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“Lo inventé de pies a cabeza. Nadie se dio cuenta”

Rodolfo Walsh, Nota al pie



RESUMEN

A partir de la hipétesis de que, en la obra de José Marti, la traduccion de autores
extranjeros no se limita a una transposicion de codigo a codigo, sino al traslado de ideas
de uno a otro universo simbdlico, analizaremos dos poemas incluidos en La edad de oro
(“Dos principes”, de Helen Hunt Jackson, y “Cada uno a su oficio”, de Ralph Waldo
Emerson). Nos proponemos sefialar cuales son las estrategias de traduccion utilizadas
por Marti, con el fin de situar las apropiaciones y reinvenciones que hizo de esos
poemas, e intentar explicar la composicion de esas traducciones en el marco de su

proyecto literario, cultural, educativo y politico.
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INTRODUCCION

En la presente tesis nos proponemos sefialar y analizar las estrategias de traduccion
utilizadas por José Marti (1853-1895) en dos poemas incluidos en La edad de oro’, con
el fin de situar las reescrituras de esos poemas dentro del proyecto literario, cultural,
educativo y politico del poeta cubano. Para poder entender de manera cabal los
cambios, las apropiaciones y las reescrituras llevadas a cabo por Marti, realizaremos un
analisis sobre la tarea del traductor situado en Latinoamérica. Entendemos que la
traduccion es un modelo fundante (Gaspar, 2014), central para comprender la naturaleza
de la literatura latinoamericana, por lo gue iniciaremos con un sucinto recorrido sobre
distintas perspectivas acerca de la traduccion en América. Si bien ese trabajo, por si
solo, podria resultar interesante si se llevara a cabo en extension, nosotros nos
abocaremos a la tarea de resumirlo brevemente, adelantando la intencion de elegir como
marco tedrico la hipotesis borgeana de la irreverencia americana. Sin embargo, resulta
necesario, para poder entender mejor ese concepto, destacar que la irreverencia necesita
de espacio fisico (hoy podria decirse geopolitico) en el cual situarse y tomar una
posicidn. Es decir, se es irreverente contra algo. En el caso de Borges, se trata de la idea
tradicional, un poco anquilosada, de la prevalencia del original sobre las traducciones (o
copias, como é€l las llama). Por esta razén, antes de analizar con detenimiento las
hip6tesis borgeanas, realizaremos un recorrido por la perspectiva planteada por Walter
Benjamin (quizés el autor mas reconocido de esa tendencia tradicional sobre las teorias
de la traduccion) acerca de la histdrica tension entre la fidelidad o la libertad de una
traduccion respecto a su original. Veremos que mientras el filésofo aleman ubica a las
traducciones dentro de las tareas necesarias para sacralizar al original, el escritor
argentino encuentra en ellas un rasgo creativo, que da sustento a la imaginacion
creadora.

Ahora bien, la perspectiva de Borges es una cuestion de posicion. Dicho de otro
modo, si bien su teoria de la traduccion es aplicable a todos los escritores de los
margenes, y en ese sentido destacamos su potencia creativa pero también politica, en

parte fue pensada para refutar algunos lugares comunes y para dar lugar a su proyecto

1La edad de oro fue una revista mensual para nifios, publicada entre julio y agosto de 1889, y que consta
de apenas cuatro nimeros.




estético y literario. Es en “El escritor argentino y la tradicion” (texto en el que no habla,
al menos directamente, de la traduccién) en donde mejor expresa la potencia del escritor
sudamericano. De este modo, la tesis borgeana resulta fundamental para entender gran
parte de la produccion literaria americana, incluyendo, por supuesto, toda la produccion
del que quizéas sea el primer movimiento genuinamente propio (Octavio Paz lo Ilama
“nuestro romanticismo”) de América Latina: el modernismo hispanoamericano.
Precisamente, es en la apropiacion casi voraz de todas las tradiciones (tema tratado
décadas después por Borges en el ensayo mencionado) que los autores del modernismo
van a encontrar su propia estética. El proyecto de José Marti, en los albores del
modernismo, como figura mitica de sus inicios, seria incomprensible sin los procesos de
apropiacién y traduccion de otras culturas y tradiciones literarias. Es mas, casi medio
siglo antes que Borges y Benjamin, Marti fue uno de los primeros autores americanos
en formular una teoria de la traduccion que, como veremos en esta tesis, oscila entre el
respeto merecido a los grandes autores y la irreverencia como potencia creadora.
Creemos, ademas, que el proyecto literario martiano, en relacion a la tarea traductora,
no se reduce a la escritura o traduccion de poemas, sino que estos responden a una
filosofia en la que la produccidn cultural es un elemento clave para la formacién de una
sociedad americana, dirigida, en el caso de los poemas analizados en este trabajo,
especialmente a quienes tienen el futuro del continente en sus manos: los nifios y nifias
de América.

