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INTRODUCCION

Tal como indica el titulo, en el presente articulo trataré aspectos tedricos y précticos
de la traduccién poética, concretamente de la traduccién de poemas rimados, entre
otras cosas con el objetivo de rebatir algunos clichés que se han ido afincando en
Espafia en la mentalidad de no pocos criticos y también de algunos traductores.

Importa, de entrada, distinguir dos términos: una cosa es la traduccidn de poesia y
otra la traduccion poética. Supongo que, al decir estas palabras, ya habrd quedado cla-
ro qué tema voy a abordar en las siguientes pdginas: por traduccion poética entiendo
no solamente la traduccién de poesia, sino sobre todo la labor del traductor como
recreador del texto original: en una nueva lengua, para un nuevo publico con unos
horizontes culturales especificos y en base a unos planteamientos (teéricos, estéticos,
etc.) determinados'.

En los capitulos que tratan aspectos de la prictica de la traduccién poética pro-
porcionaré estrategias que he reunido a partir de traducciones hechas por m{ misma
de poemas de Giinter Eich (1907-1972) del alemdn al castellano?, es decir, de un
escritor que en ciertos momentos de su actividad creadora se sinti6 atraido por los
metros, rimas y estrofas populares’.

Permitanme, estimados lectores, en un articulo redactado en gran parte con me-
todologfa cientifica, muchos momentos de subjetividad. Pues traducir implica to-
mar decisiones, y las decisiones estdn estrechamente ligadas al sujeto que las toma,
en este caso, al traductor, por lo que el proceso de traducir contiene una buena dosis
de subjetividad, aunque en la mente del traductor operen, consciente o inconscien-
temente, los aspectos objetivos del saber acumulado.

EN EL NUCLEO DE UN GENERO LITERARIO

Estd claro que si al traducir nos sentimos inclinados —o incluso nos vemos obliga-
dos— a llevar a cabo una recreacién es porque el original muestra unas cualidades
estructurales determinadas. ;De qué tipo de texto estamos hablando? Como todos
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sabemos, las fronteras entre lo que en la teorfa literaria se ha avenido en llamar prosa
y lo que se ha avenido en llamar poesia son relativas (cf. Pons 2005: 140), siendo asi
que tanto el lenguaje en prosa como el habla mds corriente y cotidiana se sirven de
recursos ritmicos, efectos acusticos, etc. del mismo modo que lo hace el verso. No
obstante, en el aspecto formal hay una diferencia obvia entre un soneto de Shakespeare
y el Quijote, por ejemplo. Al igual que en la gran mayoria de los campos de la expe-
riencia y del saber humanos, hay elementos del conjunto poesia més representativos
que otros; y otro tanto puede decirse de la prosa: asi pues, la prosa poética, por poner
un ejemplo, no constituye ninguna muestra representativa de lo que pueda ser este
género. Vemos, por consiguiente, que hay tipos de textos situados en el nicleo y
otros en la periferia de los géneros literarios, idea que tomo de la Escuela Lingiiistica
de Praga. En este articulo me refiero a textos poéticos situados en el niicleo de lo que
llamamos poesia. Seglin mi parecer, los poemas ante los cuales el traductor se ve obli-
gado a plantearse si quiere o si debe llevar a cabo una traduccién poética son aquellos
en los que el contenido y la forma se funden de una manera inseparable, y ello ocurre
cuando un poema muestra una estructura métrica y de rima. La forma adquiere, en
tales casos, una importancia radical, a veces dirfase casi dramdtica. Este tipo de tex-
to, en el que contenido y forma estdn absolutamente compenetrados, transmiten la
sensacién de que todo podria quedar destruido al minimo cambio formal: cualquier
infraccién de estas interrelaciones nos parece un atentado contra la obra. George
Steiner (2004: 254) nos informa, en su famoso libro After Babel, de que también
para Rilke cada palabra y cada sonido —incluyendo particulas meramente gramatica-
les— tenfan una idiosincrasia y unas particularidades dnicas y exclusivas. En la poesia,
sobre todo en algunas formas de poesia, es imposible separar contenido y forma. Y
es este tipo de texto con estructura métrica y rima el que, dada la necesidad de crear
una traduccién, nos obliga a plantearnos la posibilidad de recrear el texto original‘.

Es evidente que si nos quedamos en las premisas que acabamos de exponer, debe-
rfamos abandonar la idea de traducir poesfa, y mucho mds la de llevar a cabo una
traduccién poética, puesto que al traducir tenemos que abdicar, por definicién, las
palabras del texto original y, por lo tanto, el sonido, el ritmo y tantos otros elemen-
tos que forman parte de la esencia estructural del texto original. Y, efectivamente,
suele decirse que la traduccién de poesia es un imposible (cf. Steiner 2004: 253) y
que solamente se puede empezar a hablar de las posibilidades que ofrece una vez
admitida esta imposibilidad fundamental. Permitanme preguntarme, sin embargo,
respetables lectores, si esta afirmacién no es una banalidad evidente®. ;O no es muy
ingenuo pensar que un texto, con contenido y forma, se puede transmitir por com-
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pleto de una lengua a otra lengua, de un sistema lingiiistico a otro sistema lingiiistico
diferente y con otra cultura de fondo? Esta evidencia, no obstante, parece romper la
cabeza a traductores y criticos y hace que en los libros y articulos sobre traduccién de
poesfa se acumulen afirmaciones bastante delicadas, por no decir absurdas. Esteban
Torre (1994: 159), por ejemplo, escribe que “la adecuada traduccién de un poema es
algo realmente imposible”. En la misma pdgina, Torre (1994: 159) declara que una
traduccién siempre serd de menor calidad que el original®.

