta.
Rozciaga sie Andaluzja
czerwienia dalekich drég.
Kordoba zielenig oliwek.

Niechaj w nig wrosnie sto krzyzy,
co pamie¢ o nich zachowa.

Stu zakochanych

Spi snem wiecznym.

También merece la pena mencionar la traducciéon de este poema al ruso,
cuyo autor, Iosif Havkin, modifica sustancialmente la imagineria del poeta:
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CorHu ceppell Bar00IeHHBIX
3/ecn, TIOf1 3eMJIeN CYyXOIo,
Ha Beku BeKOB yCHY/IN.

Ha Anpanycun tponax,
JUIMHHBIX U KPAaCHOBATDIX,
B Kopmose, e onmBbI
COTHM KPecToB YKPOIOT,
MbI 103a0bITh He CMOKEM
CoreH cepuel BIro0IeHHDIX,

Ha Beku Bekon YCHYBLIMX.

El traductor no utiliza pronombres para traducir el primer verso (los ar-
ticulos tampoco existen en ruso), pero en su vision de la escena no son nece-
sarios, ya que no fueron los cien amantes, sino cientos de corazones de amantes
[que] aqui, bajo la tierra seca / por siempre y para siempre durmieron. Al servir-
se de las hipérboles y una metonimia, el autor de la traduccién nos ofrece una
escena distinta de la original. La hipérbole sirve para subrayar la importan-
cia de un fenémeno, su valor, y es verdad que cientos de corazones evoca una
imagen mucho mas potente que los cien amantes. La imagen que se visualiza
al leer estos versos nos presenta el panorama de una tragedia total, especial-
mente cuando, al leer los versos siguientes, visualizamos cientos de cruces -la
figura de la escena- que conmemoraran los cientos de corazones de amantes.
Ademas, también en esta version, asi como en la polaca, hay modificaciones
de la alineacién figura-fondo. Sin embargo, tanto estas como las hipérboles
(Sotni [cientos], Na veki vekov [por siempre y para siempre]) y la metonimia
([Sotni] serdets vlyublennykh [cientos de corazones enamorados]) sirven para
fortalecer la expresion, tan tipica para la cultura rusa (cfr. Styrcz-Przebin-
da, 2017). En consecuencia, la traduccion es un ejemplo de la domesticacién
(Venuti, 2018) o, lo que es lo mismo, la adaptacién de una obra literaria a las
necesidades del lector, aunque no creo que sea una actividad deliberada como
en el proceso de refraccion de André Lefevere (1992).

4. En busca de la imagineria y la atmoésfera del texto origen en el texto meta
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Federico Garcia
Lorca
“De Profundis”

Version francesa

Version inglesa
“Sleep forever”

Version polaca

Version rusa

Los cien
enamorados
duermen para
siempre

bajo la tierra
seca.
Andalucia tiene
largos caminos
10j0s.

Cordoba, olivos
verdes

donde poner
cien cruces,
que los
recuerden.

Los cien
enamorados
duermen para
siempre.

Les cent
amoureux
dorment

a jamais

sous la terre
séche.
LAndalousie

a de longs che-
mins rouges.
Cordoue, des
oliviers verts
ou planter cent
Croix

qui les rapellent.
Les cent
amoureux
dorment

a jamais.

Those hundred
lovers

Sleep forever
Under the dry
earth.
Andalusia has
long, red roads.
Cérdoba, green
olive trees
where a hun-
dred crosses
will mark their
memory.
Those hundred
lovers

sleep forever.

Stu
zakochanych
$pi snem
wiecznym,

nad nimi ziemia
wyschla.
Rozciaga sie
Andaluzja
czerwienia
dalekich drog.
Kordoba ziele-
nig oliwek.
Niechaj w nia
wrosénie sto
krzyzy,

co pamiec o nich
zachowa.

4.2. Julio Cortdzar: nunca se sabe si el poema nos lleva
o nos deja plantado’®

CorHu cepaer
BIIOOIEHHBIX
3mech, Mof,
3eMJIeN CyXOIo,
Ha Bexkn Bexon
YCHYII.

Ha Aupanycun
Tpomax,
JIMHHDBIX

¥ KPaCHOBATbIX,
B Kopnose, rue
OJIUBBI

CoTHU KpecToB
YKPOIOT,

Mb1 1103a0bITE
He CMOXKeM
CoreH ceppelr
BIIOOIEeHHBIX,
Ha Bexu BexoBn
YCHYBIINX.

Durante la presentacion de Poesia y poética, el IV volumen de las Obras Com-
pletas de Julio Cortazar (14 de octubre de 2005), Aurora Bernardez, viuda
y albacea del escritor advirtié que el Gran Cronopio

[-] [e]mpez6 a escribir poesia a los 12 afios; sin embargo, su profunda timidez

impidi6 desvelar a sus lectores los versos que descubren sus mas profundos

sentimientos [..] Si alguien quiere saber como era Cortazar, qué pensaba, qué

sofiaba, como se imaginaba el mundo, tiene que leer su poesia. Era un poeta

hasta cuando escribia en prosa (Intxausti, 2005, en linea).

9 Parafrasis de las palabras de Cortazar en Rayuela (2004: 621).



Asi que, no esta claro por qué la prosa de Cortazar ha eclipsado casi com-
pletamente su poesia. Sus poemas deambulan por antologias, blogs y, por su-
puesto, forman una parte importante de sus libros-collage, pero no han recibi-
do mucha atencién por parte de los lectores, aunque revelan la segunda cara
de Cortazar, mas personal, mas intima, sobre todo porque ‘escribia la prosa
inmediatamente a maquina de escribir, pero sus poemas los escribia a mano’
(Canales, 1996: 173).

Los semanticos, pero, desde luego, también los escritores y poetas saben
que el lenguaje es mucho mas que las palabras. Sin embargo, las palabras
son el material plastico del lenguaje. Se pueden dividir, separar y combinar;
se pueden alargar y acortar; se pueden utilizar como senal de trafico que
remite a otras palabras, a otros textos; evocan recuerdos, pensamientos y si-
tuaciones; también se pueden utilizar como caricias o como espada, hacha
y ariete. Pero siempre significan algo. Cortazar era plenamente consciente
de ello y supo hacer uso de este conocimiento en sus libros y, atin mas, en sus
poemas. Todas sus obras, especialmente la poesia, estan llenas de referencias
al lenguaje. Lo vio como la base de su participacion en las cosas de este mun-
do. En el cuento Un tal Lucas formula su vision:

Ser escritor/ poeta/ novelista/ narrador/ es decir ficcionante, imaginante, de-
lirante, [..] quiere decir en primerisimo lugar/ que el lenguaje es un medio,
como siempre, / pero este medio es mas que medio,/ es como minimo tres
cuartos./ [..] y hay otra cosa, simple y grave:/ no se conocen limites a la ima-
ginaciéon/ como no sean los del verbo,/ lenguaje e invencién son enemigos
fraternales/ y de esa lucha nace la literatura (Cortazar, citado por Yurkievich,

2004: 172).

Por este motivo, queriendo alejarse del camino trillado de la poesia, a me-
nudo elegia palabras que “invitan a buscar, a reflexionar mas profundamente”
(ibid.: 175) Y buscaba nuevos significados para palabras familiares. En una
conferencia en Madrid (1981) titulada “Las Palabras”, lament6 el hecho
de que algunas

palabras pueden llegar a cansarse y a enfermarse, como se cansan y se en-
ferman los hombres o los caballos. Hay palabras que, a fuerza de ser repeti-

das y muchas veces mal empleadas, terminan por agotarse, por perder poco
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a poco su vitalidad. En vez de brotar de las bocas o de la escritura como
lo que fueron alguna vez, flechas de la comunicacién, pajaros del pensamien-
to y de la sensibilidad, las vemos o las oimos caer como piedras opacas, empe-

zamos a no recibir de lleno su mensaje [..] (Cortazar, 1981, en linea).

Metaforas muy fuertes de piedras opacas y sombrias y monedas desgastadas
aparecen a menudo en sus poemas.

4.2.1. “Ahora escribo pajaros”

Sin embargo, el poeta puede dar vida a metaforas ‘cansadas”. En el primer
poema de “Cinco ultimos poemas para Cris” Cortazar escribe pdjaros. Esta me-
tafora desgastada las palabras son pdjaros adquiere en él un significado mas
profundo: las palabras son libres, pueden aportar naturalidad y un nuevo sig-
nificado. De ahi las frecuentes referencias al vuelo, las alas y el aire en la obra

del poeta. Garcia Cerdan habla incluso de “la poética del aire” (Garcia Cerdan,
2008: 312).

Ahora escribo pajaros.
No los veo venir, no los elijo,
de golpe estan ahi, son esto,
una bandada de palabras
posandose
una
a

una
en los alambres de la pagina,
chirriando, picoteando, lluvia de alas
y yo sin pan que darles, solamente
dejandolos venir. Tal vez
sea eso un arbol
o tal vez

el amor.

La interpretacion de este poema no es muy complicada. El primer ver-
so, “ahora escribo pajaros”, sirve de guia a través del poema. Las palabras



que vienen a la mente del poeta son libres como pajaros, no se dejan domar
(“No los veo venir, no los elijo, / [..] y yo sin pan que darles, solamente / de-
jandolos venir”). No obstante, las imagenes que evoca el poema ya no son
tan simples; son como una ilusién o6ptica que hace confundir realidad
con ilusion y le da vueltas al cerebro del lector. La perspectiva tempo-as-
pectual es de aqui-y-ahora. El yo lirico observa los pajaros-palabras al lle-
gar y convertirse en un poema (‘de golpe estan ahi, son esto’) sin que él
pueda intervenir (“y yo sin pan que darles, solamente / dejandolos venir”).
El yo lirico esta dentro de las escenas imaginadas, no las observa desde
afuera gracias al uso del verbo de direccién hacia el enunciador (venir), las
formas verbales en primera persona (escribo, veo, elijo) y el pronombre per-
sonal (yo). De este modo, la perspectiva es subjetiva. Ademas, solo el pri-
mer verso es estatico o, mejor dicho, evoca una imagen no dinamica. Los
demas ya son dinamicos, inquietantes. La atmésfera dinamica y la impresién
de que todo estd ocurriendo aqui-y-ahora se deben al uso de los gerundios
de simultaneidad.

La perspectiva y la selecciéon del 1éxico que permite abrir el acceso a las
connotaciones parecidas a las que abren las palabras originales del poeta son
elementos considerables de la traduccién. La version francesa de Silvia Baron
Supervielle (2010) conserva la perspectiva subjetiva del original responsable
del dinamismo y la impresién de que todo ocurre aqui y ahora con el yo
poético -y el lector- dentro. Solamente, al seleccionar la palabra para traducir
el sustantivo bandada (“bandada de palabras”), la traductora no decidié usar
el equivalente francés de este vocablo, volée, sino que eligio nuée (“une nuée
de mots”). El sustantivo nuée significa en francés una nube grande y espesa,
como, por ejemplo, una nube de tormenta, o bien una multitud de seres u ob-
jetos agrupados en masa y mas o menos amenazantes®. Tanto volée como
nuée comprenden en su semantica el concepto de cantidad, pero es solamente
volée el que abre el camino a la asociacién con pdjaros, mientras que nuée dota
a la traduccién un matiz de amenaza ausente en el original y, por consiguien-
te, afecta a su atmésfera.

10 Nuée: 1. ‘Gros nuage épais: Une nuée dorage’; 2. ‘Multitude détres ou dobjets groupés
en masse et plus ou moins menagants: Une nuée de moustiques. Une nuée dennemis’ (Larous-
se, en linea).
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Maintenant jécri des oiseaux
Je ne les vois pas venir, ne les choisis pas,
d'un coup ils sont 13, sont ceci,
une nuée de mots
se posant
un
par

un
sur les fils de fer de la page,
piaillant, picotant, pluie dailles
et moi sans pain a leur donner, les laissant
seullement venir. Peut-étre

est-ce cela un arbre

ou peut-étre

l'amour

Las diferencias entre la gramatica espanola y la polaca ya, desde el princi-
pio, imponen unas transposiciones, aunque estas no necesariamente deberian
influir en la imagineria y/o atmésfera de la traduccién. En polaco existen,
por lo menos, dos versiones del primer poema de “Cinco ultimos poemas
para Cris", la primera de Kardini y Rogozinski (2013) y la otra de Lyszczy-
na (2019). Ambas versiones empiezan por “Teraz opisuj¢ ptaki” [Ahora descri-
bo pajaros], lo que, ya desde el principio, tergiversa el mensaje del poema. En
la version de Kardini y Rogozinski, la perspectiva hacia el conceptualizador
se conserva a lo largo de la traduccién gracias al uso del equivalente polaco
del verbo venir [‘przybywaja’, “przybyc”]. No obstante, solo los primeros tres
versos permiten visualizar una escena coherente. En cambio, los siete que
siguen son incongruentes desde el punto de vista gramatical, hecho que di-
ficulta la visualizacién y la comprension del sentido. En primer lugar, los
traductores han sustituido el verbo original en gerundio posdandose (las pala-
bras) por el gerundio de un verbo completamente distinto y le han agregado
el complemento directo: posiadajqc je [poseyéndolas]. En consecuencia, las
palabras no “se posan en los alambres de la pagina’, sino que el yo lirico las
posee recluidas -ademas- dentro de los alambres de la pagina (‘posiadajac
je / jedno / po / drugim / w drutach strony,’). Esta tltima innovacion se debe



a la sustitucién de la preposicién en (los alambres) no por su equivalente re-
querido en este contexto na, sino w que significa dentro de (algun recipiente).
Sin embargo, la consecuencia mas significativa de haber elegido el verbo po-
seer en vez de posar y haber conservado el gerundio es otra. Teniendo en cuen-
ta que el sujeto del gerundio coincide con el sujeto de la oracién principal,
en esta traduccién, por algin motivo, el yo lirico también chirria y picotea.
En definitiva, dicha sustitucion y la eleccién de una preposicion que significa
dentro de en vez de en, sobre introducen un caos tanto en la gramatica como
en la imagineria: “stado stéw / posiadajac je / jedno / po / drugim / w dru-
tach strony, / ¢wierkajac, dziobiac, [..]" [una bandada de palabras / pose-
yéndolas / una / a / una / dentro de los alambres de la pagina, / chirriando,
picoteando,).