Maria Fernanda Pampin (2012) propone considerar las traducciones de Marti a
partir de una doble perspectiva. Por un lado se encuentran aquellas traducciones
“literales”, las que realiza por encargo o como parte de su trabajo como redactor y
cronista; se trata en definitiva de las traducciones que realiza para “ganarse el pan”2 y
que no tienen ningln interés estético para el poeta. Por el otro estdn aquellas
traducciones que Pampin denomina “libres”, vinculadas a su obra literaria y a sus
afinidades estéticas; son las traducciones de Emerson, de Hunt Jackson, de Longfellow,
traducciones que son puestas al servicio de un proyecto alrededor de la literatura que

plantea el surgimiento de una poesia con vistas al futuro, una poesia renovada que

2 Extendemos a sus traducciones la dicotomia acerca de la poesia y que puede leerse en el primer verso de
“Hierro”, incluido en los Versos libres: “Ganado tengo el pan: hagase el verso”. Se encuentran, por un
lado, aquellos poemas que escribe durante el horario diurno para “ganarse el pan”, y por el otro los
“versos” que escribe de noche, por fuera del horario de la ciudad moderna.




necesita para ello de un lenguaje nuevo. Son algunas de estas traducciones,
precisamente, las que incluye en el interior de la revista La edad de oro, proyecto
politico, educativo y literario con su centro puesto en la infancia. Es el caso de las
traducciones de “The mountain and the squirrel”, de Ralph Waldo Emerson, y de “The
prince is dead”, escrito por Helen Hunt Jackson. El primero de estos poemas aparece
publicado en el primer numero de la revista bajo el nombre de “Cada uno a su oficio”, y
lleva de subtitulo: “Féabula nueva del fildsofo norteamericano Emerson”. El segundo,
con el subtitulo “Idea de la poetisa norteamericana Helen Hunt Jackson™, lo traduce
como “Los dos principes” y es publicado en el segundo ntimero de La edad de oro.

Sostenemos que, como afirma Pampin,
[e]l estudio de estas traducciones resulta fundamental para configurar una red de
pensamiento entre Marti, Emerson y Whitman vy, asi, complejizar y reconsiderar el peso que
tuvo una tradicidn de origen anglosajon en la construccién de la literatura y el pensamiento
martianos (2012, p. 59).
En este trabajo nos proponemos revisar los modos en los que José Marti

reescribe y sitla los poemas ya mencionados, asi como estudiar las distintas
modificaciones que llevo a cabo en cuanto a la filosofia de sus autores, con el objetivo
de adecuarlos a una revista para los nifios y nifias de América. Creemos necesario
resaltar la importancia que tenia la idea de la infancia, asi como su relacion con la
naturaleza, en el proyecto politico del poeta cubano. Su esperanza puesta en el hombre
nuevo americano, en el perfeccionamiento humano, explica la importancia que le otorga
a los poemas y a los autores antes citados, asi como su creencia de que tal
perfeccionamiento se da no a través del progreso cientifico sino a partir de virtudes
morales surgidas de la relacion del hombre con la naturaleza. Creemos que la inclusion
de ambas traducciones no es casual dentro del proyecto politico y cultural propuesto por
Marti, dentro del cual se incluye la conformacién de un canon de autores pertenecientes

al trascendentalismo norteamericano que buscara ofrecer al publico de Latinoamérica.




| ACERCA DE LA TRADUCCION

1.1 LA CONDICION TRADUCTORA DE AMERICA LATINA

¢Cuales son las ideas de traduccion que animan a José Marti a pasar al espafiol los
poemas de Ralph Emerson y de Helen Hunt Jackson a finales de la década de 1880?
Nuestra pregunta es formulada a partir de otra que se realiza Sergio Raimondi (2017) en
su articulo “Un caiman en Beacon Street”, sobre su trabajo como traductor de José
Coronel Urtecho. Alli, Raimondi se pregunta sobre la perspectiva desde la que se
organiza conceptualmente la tarea de traduccion. Esta no es, sin embargo, sino una
pregunta que depende de aspectos coyunturales, por lo que creemos pertinente
extenderla a las traducciones realizadas por José Marti para su revista La edad de oro,
del afio 1889. El cuestionamiento acerca de qué formas debe adoptar una traduccién
implica siempre, en Latinoamérica, una eleccion que conlleva una toma de posicion, no
solo en sentido geogréfico, a partir de la cual los escritores latinoamericanos edificarian
su préctica literaria. Sobre este problema, tomamos la perspectiva de Martin Gaspar,
propuesta en su libro La condicion traductora, quien sostiene que Latinoamérica busca
en la infidelidad creativa una identidad independiente. Lo propio es lo extranjero, “pero
en otra temporalidad y en otro lugar, y acaso mejorado” (2014, p. 28). El procedimiento
de traducir en América no esta abstraido de su contexto, y suele adquirir un caracter
renovador e incluso rebelde. Hay siempre en las traducciones de nuestro suelo (asi como
en el plagio, en la copia, en la imitacion o en la falsificacion) un gesto irreverente.
Gaspar propone pensar esta idea a partir del cuento de Borges, Pierre Menard, autor del
Quijote: el texto de Menard no es el Quijote porque esta escrito por otra persona, en otro
lugar y en otro momento. Esa es una de las premisas fundamentales de nuestra literatura
y de nuestra tradicion. Es Borges precisamente quien dice, en el ensayo El escritor
argentino y la tradicion, que la tradicion de los escritores “sudamericanos” es toda la
cultura occidental, manejada sin supersticiones y con un gesto de irreverencia. La
literatura, en tanto artificio creativo del ser humano, puede ser apropiada cuantas veces
sea, y reescrita siempre de una forma completamente nueva. La tesis sobre la traduccién
que propone Borges, sin embargo, la retomaremos mas adelante.