Por supuesto que es posible traducir poesfa, y también hacer una traduccién
adecuada de un poema, pero el receptor —ya sea lector o critico— debe ser capaz de
aceptar la libertad del traductor, sobre todo si la traduccién reivindica el epiteto de
poética’y cuando el texto en lengua original retine unas caracteristicas especiales. Este
es, a mi entender, un problema crucial: el de la aceptacién por parte del receptor,
quien, demasiado a menudo, lee el texto resultante de una manera totalmente pa-
siva, sin hacerse cargo en absoluto del proceso de transformacién que implica toda
traduccidn, principalmente de determinado tipo de texto.

Sobre todo en relacién con obras con un elevado grado de ajustamiento entre
contenido y forma parece que deberfamos aceptar, a primera vista, que una traduccién
es imposible, de modo que el término de mraduccidn poética puede que tenga reso-
nancias paraddjicas. De hecho, solamente podemos crear una nueva versién. Es por
éstorqtie algunos autores y traductores hablan de recreacidn poética o de reescritura.
En alemdn, se usa a menudo el término Umdichtung, que en castellano también
podriamos traducir por transpoetizacion o trasplante poético (cf. Barjau 1995: 74).
Sin embargo, los términos mencionados no se han popularizado, de manera que se
continta hablando simplemente de zraducciones. Pero es que, ademds, dejando apar-
te la tradicién terminoldgica, es un hecho que solamente este tipo de nueva versién
poética que acepta el reto del mundo de los ritmos, de las formas y de las sensaciones
sonoras —que son, a la vez, sensaciones emotivas— reproduce o intenta reproducir
algo de la esencia estructural del texto original, por lo que, puestos a escoger qué
traduccién merece el término de traduccion, si la que es meramente de poesia o la
poética, entonces es evidente que la segunda es la que mds se lo merece, por ser la
tinica que no renuncia a transmitir estructuras sonoras y formales esenciales. Tal
como escribe Arnau Pons (2005: 143), las recreaciones poéticas siempre estin mds
cerca del original, aunque sélo sea porque estdn mds cerca de la violencia y de los atre-
vimientos agresivos que crearon la obra original y a pesar de los cambios, licencias o
incluso errores. En resumen, el conocido dicho traduttore, traditore falsea la misma
naturaleza de la traduccién (cf. Oliva 1995: 87), pero sobre todo falsea la esencia de
la traduccién poética.

La forma y, por consiguiente, el material sonoro de un poema condiciona en
gran parte lo que experimentamos al leerlo (cf. Oliva 1995: 82). Elementos como el
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metro y la rima también constituyen un contenido: un contenido, por cierto, bien
esencial, que quiere y que debe ser traducido. Friedmar Apel (1983: 36) escribe
que la decisién por parte del traductor de reproducir estos efectos ya es en si una
interpretacién del texto original. La forma, y, por lo tanto, la unién de contenido y
forma, es una experiencia cognitiva que no puede ser transmitida por el mero con-
tenido de las palabras, sino que exige una seleccién consciente de palabras y ritmos
que produzca una combinacién sonora especial, la cual debe transmitir efectos pare-
cidos a los que encontramos en el original. ;Qué significa parecidos? Aqui debemos
movernos con relativa flexibilidad y libertad. Parecidos quiere decir “andlogos”, “mds
o menos equivalentes™. Por ejemplo, un ritmo lento y reposado frente a un ritmo
vivo y movido, versos de estructura popular frente a versos de estructura culta, etc.
Hay que conseguir, por decirlo asf, una misma “energfa expresiva’ (cf. Codina). En
ello radica el desafio de toda traduccién poética. Un nuevo sistema de interrelaciones
surge entonces en el texto resultante: el entramado de contenido y forma, que es
dinamismo, y que, por eso mismo, nos mueve, nos emociona®.

Una anécdota —que no tiene nada que ver con la traduccién de poesfa— ilustrard
hasta qué punto la forma puede llegar a ser vivida como un contenido. Se cuenta
que en una localidad asturiana, cuando se dejé de oficiar la misa en latin y se empezd
a decir en castellano, unas sefioras se quejaron, porque dijeron que “no entendfan
la misa”. Por supuesto que estas sefioras no tenfan ni idea de latin, y, en cambio,
hablaban perfectamente castellano, pero habian llegado a interiorizar tanto los so-
nidos rituales de la misa que les parecia no entenderla si se decia en otra lengua,
objetivamente, mucho mds fécil para ellas (cf. Viejo Ferndndez 2003: 70). Entender
no es solamente una experiencia de interpretacién semdntica del mundo: hay otras
muchas experiencias cognitivas que acontecen, que se realizan, que toman forma por
Otros caminos.

Sobre todo la rima constituye una realidad irreductible a la hora de hacer una tra-
duccidn, o, al menos, ésta es una de las ideas fundamentales que se defienden aqui.
Por eso, me parece una excusa muy comoda declarar que la rima no es un factor del
texto original relevante al hacer la traduccidn, tal como podemos leer en la siguiente
cita de Esteban Torre:

“En la actualidad, nadie niega la importancia decisiva del ritmo, no sélo del
verso, sino también en la llamada prosa artistica. La rima, en cambio, al igual que
otros procedimientos tradicionales, empleados en las formas métricas de las lenguas
modernas europeas, no es generalmente considerada como un factor relevante del
TLO[texto en lengua original] que haya de ser reproducido en el TLT [texto en len-
gua terminal].” (Torre 1994: 166)
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Esteban Torre (1994: 168) afirma igual-
mente que el procedimiento generalmen-
te aceptado es traducir el verso en prosa.