Teraz opisuje ptaki.
nie widze, jak przybywaja, nie wybieram ich,
nagle s3 tam, s tym,
stado stow
posiadajac je
jedno

po

drugim

w drutach strony,
¢wierkajac, dziobigc, deszcz skrzydet
i ja bez chleba, aby im da¢, jedynie
pozwalajac im przyby¢. By¢ moze
byloby to drzewo
lub by¢ moze

milosé.

La traduccién mas reciente del poema “Ahora escribo pajaros’, aunque
gramatical y estilisticamente muy buena, también empieza por el cambio
de la imagen y del mensaje, ya presente en la version anterior: “ahora descri-
bo pajaros” que afecta sustancialmente al sentido del poema. Ademas, la pa-
labra polaca banda [banda), elegida por el traductor para el vocablo bandada,
lleva un matiz levemente negativo, ya que la primera acepcién de este vocablo
polaco es 'un grupo de personas que cometen actos ilegales’ (SJP, en linea).
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Por otro lado, la escena de posarse las palabras, tan dinamica en el ori-
ginal, aqui es estatica: las palabras estan ya posadas en el alambre de la pa-
gina (“banda stéw / siedzacych / jedno / po / drugim / na drutach strony,).
Por ultimo, el verbo venir del verso once (‘yo sin pan que darles, solamen-
te / dejandolos venir”) ha sido sustituido por irse (“i ja bez chleba dla nich,
tylko / pozwalajac im odlecie¢”). En el verbo venir del verso original se basa
no solamente la perspectiva hacia el conceptualizador, sino también, una
imagen muy sugestiva: visualizamos las palabras que llegan al poeta como
pajaros para después convertirse en “un arbol o tal vez el amor”. En esta

versién polaca, en cambio, las palabras se van sin dejarnos entender los
altimos versos:

Parte I1

Teraz opisuje ptaki.
Nie widze, jak leca, nie wybieram ich,
nagle s3 tu, s3 tym,
bandg stow
siedzacych
jedno

po

drugim

na drutach strony,
¢wierkajac, dziobigc, ulewa skrzydet
i ja bez chleba dla nich, tylko
pozwalajac im odlecieé. By¢ moze
to bedzie drzewo
albo by¢ moze

milosé.
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Julio Cortazar
“Ahora escribo pajaros”

Version francesa

Version polaca de
M.A. Kardini
y P. Rogozinski

Version polaca de
J. Lyszczyna

Ahora escribo
pajaros.
No los veo venir,
no los elijo,
de golpe estan ahi,
son esto,
una bandada
de palabras
posandose
una

a

una

en los alambres
de la pagina,
chirriando, picotean-
do, lluvia de alas
y yo sin pan que
darles, solamente
dejandolos venir. Tal
vez
sea eso un arbol
o tal vez
el amor.

Maintenant jécris
des oiseaux.
Je ne les vois pas
venir, ne les choisis
pas,
d'un coup ils sont 13,
sont ceci,
une nuée de mots
se posant
un
par

un
sur les fils de fer
de la page,
piaillant, picotant,
pluie dailles
et moi sans pain
a leur donner, les
laissant
seullement venir.
Peut-étre
est-ce cela un arbre
ou peut-étre
l'amour

Teraz opisuje ptaki.
nie widze jak przyb-
ywajg, nie wybieram
ich,
nagle s3 tam, s3 tym,
stado stow
posiadajac je
jedno
po

drugim
w drutach strony,
¢wierkajac, dziobiac,
deszcz skrzydet
i ja bez chleba, aby
im da¢, jedynie
pozwalajac im przyb-
y¢. By¢ moze
bytoby to drzewo
lub by¢ moze
mitosé

Teraz opisuje ptaki.
Nie widzeg, jak leca,
nie wybieram ich,
nagle s3 tu, s3 tym,
bandg stéw
siedzacych
jedno
po

drugim
na drutach strony,
¢wierkajac, dziobiac,
ulewa skrzydet
i ja bez chleba dla
nich, tylko
pozwalajac im odle-
cie¢. By¢ moze
to bedzie drzewo
albo by¢ moze
milosé.

El poema “Ahora escribo pajaros” es uno de los ejemplos evidentes de que
“la poesia cortazariana lleva inscrita genéticamente la necesidad de ser mas,
de ir mas alla de cualquier poética impuesta y de conciliar las respiraciones
de la vida y el arte en la construccién de un texto que crezca por encima
de todo discurso previsto’ (Garcia Cerdan, 2008: 45). La construccién escribo
pdjaros, siendo imposible desde el punto de vista semantico, no permite vi-
sualizar imagen alguna, lo cual llevé a los traductores polacos a buscar una
salida mas viable. No obstante, el juego que Cortazar aplica en el lenguaje no
es un simple arte por el arte. La construccién escribo pdjaros trajo consigo una
integracion conceptual nueva, portadora del mensaje poético de este poema.

Las palabras-pajaros se posan en numerosos poemas del Cortazar poeta.
Pero no son solo las palabras, las que son libres, todo su lenguaje poético es
lo que el hombre nuevo debe ser: libre de reglas que lo aten. Entonces, las
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palabras a menudo se posan en cualquier lugar, sin apegarse a la métrica,
sintaxis o puntuacién. Vale la pena recordar aqui que para Cortazar, como
para Nietzsche, el lector es cocreador del texto literario. Muy misdgino, di-
vide a sus lectores en dos categorias, el lector-complice y el lector-hembra.
El lector-hembra es un lector pasivo que no busca problemas, sino solu-
ciones, no descubre ni cocrea y se deja guiar por el narrador. Por otro lado,
el lector-complice es un verdadero ‘complice del autor que, confiado y pleno
de energia participativa, accederad al orden abierto de un libro que preten-
de ser «puente vivo de hombre a hombre»” (Cortazar, citado por Fernandez,
2014: 62). Estas palabras valen no solo para su Rayuela, sino también para
su poesia. Es poco probable que un lector-hembra se enamore de ella. Mien-
tras tanto, un lector-complice obtendra una verdadera satisfaccién descifran-
do, paso a paso, los significados ocultos de sus poemas. Cortazar busca la au-
tenticidad original de las palabras haciendo uso de varios recursos. El juego
de palabras se convierte en un juego con el lector que se manifiesta en varios
niveles. No todos de ellos pueden recrearse en la traduccién, como, por ejem-
plo, el de desglosar los significados de los nombres para obtener un efecto
completamente nuevo. Lo hizo en el primer verso del poema “El interrogador”
desglosando los elementos del nombre de una flor primaveral gloria de las
nieves para separar la esperanza de los principios de la tragedia del final:

No pregunto por las glorias ni las nieves,
Quiero saber donde se van juntando las golondrinas muertas,

adonde van las cajas de fosforos usadas.
4.2.2. “Ley del poema”

En “Ley del poema” (incluido en Salvo el Crepiisculo) el autor critica irénica-
mente las normas poéticas. Para Cortazar, la ley del poema no es otra cosa
que la de someterse a constricciones formales que posibiliten el acceso al sen-
tido. Para los que creen en las normas, el rigor métrico es un “amargo precio”
que hay que pagar para que el poema tenga éxito:

Amargo precio del poema,

las nueve silabas del verso;



una de mas o una de menos

lo alzan al aire o lo condenan.

No obstante, al tiempo que el poema cuestiona la “buena poesia’, su autor
emplea una métrica precisa: versos eneasilabos perfectos. El recurso sirve
para demostrar que el rigor métrico no es suficiente para alcanzar el sentido.
En las estrofas que siguen a la antes citada confesion meta-poética, “la inex-
cusable sujecién a la forma en el plano poético contrasta con el sometimiento
a la fuerza incontrolable de la suerte en el plano de la vida" (Mesa Gancedo,
2015: 354). El hombre presentado en las estrofas 2 y 4 es un “sujeto definido
basicamente por estar a expensas del azar, la estrofa 3 y central sintetiza
en el simbolo de la «caida» los dos planos: el meta-poético y el vital” (ibid).
Mientras que las reglas estrictas definen la poesia, la condiciéon humana vie-
ne definida por el azar y el juego:

Somos el ajedrez de un rio,
el naipe siempre entre dos lumbres;
caen las caras y las cruces

a cada curva del camino.

El vocabulario relacionado con los juegos de azar: ajedrez, naipe, cara y cruz
abre el espacio mental del azar. Las imagenes de los juegos de azar, inseguros
y peligrosos (‘entre dos lumbres”), que visualizamos al leer esta estrofa, son
subjetivas y muy sugestivas. La subjetividad introducida por la primera per-
sona del plural, somos, sitia al lector en el universo loco de los juegos al azar
que son nuestras vidas.

Resulta, sin embargo, que la palabra también ‘cae en el verso’, en vez de ve-
nir meticulosamente elegida por el poeta. El verbo caer es la figura” de las
imagenes desequilibradas del azar evocadas por los versos de esta estrofa.
La impresién de desequilibrio y casualidad se profundiza gracias a la repeti-
cién del concepto de caer:

11 A primera vista, el movimiento no parece ser una buena eleccién como figura, pero por
muchas veces que lea este pasaje, siempre veo primero el movimiento, la caida, y solo des-
pués lo que cae.

4. En busca de la imagineria y la atmoésfera del texto origen en el texto meta

103



Parte I1

104

Cae en el verso la palabra,
en el recuerdo llueve el llanto,
cae la noche, cae el pajaro,

todo es caida amortiguada.

La reflexién de Mesa sobre la interpretacion de los versos 2-4 de la estro-
fa parece muy acertada:

Esos tres versos pueden leerse meta-textualmente, como si fueran traduccio-
nes de «la palabra» caida en el verso y, asi, representaciones de algunos tépi-
cos poéticos. O bien pueden leerse analégicamente, extendiéndose de lo dicho
a lo no dicho: las mismas condiciones de esfuerzo laborioso y sometimiento
a una ley que preparan la epifania de la palabra imprevista en el verso son
las que en el orden de la vida conceden la reaccién del sujeto ante un re-
cuerdo o la maravilla de una determinada noche o pajaro (Mesa Gancedo,
2015: 542).

La metafora de azar continta en la estrofa siguiente (‘golpe de dados”).
Esta estrofa tiene la forma de una invocacion a la libertad que en realidad
no existe. Las imagenes evocadas son tres. El ojo mental pasa desde la figura

de una libertad abstracta (1) a la escena de echar los dados (2) que rompen
una telarana enigmatica (3):

iOh libertad de no ser libre,
golpe de dados que desata
la sigilosa telarana

de encrucijadas y deslindes!

La perspectiva objetiva en las estrofas 3-4 se convierte de nuevo en sub-
jetiva en los dos primeros versos de la quinta estrofa gracias al uso de los
adjetivos posesivos tu/tus, mi/mis. Estos versos presentan la metaftonimia
de atraccién inevitable -evocada por la preposicion a-, y construida mediante
las metonimias (versos 1-2), tan tipicas para Cortazar. La metaftonimia for-
ma el preludio a la escena siguiente (versos 3-4). Al principio, la vista se des-

plaza entre las figuras respectivas del primer plano (tu boca, mis manos) y sus
fondos (la manzana, tus senos):



Como tu boca a la manzana,

como mis manos a tus Senos,

Ambas escenas evocadas por estos versos son agradables, pero todo cam-
bia en el tercer verso donde el verbo ir desplaza bruscamente el centro deicti-
co a una escena que simboliza el destino inevitable de todas las cosas:

ird la mariposa al fuego

para danzar su ultima danza.

Este poema demuestra que lo sustancial en la poesia de Cortazar es la se-
leccién de palabras. Estas abren espacios mentales, los cuales, al integrarse,
permiten entender el mensaje del poema. En “Ley del poema’, las expresiones
ley, poema, nueve silabas al verso se integran en el espacio de NORMAS. Otro
espacio de entrada es el de AZAR, evocado por las expresiones relacionadas
con juegos de azar y claramente ligado con el destino del hombre por somos.
La palabra que permite la integracion conceptual de los espacios de entrada
es caer. Ni el hombre ni el poema son libres. Ambos caen en la trampa del
destino como la mariposa atraida por el fuego.