Como mencionamos anteriormente, Martin Gaspar se refiere a la traduccion

como un modelo fundante de la cultura latinoamericana, que desde la infidelidad




creativa construye una identidad propia, a la vez que busca en la cultura la
independencia que ya habia ganado en la politica. La idea de “infidelidad creativa”
recuerda a su vez otros conceptos centrales, propios de los estudios latinoamericanos,
como los desarrollados por Angel Rama (1985a, 1985b, 2007) en torno al modernismo,
como primer movimiento hispanoamericano que consigue una ‘“independencia
involuntaria”, valiéndose de la “apropiacion creativa” de los modelos de las metrépolis.
Asimismo, Alfonso Reyes habia hablado de la “equivocacion fecunda” que surge a
partir de la traduccioén que hace un pueblo de una sensibilidad extranjera. Florencia
Bonfiglio ordena estos conceptos vinculados a la infidelidad creativa “a la luz de la
reflexion de Paul Valéry sobre el ‘malentendido creador’ (2016, p. 26). En efecto, en
su “Discurso” para el Congreso del Pen Club de 1925, Valéry resalta la dificultad
intrinseca de captar el sentido profundo de obras extranjeras, aun cuando se superasen
las barreras del lenguaje. También destaca la “fecundidad” del proceso cuando acttia el
“malentendido creador” (Cf. 1990, p. 133). No hay, para Valéry, nada més original que
alimentarse de los otros, siempre y cuando eso sea digerido. EI mismo camino sigue
Silvia Molloy al afirmar que los escritores de sangre americana y ‘“salvaje”, sin
despreciar aun la escritura, logran dramatizar su “interpretacion desviada”. La literatura
hispanoamericana se caracteriza asi por su “capacidad de distorsion creadora” (Molloy,
1996, p. 26).

Ricardo Piglia, en el ensayo “La ex-tradicion”, por su parte, sostiene que, para
un escritor, la tradicion, asi como la memoria, es su musa inspiradora. En la literatura,
dice, las apropiaciones “son como los recuerdos: nunca del todo deliberados, nunca
demasiado inocentes” (2014, p. 147). Detras de su afirmacion se esconde una tesis
marcadamente ideoldgica: el lenguaje poco tiene que ver con las leyes de la propiedad
privada. Habria que tratar la literatura (eso que define como un “uso privado del
lenguaje”) del mismo modo. Al igual que con el lenguaje, todo es de todos, convirtiendo
asi la palabra en un bien colectivo. Existe, en el contacto entre la cultura propia y la
externa, un intercambio que resulta siempre en una respuesta creadora. Existe también,
en el uso colectivo de la palabra escrita, siempre un uso politico, irreverente e
ideoldgico del lenguaje.

Como afirma Itamar Even-Zohar, en su articulo “La posicion de la literatura

traducida en el polisistema literario” (1999), dificilmente podamos hacernos una idea de




cudl es la funcion de la literatura traducida para el conjunto de una literatura, o cuél es
su posicién dentro de ese sistema, a pesar del reconocimiento que histéricamente se le
ha dado, particularmente en la consolidacion de los estados nacionales. En ese texto,
Even-Zohar sostiene que las obras traducidas forman un sistema literario autbnomo, y
guardan entre si una doble relacion: por el modo en que son seleccionados por la
literatura receptora (y a partir de este punto podemos retomar la pregunta con la que
iniciamos este trabajo), por un lado, y por el modo en el que adoptan “normas, habitos y
criterios especificos” (1999, p. 234), por su uso del repertorio literario local en
definitiva, por el otro. A través de obras extranjeras se introducen en la literatura local
rasgos (compositivos, sintacticos, ideoldgicos o tematicos) antes inexistentes, o al
menos alejados del uso predominante. Se incluyen asi nuevos modelos de realidad que
sustituyen a los antiguos, a la vez que se proponen nuevos lenguajes poéticos. Mas
adelante, estudiaremos este aspecto relacionado a las busquedas de los autores del
modernismo hispanoamericano; por el momento nos interesa aclarar que, segin Even-
Zohar, los textos son elegidos segin su compatibilidad, pero sobre todo segun el papel
innovador que pueden asumir dentro de la literatura receptora®.

A partir de lo expuesto, creemos que traducir desde Latinoamérica guarda
siempre un gesto renovador y tal vez incluso rebelde, una intencion de reapropiarse de
una identidad que desde hace tiempo se percibe de manera fragmentada, reescribiendo
tanto lo propio como lo ajeno para construir una identidad americana que ya no sera
pura y original, pero que tampoco habria de necesitar esas cualidades. En todo caso, la
originalidad americana surgiria, al menos desde el modernismo en adelante, de una

constante resignificacion de otros textos.

|I. 2 LIBERTAD DEL SENTIDO O FIDELIDAD SINTACTICA. ACERCA DE “LA TAREA DEL
TRADUCTOR” DE WALTER BENJAMIN

3 Even-Zohar propone, a partir de su hipotesis de un estudio de las traducciones que no ignore las
relaciones establecidas dentro de un determinado sistema cultural, tres casos de culturas que generan un
ambiente propicio para este tipo de vinculo entre las obras extranjeras y la literatura local: cuando una
literatura es “joven”, y todavia estd en proceso de construccion; cuando una literatura es “periférica”; y
cuando surgen puntos de inflexidn, es decir, momentos histéricos en los que los modelos establecidos ya
no son aceptados, creando un vacio literario. Creemos que esos tres rasgos pueden encontrarse en la
cultura latinoamericana de fines del siglo XI1X, momento en el que surge el modernismo, junto a una
renovacion de los modelos y del lenguaje poético.