Nos encontramos, a mi entender, ante
el triunfo de la incapacidad y considero
urgente y primordial distanciarse total-
mente de este valor que parece imperar
entre criticos y traductores espafioles’.
Por lo demds, creo que quien se atreva a
afirmar esto, demuestra no haberse con-
movido nunca al experimentar la forma
de un poema rimado. No traducir con
rima un poema rimado me parece una
traicién al texto original y un engafio
al receptor que no conozca la lengua de
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partida. Presentaré, a continuacién, una
breve apologfa de la rima a fin de demostrar que es un factor que hay que traducir,
y la formularé en parte haciendo alusién a aspectos antropolégicos y lingiiistico-fi-
loséficos.

Las rimas fueron la base mnemotécnica de las primeras culturas y tienen, por lo
tanto, algo de ancestral, profundamente arraigado en la naturaleza humana'. Las
palabras rimadas eran —y contindan siendo— simbolos de poder y de fuerzas mdgi-
cas''. Por este motivo, en la gran mayoria de rituales —todavia hoy— hay que repetir
palabras, hecho que no representa sino el mismo fenémeno en que consiste la rima
de querer volver a escuchar el mismo sonido en periodos de tiempo regulares. Es
en este sentido en el que hay que interpretar versos como die Macht der Gedichte o
der Zauber der Verse de Giinter Eich (2005: 122-124) en el poema Wie grau es auch
regnet o cuando Peter Rithmkorf lamenta que no le pertenezca la “galaxia” de la rima
(en Betr. Rundfrage Grundfrage”). Y este deseo de querer volver a escuchar el mismo
sonido cabe interpretarlo, en mi opinién, como una necesidad de entender una
realidad tan huidiza, tan tangible y tan humana como es el tiempo. El ritmo, segtin
Platdn, es un orden en el tiempo (cf. Pons 2005: 128); pero sobre todo la rima ha
representado desde siempre una manera de marcar y de evidenciar el ritmo y, por lo
tanto, de asimilar la vivencia del tiempo. Pensemos que la rima es lo que sella el final
de un metro, de manera que constituye un factor decisivo a la hora de percibir la
organizacién ritmica y la musicalidad de un texto®. Y este intento de querer asimilar
el tiempo no es sino una manera de reconocer la pequefiez del ser humano ante la
existencia, y tiene, por lo tanto, algo de infantil y de ingenuo. En mi opinién, en ello
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radica el aspecto mds trascendental de la rima. Probablemente por las razones expuestas,
la rima adquiere una importancia primordial en los juegos infantiles, en los cuales los
sonidos ligados justifican contenidos muy a menudo totalmente absurdos.

Me parece, asi pues, especialmente interesante y, a la vez, chocante, expresar te-
mas trdgicos con metro y rima, tal como lo hace, por ejemplo, Giinter Eich, cuando,
en el campo de prisioneros norteamericano durante la II Guerra Mundial, se pone
a escribir poesfas con rimas y metros ingenuamente populares sobre las denigrantes
experiencias vividas alli. En estos textos el autor contrapone —de manera implici-
ta— la tragedia y maldad intrinsecas de la vida y del hombre a una bondad e inocen-
cia también intrinsecas e inconscientes que lo ayudardn a sobrevivir en situaciones
humillantes y en condiciones infrahumanas. No traducir con estructura rimada un
poema como Wie grau es auch regnet de Giinter Eich supondria, asi pues, un atenta-
do contra el texto original“. Mds adelante comentaré algunos aspectos concretos de
la traduccién de este poema.

:Cudndo queda justificado traducir versos en prosa? Por ejemplo, cuando los
lectores ya conocen la lengua original y utilizan la traduccién solamente como si
fuera un diccionario. O también cuando los objetivos de una traduccién son mds
lingiiisticos que literarios®.

:Cudndo queda justificado traducir versos rimados en versos no rimados? Por
ejemplo, cuando los versos del texto original son excesivamente largos. Pongamos
por caso algunos poemas rimados de Durs Griinbein's, cuya traduccién al caste-
llano con rima contradirfa, en cierta manera —reconozco que este terreno es muy
subjetivo—, las expectativas y las técnicas sonoras y de memorizacién del sonido de
la mentalidad romdnica. Pensemos que la lirica alemana se estructura con Hebungen
y Senkungen y que dentro de cada una de estas unidades ritmicas puede entrar mds
de una silaba —en ndmero, por cierto, muy a menudo irregular”’-, de modo que los
efectos sonoros de metros largos son bastante distintos para el receptor alemdn que
para el receptor castellano.

La traduccidn poética pertenece al dominio del arte en gran parte y, por este motivo,
tiene, sin duda alguna, algo de personal y tnico. Sin embargo, también pertenece
al dominio de la ciencia, desde el momento en que se puede aprender y también
porque podemos formular generalidades y sistematizar un método. Y esto es lo que
pretendo hacer en este capitulo, en el que presentaré algunas estrategias concretas de
la traduccién poética de la forma y del contenido.