4. En busca de la imagineria y la atmoésfera del texto origen en el texto meta

La version francesa, traducida por Baron Supervielle (2010), recrea casi
perfectamente la imagineria del poeta, aunque la traductora opt6é por ha-
cer el poema mas facil de entender. Lo consiguié mediante la seleccién
de palabras que caben en los mismos dominios que las originales, pero son
mas especificas. Desde luego, este recurso ha afilado las imagenes evoca-
das agregandoles mas plasticidad. Consideremos: échiquier [tablero de aje-
drez| evoca el tablero donde el juego se desarrolla y no el juego mismo
o las figuras como es el caso del original; un cours deau [un curso de agua]
da a entender el movimiento del rio y, por ultimo, prison [carcel, prision]
concretiza la enigmatica expresion de “no ser libre”, aunque la sustitu-
cion de palabra por ritmo (‘rythme”) y de encrucijadas por muros (‘murs”)
o la repeticiéon “tombent les faces tombent les piles” [caen las caras, caen
los cruces| ya son efecto de la invencién poética de la traductora. Por su-
puesto, estas innovaciones, asi como unas modificaciones en la alineacién
figura-fondo (por ejemplo, “Tombe le rythme dans les vers, / pleuvent les
larmes dans le souvenir” [Cae el ritmo en el verso / llueven las lagrimas
en el recuerdo), afectan a la perspectiva y, en consecuencia, a las imagenes
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evocadas por el lector francés, pero no tanto como para afectar al sentido
y la atmosfera del poema:

Amer est le prix du poéme,
les neuf syllabes de chaque vers;
I'une superflue, l'autre manquante

le font voler ou le condamnent.

Nous sommes léchiquier dun cours deau
la carte a jouer entre deux feux;
tombent les faces tombent les piles

chaque fois que tourne le chemin

Tombe le rythme dans les vers,
pleuvent les larmes dans le souvenir,
tombe la nuit, tombe loiseau

tout est chute lente sans bruit.

O liberté de la prison,
coup de dés qui lance et détache
lénigmatique toile d'araignée

des murs et des démarcations!

Comme ta bouche découvre la pomme
comme mes mains découvrent tes seins,
le papillon suivra le feu

pour sa derniére danse danser.

Tal y como he mencionado antes, los estudiosos sefialan que en el poe-
ma analizado, el poeta utiliza los versos de arte mayor para demostrar que
el rigor métrico no es suficiente para alcanzar el sentido. A medida que
el poeta avanza en la construccion del poema ideal, comienza a dar forma
a su propia ley (Mesa Gancedo, 2015: 470). No obstante, recrear el rigor mé-
trico en una lengua meta muy distinta de la original es un reto desafiante
para el traductor. Por este motivo, y teniendo en cuenta el valor que la mé-
trica anade al mensaje de este poema concreto, la pregunta que se le podria
plantear al traductor es ;cual sera este valor para la recreacion del sentido
y la imagineria en la traduccién: crucial o simplemente anadido? Desde luego,



el significado de la obra y el como el receptor lo descifra depende directamen-
te de la linea narrativa creada por el autor, de su capacidad para evocar emo-
ciones, imagenes y sensaciones en el lector. Dicho con otras palabras, depende
de los recursos que crean la perspectiva y de las palabras cruciales que abren
acceso a los espacios mentales y llevan a sus integraciones conceptuales que
son, ante todo, el léxico y los recursos literarios (personificaciones, metaforas,
onomatopeyas, anaforas, etc.).

La traductora francesa descart6 el rigor métrico concentrandose en recrear
tan solo la imagineria del autor. A pesar de ello y de unas modificaciones
de la perspectiva y palabras cruciales introducidas en la traduccién, consiguié
recrear la mayoria de las imagenes, la atmoésfera y, ante todo, el mensaje del
poema. El traductor al inglés, en cambio, se centrd en la versificaciéon, hecho
que causb numerosas intromisiones en la imagineria. Aunque la primera es-
trofa es una recreacion casi perfecta de la original, ya las siguientes presentan
cambios sustanciales en la imagineria. La segunda estrofa empieza con una
imagen de las cartas repartidas entre dos fuegos (1), mientras que el rio apare-
ce solo en el segundo verso. Mas precisamente, el segundo verso evoca la ima-
gen de los rios que juegan al ajedrez. La perspectiva sigue siendo subjetiva
gracias al pronombre personal we [nosotros] que es la figura de toda la estrofa.
Ademas, a pesar de que las imagenes cambian y que la necesidad de tener las
nueve silabas en cada verso exigié una amplificacion (“the chess games rivers
are known to play” [los juegos de ajedrez que se sabe que juegan los rios)),
la impresion de azar no ha sido afectada. Mas aun, gracias a la plasticidad
de las imagenes creadas por el traductor, parece ser mas fuerte. La plasticidad
queda aun mas reforzada en los versos 3-4 que evocan una imagen menos
complicada que la original. Ello se debe a la introduccién de los verbos ganar
y perder —“we win or lose” [ganamos o perdemos]- en la primera persona del
plural y la forma candnica de la oracion que permite visualizar los jugado-
res jugando a cara y cruz. La perspectiva es subjetiva, puesto que la figura
de toda la estrofa sigue siendo nosotros:

We are the cards dealt between two fires,
the chess games rivers are known to play,
we win or lose with our heads or tails

at every turn of the curving way.

4. En busca de la imagineria y la atmoésfera del texto origen en el texto meta

107



La situacion cambia en la tercera estrofa. Gracias a empezar los versos
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con el verbo caer, Cortazar consigue reforzar la impresiéon de inercia y ca-
sualidad. Los versos de esta estrofa en inglés no la recrean, puesto que todos
empiezan con los sustantivos: “the words fall into lines of verses / [..] / ni-
ght falls, birds fall / everything plunges earthward” [las palabras caen en li-
neas de versos / [..] / 1a noche cae, los pajaros caen / todo se precipita hacia
la tierra]. Este cambio de la alineacién figura-fondo centra la mente respecti-
vamente en las palabras, la noche, los pdjaros:

The words fall into lines of verses,
weeping pours into our memories,
night falls, birds fall,

everything plunges earthward

through an air muffling the cries.

También desaparece el efecto sonoro del segundo verso, donde el tiro [de
dados] sustituye al golpe (que es otro recurso reforzador aplicado por Corta-
zar): “it's a throw of dice that disentwines” [es una tirada de dados que desen-
reda]. La seleccién de una palabra télica de direccion, en vez de la que direc-
tamente implica un ruido, modifica la imagen. En efecto, los recursos usados
por el traductor debilitan el impacto de las escenas afectando a la atmdsfera,
pero, hasta este momento, no influyen en el sentido. No obstante, el men-
saje del primer verso de la cuarta estrofa original “;Oh libertad de no ser
libre!” en la version inglesa se convierte en otro, totalmente opuesto: “freedom
means more than just being free” [la libertad es mucho mas que simplemente
ser libre], introduciendo de este modo un caos interpretativo:

freedom means more than just being free,
it's a throw of dice that disentwines
invisible silent spiderwebs

of intersections and boundary lines.

La ultima estrofa, igual que la original, desplaza bruscamente la perspec-
tiva, presentando dos imagenes completamente nuevas. En la version corta-
zariana, esta estrofa es el remate del poema que sella la suerte del hombre
y del poema. El poeta guia al lector mediante vocablos clave como - a - ird que
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trazan el camino del razonamiento: “al igual que tu boca va atraida [..] / mis
manos van atraidos [..] ird la mariposa atraida [..]".

En la version inglesa no aparece este sistema de sefiales. La imagen evo-
cada por el primer verso, ‘I like your mouth as it bites an apple” [Me gusta tu
boca como / mientras muerde la manzanal, no parece coincidir ni con las an-
teriores ni con las que la siguen. El segundo verso tampoco coincide, porque
el conector de comparacién like [como, igual que] no se relaciona con la frase
siguiente encabezada por as en la acepcién de mientras: “like my hands as

they caress your breasts” [como mis manos mientras acarician tus senos|:

I like your mouth as it bites an apple,

like my hands as they caress your breasts

La metafora de atraccién podria detectarse a partir del tercer verso donde
la polilla -no la mariposa- sale volando hacia el fuego:

the moth goes flying into the flame

dancing one last dance that never lasts.

En suma, la version inglesa no recrea la imagineria del poeta. El mensaje
y la coherencia semantica del poema son también discutibles. Sin embargo,
el poema escrito por Kessler (2016) puede también juzgarse por su belleza
y rigor métrico:

“Law of the poem’

Bitter price of the perfect poem,
precisely nine syllables per line,
not one too many or one too few,

and they'll cite you if it doesn't rhyme.

We are the cards dealt between two fires,
the chess games rivers are known to play,
we win or lose with our heads or tails

at every turn of the curving way.

4. En busca de la imagineria y la atmoésfera del texto origen en el texto meta
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The words fall into lines of verses,
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weeping pours into our memories,
night falls, birds fall,
everything plunges earthward

through an air muffling the cries.

freedom means more than just being free,
it's a throw of dice that disentwines
invisible silent spiderwebs

of intersections and boundary lines.

I like your mouth as it bites an apple,
like my hands as they caress your breasts,
the moth goes flying into the flame

dancing one last dance that never lasts.

La primera estrofa de “Ley del poema” traducida al polaco recrea el men-
saje poético, a pesar de que la traduccion de “lo alzan al aire” del cuarto verso
(‘na wiatr go rzucaja’ [lo tiran al viento]) puede evocar una connotacién pa-
recida a la original solo con la ayuda del contexto. Los traductores polacos,
Kardyni y Rogozinski, han descartado el valor de recurrir a los juegos como
metafora del azar. En primer lugar, aunque en polaco existe el juego a cara
y cruz y el equivalente de su nombre: orzel i reszka, lo han traducido literal-
mente como twarze i krzyze (respectivamente: cara en la acepcién de rostro
y cruz, insignia y sefal del cristiano o figura formada por dos lineas que
se atraviesan o cortan). De igual modo, en vez de usar el equivalente de da-
dos [kosci (do gry)], los traductores han elegido la palabra palce [dedos] cuyo
golpe desata la telarana oculta (‘palcéw uderzenie co rozwigzuje skryta pa-
jeczyne”). En consecuencia, solo las palabras szachy [ajedrez] y [za/u/o]padaé
[caer] evocan la metafora del azar, puesto que también el sustantivo naipe ha
sido traducido simplemente como karta. La palabra naipe se traduce al pola-
co, al igual que al francés, con un adyacente que especifica el sentido muy am-
plio del vocablo karta. Aunque en un contexto del juego de naipes no es ne-
cesario especificarlo, el uso de la palabra karta en el caso de esta version del
poema no connota ningdn juego; es, mas bien, la imagen de una hoja de papel
que se esta quemando entre dos fuegos (‘karta zawsze posréd dwoéch ogni”).
Poco afortunada es también la eleccion de la palabra zamortyzowany como
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un equivalente de amortiguado. La palabra polaca es muy técnica y se com-
bina con el sustantivo caida en el sentido de amortiduar un choque. Mientras
tanto, en el poema de Cortazar significa, mas bien, silenciamiento. Lo han
comprendido los traductores al francés y al inglés quienes han reflejado esta
acepcion de la palabra en sus respectivas versiones: “tout est chute lente sans
bruit” [todo es caida lenta sin ruido] y ‘everything plunges earthward / throu-
gh an air muffling the cries” [todo se precipita hacia la tierra / a través de
un aire que amortigua los gritos]™.

Resumiendo lo antedicho, las palabras twarze y krzyze (caras y cruces,
en las acepciones anteriormente mencionadas), asi como karta sin especifica-
cién ni contexto adecuado y el dolpe de dedos en vez de dados, abren el acceso
a dominios sin relacién ni entre si ni con la idea del poema. El lector se pier-
de entre las imagenes evocadas por cada uno de los versos saltando entre las
escenas no relacionadas la una con la otra. Los dos primeros versos de la se-
gunda estrofa pueden evocar la metafora del azar, pero el siguiente connota,
mas bien, una caida de autoridades. En la tercera estrofa, la repeticion del
concepto de caer combinado, respectivamente, con palabra, noche y pdjaros
(en la alineacién figura-fondo revertida) profundiza el ambiente angustioso
y desesperante de una caida total, aunque no violenta.

La cuarta estrofa traslada el centro deictico a una escena donde un golpe
de dedos (otra vez en la alineacion figura-fondo revertida) desata la telarana
oculta de encrucijadas y deslindes (“palcow uderzenie co rozwiazuje / skryta
pajeczyne / skrzyzowan i rozgraniczen!”). E1 cambio del sustantivo (dedos por
dados) no permite ligarla con la metafora del azar ni, tampoco, con la idea
de la estrofa precedente.

La idea de comparacion que, mediante la metafora de atraccién, presenta
la suerte del hombre y la del poema en la version original cortazariana, en la ul-
tima estrofa polaca aparece distorsionada, porque, en los dos primeros versos,
al igual que en la version inglesa, no aparece el segundo elemento de compara-
cion. En el primero, la combinacion de la preposicion w [dentro de, en] y el sus-
tantivo jabtko [manzana] sugiere un movimiento, pero no atracciéon, ya que este
complemento representa, mas bien, la imagen de los dientes mordiendo una
manzana que la de la boca atraida por ella: “Jak twe usta w jabtko, /" [‘Como

12 Aunque, hay que anadir que la palabra inglesa plunge [aqui: precipitarse], con el concepto
de intensidad contenido en su semantica, modifica sustancialmente la expresividad del
verso inglés.
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111



Parte I1

112

tu boca [¢mientras se clava?] en la manzana]. En el segundo verso, en cambio,
ya no aparece comparacién alguna “‘Jak me dlonie na twych piersiach” [Como
mis manos sobre tus senos|. En consecuencia, no hay conexion semantica entre
los dos primeros versos y el tercero. Las imagenes que evoca la versiéon polaca
resultan ser cadticas e incongruentes. Por consiguiente, la version polaca no re-
crea el sentido ni la imagineria ni atn la atmdsfera del original:

,Prawo wiersza’

Gorzka cena wiersza,
Dziewie¢ sylab w wersie
Jedna wiecej, lub jedna mniej
Na wiatr go rzucaja, albo

potepiaja.