En 1962, Gerard Genette escribio el libro Palimpsestos. La literatura en
segundo grado, en el que propone, en el marco del estructuralismo, una teoria acerca de
los modos de transformacion de un texto como actividad productiva. Alli sostiene que la
transposicion de un texto original (o hipotexto) en otro es quizas el méas extendido y
probablemente el més atractivo de los procedimientos hipertextuales®. Esta perspectiva,
por otra parte portadora de una potencia creativa destacable, contrasta con otras teorias
de la traduccion. Entre ellas, la tesis propuesta por Walter Benjamin en 1923 en su
conocido ensayo, “La tarea del traductor”, y que acaso sea (al menos por su
multiplicidad de interpretaciones) la mas importante del siglo XX. Antoine Berman, en
el libro La era de la traduccién (un desglose critico del texto de Benjamin), sostiene que
la traduccién se produce en el ir y venir entre las lenguas; alli se realiza plenamente
nuestra relacion con la obra extranjera (Cf. 2015, p. 68). En otras palabras, se realiza la
intencidn de la totalidad de las lenguas, expresada en toda traduccion: el propésito de
llegar a lo que Benjamin llama “lengua pura”. No es nuestra intencién explayarnos
demasiado sobre este punto. Acaso baste con reflexionar alrededor de algunas
cuestiones fundamentales. Berman, que la considera la expresion central de toda “La
tarea del traductor”, destaca que no se trata de un concepto abstracto. Como lo expresa

la cita de Benjamin, se trata de una lengua que quiere ser dicha por todas las lenguas:

Todo el parentesco suprahistérico de dos idiomas se funda mas bien en el hecho de que
ninguno de ellos por separado, sin la totalidad de ambos, puede satisfacer reciprocamente

sus intenciones, es decir, el propésito de llegar al lenguaje puro® (Benjamin, 2004, p. 311).
Porque la obra extranjera, el original, no alcanzara nunca el status superior del lenguaje
sin una traduccion que la exalte. Mejor dicho, sin la prueba de su (in)traducibilidad, ya
que lo esencial de una obra es aquello que tiene de intraducible. Como afirma Berman,
“la lengua pura es lo no dicho por excelencia de las lenguas ‘naturales’” (2015, p. 155).

Estas se excluyen mutuamente al tiempo que se completan. Alli reside el parentesco

4 Genette define a la hipertextualidad como uno de los cinco tipos basicos de intertextualidad, es decir de
relacion de co-presencia entre dos 0 mas textos, casi siempre por la presencia (manifiesta o secreta) de un
texto en otro (Cf. 1989, pp. 9-16). La hipertextualidad consiste en toda relacién entre un texto B
(hipertexto) con un texto anterior A (hipotexto). Se trata de un texto en segundo grado, en el que opera
una transformacién del hipotexto. Dentro de la hipertextualidad, define como transposiciones a las
“transformaciones serias”, la mas importante de todas las practicas hipertextuales.

5 Utilizamos para todas las citas la traduccion de H. P. Murena, incluida en el libro Textos clasicos de
teoria de la traduccion (2004).




entre todas las lenguas, en el hecho de que todas quieren decir la lengua pura. Es
evidente entonces por qué la traduccion cumple un papel central para la representacion
de este lenguaje superior: a partir de dos lenguas se crea una nueva, que no es una
fusion de ambas lenguas, sino la expresion de esta lengua fundamental. Mas complejo
de entender, sin embargo, es el modo en que la traduccién revela ese parentesco entre
las lenguas. Benjamin propone la metafora del &nfora, del jarron que, roto en mil
pedazos, se intenta reparar uniendo las piezas. Todo fragmento seria aqui una lengua
distinta 0, como afirma Berman, dialectos, en tanto todas las lenguas son dialectos,
variedades de la lengua pura (2015, p. 237). Los fragmentos de este jarron son, por
supuesto, distintos; no pueden ser el mismo ni superponerse. Pero en tanto son
fragmentos del mismo jarrdn, las lenguas se completan a si mismas en sus diferencias,
en lo que cada una puede decir y en lo que deben callar. Intentar reunir los fragmentos
para volver a formar la figura de la que forman parte es la tarea del traductor.

Desde este punto de vista, es evidente que la traduccion cumple un rol
fundamental para colocar al original en ese nivel o status superior. Aln asi, es innegable
que, en definitiva, lo importante es la supervivencia de la obra y el crecimiento de esa
lengua que se encuentra en el cruce entre todas las lenguas. Dice Benjamin: “la
traduccion se alumbra en la eterna supervivencia de las obras y en el infinito renacer de
las lenguas” (2004, p. 312). Segun el filésofo, la traduccidn, en tanto aparato formal, se
ve liberada del peso de lo que Berman traduce como “tenor”, pero que podemos
entender como el contenido de la letra que va mas alla de la “comunicacion” del sentido
(aunque se relacione con él), y que no puede ser traducible. La traduccion es forma
precisamente porque en ella se destruye el “tenor”, y solo sera ahora una representacion
simbolica de la lengua pura (no, por supuesto, la lengua pura en si; ésta no es
simplemente la lengua de la traduccién).

Si la traduccion es una forma que se realiza a expensas del “tenor”, entonces es
“la forma por excelencia” (2015, p. 196). La traduccion no se encuentra en el interior de
una lengua, sino fuera de ella, y la tarea del traductor consiste en despertar en la lengua
en la que se traduce “ecos” del original: “Esta es una caracteristica de la traduccion que
marca su completa divergencia de la obra literaria, porque su actitud nunca pasa al
lenguaje como tal, o sea, a su totalidad, sino que se dirige s6lo de manera inmediata a

determinadas relaciones lingiiisticas” (Benjamin, 2004, p. 313). Esta idea contradice




toda hipotesis que plantee a la traduccion como un traslado de una lengua a otra. Aqui
no hay trasplante; original y copia mantienen una relacion diferente con respecto a la
lengua en la que estdn escritos. Segin Berman, sélo la obra habita la lengua; la
traduccion se halla sélo en el borde. Es el espacio desde el cual la lengua del original
puede resonar en la lengua de la traduccion: “la traduccion es eco” (2015, p. 198). La
“ecoicidad” es la cualidad que permite hacer aparecer indirectamente la lengua del
original en la traduccion. Este fendmeno solo sera posible por medio de una literalidad
libre, sintactica y fonica.