Se hadicho con frecuencia que para traducir poesia hay que ser poeta, y tanto es asf
que muchos poetas —Paul Celan por ejemplo (cf. Pons 2005: 143)— solamente que-
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rfan ser traducidos por otros poetas. Esta
forma de pensar me la autoprohibo: por
una cuestién de principios, pero también
por razones diddctico-pragmdticas. Digo
por razones diddctico-pragmdticas porque
quien imparta clases de traduccién literaria
probablemente no querrd ver la expresién
de sus estudiantes cuando el profesor les
diga que sélo puede traducir poesia quien
sea poeta también. Pero es que, a parte de
esto, ;no tiene, todo el mundo, algo de
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poeta? Si se dan la voluntad, el interés y la

técnica, todo traductor deberfa ser capaz de hacer una traduccién poética. Traducir
es una prdctica de la actividad de escribir, de manera que aquellos que ya escriben,
independientemente de la traduccién, se identificardn mds ficilmente o mds inten-
samente con esta actividad. Eso no significa, empero, que aquellos que no escriban
no sean capaces de hacer traducciones, poéticas o del tipo que sea. Sobre todo la
traduccién poética implica un proceso creador, por lo que solamente podrd llevarlo
a término quien esté dispuesto a crear y a respetar a la vez, pero éstas son, creo yo, las
tnicas condiciones « priori. Estd claro que una persona tendrd mds “gracia” que otra
al hacer una traduccién —cosa que sucede con todo—, y que estas diferentes aptitudes
quizds se manifiesten de modo especial en la traduccién poética. No obstante, la
“gracia” también es una cualidad que se puede ganar con la préctica.

A) Asrectos DE TrapucciON DE La Forma

Tal como escribe Carlos Bousofo, la dificultad de la traduccién poética radica en el
ritmo, la rima y otros recursos de expresividad fénica, es decir, en los recursos que
operan desde el significante (cf. Torre 1994: 160 y Bousofio 1962: 372)*. Si bien
hay que aplicar estrategias diferentes segin el poema que se esté traduciendo, inten-
taré tipificar algunos casos. Ya expuse antes que, en mi opinidn, si el texto original
estd rimado, hay que reproducir una rima. Pero lo que no es necesario en absoluto
es reproducir la misma estructura rimada, porque de lo que se trata es de repetir los
sonidos de una manera regular, que es la esencia de la rima. Al menos en castellano,
las rimas asonantes en los versos pares® tienen un efecto muy musical y agradable, y
también relativamente fuerte o cerrado —cosa que no ocurre en alemdn, lengua en la
cual las rimas asonantes reproducen vinculos sonoros muy vagos*—y son las que per-
miten mds combinaciones de palabras posibles y, por lo tanto, mds libertad a la hora
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de respetar el contenido. En
cualquier caso, el contenido y
los simbolos son mds impor-
tantes que mantener la misma
estructura de rima, sobre todo
teniendo en cuenta que el ma-
terial sonoro igualmente cam-
bia al hacer la traduccién.

En relacién con algunos
poemas es muy ficil encontrar
las palabras adecuadas para el
metro y la rima, pero en otras
ocasiones —las mds de las ve-
ces— puede resultar una tarea
relativamente ardua?. En estos
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casos va bien hacer, en primer

lugar, una primera versién con verso libre lo mds cercana posible al original. A con-
tinuacidn, se confeccionan listas de sinédnimos —también de sinénimos parciales,
en segundo término— para los diversos conceptos que conforman el poema. Acto
seguido se van probando combinaciones, procurando hacer encajar las palabras, los
sintagmas y las oraciones, si es necesario a base de alterar singular y plural, de hacer
la sintaxis mds escueta (conexién gréfica en lugar de conexidn verbal, por ejemplo;
esto es, utilizar recursos como los dos puntos en lugar de una conjuncién), de alterar
la persona verbal (pensemos, por ejemplo, que trabajar con el vocativo ahorra el uso
del articulo), etc. Los diccionarios de sinénimos y anténimos son muy utiles en este
sentido, al contrario de lo que ocurre con los diccionarios inversos, que no ayudan
tanto como uno podria pensar. Los problemas de los diccionarios inversos son dos
bdsicamente: #) catalogan una lista de palabras a veces totalmente insélita, sin expli-
cacién del significado, de manera que el traductor, al consultarlos, se ve obligado a
alejarse del “ambiente” del poema, cosa que puede resultar contraproducente; 4) si
el traductor se ha decidido por la rima asonante, entonces los diccionarios inversos
no sirven absolutamente para nada, y ya se indicé mds arriba que la asonancia, como
solucién para la traduccién de un texto rimado, es una alternativa que, al menos en
castellano, muestra claras ventajas. Finalmente, en base a las combinaciones hechas,
se decide qué metro es el mds adecuado, decisién que dependerd obviamente de la
extensién de las palabras, sintagmas y oraciones resultantes, pero también del estilo
en general (popular, etc.). Si una gran mayoria de versos se puede adaptar a un tipo
de metro, serd necesario sacrificar palabras que no quepan en el metro escogido.
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Valga decir que cuanto mds corto sea el verso, mds intrincada se presenta la cuestion
de la rima, dado que en cada verso caben pocas palabras, con lo cual apenas si se dan
combinaciones.