Jeste$my szachami rzeki,

kartg zawsze posréd dwoch ogni;
upadaja twarze i krzyze

na kazdym zakrecie drogi.

W wiersz upada stowo,

we wspomnieniu pada szloch,

noc zapada, upada ptak,

wszystko to zamortyzowany upadek.

Och, wolnosci nie bycia wolnym,
palcéw uderzenie co rozwigzuje
skryta pajeczyne

skrzyzowan i rozgraniczen!

Jak twe usta w jabtko,

Jak me dlonie na twych piersiach,
tak motyl w ogien podazy

aby zatanczy¢ swoj taniec ostatni.

¢Por qué no leemos la poesia de Cortazar? Quizas sea porque la poesia
cortazariana es muy dificil de traducir, puesto que opera, ante todo, con los
espacios mentales, creando integraciones conceptuales increibles mediante
combinaciones de palabras arriesgadas y metaftonimias frecuentes.



Julio Cortazar
“Ley del poema”

Version francesa

Version inglesa

Version polaca

Amargo precio del
poema,

las nueve silabas del
Verso;

una de mas o una
de menos

lo alzan al aire

o lo condenan.

Somos el ajedrez de
un rio,

el naipe siempre
entre dos lumbres;
caen las caras y las
cruces

a cada curva del
camino.

Cae en el verso

la palabra,

en el recuerdo llue-
ve el llanto,

cae la noche, cae

el péjaro,

todo es caida
amortiguada.

iOh libertad

de no ser libre,
golpe de dados que
desata

la sigilosa telarana
de encrucijadas

y deslindes!

Como tu boca

a la manzana,
como mis manos

a tus senos,

ird la mariposa

al fuego

para danzar su ulti-
ma danza.

Amer est le prix du
poéme,

les neuf syllabes

de chaque vers;
l'une superflue, I'au-
tre manquante

le font voler ou

le condamnent.

Nous sommes léchi-
quier d'un cours
deau

la carte a jouer entre
deux feux;

tombent les faces
tombent les piles
chaque fois que
tourne le chemin.

Tombe le rythme
dans les vers,
pleuvent les larmes
dans le souvenir,
tombe la nuit, tombe
loiseau

tout est chute lente
sans bruit.

O liberté de la prison,
coup de dés qui lan-
ce et détache
[énigmatique toile
daraignée

des murs et des
démarcations !

Comme ta bouche
découvre la pomme
comme mes mains
découvrent tes seins,
le papillon suivra

le feu

pour sa derniére
danse danser.

Bitter price of the
perfect poem,
precisely nine sylla-
bles per line,

not one too many

or one too few,

and they'll cite you if
it doesn't rhyme.

We are the cards
dealt between two
fires,

the chess games
rivers are known to
play,

we win or lose with
our heads or tails
at every turn of the
curving way.

The words fall into
lines of verses,
weeping pours into
our memories,

night falls, birds fall,
everything plunges
earthward

through an air mu-
ffling the cries.

Freedom means more
than just being free,
it's a throw of dice
that disentwines
invisible silent
spiderwebs

of intersections and
boundary lines.

I like your mouth as
it bites an apple,

like my hands as they

caress your breasts,
the moth goes flying
into the flame

dancing one last dan-

ce that never lasts.

Gorzka cena wiersza,
Dziewiec sylab

W wersie

Jedna wiecej, lub
jedna mniej

Na wiatr go rzucaja,
albo

potepiaja.

Jestesmy szachami
rzeki,

kartg zawsze posréd
dwdéch ogni;
upadaja twarze

i krzyze

na kazdym zakrecie
drogi.

W wiersz upada
stowo,

we wspomnieniu
pada szloch,

noc zapada, upada
ptak,

wszystko to zamor-
tyzowany upadek.

Och, wolnosci nie
bycia wolnym,
palcéw uderzenie co
rozwiazuje

skryta pajeczyne
skrzyzowan

i rozgraniczen!

Jak twe usta

w jabtko,

Jak me dlonie na
twych piersiach,
tak motyl w ogien
podazy

aby zatanczy¢ swoj
taniec ostatni.
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4.3. Los caballos de Pablo Neruda

Si Cortazar se expresa, ante todo, por las integraciones conceptuales, Neruda
es el poeta de las imagenes. Para ilustrarlo elegi “Caballos’, el poema lleno
de imagenes, uno de los que llevan al lector al interior de la imagineria del
poeta. El poema aparecié en Estravagario escrito por el poeta chileno tras
haber regresado a Chile, después de muchas peregrinaciones.

Los elementos importantes de la poesia de Neruda son los animales
y, entre ellos, los caballos®. Los caballos eran parte del paisaje de la tierra
austral en la que Neruda pasd su infancia. Y la imagen del caballo es re-
currente en la obra del poeta: en “Lautaro contra el centauro’, “llegé Lau-
taro, en un galope negro de caballos”; en “No sera bueno prohibir”, el poe-
ta pregunta si “las herraduras no se hicieron para caballos de la luna’;
en Veracruz desembarcan los caballos y no los conquistadores (“Los caba-
llos de los conquistadores”), y en “Espana pobre por culpa de los ricos”, “la
pobreza era por Espana / como caballos llenos de humo’. Hasta el titulo
de la revista que Neruda dirigi6 en Madrid (1935-1936) fue “El caballo verde
para la poesia”.

4.3.1. “Caballos”

Pero “Caballos” es distinto. Aunque Estravagario, que marca una etapa impor-
tante en la poesia de Neruda, se diferencia de sus otros poemas por la ironia
y el humor llevando al poeta chileno a acercarse a un estilo antipoético
(Neyenesch, 1975; Gonzalez-Cruz, 1979), en este poema no aparecen lo irénico
ni el humor. Es un poema muy emotivo y lleno de imagenes impresionantes:

Vi desde la ventana los caballos.

Fue en Berlin, en invierno. La luz

era sin luz, sin cielo el cielo.

El aire blanco como un pan mojado.

13 Véanse, por ejemplo: Alonso (1976), Bellini (2000), Binns (2004), Donoso y Araya (2010).



Y desde mi ventana un solitario circo

mordido por los dientes del invierno.

De pronto, conducidos por un hombre,

diez caballos salieron a la niebla.

Apenas ondularon al salir, como el fuego,
pero para mis ojos ocuparon el mundo
vacio hasta esa hora. Perfectos, encendidos,
eran como diez dioses de largas patas puras,

de crines parecidas al sueno de la sal.
Sus grupas eran mundos y naranjas.
Su color era miel, Aambar, incendio.

Sus cuellos eran torres
cortadas en la piedra del orgullo,
y a los ojos furiosos se asomaba

como una prisionera, la energia.

Y alli en silencio, en medio
del dia, del invierno sucio y desordenado,
los caballos intensos eran la sangre,

el ritmo, el incitante tesoro de la vida.

Miré, miré y entonces revivi: sin saberlo

alli estaba la fuente, la danza de oro, el cielo,

el fuego que vivia en la belleza.

He olvidado el invierno de aquel Berlin oscuro.

No olvidaré la luz de los caballos.

La perspectiva del poema es subjetiva, con la orientacién vertical. El yo
lirico observa la escena descrita desde la ventana, en Berlin, en invierno. Las
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dos ultimas informaciones marcan también la perspectiva espaciotemporal:
el poema es un recuerdo de un pais donde los inviernos son duros y angus-
tiosos. El recurrir a los conocimientos extralingiiisticos es importante para
poder visualizar las imagenes evocadas por los primeros nueve versos cuyo
dominio basico es el invierno. Junto al yo lirico visualizamos “la luz [que]
era sin luz, / sin cielo el cielo y el aire blanco como un pan mojado’. El ver-
bo en imperfecto dota la imagen del matiz de una continuidad agobiante
que antecede la aparicion de los caballos. En la siguiente estrofa la escena
cambia, el centro deictico se desplaza del cielo a “un solitario circo / mordido
por los dientes del invierno”. El desplazamiento vertical no es brusco gracias
a la conjuncién (y) que introduce el escenario en el que todo va a desarrollar-
se. Luego, los caballos salen de algtin sito “a la niebla” que envuelve el paisaje
invernal y ‘de pronto” el paisaje angustioso se llena de emociones positivas
evocadas por su apariciéon. Es la preposicién a, el verbo ondularon y la alinea-
cién figura-fondo los que causan la visualizacion de las formas todavia poco
claras, aunque ya impresionantes, de los caballos:

De pronto, conducidos por un hombre,
diez caballos salieron a la niebla.
Apenas ondularon al salir, como el fuego,
pero para mis ojos ocuparon el mundo

vacio hasta esa hora.

En las estrofas siguientes, la figura de todas las imagenes disenadas con
ayuda de los similes son los caballos. Por este motivo, la perspectiva de la par-
te central del poema es objetiva —el yo lirico observa la escena desde afuera-,
pero en la ultima estrofa la subjetividad vuelve para borrar la impresién an-
gustiosa del invierno berlinés y dar un fin positivo al poema:

Miré, miré y entonces revivi: sin saberlo
alli estaba la fuente, la danza de oro, el cielo,
el fuego que vivia en la belleza.

He olvidado el invierno de aquel Berlin oscuro.

No olvidaré la luz de los caballos.



En suma, la perspectiva subjetiva que abre y cierra el poema es senalada
por las formas verbales en la primera persona del singular y el adjetivo pose-
sivo mi, mientras que los elementos cruciales que guian el ojo mental entre
las imagenes evocadas en la estrofa siguiente son la preposicién a, el verbo
ondularon y la alineacién figura-fondo. La alineacién figura-fondo candnica,
junto a los sustantivos que dirigen la vista del receptor a partes concretas
de los cuerpos de los caballos desempenan el papel crucial en el movimiento
del centro deictico en las estrofas con perspectiva objetiva. A pesar del hecho
de que aparece el hombre en primer lugar, la figura de la primera de estas
estrofas es la de los caballos. Son ellos los que salen “de pronto [..] a la niebla”.
A primera vista, la descripcion de los caballos parece ser, a la vez, la des-
cripcién de su movimiento. Los caballos son pura energia (“perfectos, en-
cendidos”). Sus “largas patas puras” salen a la vista junto a sus ‘crines pare-
cidas al sueno de la sal’. Mientras los caballos pasan, aparecen “sus grupas
[que] eran mundos y naranjas”. No obstante, resulta que no es asi. En vez
de alejarse del yo lirico, los caballos le muestran “sus cuellos [que] eran torre”
y “los ojos furiosos”. De este modo, y aunque lo sugiere el aspecto de duraciéon
de la forma imperfectiva del verbo ser, la vista no se pasea tranquilamente
de una imagen a la otra.

Guy Suares (2013), el traductor al francés del poema “Caballos”, es el unico
que toma en consideracion casi todos los elementos cruciales que construyen
la imagineria. La tnica modificacion en la alineaciéon figura-fondo que apare-
ce en su version, por ser tan abstracta la imagen evocada, no influye sustan-
cialmente en su recepcion:

Et a leurs yeux furieux lénergie

Se penchait telle une prisonniére

También la traduccion al polaco (Rodowska, 2011), aunque presenta unas
ampliaciones lingiiisticas y omisiones, no modifica sustancialmente la cons-
truccién de la imagineria. Desde luego, un lector polaco muy sensible y exi-
gente podria expresar reservas sobre la seleccién de la palabra pycha [sober-
bia] elegida por la traductora como equivalente a orgullo en “sus cuellos eran
torres / cortadas en la piedra del orgullo’. Los caballos son un elemento muy
importante de la cultura polaca y se asocian siempre con el orgullo en su acep-
cién positiva y no con soberbia, que es el equivalente espanol de la palabra
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polaca con connotaciones negativas: pycha. Por este motivo, la combinacién
de esta palabra con caballos puede provocar una disonancia:

Ich szyje to byly wieze

Wyciosane w kamieniu pychy

En el verso siguiente, “y a los ojos furiosos se asomaba / como una pri-
sionera, la energia’, se observa también una modificacién de la perspectiva.
El sustantivo prisionera fue sustituido por una construccién con participio

“jakby uwieziona” [como encarcelada], hecho que da como resultado dos figu-

ras (ojos, energia) y no tres, como es el caso del verso original (ojos, prisionera,
energia). No obstante, las modificaciones no son sustanciales:

z ich oczu, pelnych furii wyzierala,

jakby uwieziona, energia

En definitiva, la traduccién francesa, asi como la polaca presentan unas
modificaciones de la imagineria minimas, mientras que el sentido y la at-
mosfera quedan intactos.

Las modificaciones mucho mas importantes aparecen, en cambio, en dos
versiones inglesas que analizo a continuacion. Los traductores, tanto Alastair
Reid como Stephen Mitchell, subrayan la subjetividad de la primera estro-
fa al convertir su segundo verso en una oracién personal “I was in Berlin,
in Winter” [Estuve en Berlin, en invierno]. Reid modificé también la segunda
estrofa del poema. En primer lugar, la secuencia de frases sin verbo encabe-
zada por la preposicién y, que introduce la imagen del escenario en que iban
a entrar los caballos, quedé sustituida por una oracién (‘I could see” [podia
ver]). La idea de no usar el verbo permitié a Neruda pintar una imagen des-
realizada, un poco onirica, mientras que la introduccién del verbo en la ver-
sion de Reid la priva de este matiz. Hay también una amplificacién que
introduce una precision no formulada en el texto original:

From my window, I could see
a deserted arena, a circle
bitten out by the teeth of winter.