Ahora bien, si la traduccién no se realiza en su propia lengua, mientras que la
obra si, entonces las tareas del traductor y del creador son notoriamente distintas. La
intencion del traductor “no persigue solamente una finalidad distinta de la que tiene la
creacion literaria, es decir, el conjunto de un idioma a partir de una obra de arte Unica
escrita en una lengua extranjera, sino que también es diferente ella misma, porque
mientras la intencion de un autor es natural, primitiva, intuitiva, la del traductor
derivada, ideolodgica y definitiva” (2004, p. 314). La intencién del poeta es con la lengua
y con el sentido, con el “tenor”. La intencion del traductor es reflexiva, secundaria y, a
diferencia del poeta, cuyo ambito es la creacion de una lengua “mas elevada”, el
traductor hace brillar, revela (para decirlo en términos benjaminianos) esa lengua en la
que todas las demés se unen, esa lengua que ya no es comunicacion. Sefiala en la
direccion de la lengua oculta entre las lenguas, que solo aparece cuando se reunen dos
lenguas en una traduccion: la lengua verdadera.® En este punto del ensayo, Benjamin
cuestiona la idea, altamente difundida, de que los poetas son quienes méas capacitados se
encuentran para traducir poesia. Esto es falso, dice, porque ambas tareas difieren
enormemente, y cita los ejemplos de la tradicion alemana de Lutero, Voss, o William
Schlegel.

Hacia el final del ensayo, Benjamin se acerca al problema de la oposicion entre
fidelidad y libertad, la cual toma en la filosofia benjaminiana un sentido ligeramente
nuevo. Luego de incluir una cita de Mallarmé (que, por cierto, deja en francés; acaso

sea, sintacticamente, intraducible’), Benjamin afirma que la fidelidad (en tanto se refiere

6 En esto, dice Berman, la traduccién es como la filosofia: ambas buscan la lengua de la verdad.

7 Berman afirma que esta cita guarda una relacion formal con aquella que cierra el ensayo, de Pannwitz.
Por su oscuridad sintactica, ambas resultan, en principio, intraducibles.




a las palabras aisladas) no puede nunca tener como finalidad la restitucion del sentido,
sobre todo si tenemos en cuenta que la lengua pura estd mas cerca de la “letra material”
que del sentido y la comunicacion. En efecto, la tarea del traductor no puede ser nunca,
para Benjamin, reflejar el “sentido” del original; esto se encuentra mucho mejor
representado por la libertad sin trabas que caracteriza a los malos traductores.
Tradicionalmente, en cambio, la fidelidad va hacia la letra, se relaciona con la fidelidad
a la palabra, no al “espiritu”. Asi, como se puede intuir facilmente, o se es libre o se es
fiel. Como afirma Berman, “el traductor que es fiel a la letra no es libre, y el que es libre
no tiene nada que hacer con la letra” (2015, p. 214). Por primera vez en el ensayo de
Benjamin, afirma, la direccion del filésofo aleman es clara: las traducciones que se
apegan a la letra amenazan la restitucion del sentido. Pone el ejemplo general de las
traducciones que Holderlin hizo de Séfocles, pero no propone ninguno en particular;
Berman nos obsequia un caso. El verbo xkoikoawva tiene, como primer sentido, el
significado literal de “tener el color de la purpura”, color relacionado al poder y a las
supersticiones del destino. De alli se deriva su segundo sentido: “verse sombrio,
atormentado” (Cf. Berman, 2015, p. 179). La traducciéon de Holderlin es superliteral:
traduce el verbo griego segun su sentido original, pero no por tener una relacién
“ingenua, primera e intuitiva” con la lengua griega, ni por un afan filoldgico (segln
Berman, carecia de todo conocimiento de filologia), sino porque hace que el griego
hable, atin forzando al aleman. De esta manera, traduce del siguiente modo: “pareces
tefiir una palabra roja” (Idem). En la traduccion de Holderlin “las dos lenguas han
entrado en una armonia total en detrimento absoluto del sentido” (2015, p. 180). La
literalidad es una amenaza para el “espiritu” de una obra. No propone otro sentido, sino
solo la fusion de dos lenguas en un punto: el de la letra.

Un caso similar es el que recuerda Borges sobre la traduccion de Ezra Pound de
la elegia anglosajona “The seafarer” (“El navegante™). En uno de los cursos de literatura
inglesa dictados en la Universidad de Buenos Aires, referido a los poemas anglosajones,
se detiene en esta elegia y en la traduccion del poeta estadounidense que, segun dice el
mismo Borges, en un principio le habia parecido “absurda” (Cf. Borges, 2000, p. 59).
Por supuesto, en ese momento no conocia la teoria personal de Pound sobre la

traduccion. Segun este, lo importante de un poema es menos el sentido de las palabras

10




que su sonido®. Borges trabaja como ejemplo dos versos: “Mag ic be me sylfum
sodgied wrecan / sipas secgan”. La version de Pound del primer verso, “May I for
myself song’s truth reckon”, se parece al original, mientras que el segundo verso es
traducido como “Journey's jargon”, repitiendo la aliteracion anglosajona. Como afirma
Borges, “esto es apenas comprensible, pero se parece como sonido al texto sajon”
(2000, pp. 59-60).