En cuanto a las soluciones métricas de la lengua terminal y teniendo en cuenta
que el alemdn y el castellano disponen de estructuras ritmicas muy dispares, es per-
tinente adaptar los versos del texto original a los metros caracteristicos de la lengua
terminal, que en castellano serfan por excelencia el octosilabo y el endecasilabo, los
cuales corresponden a la idiosincrasia ritmica castellana. Es decir, al iniciar la traduc-
cién, se debe pensar en la fonometria y en la tradicién fonoestilistica de la lengua
terminal (cf. Barjau 1995: 68) —si bien, muchas veces, dichos fenémenos se hacen
presentes de manera natural y espontdnea—: en una lengua, por ejemplo, podrd tener
importancia la métrica cuantitativa y en otra, la distribucién acentual. El octosilabo
castellano es uno de los versos mds naturales dada la fonometria castellana (cf. Bar-
jau 1995: 69). El alemdn, por el contrario, también por cuestiones de fonometria,
basa su métrica en una imitacién de los pies de la poesia cldsica (cf. Barjau 1995:
69). La adaptacién a los metros caracteristicos de la lengua terminal es una de las
libertades mds esenciales que debe tomarse el traductor para no incurrir en el error
que supondrian lo que yo llamo “interferencias fonoestilisticas y fonométricas™.
Recordemos el viejo dicho alemdn, lema de todo traductor, “so treu wie méglich,
so frei wie notig”, lo cual significa que hay que traducir con tanta fidelidad como
sea posible y con tanta libertad como sea necesario®. Pues bien, éste es un caso en el
que hay que alejarse del texto original, siempre y cuando se persiga la creacién de un
texto resultante que suene como si fuera auténtico. Ya San Jerénimo escribié que una
traduccién demasiado cercana al original podia implicar “infidelidad” (cf. Albrecht
1998: 67)*. En mi opinidn, se incurre también en la infidelidad si el texto en lengua
terminal no merece el distintivo de “auténtico”.

Hay que evitar rimas internas que llamen demasiado la atencién —pensemos que
ello destruye la sensacién de regularidad que nos quieren transmitir metro y rima-—,
asf como la mescolanza de versos rimados y no rimados o de rimas asonantes y con-
sonantes. En cualquier caso, puede haber una progresién de rimas —esto es, de me-
nos cerradas a mds cerradas—, pero no una regresién, a menos que este efecto sonoro
se encuentre en el original. Sin embargo, se pueden alternar rimas consonantes con
rimas “casi consonantes”. Por ejemplo, dos palabras como “luz” y “azul” tienen una
gran afinidad sonora, a pesar de no constituir rimas consonantes, de modo que en
el conjunto del poema “Bonetero” (en alemdn: Pfaffenhuz) de Giinter Eich (2005:
157-159), traducido al castellano con rima consonante, ni siquiera se nota que las
dos palabras sean asonantes (“Se desgarran flechas / de sol y de luz, / flores como ho-
ras / en la nada azul”). Tampoco son recomendables rimas construidas sobre la base
de la misma terminacién gramatical: suelen producir un efecto muy poco artistico y
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muy poco elaborado. La terminacién de infinitivo, en cualquier caso, es mucho mds
discreta que la de participio, la cual nos transmite una sensacién excesivamente repe-
titiva. En todos estos casos, una lectura en voz alta puede ser de gran ayuda, puesto
que es asi cémo se hacen presentes las leyes secretas de la eufonfa.

Las discrepancias entre el texto original y la traduccién vienen motivadas por el
mismo vehiculo verbal. Y, al ser alterados aspectos formales, a menudo cambian
también, de rebote, aspectos del contenido.

En caso de que sea necesario sacrificar palabras, el traductor deberd cuidar que
éstas no sean conceptos clave en el universo simbélico y expresivo del poema. Por
otro lado, es igualmente esencial tener en cuenta que no todas las palabras tienen
la misma importancia semdntica en un poema con estructura fija y regular, sien-
do asi que el mismo poeta se ha visto obligado a adaptar el contenido a la forma.

Asi pues, una palabra como por ejemplo Mohn, “amapola”, tan importante en la
lirica alemana y también tan sugestiva®, no tendrd la misma importancia segin
si figura en un poema de verso libre 0 en un poema de verso fijo, por ejemplo, al
final del verso, rimando con otra palabra.

Tengamos igualmente en cuenta, al hablar de la traduccién del alemdn a len-
guas romdnicas, que la lengua alemana puede expresarse de manera muy sustantiva-
day, por lo tanto, muy comprimida —procedimiento al que los poetas recurren a
menudo, sobre todo en versos cortos con metro y rima—, y que, si se quiere tra-
ducir fielmente todo el contenido, entonces se obtienen versos muy prosaicos.

Se ha dicho, con razén, que la traduccién fonética es una especie de fetichismo
de la forma (cf. Torre 1994: 164) y, de hecho, ni siquiera es considerada traduc-
cién. Tampoco hemos de caer, empero, en un fetichismo del contenido. Siempre
hay cosas que habrd que dejar cuando se hace una recreacién poética. Es por este
motivo que muchos poemas han sido traducidos una y otra vez, porque cada
traductor ha intentado decir aquello que habia quedado sin traducir en otras ver-
siones. En general, sin embargo, a pesar de que el traductor debe disponer de un
minimo de libertad al traducir el contenido, cabe diferenciar radicalmente entre
recreacién y desvirtuacién poética irresponsable (cf. Pons 2005: 125).