Los caballos de esta version no salieron a la niebla, sino que iban entran-
do lentamente en la nieve: “ten horses were stepping, stepping into the snow”
[diez caballos estaban adentrandose, adentrandose en la nieve|. La lentitud
fue subrayada por el Past Continous y la repeticién de la forma verbal. Tal
y como he mencionado antes, el dominio basico de dos primeras estrofas
es el INVIERNO. Entre otras expresiones que lo evocan estd, también, ‘el aire
blanco’ de la primera estrofa que permite visualizar una niebla fria a la cual,
mas tarde, saldran los caballos. No obstante, nada impide imaginar una ven-
tisca. Al parecer, asi fue la idea del traductor al elegir “nieve” en vez de “niebla’
en la que entran los caballos. La imagen siguiente no solo se distingue del
original, sino que también introduce una disonancia: en la primera escena,
los caballos estan entrando lentamente en la nieve. Tal y como he mencio-
nado antes, la lentitud de la escena esta acentuada no solo por el verbo ele-
gido (step: aqui, adentrarse), sino también por el Past Continous y la repeti-
cién de la forma verbal: “ten horses were stepping, stepping into the snow”.
En cambio, el siguiente verso esta construido sobre la base de un verbo muy
dinamico (rip: aqui, ir de prisa): los caballos de esta version cobran existencia
de un modo dindmico, brusco, como el fuego. No esta claro qué pasé entre
la lentitud de los caballos al entrar al escenario y la situacién tan dinami-
ca presentada en el verso siguiente. En la version original, los caballos -tal
y como ocurre al mirar algo en la niebla- “apenas ondularon al salir”, pero
a los ojos del yo lirico ya llenaron el mundo. Los dos sucesos son simultaneos.
En la version inglesa, la imagen de caballos entrando lentamente en la nieve
es plastica y precede la escena siguiente, donde los caballos cobran existencia
como llamas, como lo hace el fuego: de repente y con fuerza. La diferencia
entre lo onirica que es la escena original y lo dindmica y plastica que se pre-
senta la inglesa, es evidente.

Hay mas modificaciones de las imagenes que, a pesar de hacerlas mas
plasticas, no las afectan demasiado. Por ejemplo, en el verso “su color era
miel, ambar, incendio’, el Gltimo sustantivo se convirtié en una oracidn: “was
on fire” [estaba en llamas]| ofreciéndole al lector una imagen mas plastica
que la original. Asimismo, en los versos 23-24 observamos una ampliacion
lingiiistica y la modificacion de la alineacién figura-fondo: “sheer energy
showed itself, a prisoner inside them” [(en los ojos de los caballos) se mostro
pura energia, una prisionera dentro de ellos]. La amplificacion también hace
la imagen mas plastica, mientras que la alineacidon revertida, al igual que

4. En busca de la imagineria y la atmoésfera del texto origen en el texto meta
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en la version francesa, no influye mucho en la recepciéon. Ademas, en el ter-
cer verso de la pentultima estrofa, el adjetivo intenso se refiere directamente
a la presencia de los caballos, ya que el sintagma original “los caballos inten-
sos” fue sustituida por “the horses’ intense presence” [la intensa presencia
de los caballos]. La presencia es la figura de esta imagen, la cual -en el verso
siguiente- ya no es ‘el tesoro de la vida", sino la luz llamativa de todo ser (“was
the beckoning light of all being”):

And there, in the silence, at the midpoint
of the day, in a dirty, disgruntled winter,
the horses’ intense presence was blood,

was rhythm, was the beckoning light of all being.

En la estrofa siguiente el verbo see sustituye al equivalente de mirar
[look]: “I saw, I saw and seeing, I came to life” [Vi/ veia, vi/ veia y viendo volvi
a la vida]. Ademas, el verbo spring utilizado en adelante (‘the fire that sprang
to life in beautiful things") es un verbo de accion muy dinamico, mientras

que en la versién original el fuego no cobraba vida en cosas hermosas, sino
que “vivia en la belleza™:

I saw, I saw and seeing, I came to life.
There was the unwitting fountain, the dance of gold, the sky,
the fire that sprang to life in beautiful things.

En consecuencia, el poema en inglés recrea la emocion basica que ema-
na del poema original: la fascinacién. No obstante, es mucho méas dinami-

co que el original y presenta modificaciones en la imagineria (unas de ellas
sustanciales):

“From the window I saw the horses”
I was in Berlin, in winter. The light

was without light, the sky skyless.

The air white like a moistened loa£



From my window, I could see a deserted arena,

a circle bitten out by the teeth of winter.

All at once, led out by a single man,

ten horses were stepping, stepping into the snow.

Scarcely had they rippled into existence

like flame, then they filled the whole world of my eyes,
empty till now. Faultless, flaming,

they stepped like ten gods on broad, clean hoofs,

their manes recalling a dream of salt spray.
Their rumps were globes, were oranges.

Their colour was amber and honey, was on fire.
Their necks were towers

carved from the stone of pride,

and in their furious eyes, sheer energy

4. En busca de la imagineria y la atmoésfera del texto origen en el texto meta

showed itself, a prisoner inside them.

And there, in the silence, at the midpoint

of the day, in a dirty, disgruntled winter,

the horses’ intense presence was blood,

was rhythm, was the beckoning light of all being.

I saw, I saw and seeing, I came to life.

There was the unwitting fountain, the dance of gold, the sky,
the fire that sprang to life in beautiful things.

I have obliterated that gloomy Berlin winter.

I shall not forget the light from these horses.

La versiéon de Mitchell es mas fiel al original. No todos los cambios gra-
maticales causan modificaciones de las imagenes evocadas. Asi es el caso
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de la traduccién del verso “La luz / era sin luz” que Mitchell tradujo como
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“the light had no light”. Empero, la selecciéon de sustantivos ya puede lle-
var consigo dificultades de interpretacion. Los sustantivos, especialmente los
comunes, evocan facilmente sus referentes y la sustitucién de equivalentes
a veces da como resultado una imagen y/o sentido distintos. Pero, no siempre
es asi. El vocablo cielo, por ejemplo, evoca, ante todo, el firmamento, el espa-
cio en que se mueven los astros y, solo en segundo lugar, el paraiso. El verso
de Neruda “La luz / era sin luz, sin cielo el cielo” evoca las nubes del invierno
que no permiten ver el firmamento. Michell sustituyo la frase “sin cielo el cie-
lo” por “the sky had no heaven” que podria traducirse como “El cielo no te-
nia el paraiso’ o bien “El cielo no tenia el cielo’, ya que la primera acepcion
de heaven es sede de las deidades, paraiso. No obstante, en el contexto del poe-
ma -el paisaje invernal- podemos entenderlo en su segunda acepcién: firma-
mento (Merriam-Webster, en linea). En suma, el cambio de vocablo no parece
haber afectado sustancialmente la imagen evocada por el verso. En definitiva,
a pesar de unas pocas incongruencias, la version de Michell es mas fiel al ori-
ginal que la de Reid.

Los poemas que operan con imagenes muy plasticas y perspectivas cané-
nicas resultan ser mas faciles de traducir que los que ofrecen al lector image-
nes borrosas, cambios de la alineacién figura-fondo frecuentes e inesperados
y desplazamientos del centro deictico.
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5. Para concluir

Tal y como he mencionado al principio, las herramientas de la poética cog-
nitiva no pueden sustituir al analisis tradicional del texto por traducir, pero
ayudan a entenderlo. A lo largo de este estudio he intentado demostrar
la importancia que tiene entender la imagineria del autor cuya obra se va
a traducir. Para este objetivo, he elegido las herramientas de la poética cog-
nitiva que permiten analizarla a ella y a su traduccién. Las imagenes que
evoca una obra literaria no son otra cosa que una traducciéon de los pensa-
mientos y sentimientos del escritor a través de los signos lingiiisticos. Por
este motivo, en una situacién ideal, el producto de la traducciéon a una len-
gua meta deberia evocar en el receptor meta las mismas o, por lo menos,
parecidas imagenes. Sin embargo, no siempre es asi. A veces la traduccién
hace que el texto traducido sea mas dificil de entender porque las imagenes
y los significados que estaban claros en el original se pierden en la traduc-
cién. Lo hemos visto en los analisis de algunas traducciones de las obras
de Garcia Lorca, Cortazar o Neruda. Aunque todo tipo de obra literaria evoca
imagenes, he elegido analizar los poemas, porque la poesia es mas proclive
a hacerlo. He elegido a estos tres poetas porque operan con las imagenes
con distintos objetivos.

La poesia de Garcia Lorca esta llena de simbolos herméticos que -al recu-
rrir a los topicos andaluces, la religién y asociaciones visuales- evocan ima-
genes muy especificas, pero coherentes. Al haberlos entendido y visualizado,
el receptor llega mas facilmente al mensaje de la obra lorquiana. Por este mo-
tivo, el traductor no deberia descartar las elecciones lexicales ni sintacticas
del poeta que sirven para pintar unas imagenes concretas, sino que intentar
buscar -entre los dominios de palabras de la lengua meta y sus posibilidades
sintacticas- los elementos que mejor las recrean.

Lo mismo ocurre con los poemas de Cortazar. Este es un poeta de inte-
graciones conceptuales; juega con las palabras y los espacios mentales a los
que estas dan acceso creando integraciones conceptuales nuevas y frescas,
al tiempo que aportan una nueva vida a las palabras y metaforas desgas-
tadas. Una eleccion equivocada de la palabra o cambio del orden sintactico
injustificado en el proceso de la traducciéon pueden acabar por malentender
las intenciones del poeta y destruir la sofisticada construccién lingiistica
y visual creada por él.



A veces, sin embargo, el poema es una pura imagen que no oculta signi-
ficados encriptados. Asi ocurre con el poema “Caballos” de Neruda que he
analizado en ultimo lugar. La traduccion de este tipo de poesia no plantea de-
masiados problemas, aunque -como hemos visto- el traductor que no se fija
en la imagineria del autor puede alejarse del original.

Es obvio que no es posible una traduccién “sin ganancias ni pérdidas’,
pero un analisis previo de la imagineria del autor puede ayudar al traduc-
tor a producir un texto mucho mas fiel al original, puesto que la concep-
tualizacién constituye el elemento mas relevante del uso del lenguaje y de
su relaciéon con el pensamiento y la experiencia. Cualquier operaciéon, desde
la seleccion de las palabras y construcciones sintacticas hasta la puntuaciéon
para estructurar un enunciado, implica, en tltimo término, una conceptuali-
zacion. Es asi porque pensamos con imagenes y no con palabras. Las palabras,
las construcciones gramaticales solo evocan estas imagenes. Si queremos que
evoquen una determinada imagen también en la mente del destinatario, te-
nemos que seleccionarlas con mucho cuidado.

5. Para concluir
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Joanna Wilk-Racieska

W poszukiwaniu obrazowania
i atmosfery oryginatu w ttumaczeniu

Streszczenie

Niniejsza monografia pokazuje, jak wazne jest uwzglednienie w procesie ttumaczenia roli
obrazowania, czyli sposobu, w jaki autor konstruuje opisywane sceny za pomoca doboru kon-
strukeji gramatycznych. Pierwsza czes¢ ksigzki przedstawia narzedzia badawcze mogace stuzyé
zaréwno analizie obrazowania w dziele oryginalnym, jak i jego odtworzenia w ttumaczeniu.
Sa to, przede wszystkim, narzedzia poetyki kognitywnej (Stockwell, 2002 I in.) oraz elemen-
ty poetyki przekladu zaproponowane przez E. Tabakowska (1993). Poza tym, szerzej omawia
sie role czasu i aspektu (Wilk-Racieska, 2004, 2020) oraz integracji pojeciowych (Fauconnier
y Turner, 2002) w tlumaczeniu. Porusza sie takze kwestie tlhumaczenia metafor i kulture-
méw oraz problemy zwigzane z udomowieniem lub egzotyzacja (Venuti, 2018) tekstu, ktore
réwniez maja znaczenie dla odtworzenia obrazowania ttumaczonego dziela, jego atmosfery,
a czasami nawet sensu.

Teoria jezykoznawcza Langackera, na ktorej opiera sie zaréwno poetyka kognitywna, jak
i poetyka przektadu zaklada, Ze jezyk nie jest autonomiczny, ani nie da sie opisa¢ bez powig-
zan z procesami poznawczymi. Znaczenie rozumiane jest jako konceptualizacja, a gramatyka
jako obrazowanie budowane z jednostek symbolicznych. Takze neurolodzy udowodnili juz, ze
nie myslimy zdaniami, tylko obrazami. Co wiecej, za kazdym razem, gdy wypowiadamy zdanie,
nieSwiadomie tworzymy scene, obraz, ktéry chcemy przekazaé budujac kazdy jego aspekt; to co
wazne podkreslamy, stawiajac na poczatku zdania, lub po prostu akcentujac. Reszte sytuujemy
dalej, jakby w tle, tego co najwazniejsze. Krotko mowiac, kazdy czlowiek, kiedy postuguje sie
jezykiem, staje sie konceptualizatorem. Pisarze i poeci wymyslaja wlasne $wiaty, organizujac
jezykowo kazda scene; profilujg ja wybierajac miedzy réznymi wyrazeniami lub konstrukeja-
mi jezykowymi, podkreslajac niektore aspekty i ignorujac inne. W ten sposdb autor narzuca
odbiorcy swoj sposéb widzenia. Tak powstaja powiesci i wiersze, ktore wywolujg u odbiorcow
niezapomniane obrazy, emocje i uczucia.