AUn si el punto de vista que estudia Borges es el del sonido, es indudable que
ese caracter poético que permite la cadencia de un verso es proyectada desde la sintaxis
(como demuestra el ejemplo del verso de Dario). Si volvemos al ensayo de Benjamin, el
traductor deberd entonces elegir entre dos caminos posibles: o bien dislocar esa sintaxis,
para enfocarse en el sentido, o bien intentar reproducirla, y alejarse ain més de este. Tal
como sostiene Berman, la traduccion tiene, o debe tener, con el sentido la relacion mas
fugitiva posible (2015, p. 216). Pero en esa posibilidad de eleccién reside lo que
Berman denomina la “gran novedad de la traduccion con respecto al original” (Idem): el
debilitamiento o la evasion del sentido puede ser llevado casi hasta el infinito. De este
modo, la traduccion libera “al traductor y a su obra del esfuerzo y la disciplina del
comunicante” (2004, p. 315), ya que solo importa el lenguaje que el traductor crea. El
original no es méas que un pretexto (en los dos sentidos que este término admite).

Si la traduccion no debe aspirar de ningin modo a la restitucion del sentido (y en
eso reside su importancia), entonces no debe ser caracteristico de una buena traduccion
el hecho de parecer un original escrito en su lengua. El corolario de la tesis de la
traduccion a partir de la fidelidad de la letra es que pueda expresar la distancia (infinita)
entre las lenguas. En efecto, “la verdadera traduccion es transparente” (2004, p. 316). La
mayoria de las traducciones del ensayo benjaminiano proponen el término
“transparente” para el aleman durchscheinend, pero como sostiene Berman (Cfr. 2015,
p. 222), la idea de transparencia corresponderia a la teoria de la traduccién como
transposicion del sentido. Por otra parte, a pesar de que la traduccion no debe parecer un
original (ni ocultarlo por completo), tampoco debe dejar pasar su luz sin ofrecer

8 En este punto Borges menciona un aspecto interesante: la posibilidad de una traduccion intralingdistica.
Para argumentar a favor de la hipétesis de Pound, recuerda uno de los versos de la “Sonatina” de Rubén
Dario (“La princesa estd palida en su silla de oro”). Si se la traduce al espafiol, es decir, si se dice lo
mismo pero reorganizando las palabras de un modo diferente (el ejemplo de Borges es el siguiente: “En
su silla de oro esta palida la princesa”), entonces la poesia desaparece.
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resistencia. La traduccion s6lo puede aparecer como tal si opera distorsiones en la
lengua traductora, si se siente la lengua extranjera detras como un elemento extrafio. De
lo que se trata, segun Benjamin, es de buscar una traduccidén que no imite o intente
representar el sentido del original, sino que reconstruya “hasta en los menores detalles el
pensamiento de aquél en su propio idioma” (2004, p. 315)°. Pero para lograr esta
“translucidez” de la “verdadera traduccidén”, la unica solucion es la fidelidad en la
transposicion de la sintaxis. Es la fidelidad sintéctica la que niega, la que se opone por
completo a la libertad del sentido. Es solo a partir de esta fidelidad sintactica que el
lenguaje se potencia y extiende sus fronteras.

Esta oposicion entre el sentido y la letra, que es lo mismo que decir libertad (o
fidelidad del sentido) y fidelidad (de la sintaxis), es inestable, desequilibrada, ya que si
bien la libertad puede negar completamente la letra, la fidelidad no puede escapar nunca
por completo a un hecho indudable: toda lengua tiene un sentido. La tarea del traductor
debe ser, para poder alcanzar esa lengua pura, la de librar a la obra y a la lengua de ese
peso que es el sentido. Este no desaparece (eso seria imposible), sino que es reordenado
detras de la letra como elemento ineluctable. Como afirma Berman, la traduccion “es
escandalosa porque, sin dejar de transmitir el sentido, lo relega a un rango subalterno”
(2015, p. 234).

Por medio de la traduccion las lenguas entran en contacto, y se evidencian como
dialectos de un mismo lenguaje superior (tal como vimos a partir de la metafora del
jarrén). La idea de las lenguas como dialectos, deducida a partir de la cita que Benjamin
incluye de Pannwitz, segin Berman, sefialan la esencia oral de todo lenguaje. Esa
lengua pura que aparece en todas las traducciones se desprende de la oralidad de las
lenguas en contacto. Aqui reside lo que Berman denomina la “responsabilidad del
traductor” (su tarea, acaso), ya que la oralidad esta unida a un problema que Benjamin
conocia bien, y que sera de suma importancia para el recorrido de esta tesis: la tradicion.
No hay tradicion sin traduccion, ya que esta la preserva. Esta idea que corona la
hipotesis de Berman entra en contradiccion absoluta con toda idea de la traduccion
como “transformabilidad y conmutabilidad infinita de lo escrito” (2015, p. 240). La
traduccion, segun Berman, debe conquistar aln su tradicionalidad, rechazando toda

artesanalidad construida alrededor del sentido. Llegamos al punto clave de este

9 En el capitulo 11 de esta tesis revisaremos las ideas de José Marti respecto a este punto.
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apartado. ElI comentario de Berman sobre el ensayo de Walter Benjamin muestra sin
lugar a dudas una perspectiva sobre la tarea del traductor que ignora ciertas cualidades
historicas de las lenguas, y no me refiero a su caracter mas o menos tradicional, sino a la
relacion desequilibrada que hay entre ellas y sus culturas. La tesis de Benjamin, al
menos por como es leida por Berman, solo piensa a la traduccion como preservacion de
una cultura que, en Ultima instancia no necesita mucho esfuerzo para imponerse: la
europea. A lo largo de esta tesis veremos de qué manera puede pensarse esta relacion
entre traduccion y tradicion en culturas relativamente nuevas, como pueden ser las
correspondientes a América Latina, y qué nuevos valores cobra la tarea del traductor en

ellas.