Igualmente, es importante no traducir interpretando. No obstante, el metro y
la rima exigen a menudo hacer reducciones o ampliaciones que comportan una
interpretacién. Por ejemplo, en la traduccién al castellano del poema Der schwar-
ze Kohlervogel (“El pdjaro negro del carbonero”) de Giinter Eich figura “[t]an
oscuro como el bosque / trabaja el carbonero” (texto original: Die Kohler sind so
schwarz wie der Wald | und leben in tiefer Rubh). Como se puede observar, el verbo
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“trabajar” no corresponde al verbo alemdn /leben (“vivir”), pero aqui era necesaria
una palabra mds larga que “vivir” y el contenido general del poema, que resumo
a continuacion, justifica el verbo “trabajar”: un carbonero trabaja durante la se-
mana en el bosque, donde habita un pdjaro negro, y el fin de semana lo pasa en
el pueblo con su novia. A veces es menester afiadir palabras que no figuran en el
original, y en estos casos —que son relativamente enojosos— también hay que in-
terpretar, a fin de introducir palabras que armonicen con el conjunto del poema.
Considero que este tipo de interpretacion es inberente al mantenimiento de la
rima al traducir, adjetivo que uso como término.

Al contenido van ligados otros aspectos que también son importantes. Por
ejemplo, no es posible alterar el registro del poema (cf. Barjau 1995: 70)*, de
manera que en determinados momentos el traductor deberd plantearse si prefie-
re alterar el contenido a fin de respetar el nivel en que se desarrolla el discurso
poético.

En este capitulo comentaré algunas estrategias concretas de la traduccién poética a
partir de una traduccién realizada por mi misma de uno de los poemas, en mi opi-
nién, mds sencillos y mds logrados de Giinter Eich.

'WIE GRAU ES AUCH REGNET POR MAS GRIS QUE SEA LA LLUVIA
Wie grau es auch regnet, Por mds gris que sea la lluvia
der Wald scheint mir gelber. el bosque siempre es color,
Ach, was mir begegnet, ah lo que voy descubriendo
erdacht ich mir selber. me lo invento todo yo.

Die Macht der Gedichte, El poder de los poemas,

die innigen Kiisse los besos de las entrafias,

die Nacht voll Gespriche, el verano de los rios,

den Sommer der Fliisse. la noche y las palabras.

Der Zauber der Verse, La magia de tantos versos
im Hunger vergessen —, que el hambre hizo olvidar
die zirtlichen Herzen, y los tiernos corazones:

wer hat sie besessen? ¢quién los tuvo en su hogar?
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LITERATURA

Die treuen Gefihrten, Los sinceros compafieros
so lange begraben — bajo tierra quedardn,

der herbstliche Regen, caen lluvias en otofio:
wann wird er mich haben? scudndo me poseerdn?

En la traduccién de este poema la gran mayoria
de los versos se podian adaptar al octosilabo,
metro que es muy adecuado para un texto como
éste, en el que Eich escribe sobre experiencias
vitales muy sencillas y elementales (el color
del bosque en el otofo, los besos, los poemas,
etc.), confrontdndolas a experiencias negativas
relacionadas con la guerra (el hambre, los
compafieros fallecidos, la muerte, etc.), que
el poeta redne bajo el simbolo de la Illuvia
gris —el cual nos recuerda, sin duda alguna,
la monotonfa de la muerte—. Eich adapta esta
imagen poética global en la que vence la tristeza
de la angustia existencial a estrofas populares y a versos cortos, de cardcter, por lo
tanto, popular. Pienso que el octosilabo castellano puede reproducir estos efectos a
la perfeccién.

Giinter Eich

En las dos primeras estrofas surge un problema con el cual uno topa relativa-
mente a menudo al traducir del alemdn al castellano, y es que palabras muy cortas,
y también importantes por su simbologia en el texto original, son muy largas en
la lengua terminal y tampoco disponen de sinénimos absolutos. Este problema lo
encontramos en palabras como Herz, “co-ra-z6n”, Mohn, “a-ma-po-la” o, como en
este caso, en el segundo verso de la primera estrofa, ge/b, “a-ma-ri-llo”. Estas palabras
destruyen, a menudo, la estructura métrica escogida. Soluciones posibles —a base de
los procedimientos tradicionales que ofrece la retérica— son “alma” por Herz, “flor”
por Mohn —valga decir que esta concesién se hace especialmente dolorosa— o “color”
por gelb.

Obsérvese, en la traduccién de este poema, que en los versos primero y segundo
de la tercera estrofa, en castellano se da un caso de sintaxis ambigua, siendo asi que
tanto podria interpretarse que el hambre hizo olvidar al poeta la magia de los versos
como al revés, esto es, que los versos le hicieron olvidar el hambre. En realidad,
dado que el castellano es, en el plano sintdctico, una lengua de orden progresivo, los
hablantes nativos tendemos aqui a interpretar que fue la magia de los versos lo que
hizo olvidar el hambre al poeta, imagen que difiere del original, si bien contiene, a
mi entender, mucha mds fuerza expresiva.
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Antes he dicho que la traduccién poética es un arte y una ciencia a la par, y he ex-
puesto algunas de las estrategias que la convierten en esta tltima. Ahora voy a dete-
nerme brevemente en el aspecto personal y tnico de toda traduccién poética.

La poesia, tanto para el creador como para el receptor —y el traductor asume am-
bas funciones— es una vivencia altamente personal. Cada autor produce un mundo
propio, que quiere sugerir, despertar emociones y forjar asociaciones. Y cada traduc-
tor, al leer la obra y al entenderla”, crea las suyas propias. Pensemos en el simbolo
del fuego: segun las experiencias que el receptor pueda haber vivido, este simbolo le
sugerird unas imdgenes y sensaciones (calor, luz, etc.) u otras que pueden ser muy
diferentes (acaso miedo y destruccién). También la vivencia de la forma es personal,
cada autor produce un propio universo ritmico y sonoro. Por este motivo, es peli-
groso hacer generalizaciones o querer imponer moldes al traducir. Tal como escribe
Arnau Pons (2005: 131), el andlisis de las formas nos ha de acercar antes que nada
a la persona.