W pierwszym rozdziale tej czesci zaproponowano konkretne narzedzia badawcze, ktdre
mozna wykorzysta¢ zaréwno do analizy konstruowania obrazu przez autora dziela (obrazowa-
nia), jak i jego odtworzenia w przekltadzie. W pierwszym rzedzie zostaly opisane sposoby wy-
ostrzania obrazu (Langacker, 1987). Jest to, przede wszystkim profilowanie, czyli relacja miedzy
najwazniejszym elementem wypowiedzi (profilem) a jego domeng pojeciowq, bezposrednim kon-
tekstem stanowigcym baze nie tylko dla niego, lecz takze dla innych pojec tego samego rodzaju;
na przyktad, pojecie TEMPERATURY jest baza dla pojec dorqcy, zimny i cieply, a stowa nos, oko
czy usta, zawsze przywotuja TWARZ, jako swéj kontekst bezposredni. Zaleznosci pomiedzy
profilem a baza zostaly opisane w podrozdziale ,Seleccion de perfil”.

Kolejnym opisanym parametrem konstrukgji sceny jest dobdr wyrazen jezykowych w pro-
cesie ttumaczenia. Oczywiscie, nie moze sie on opiera¢ wylacznie na ekwiwalencji semantycznej,
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poniewaz przy wyborze stowa autorowi chodzi takze o co$ innego: o obraz, ktory jawi si¢ przed
jego oczami i pojawi si¢ przed oczami odbiorcy. W przekladzie nieliterackim najwazniejsza jest
réownowazno$¢ semantyczna pomiedzy tekstem Zrédtowym a docelowym. Natomiast, znacze-
nie zawarte w stowach powiesci lub wiersza nie jest po prostu denotacyjne. W dziale ,Selecciéon
del léxico” przedstawiono trzy zasadnicze typy znaczenia stow w kontekscie (Cruse, 1986) oraz
podkreslono koniecznos¢ ich rozrézniania, jako ze, w odpowiednim kontekscie (jezykowym lub
pozajezykowym), stowo moze otworzy¢ dostep do znacznie bardziej ztozonej, a czasem nieocze-
kiwanej sieci skojarzen i konotacji. Tu réwniez podkreslono zwigzek miedzy wyborem stowa
a plastycznoscig obrazu, ktéry moze ono wywolaé. Szukajac wyrazenia o stopniu plastycznosci
najbardziej odpowiednim dla przedstawienia wizualizowanej sceny, autor musi wybiera¢ mie-
dzy wyrazami, ktére naleza wprawdzie do tej samej domeny, ale nie zawsze przywotluja ten sam
obraz; wyraz liscie wywoluje obraz bardziej plastyczny niz niepoliczalny rzeczownik listowie.
Slowa nie tylko denotuja nazywane nimi obiekty, lecz takze otwieraja dostep do calego zbioru
zwigzanych z nimi konotacji i asocjacji jezykowych i pozajezykowych. Wszystkie one tworza
tzw. przestrzern mentalng (Fauconnier, 1984). Innymi slowy, przestrzen mentalna to istniejaca
w naszych umystach struktura pojeciowa, ktéra obejmuje calg game znaczen danego stowa
wraz ze wszystkimi jego konotacjami i asocjacjami. Wyraz kawa, na przyklad, uzyty bez kon-
tekstu, odnosi sie najczesciej do typu napoju. Jednak w odpowiednim kontekscie, moze ozna-
czaé kolor, smak, zapach, moze przywolaé miejsce, spotkanie, chwile relaksu, a nawet uczucia
zwigzane z kazda z tych asocjacji. W konsekwengji, zakres danego wyrazenia ulega zmianie
w zaleznosci od kontekstu i, co wazne, zakresy sléw uznawanych powszechnie za synonimy
(czy ekwiwalenty w innym jezyku) nie zawsze sie catkowicie pokrywaja.

Rozdzial ,La perspectiva’ zostal poswiecony sposobom uzyskania perspektywy, z ktorej
ma by¢ ogladana dana scena. Jezyk wytworzyl szereg srodkéw gramatycznych, zwlaszcza skla-
dniowych, ktére pozwalaja wysungé na pierwszy plan to, co postrzegamy jako najwazniejsze.
Element pierwszoplanowy zwany jest za Talmy'm figurg, dla ktdorej pozostale elementy tworza
tlo. Jedng z operacji majacych na celu wyrdéznienie danego elementu zdania wzgledem innych
jest tzw. szyk przestawny. Uporzqgdkowanie figura-tlo oraz jego rola w tlumaczeniu zostaly opi-
sane w podrozdziale ,Figuras del primer plano y el fondo".

Kolejnym istotnym elementem perspektywy jest punkt widzenia, ktorego nie nalezy myli¢
z tym znanym z teorii literatury. W poetyce kognitywnej punkt widzenia jest rodzajem ,punk-
tu widokowego’, z ktdrego autor konceptualizuje scene. Tworzony obraz zalezy wiec od pozycji
przyjetej przez konceptualizatora (narratora, podmiotu lirycznego). Oznacza to, ze t¢ sama sce-
ne mozna przedstawi¢ (i ogladad) z roznych punktow obserwacyjnych. Konceptualizator ma jesz-
cze do dyspozycji drugi element punktu widzenia, orientacje, ktéra odnosi sie do wymiaru wer-
tykalnego. W definicji Langackera (Langacker, 1987) punkt widzenia operuje, wiec, w dwdch
wymiarach przestrzennych: poziomym - punkt obserwacyjny i pionowym - orientacja. Innymi
stowy, narrator czy podmiot liryczny moze opisywaé na przyklad pokdj od strony okna, lezac
na podtodze i patrzac z dotu lub od strony drzwi, siedzac, na przykltad na szafie.

Konceptualizacja sceny zawsze zalezy od autora. To on wybiera, w jaki sposob elementy
sceny pojawiajg sie przed oczami czytelnika i on decyduje o jej ramach czasowych. Role per-
spektywy czasowej oraz wyboru czaséw gramatycznych i typu aspektu omawiajg rozdzialy za-
tytutowane ,El uso del tiempo gramatical es también cuestion de perspectiva” oraz ,Con el ojo
del operador de la cimara: el papel del aspecto”. Ogdlnie rzecz biorac, wybdr czasu wcale nie
jest trudny: do opisu zdarzen, ktore juz mialy miejsce (a raczej te, ktore konceptualizator chce



przedstawic jako takie) wybieramy czasy przeszle, sytuacje biezace przedstawiamy w czasach
terazniejszych, a dla tych, ktére maja sie dopiero zdarzy¢, wybieramy czasy przyszte. Jednak
motywacje pisarza czy poety dotyczace wyboru ram czasowych sa bardziej ztozone, bo to on
przeciez wymysla calg historie. Jednak w kazdym wypadku, rodzaj ramy czasowej nalozonej
na tekst ma okreslony cel. Czas gramatyczny czasownikow oraz wyrazenia temporalne loka-
lizujg w czasie tzw. centrum deiktyczne i pozwalajg rozrézni¢ pomiedzy teraz narratora, teraz
opowiadania i teraz czytajacego. Podczas gdy wybrany czas umieszcza wydarzenia przeszle,
terazniejsze lub przyszle w stosunku do pozycji méwigcego, aspekt przedstawia je jako trwa-
jace (aspekt niedokonany) lub dokonane (aspekt dokonany). Wybér aspektu niedokonanego
lub dokonanego mozna przyréwnac do pracy operatora kamery, ktéry, w zaleznosci od potrzeb,
koncentruje sie na tym co sie dzieje i pozwala nam oglada¢ scene jakbysSmy w niej uczestniczy-
li lub przeciwnie, oddala ja od nas.

Kulturemy, to wyrazenia, ktore zawierajg w swojej semantyce wartosci jezykowe, kulturo-
we, a czasem ideologiczne i, jako takie, czesto pojawiajg sie w literaturze. Nie sposdb, wiec, po-
ming( ich istnienia, gdyz stanowia prawdziwe wyzwanie dla thumaczy i w wielu przypadkach
zwyczajnie nie dajg sie przettumaczy¢ i nie wiadomo co z nimi zrobié. Ten problem zostat
poruszony w rozdziale ,; Domesticar o extranjerizar?".

Ostatnim opisanym tu elementem perspektywy jest kwestia subiektywizacji i/lub obiek-
tywizacji. Jezykowe sposoby wlaczenia lub wylaczenia narratora ze sceny znane sg literaturo-
znawcom, lecz tutaj chodzi przede wszystkim o ich wplyw na perspektywe z jakiej dana scena
jest konceptualizowana. Tak wiec, dzieki zastosowanym $rodkom jezykowym narrator (a czy-
telnik wraz z nim) moze by¢ uczestnikiem sceny, lub tez ogladad ja z zewnatrz.

Konczacy pierwsza czes¢ rozdzial ,Introduciendo al lector en la escena’, omawia problem
rodzajnika i jego wplywu na obrazowanie w tekscie ttumaczonym. Wbrew temu, co zwykle
moéwig podreczniki, rzeczownik poprzedzony rodzajnikiem okreslonym wcale nie musi ozna-
czad czego$ znanego. Czasami, wystarczy, ze tak uwaza konceptualizator (Wilk-Racigska, 2008).
O ile w tekscie nieliterackim, uzycie rodzajnika okreslonego bez wyraznego uzasadnienia
bywa z reguly bledem, o tyle w literaturze powinno skloni¢ do zastanowienia, bo to wias-
nie podstawowa funkcja rodzajnika (jako znaku okreslonosci lub nieokreslonosci rzeczow-
nika) pozwala twércom bawic sie z czytelnikami, zmuszajac ich do wejscia w $wiat, ktérego,
tak naprawde, nie znaja.

W idealnej sytuacji tekst thumaczony powinien wywolaé¢ u docelowego odbiorcy te same
lub przynajmniej podobne obrazy co oryginal. Jednak nie zawsze tak jest. Czasami thuma-
czenie sprawia, ze przetlumaczony tekst jest trudniejszy do zrozumienia, poniewaz obrazy
i znaczenia, ktore byly jasne w oryginale, ¢ing gdzies w thumaczeniu. Druga cze$¢ monografii
analizuje efekty konceptualizacji widoczne w oryginale dzieta literackiego i w jego ttumacze-
niy, ze szczegdlnym uwzglednieniem obrazowania i atmosfery utworu. Chociaz kazde dzielo
literackie pisane jest obrazami, to poezja przywoluje je najtatwiej. Dlatego tez, analizie zostaly
poddane wiersze Federica Garcii Lorki, Julia Cortazara i Pabla Nerudy oraz ich ttumaczenia
na inne jezyki: polski, angielski, francuski i rosyjski. Wybér tych trzech poetéw réwniez nie byt
przypadkowy, ¢dyz kazdy z nich operuje obrazami w innym celu.

Poezja Federica Garcii Lorki to poezja hermetycznych symboli, ktéra - odwotujac sie do
tematéw andaluzyjskich, religii i wizualnych skojarzen - ewokuje skomplikowane, ale spojne
obrazy. Z tego powodu tlumacz powinien przyjrzeé sie uwaznie leksykalnym i sktadniowym
wyborom poety, gdyz stuzg one wykreowaniu konkretnych obrazéw, a czesto takze zrozumieniu
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przestania. To samo dotyczy poezji Cortazara. Julio Cortazar jest poeta integracji pojeciowych;
bawi si¢ slowami i przestrzeniami mentalnymi, do ktérych otwieraja one dostep, tworzy nowe
i $wieze integracje pojeciowe i daje nowe zycie zuzytym stowom i metaforom. Niewlasciwy
dobér stow lub nieuzasadniona zmiana kolejnosci skladniowej w procesie thumaczenia moze
skutkowaé niezrozumieniem intencji poety i zniszczeniem wyrafinowanej konstrukeji jezyko-
wej i wizualnej stworzonej przez Cortazara.

Czasami jednak wiersz nie jest niczym wiecej, jak tylko czystym obrazem, ktéry nie kryje
zaszyfrowanych znaczen. Tak jest w przypadku wiersza ,Caballos” Pabla Nerudy, zanalizowa-
nego jako ostatni. Sam przektad tego typu poezji ,czystych obrazow” wydaje sie nie nastreczac
zbyt wielu probleméw, cho¢ zdarza sig, ze ttumacz ignorujacy wyobrazenia autora moze jednak
odejs¢ od oryginatu.

Oczywiste jest, ze ttumaczenie ,bez zyskéw i strat” nie jest mozliwe. Mimo to wczesniejsza
analiza oryginalnego obrazowania moze pomdc w stworzeniu tekstu docelowego bardziej spéj-
nego i znacznie bardziej wiernego oryginatowi, gdyz konceptualizacja stanowi bardzo istotny
element uzycia jezyka i jego zwigzku z myslg i doswiadczeniem. Kazda operacja, poczawszy
od doboru stéw i konstrukgji sktadniowych, poprzez interpunkgje, az po strukture wypowiedzi,
ostatecznie pocigga za soba konceptualizacje. Dzieje sie tak, poniewaz myslimy obrazami, a nie
stowami. Stowa i konstrukcje gramatyczne tylko przywoluja te obrazy. Musimy je starannie
dobierad, jesli chcemy, aby wytworzyly w umysle odbiorcy okreslong wizje.