1.3 LA POTENCIA DE LA TRADUCCION EN AMERICA LATINA. LA POSICION DEL
TRADUCTOR

Como dijimos con anterioridad, el problema de la traduccion, en Latinoamérica
y en general, esta firmemente ligado al problema de la tradicion, y quizés fue Borges
quien mejor haya vislumbrado este asunto: es la apropiacion sin reparos de toda la
tradicion occidental la mayor ventaja de la cultura americana. Esta hipotesis forma parte
de un universo critico que cuestiona la idea predominante de que el original tiene algun
tipo de caracteristica esencial que lo hace, a priori, superior a cualquiera de sus
traducciones. Esta hipdtesis sera trabajada por Borges, principalmente, en tres ensayos:
“Las dos maneras de traducir” (de 1926), “Los traductores de las 1001 noches”
(incluido en Historia de la eternidad, de 1936), y “Las versiones homéricas” (incluido
en Discusion, de 1932). Es en este Gltimo, precisamente, en el que Borges propone
quizaés la tesis mas interesante, para los fines de este trabajo, acerca de las traducciones.

Se trata de la postulacién de una literatura conformada integramente por borradores:

Presuponer que toda recombinacion de elementos es obligatoriamente inferior a su original,
es presuponer que el borrador 9 es obligatoriamente inferior al borrador H -ya que no puede
haber sino borradores. El concepto de texto definitivo no corresponde sino a la religion o al
cansancio (1974, p. 239).

En “Las dos maneras de traducir”, por otra parte, se explaya acerca de los dos modos en
los que historicamente se han dividido las traducciones: “una practica la literalidad, la
otra la perifrasis” (1997, p. 256). En ese ensayo, vuelve a cuestionar la idea,

generalmente aceptada, de que los originales son incorregibles, y que los traductores no
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son mucho mas que practicantes de la farsa y la mentira. Borges cree en la existencia de
buenas traducciones de obras literarias, incluso de las obras en verso (comunmente
tachadas de intraducibles). Propone el ejemplo de la traduccion de Pérez Bonalde de
“The raven”, de Poe. Podria pensarse, dice, que esta traduccion le parecera mas pobre a
un extranjero, pero lo cierto es que no es asi: no le parecerd mas pobre, sino que lo sera,
ya que “su caudal representativo serd menor” (Idem). La palabra “stbdito”, por
ejemplo, “es decente en Espafia y denigrante en América” (Idem). Debemos recordar el
planteo de Eugene Albert Nida y Charles Russell Taber (Cf. 1972, p. 2), quienes ante la
pregunta “;es buena una traduccion?”, agregan “;para quién?”. La concepcion de que
toda traduccion conlleva una pérdida inevitable se expresa en un reclamo imposible de
fidelidad. Desde ese punto de vista, toda traduccion estaria condenada al fracaso. Por el
contrario, la tesis borgeana sostiene que todos los textos, originales o traducciones
(todas las versiones, en definitiva) tienen valores diferentes para diferentes lectores.

Entre las dos maneras de traducir, una de mentalidad clésica, de mentalidad
romantica la otra (tal como él mismo las clasifica), Borges se decanta por la primera;
una traduccion interesada por la obra de arte, y no por el artista y su renombre. Segun
este modelo, el traductor debe, con el repertorio de palabras, figuras y metaforas propias
de su lengua, verter el original a la sintaxis de su idioma. Se trata de un procedimiento
que puede parecer sacrilego, y probablemente a veces lo sea; pero como nos recuerda
constantemente Borges, todos los procedimientos de la literatura son igualmente
artificiales. El otro modo de traducir, el de mentalidad romantica, prioriza al artista, al
que se intenta no mancillar torciendo sus palabras. Pero este afan de veracidad (por otra
parte, tan artificial como cualquier otro procedimiento) hace del traductor un falsario
que “para mantener la extrafieza de lo que traduce se ve obligado a espesar el color
local, a encrudecer las crudezas, a empalagar con las dulzuras y a enfatizarlo todo hasta
la mentira” (2012, p. 258).

Sergio Waisman, en su libro Borges y la traduccién (2005), hace una afirmacion
que facilmente puede ser aplicada a todos aquellos escritores que no consideran a las

traducciones como una actividad separada de su obra. En su discurso, dice,
no hay diferencia esencial entre los escritos ‘originales’ y las traducciones. Importa
especialmente no olvidar esto Gltimo cuando se habla de escritores/traductores de los

margenes, donde traducir es, potencialmente, una manera de renovar las tradiciones locales
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y reconfigurar tanto las jerarquias centro-periferia y Norte-Sur previamente establecidas (p.

11).
Lo que el discurso de Borges acerca de la traduccion trae al debate tedrico no es, sin
lugar a dudas, algo nuevo histéricamente, pero si se trata de una idea que puede ayudar
a echar luz sobre el asunto. Lo que propone el escritor argentino (y el escritor americano
en general) es un cambio de contexto de la teoria de la traduccion: pensarla a partir de
un desplazamiento irreverente hacia el margen latinoamericano. Borges desafia
nociones literarias (y politicas) profundamente arraigadas a partir de la idea de que “ni
los mérgenes limitan necesariamente a los escritores ni las traducciones son
necesariamente inferiores a los originales; y que en ambos casos puede ser cierto lo
contrario” (2005, p. 44). La diferencia entre centro y periferia, lejos de ser un limitante
para el escritor latinoamericano, puede facilmente ser tomado, a partir de esta
perspectiva, como una apertura a un campo nuevo de posibilidades: “releer, reescribir,
recontextualizar obras provenientes del centro” (Idem), a partir del uso de la tradicion
de su propia lengua.