No debemos subyugar el poeta al verso ni el traductor a los libros de métrica o a
las modas que nos quiere imponer la critica. A menudo se considera a los traductores
como mdquinas (casi invisibles) de transposicién, escribe Arnau Pons (2005: 139),
pero los traductores sabemos que no lo somos. En cualquier caso, la empatia entre
el poeta y el traductor es un fenémeno altamente personal y una experiencia muy
valiosa que hemos de dejar vibrar y que no podemos asfixiar con moldes de ningin
tipo.

Quisiera mencionar, finalmente, cuestiones relacionadas con la historia de la re-
cepcidn del arte y de las ideas estéticas, que también pueden tener una influencia
muy grande a la hora de traducir. Por lo que a la métrica se refiere, sabido es que
con el nacimiento del verso libre tuvo lugar una verdadera revolucién en los gustos
poéticos, que rompié con los versos cldsicos (cf. Meschonnic 1999: 258). Esta crisis
también se ha hecho notar en la traduccién (cf. Meschonnic 1999: 258). Es inevita-
ble traducir segin las propias concepciones poéticas y estéticas, las cuales van ligadas
a una época determinada. La historia es un didlogo, escribe Gadamer, de modo que
es légico defender los gustos del momento histérico en que vivimos, hecho que el artis-
ta también aceptd implicitamente al crear la obra (cf. Barjau 1995: 74). Los templos
griegos, por ejemplo, no eran blancos, nos recuerda Eustaquio Barjau (1995: 75),
ni las canciones del Llibre Vermell de Montserrat sonaban como se interpretan ahora,
pero nuestra generacién tiene todo el derecho a expresar su manera de entender el
mundo al recibir las obras de arte que nos ha transmitido la historia.
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Una traduccién siempre es diferente del original, mas sobre todo en la traduccién
poética debemos aceptar una distancia entre el original y la traduccién. Al traducir
creamos un nuevo texto, pero este texto resultante no es un texto desvinculado ni
mucho menos. Por lo demds, esta transformacién que experimenta todo poema al
ser traducido tampoco tiene lugar necesariamente en detrimento de ninguno de los
elementos que lo forman ni tampoco del texto en su conjunto.

En el caso de la traduccién poética, el traductor no es un simple transmisor de un
contenido con una correspondencia objetiva en el mundo real (cf. Albrecht 1998:
68). No traducir las estrechas interrelaciones entre contenido y forma en un texto
literario cuando éstas se dan en el original es traicionar el texto y enganar al lector.

Espero, con esta contribucién, haber aportado algunas ideas que sirvan al traduc-
tor a la hora de plantearse de qué posibilidades dispone a fin de llevar a cabo una
recreacion poética, de las cuales las mds importantes son: prescindir de las modas y
huir de los dogmas.

NOTAS:

! Sobre la diferenciacién entre traduccidn de poesia 'y traduccidn poética como herramientas
terminoldgicas, véase Yeschenko (2003: 218).

? Véase Eich 2005.

3 Al presente articulo le precedid una versidn en cataldn, en la que comento aspectos de la
traduccién de un poema de Giinter Eich a mis dos lenguas maternas, el cataldn y el castellano
(véase Torrent-Lenzen 2007). En este sentido quiero expresar mi sincero agradecimiento a
Jordi Jané-Lligé, quien, tras haber visto mi traduccién de la poesia completa de Eich en
las librerfas de Barcelona, me pidié que redactara dicho articulo y que lo presentara en el
congreso de catalanistica celebrado en Tubinga en 2006. Igualmente, agradezco de todo
corazén a Llufs Sola que me haya pedido traducir al cataldn algunos poemas de un poeta que
tan profundamente se ha infiltrado en mi alma (véase Eich 2007).

* Ello no significa que a veces no sea necesario hacer recreaciones de otros tipos de texto.

> Rudolf Windisch (2004: 537) es de la misma opinién: considera una banalidad la tesis de la
intraducibilidad de los poemas.

¢ En realidad, se trata de una opinién de Northrop Frye, con la cual Torre parece identificarse.

7 Sobre este tema, véanse Reiff (1986: 37-44) y Reiff / Vermeer (1984: 214).

8 Recordemos que la palabra emocidn proviene del latin MOVERE.

? Quiero hacer hincapié en que esta idea —la de que traducir la rima no sea un factor
relevante— constituye una “moda” que se ha difundido sobre todo en Espafia. Por lo demds,
mi experiencia con editoriales y con criticos espafioles me confirman las arbitrarias opiniones
de Torre. En la critica que se publicé en E/ Pais sobre mi traduccién de la poesia completa
de Giinter Eich (véase Bibliografia), Cecilia Dreymiiller (2005) intenta mostrar su pericia
diciendo —prdcticamente como tnico comentario a la traduccién— que “[d]esgraciadamente,
[...] la traductora [...] ha optado por conservar el metro y la rima, con grave detrimento de la
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fidelidad al original [...]”. Perm{tanme, estimados lectores, dirigirme a la sefiora Dreymiiller a
través de estas lineas para alentarla a tomarse la molestia de comparar con mds detenimiento
original y traduccién. Con palabras indudablemente positivas pero casi tan escuetas como
las de su colega de E/ Pais nos recuerda Jaime Siles (2005) en ABC que mantener la rima
en la traduccién no es bueno ni malo, aunque, en su opinidn, conviene tener en cuenta las
duras criticas que han recibido algunos traductores por ello. Estas criticas —si es que se las
puede llamar asi, puesto que a la traduccién propiamente dicha no le dedican mds de dos
lineas—, me hacen pensar en las palabras de Friedmar Apel (1983: 35), quien denuncia la
mediocridad de la critica sobre traduccidn literaria en los periddicos. Apel critica, entre otras
cosas, los vagos criterios de evaluacidn y considera que la critica sobre traduccién literaria
carece, hoy por hoy, al menos en los grandes periédicos, de criterios serios y cientificos. Sobre
las directrices que deberfan seguir los criticos al comentar traducciones literarias, véase Reif§
(1986: 37-44, sobre todo la pdgina 42).