Joanna Wilk-Racieska

In search of imagery and atmosphere
of the original in translation

Summary

The following monograph demonstrates the importance of considering the role of imagery
in the translation process, ie. the way in which the author constructs the described scenes
through their choice of grammatical constructions. The first part of the volume presents re-
search tools that can be used to both analyze imagery in the original work and reproduce it
in translation. These are, first of all, the tools of cognitive poetics (Stockwell, 2002 et al) and
the elements of the poetics of translation proposed by E. Tabakowska (1993). Besides, the
role of time and aspect (Wilk-Racieska, 2004, 2020) and conceptual integrations (Fauconnier
y Turner, 2002) in translation are discussed more extensively. The monograph also touches
on the translation of metaphors and culturisms, as well as the problems of domestication or
exoticization (Venuti, 2018) of the text, which are also important for reproducing the imagery
of the translated work, its atmosphere and sometimes even its meaning.

Langacker’s linguistic theory, which constitutes the basis of both cognitive poetics and
the poetics of translation, assumes that language is not autonomous, nor can it be described
without links to cognitive processes. Meaning is understood as conceptualization, and gram-
mar as imagery built from symbolic units. Moreover, neuroscientists have already proven that
we do not think in sentences, but in images. What is more, every time we utter a sentence,
we unconsciously create a scene, an image that we want to convey by building every aspect of
it; we emphasize what is important by putting it at the beginning of the sentence, or simply by
accentuating it. We situate the rest further away, as if in the background of what is most impor-
tant. In short, every person, when using language, becomes a conceptualizer. Writers and poets
invent their own worlds by linguistically organizing each scene; they profile it by choosing be-
tween different expressions or linguistic constructions, emphasizing some aspects and ignoring
others. In this way, the author imposes their way of seeing on the viewer. This is how novels
and poems are created that evoke memorable images, emotions and feelings in the audience.

The first chapter of this section proposes specific research tools that can be used both
to analyze the author'’s construction of the work's image (imagery) and its reproduction in
translation. First, the chapter describes the ways of sharpening the image (Langacker, 1987).
The most important among those is profiling, i.e. the relationship between the most important
element of an utterance (profile) and its conceptual domain, the immediate context that forms
the base not only for it, but also for other concepts of the same kind; for example, the concept
of TEMPERATURE is the base for the concepts hot, cold and warm, and the words nose, eye
or mouth, always invoke FACE as their immediate context. The relationship between profile
and base is described in the subsection “Seleccién de perfil.”

Another described parameter of scene construction is the choice of linguistic expres-
sions in the translation process. Naturally, it cannot be based solely on semantic equivalence,
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because in choosing a word the author is also concerned with something else: the image that
appears before their eyes and will appear before the eyes of the recipient. In non-literary trans-
lation, semantic equivalence between the source text and the target text constitutes the most
important aspect of the practice. In contrast, the meaning contained in the words of a novel or
poem is not simply denotational. The section “Seleccion del léxico” outlines three basic types
of word meaning in context (Cruse, 1986) and emphasizes the need to distinguish between
them, since, in the right context (linguistic or extra-linguistic), a word can open access to
a much more complex and sometimes unexpected network of associations and connotations.
Here, too, the connection between word choice and the plasticity of the image it can evoke is
highlighted. When looking for an expression with the degree of plasticity most appropriate
for depicting the scene being visualized, the author must choose between words that, while
belonging to the same domain, do not always evoke the same image; the word leaves evokes
a more plastic image than the uncountable noun foliage. Words not only denote the objects
they name, but also open access to a whole set of related linguistic and extralinguistic conno-
tations and associations. All of these form the so-called mental space (Fauconnier, 1984). In
other words, mental space is the conceptual structure that exists in our minds, which encom-
passes the entire range of meanings of a word along with all its connotations and associations.
The word coffee, for example, used out of context, usually refers to a type of beverage. But in
the right context, it can mean a color, a taste, a smell, it can evoke a place, a meeting, a moment
of relaxation, or even the feelings associated with each of these associations. Consequently,
the scope of a given expression changes depending on the context, and, importantly, the scopes
of words commonly considered synonyms (or equivalents in another language) do not always
completely overlap.

The chapter “La perspectiva’ is devoted to ways of establishing the perspective from
which a scene is to be viewed. Language has produced a number of grammatical devices, es-
pecially syntax, that allow us to foreground what we perceive to be the most important thing.
The foreground element is called, after Talmy, the figure for which the other elements form
the background. One of the operations aimed at distinguishing a given element of a sentence
from the others is the so-called inversion. The figure-background arrangement and its role in
translation are described in the subsection “Figuras del primer plano y el fondo.

Another important element of perspective is point of view, which should not be con-
fused with the one known from literary theory. In cognitive poetics, point of view is a kind
of “vantage point” from which the author conceptualizes the scene. Thus, the image created
depends on the position adopted by the conceptualizer (narrator, lyrical subject). This means
that the same scene can be presented (and viewed) from different vantage points. The concep-
tualizer still has at their disposal the second element of viewpoint, orientation, which refers
to the vertical dimension. In Langacker's definition (Langacker, 1987), point of view operates,
thus, in two spatial dimensions: horizontal — the observation point, and vertical — the ori-
entation. In other words, the narrator or lyrical subject can describe, for example, the room
from the side of the window, lying on the floor and looking down, or from the side of the door,
sitting, for example, on the wardrobe.

The conceptualization of a scene always depends on the author. It is the author who
chooses how the elements of the scene appear to the reader’s eyes and who decides on its
time frame. The role of time perspective and the choice of grammatical tenses and aspect
type are discussed in the chapters entitled “El uso del tiempo gramatical es también cuestion



de perspectiva” and “Con el ojo del operador de la camara: el papel del aspecto” In general,
the choice of tense is not at all difficult: we choose past tenses to describe events that have
already occurred (or rather, those that the conceptualizer wants to present as such), while
current situations are presented in the present tense, and for those that are yet to happen,
we choose future tenses. However, the motivations of a writer or poet regarding the choice
of timeframe are more complex, because, after all, they are the one who invents the whole
story. But in any case, the type of time frame imposed on the text has a specific purpose.
The grammatical tense of verbs and temporal expressions locate the so-called deictic center
in time and make it possible to distinguish between the now of the narrator, the now of the
story and the now of the reader. While the chosen tense places past, present or future events
in relation to the speaker's position, the aspect presents them as ongoing (imperfect aspect)
or accomplished (accomplished aspect). The choice of an imperfective or perfective aspect can
be likened to the work of a camera operator, who, depending on what is happening, focuses
on what is happening and allows us to view the scene as if we were participating in it, or in
contrast, distances it from us.

Culturisms are expressions that contain linguistic, cultural and sometimes ideological
values in their semantics and, as such, often appear in literature. It is impossible, therefore, to
overlook their existence, as they pose a real challenge to translators and in many cases simply
cannot be translated and prove difficult to handle. This problem is addressed in the chapter
“¢Domesticar o extranjerizar.”

The final element of perspective described here is the issue of subjectification and/or
objectification. The linguistic means of including or excluding the narrator from a scene are
familiar to literary scholars, but here the issue lies primarily in their effect on the perspec-
tive from which a scene is conceptualized. Thus, through the linguistic means used, the nar-
rator (and the reader along with them) can be a participant in the scene, or view it from
the outside.

The concluding chapter of the first part, “Introduciendo al lector en la escena,” discusses
the problem of the article and its impact on imagery in translated text. Contrary to what text-
books usually say, a noun preceded by a definite article does not have to mean something fa-
miliar at all. Sometimes, it is enough that the conceptualizer thinks so (Wilk-Racieska, 2008).
While in a non-literary text, the use of a definite article without a clear justification is usually
a mistake, in literature it should make you think twice, because it is the primary function of
the article (as a sign of the definiteness or indefiniteness of a noun) that allows authors to
play with readers, forcing them to enter a world they, in fact, do not know.

Ideally, a translated text should evoke the same or at least similar images in the target
audience as the original. However, this is not always the case. Sometimes the translation
makes the translated text more difficult to understand, because images and meanings that
were clear in the original are lost somewhere in the translation. The second part of the mono-
graph analyzes the effects of conceptualization evident in the original literary work and in its
translation, with a special focus on the imagery and atmosphere of the work. Although every
literary work is written in images, poetry evokes them most easily. Therefore, the volume
has selected the poems of Federico Garcia Lorca, Julio Cortazar and Pablo Neruda and their
translations into other languages — Polish, English, French and Russian — for the basis of its
analysis. The choice of these three poets was also not random, as each of them operates with
images for a different purpose.

Summary
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Summary

Federico Garcia Lorca’s poetry is a poetry of hermetic symbols that — referring to Anda-
lusian themes, religion and visual associations — evokes complex but coherent images. For
this reason, the translator should look carefully at the poet’s lexical and syntactical choices, as
they serve to create specific images and are often indispensable to understanding the message.
The same applies to Cortazar’s poetry. Julio Cortazar is a poet of conceptual integrations; he
plays with words and the mental spaces they open access to, creates new and fresh conceptual
integrations and gives new life to worn-out words and metaphors. An inappropriate choice of
words or an unwarranted change of syntactical order in the translation process can result in
a misunderstanding of the poet’s intentions and the destruction of the sophisticated linguistic
and visual construction created by Cortazar.

Sometimes, however, a poem is nothing more than a pure image that does not hide en-
crypted meanings. Such is the case with the poem “Caballos” by Pablo Neruda, analyzed in
the latter part of the volume. The translation of this type of “pure image” poetry itself does
not seem to pose too many problems, although there are times when a translator, ignoring
the author’s ideas, may nevertheless depart from the original.

It is clear that translation “without gain or loss” is not possible. Nevertheless, a prior anal-
ysis of the original imagery can help create a target text that is more coherent and much more
faithful to the original, since conceptualization constitutes a very important part of both lan-
guage use and its relationship to thought and experience. Every operation, from the choice of
words and syntactic constructions to punctuation and the structure of speech, ultimately en-
tails conceptualization. This is because we think in images, not words. Words and grammatical
constructions only evoke these images. We must, therefore, choose them carefully if we want
them to produce a specific image in the mind of the recipient.



Joanna Wilk-Racieska

En busca de la imagineria y la atmoésfera
de la obra original en la traduccion

Resumen

El objetivo de este estudio es dar a conocer lo importante que es tener en cuenta, en el pro-
ceso de traduccién, la imagineria del autor de la obra literaria. En la primera parte titulada
“En basqueda de las herramientas” se proponen los instrumentos analiticos que pueden servir
tanto para analizar la imagineria del autor de la obra como su recreacion en la traduccién. Son,
ante todo, las herramientas de la poética cognitiva (Stockwell, 2002 y otros) completadas con
los elementos de la poética de la traduccién de corte cognitivo elegidos entre los instrumentos
langaquerianos y propuestos por Tabakowska (1993). Ademas, se presenta el papel de la pers-
pectiva tempo-aspectual (Wilk-Racieska, 2012, 2020) y el de las integraciones conceptuales
(Fauconnier y Turner, 2002) en la traduccién; se aborda el papel de la metafora y el de los cul-
turemas, asi como el rol de la domesticacion y/o extranjerizacion del texto traducido (Venuti,
2018). Todos estos elementos desempenan un papel significativo en la recreacion de la imagi-
neria, la atmoésfera y, a menudo, también el sentido de la obra traducida.

La teoria lingiiistica de Langacker “supone que el lenguaje no es auténomo ni descriptible
sin una referencia esencial al procesamiento cognitivo’ (Langacker, 2006: 29). El significado
es visto como conceptualizacion y la gramatica, como imagineria constituida por unidades
simbdlicas. Los neurdlogos ya han demostrado que no pensamos con oraciones sino con ima-
genes. Ademas, siempre que pronunciamos una oracién construimos inconscientemente una
escena, una imagen que queremos comunicar estructurando cada uno de sus aspectos; enfa-
tizamos lo que es importante poniéndolo al principio de la oracién o, simplemente, acentuan-
dolo fonéticamente. En suma, cada ser humano cuando hace uso del lenguaje se convierte
en conceptualizador. Los escritores y poetas inventan sus propios mundos organizando, lin-
gliisticamente, cada escena mediante la eleccion entre varias expresiones o construcciones lin-
glisticas, es decir, priorizando unos aspectos e ignorando otros. Organizando lingiiisticamente
una escena mediante la eleccion entre varias expresiones o construcciones linglisticas, es decir,
perfilando (dando prominencia a) unos de sus aspectos e ignorando otros, el autor impone
al receptor su modo de verla. Asi se crean las novelas y poemas que evocan en sus receptores
imagenes y emociones inolvidables.

En la primera parte de este estudio se describen las herramientas que pueden servir tanto
para analizar la imagineria del autor de la obra por traducir como para su recreacién en la tra-
duccién. En primer lugar, se presentan los llamados ajustes focales de seleccion que determinan
qué aspectos de una situacién se abordan (Langacker, 1987). El primero de ellos es el perfila-
miento, la relacién entre el elemento mas importante de la enunciacién y su dominio cogni-
tivo, que constituye un marco semantico, una base, o, por decirlo de algtin modo, un contex-
to cognitivo para otros conceptos de una misma indole. Por ejemplo, el de TEMPERATURA
es la base para los conceptos caliente, frio, templado, mientras que los conceptos de nariz, boca
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u ojos siempre evocan el de CARA. La seleccién del Iéxico es el siguiente parametro sustancial
para la construccion de la escena que se presentard a la vista del receptor. Por supuesto, no
se puede basar solamente en la equivalencia semantica, ya que al elegir una palabra el autor
tiene en consideracion algo mas: la imagen que se presenta ante sus ojos y aparecera ante los
del receptor.