' Recordemos que el homo sapiens sapiens existe desde hace unos 40.000 afios y que el invento
de la escritura solamente cuenta con cinco mil.

"Sobre las culturas orales y sus técnicas de memorizacién es altamente interesante la obra de
Walter J. Ong 1987.

12 Bl texto reza: Auch dies ist ein Wabn, / weil: wer betriebe meine Praxis? | Wer wiéir der Milchmann
/ in der — nein! — nicht meinen Reimgalaxis?! (cf. Torrent-Lenzen 2000: 86).

13 Véase, sobre este tema, Garcia Yebra (1997: 293). Garcia Yebra (1997: 293-294) informa
de que la rima es un fenémeno relativamente moderno en Europa —ni la poesfa griega ni la
latina la conocfan—, si bien, una vez en nuestro continente, arraigé répida y profundamente.
En Alemania hubo incluso una época —durante el siglo XVIII- en la que en vano se intenté
erradicarla.

4 Tal como escribe Katharina Reiff (1976: 13), la traduccién de un texto literario deberd

orientarse en todo momento hacia el emisor, no hacia el receptor.

1 Tal es el caso de la antologfa lberia polyglotta, publicada por Hans-Ingo Radatz y la autora
del presente articulo.

16 Véase Griinbein (2002): por ejemplo, los poemas Villa Hermosa, Hinter Assisi (cuarta parte
de Vier Erinnerungen an Umbrien) y Julia Livilla del poemario Erklirte Nachr (“Noche
explicita”).

7 Los conceptos de Hebung'y Senkung en los que se basa la métrica alemana son una traduccién
delos términos griegos arsisy thesis (en latin, sublevatio'y positio). En su origen, estos conceptos
se referfan a los movimientos del pie al bailar: arsis o Hebung correspondia al movimiento
de levantar el pie y zhesis o Senkung al movimiento de bajarlo dejindolo descansar en el
suelo, por lo que, en un principio, en la teorfa métrica, ambos términos correspondieron a
las silabas débiles y a las fuertes respectivamente. No obstante, con el paso del tiempo, estos
conceptos han venido a significar exactamente lo contrario: Hebung es hoy dfa la silaba fuerte
y Senkung la débil. Para toda la lirica germdnica en general puede decirse que lo relevante
es solamente el nimero de silabas fuertes: de ahf la irregularidad que posibilitan los metros
alemanes (véase Metzler-Literatur-Lexikon).
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18 Segiin Carlos Bousofio (1962: 372), recursos como el ritmo y la rima solamente pueden ser
vertibles a otra lengua mediante una “nueva labor poética transformadora”.

19 Es en los versos pares donde descansa el momento métrico mds intenso. Por lo demds, el compds
de dos es visto por los musicélogos como el mds natural (ritmo del corazén, movimiento del
olegje, etc.).

20 Ello explica, en mi opinidn, que los intentos por parte de los romdnticos alemanes de adaptar
la rima asonante a los versos germdnicos no tuvieran éxito (cf. Garcfa Yebra 1997: 295).

21 Sin llegar al extremo de afirmar que “[s]egtin Savory [...], la buisqueda de la rima puede llegar
a constituir un suplicio infernal” (Torre 1994: 169).

22 En las listas de interferencias que ofrece la doctrina de la traductologia (véanse p. ¢j. Wienen
(2004: 514-516) y Garcfa Yebra (1997: 359-391)) no me consta que figure este tipo de
interferencia; doy por sentado que se trata de una innovacién terminoldgica.

2 A este lema dedica J6rn Albrecht (1998: 61-69), en su libro sobre traduccién literaria, todo
un capitulo.

4 San Jerénimo nacié en Stridon (Dalmacia) hacia 347 y murié en Belén hacia 420. Fue
discipulo del gramdtico Donatus y se consagré, entre otras cosas, a la traduccién y al estudio
e interpretacién de las Sagradas Escrituras, sentando las bases de la edicién llamada Vilgata
(cf. Brockhaus Vorauslexikon zur Enzyklopidie). Sobre la teoria de la traduccién segtin San
Jerénimo, véase Kloepfer (1967: 28-35).

» Sobre todo, simbolo de la muerte, del suefio y del olvido (véase Reclams Lexikon der antiken
Gotter und Heroen), pero también de la alegria primaveral y de tradiciones caseras alemanas
como la confeccién de panes y pasteles a base de semillas de amapola (véase, al respecto, el
poema de Giinter Eich (2005: 128-130) titulado Mohn).

26 Segtin Ursula Wienen (2004: 522), éste es uno de los errores mds frecuentes al traducir, si bien
en su interesante investigacion la autora no incluye textos literarios.

%7 Sobre las relaciones entre poesfa, traduccién y hermenéutica, véase Kloepfer (1967: 123-

120).
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