Es natural que, en la traduccion no literaria, lo mas importante sea la equivalencia del
sentido basico entre el texto de origen y el meta. En cambio, el significado que las palabras
de una novela o de un poema encapsulan no es simplemente denotativo. En el apartado “Selec-
cion del 1éxico” se presentan tres tipos importantes del significado de las palabras en contexto,
destacados por Cruse (1986), y se subraya la importancia de diferenciarlos, ya que el sentido
de las palabras no se limita a lo que llamamos su definicién literal, denotativa, sino que va
mas alld y, en un contexto adecuado (lingtiistico o extralingiiistico), es capaz de dar acce-
so a una red de asociaciones y connotaciones mucho mas complejas y, a veces, inesperadas.
En este apartado se recalca también la relacion entre la seleccién de la palabra y la plastici-
dad de la imagen que esta puede evocar, puesto que, al seleccionar un vocablo con el grado
de plasticidad mas adecuado para representar la escena visualizada, el autor debe elegir entre
palabras que se enmarcan en el mismo dominio, pero no siempre evocan la misma imagen;
el vocablo hojas evoca una imagen mas plastica que el sustantivo incontable follaje.

Las palabras no solo denotan sus referentes, sino que también abren la puerta a un con-
junto de asociaciones y connotaciones lingiiisticas y extralingliisticas que entran en el dominio
cognitivo de una palabra, aunque no forman su enmarque bésico. Fauconnier (1984) deno-
mind espacio mental al dominio que comprende toda una gama de significados, asociaciones
y connotaciones de un vocablo. Dicho de otro modo, podemos considerar los espacios menta-
les estructuras conceptuales que retinen significados denotativos, expresivos y evocativos, asi
como todas las connotaciones de una palabra, la cual, por su parte, es el nudo de acceso a ellos.
La palabra café, por ejemplo, usada sin contexto, hace referencia a un tipo de bebida; pero, en
un contexto adecuado puede denotar el color, el sabor, un lugar donde se lo degusta, o bien
evocar una reunion, un descanso y, en extension, sentimientos relacionados con cualquiera
de estas asociaciones. En consecuencia, el alcance del dominio de una palabra puede variar
segun el contexto, pero los alcances de palabras consideradas sinénimos no se solapan del todo.
Para no perderse entre tantas posibilidades, la mente humana debe ordenar las relaciones
basicas entre las palabras.

En el apartado “La perspectiva’ se retinen los elementos que construyen la perspectiva
desde la cual se contempla la imagen visualizada. Teniendo en cuenta su caracter lineal, la len-
gua ha elaborado un abanico de recursos gramaticales, especialmente los sintacticos, que per-
miten poner en primer plano lo que percibimos como mas importante. Las operaciones que
tienen por objeto destacar lo que percibimos como mas relevante se conocen bajo la denomi-
nacioén de alineacion figura-fondo y se describen en el subcapitulo “Figuras del primer plano
y el fondo”. Otro elemento importante de la perspectiva es el punto de vista que no debe con-
fundirse con el conocido en la teoria de la literatura. En la poética cognitiva, el punto de vista
(viewpoint) es un tipo de mirador desde el cual el autor conceptualiza la escena. La imagen
creada depende de la posicién que adopte el conceptualizador ~denominada posicién ventajo-
sa (vantage point)- y, por tanto, la misma escena puede ser disenada desde diferentes puntos
de vista, porque la elecciéon de uno de ellos influye en la alineacién figura-fondo. Ademas
de la posicion ventajosa, el conceptualizador dispone de otro elemento del punto de vista



denominado orientacién que hace referencia a la dimensién vertical, definida por la posicion
erguida canénica de una persona. En la definicién langaqueriana (Langacker, 1987), el punto
de vista opera en la dimensién espacial: horizontal (la posicion ventajosa) y vertical (la orien-
tacién), lo que puede explicarse como sigue: el narrador o sujeto lirico puede describir, por
ejemplo, una habitacion en la que esta tumbado en el suelo, cerca de la ventana y observandola
desde abajo, o bien, sentado encima de un mueble, cerca de la puerta y mirando hacia abajo.

La conceptualizacion de la escena siempre depende de la imagineria del autor, quien, ade-
mas de elegir el modo en que los componentes de la escena se despliegan ante sus ojos y los
del lector, debe ubicarla en un marco temporal. Por este motivo, los apartados titulados “El uso
del tiempo gramatical es también cuestién de perspectiva’ y “Con el ojo del operador de la ca-
mara: el papel del aspecto” discuten detalladamente el papel de la perspectiva tempo-aspectual
en la traduccién. Por lo general, elegir un tiempo no es nada dificil: los sucesos ocurridos
(o bien, los que el conceptualizador quiere presentar como tales) se cuentan en tiempos del
pasado, los que estan en curso, en los del presente y para hacer conjeturas sobre lo que pue-
da pasar se eligen tiempos futuros. No obstante, las motivaciones de un escritor o un poeta
son mas complejas porque son ellos quienes inventan toda la historia. En cualquier caso, sin
embargo, el marco temporal sobrepuesto en el texto tiene un objetivo concreto. El tiempo
gramatical de los verbos (denominado deixis temporal), junto con las expresiones temporales,
sirve para ubicar el llamado centro deictico en el tiempo y diferenciar entre el ahora del ha-
blante, el ahora de la historia y el ahora del lector. Mientras que el tiempo sitia los eventos
en el pasado, el presente o el futuro respecto a la posicién del enunciador, el aspecto los pre-
senta en curso, como durativos (aspecto imperfectivo) o en su totalidad, cumplidos (aspecto
perfectivo). La eleccion del aspecto perfectivo o imperfectivo puede equipararse al trabajo del
operador de cimara.

Hablando de la eleccion del léxico, no es posible omitir la existencia de los llamados cultu-
remas que representan un verdadero reto para los traductores y, en muchos casos, simplemen-
te no se dejan traducir. Este tema se discute en el apartado “;Familiarizar o extranjerizar?”.
Como expresiones que engloban en su semantica valores linglisticos, culturales y, a veces,
ideoldgicos, los culturemas aparecen con frecuencia tanto en la narrativa como en la poesia.
En este segundo caso, la eleccion entre domesticacién y extranjerizacion (Venuti, 2018) puede
ser mucho mas dificil teniendo en cuenta no solo el contenido semantico del vocablo, sino
también la propia estructura del poema.

La ultima operacién de conceptualizaciéon propuesta por Langacker es la subjetivacién
u objetivaciéon de la perspectiva. Los conceptos de subjetividad y objetividad estan relacionados
con la manera en que se conceptualiza una escena: si esta incluye o no al propio enunciador.
Aunque la operacion es bien conocida en la literatura —cada narracién llevada por el narrador
intradiegético, sea este un testigo mas de la accion o el protagonista, siempre es subjetiva-,
la recojo en el penultimo apartado para presentar todos los ajustes focales.

El ultimo apartado, “Introduciendo al lector en la escena’, discute el problema del articulo
como signo de la determinacion del sintagma nominal, es decir, de un sintagma cuyo referente
ha sido determinado previamente por el autor del enunciado. A pesar de lo que suelen decir
los manuales, no es necesario que este referente sea conocido; lo importante es que el hablan-
te lo trate como tal (Wilk-Racieska, 2008). Mientras que en un texto no literario, el uso de
un articulo determinado sin justificacion explicita suele ser un error, en los textos literarios
tal situacién deberia llevar a la reflexion, ya que es la funcidn basica del articulo determinado
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(como signo de la determinacion de un SN), la que permite a los autores jugar con los lectores
forzandolos a compartir con ellos el universo discursivo que solo ellos mismos conocen.

En una situacion ideal, el producto de la traduccién a una lengua meta deberia evocar
las mismas o, por lo menos, parecidas imagenes en el receptor meta. Sin embargo, no siempre
es asi. A veces la traduccion hace que el texto traducido sea mas dificil de entender porque las
imagenes y los significados que estaban claros en el original se pierden en la traduccién. Las
diferencias entre la imagineria del autor y la del traductor, asi como sus consecuencias, se pre-
sentan en la segunda parte del estudio, donde se analizan unos poemas de Garcia Lorca, Cor-
tazar o Neruda y sus traducciones a otras lenguas (polaco, inglés, francés, ruso). Aunque todo
tipo de obra literaria evoca imagenes, la poesia es la mas apta para hacerlo. La eleccién de los
poetas tampoco fue casual: cada uno de ellos opera con las imagenes con distintos objetivos.

La poesia de Garcia Lorca es una poesia de simbolos herméticos que -al recurrir a los
temas andaluces, la religion y asociaciones visuales- evocan imagenes muy especificas, pero
coherentes. Por este motivo, el traductor no deberia descartar las elecciones lexicales ni sin-
tacticas del poeta que sirven para crear unas imagenes concretas y, a veces, también para
comprender el mensaje. Lo mismo se aplica a la poesia de Julio Cortazar. Este es un poeta
de integraciones conceptuales; juega con las palabras y los espacios mentales a los que estas
dan acceso creando integraciones conceptuales nuevas y frescas que aportan una nueva vida
a las palabras y metaforas desgastadas. Una eleccion equivocada de la palabra o cambio del
orden sintactico injustificado en el proceso de la traduccion pueden dar como resultado la ma-
linterpretacion de las intenciones del poeta y la destruccién de la sofisticada construccion
lingtistica y visual creada por Cortazar.

A veces, sin embargo, el poema es una pura imagen que no oculta significados encriptados.
Asi ocurre con el poema “Caballos” de Neruda que he analizado en tltimo lugar. La traduccion
de la poesia de “puras iméagenes” no parece plantear demasiados problemas, aunque, a veces, si
el traductor no se fija en la imagineria del autor, también puede alejarse del original.

Es obvio que no es posible una traduccién “sin ganancias ni pérdidas”, pero un analisis
previo de la imagineria del autor puede ayudar a producir un texto en el idioma de destino
mucho mas fiel al original, puesto que la conceptualizacién constituye el elemento mas re-
levante del uso del lenguaje y de su relacion con el pensamiento y la experiencia. Cualquier
operacion, desde la seleccion de las palabras y construcciones sinticticas hasta la puntuacion
para estructurar un enunciado, implica, en ultimo término, una conceptualizacion. Es asi por-
que pensamos con imagenes y no con palabras. Las palabras, las construcciones gramatica-
les solo evocan estas imadgenes. Si queremos que evoquen una determinada imagen también
en la mente del destinatario, tenemos que seleccionarlas con mucho cuidado.
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La autora se propone analizar algo tan elusivo como la atmésfera del texto de origen en
el texto de destino. Hace relativamente poco tiempo esta tarea ha llevado a la formula-
cién de comentarios superficiales y subjetivos que nada o poco tienen que ver con la
ciencia, ya que no existian medios lingiiisticos especializados para analizar y evaluar las
técnicas de crear y recrear ideas originales que generan una atmoésfera literaria. Ello se
hizo posible solo gracias a las propuestas de los cientificos cognitivos. El punto de parti-
da de la publicacion es la conviccion de que los escritores, al disponer tinicamente de
signos lingliisticos, crean imagenes grabadas ante los ojos de los lectores. Pensamos con
imagenes, no con palabras. La autora lo detalla en la Parte I, al tiempo que en la Parte [
describe las “herramientas poéticas cognitivas para analizar una obra literaria”. La antes
citada Parte II es la aplicacion de estas “herramientas” a las traducciones de unos
poemas en espanol realizadas al inglés, francés, ruso y polaco por traductores experi-
mentados, mas un comentario critico sobre el resultado de su trabajo.

The author proposes an analysis of such a seemingly elusive phenomenon as the atmos-
phere of the source text in the target text. Such a task has relatively recently led to the
formulation of perfunctory and subjective remarks which had little or nothing to do
with scientism since there were no specialised linguistic means of analysing and evalu-
ating the creation and reproduction of authorial imagery, which creates a literary atmos-
phere. This has only become possible with the proposals of cognitive scientists. The
starting point of the publication is the conviction that writers - having at their disposal
solely linguistic signs - create images that are fixed before readers’ eyes. The research
tools used to analyse a literary work and its translation have been presented in Part 1.
Part II, on the other hand, is the application of these 'tools' to the translations of several
Spanish poems made by experienced translators [into English, French, Polish and
Russian] and a critical commentary on the result of their work.

Autorka proponuje analize tak nieuchwytnej wydawaloby sie rzeczy jak atmosfera
tekstu zrodlowego w tekscie docelowym. Zadanie to prowadzilo stosunkowo niedawno
do formulowania zdawkowych i subiektywnych uwag, ktére z naukowoscia nic, albo
niewiele mialy wspolnego, bowiem nie istnialy wyspecjalizowane $rodki jezykowe do
analizy i oceny tworzenia i odtwarzania autorskich wyobrazen, ktére tworzg literacki
klimat. Stalo sie to mozliwe dopiero dzieki propozycjom kognitywistow. Punktem
wyjscia publikacji jest przekonanie, ze pisarze - majac do dyspozycji jedynie znaki
jezykowe - tworza obrazy utrwalane przed oczami czytelnikow. Narzedzia badawcze
stuzace do analizy dzieta literackiego i jego przekladu zostaly przedstawione w czesci 1.
Natomiast czes¢ 11 to aplikacja owych ,narzedzi” do przektadow kilku wierszy hiszpan-
skich dokonanych przez doswiadczonych ttumaczy [na jezyk angielski, francuski, polski
i rosyjski] i krytyczny komentarz rezultatu ich pracy.
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