La irreverencia y el tono ironico de Borges, por otra parte, contrasta
notoriamente con el ensayo benjaminiano, de claros tintes mesianicos. Basta quizas
comparar la cita borgeana, de caracter ltdico, que coloca ligeramente yuxtapuestas las
ideas de religion y cansancio, frente al texto de Benjamin que trata a la poesia (y mucho
mas las Escrituras) como un lenguaje sagrado e inefable y que, precisamente, no puede
ser traducido. Aunque Benjamin advierte, igual que Borges, el problema que conlleva
toda demanda de fidelidad (a saber, la pérdida del sentido), llega a una conclusién muy
distinta, puesto que plantea la exigencia de una “literalidad” sintactica. Borges, por su
parte, valora de las traducciones fieles el agrado de una sorpresa estética, pero en
términos generales, y siempre en un tono ligeramente satirico, parece insinuar que las
traducciones literales le parecen las menos fieles; dice que “[nJo es imposible que la
version calmosa de Butler sea la mas fiel” (1974, p. 243).

Waisman realiza un recorrido acerca de los ensayos de Borges, y analizando
“Los traductores de las 1001 noches” arriba a un problema que puede resultar
productivo para este trabajo. Se trata de la critica que autores como Lawrence Venuti
(Cf. 1998, pp. 2-4) han realizado sobre la llamada préctica de la domesticacion, es decir,
de aquel proceso a partir del cual las traducciones se leen con fluidez, “intentando dar la

impresion de que el texto fue escrito no en una lengua extranjera, sino en inglés” (2005,
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p. 91). Esa transparencia (por otra parte condenada por Benjamin) borraria la diferencia
linglistica y cultural del texto extranjero, contribuyendo a un proceso de aculturacion
que se suma al proyecto del imperialismo cultural. Borges, sin embargo, no parece estar
demasiado en contra del méetodo de la traduccion domesticadora. Por un lado, esto se
debe a la afirmacion acerca de que toda traduccion necesariamente deforma, en mayor o
menor medida, al original. Pero, sobre todo, el hecho de que hable desde Argentina y, a
los fines de este trabajo, desde América Latina, y no desde el centro de un imperio,
como en el caso de las traducciones planteadas por Venuti, vuelve el problema ain mas
complejo. La critica a la domesticacion es sin duda valida para la historia de la
traduccion al inglés, pero no resulta pertinente en otros contextos. Esa critica, dice

Waisman,
no se adapta muy bien a las versiones latinoamericanas en espafiol o portugués. En los
Estados Unidos o Europa occidental, una traduccién fluida que borre del texto las pruebas
de su condicion “extranjera” puede interpretarse como parte del imperialismo cultural: una
domesticacion que refuerza el desequilibrio de poder entre paises. Pero la ética y la estética
de la traduccién en la periferia son muy diferentes que en el centro (...). Técnicas que en el
centro aportan al imperialismo cultural, en el margen obran como formas de resistencia (...).
En Latinoamérica, una traduccion domesticadora puede ser una apropiacién de la
metropolis por aculturacion linglistica, y un reto a la supremacia del original, pero también

al poder politico-cultural de la sociedad en que fue producido (2005, pp. 92-93).
Es a causa de esa tension entre centro y periferia que la traduccion ha sido y sigue

siendo, no simplemente un tema importante, sino fundamentalmente ‘“una practica
crucial en las literaturas latinoamericanas” (2005, p. 94). Pero ademaés, también explica
la potencia de la tesis borgeana sobre el escritor argentino. Ser argentino, o
sudamericano, no es para Borges ya una propiedad o una caracteristica, sino algo tan
relativo como una posicion. El escritor latinoamericano es latinoamericano porgue es
periférico; en esa posicién, todo es de todos. La literatura (y su tradicion), tal como nos
la leg6 Borges, no es otra cosa que una potencia, un horizonte de posibilidades.

A partir de lo previamente expuesto, creemos que para estudiar las traducciones
que José Marti realiz6 de los poetas norteamericanos debemos alejarnos de la nocion de
influencia, la cual reduciria las relaciones literarias a las de un modelo y su copia. Por el
contrario, a partir de estas constantes resignificaciones es la copia la que adquiere un
papel central. Pizarro (1985) sostiene la importancia de favorecer la nocion fuertemente

“ideologica de ‘formas de apropiacion’ que un continente de formaciéon econdmica
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dependiente genera en su recepcion de las literaturas metropolitanas™ (p. 59),
particularmente a fines del siglo XIX. Desde esta perspectiva, intentaremos dilucidar de
queé modo José Marti se apropia de dos poemas del trascendentalismo norteamericano
para adecuarlos a las necesidades de su suelo. Antes, sin embargo, realizaremos un
recorrido por el lugar que ocupoé la traduccién y la apropiacion en la formacion de la

tradicién del modernismo latinoamericano en las Gltimas décadas del 1800.
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Il POETA Y TRADUCTOR: LA TRADUCCION EN EL PROYECTO LITERARIO Y
POLITICO DE JOSE MARTI

1.1 EL CULTO AL FUTURO Y AL CAMBIO DEL MODERNISMO HISPANOAMERICANO

En su libro Los hijos del limo (1990), Octavio Paz presenta los conceptos clave para
pensar las particularidades de la cosmovision moderna en general, para luego
relacionarlos particularmente con el modernismo hispanoamericano, en el capitulo
titulado “Traduccion y metafora”. La modernidad refiere, segin Paz, a toda una
tradicion que, por su misma definicion, encuentra una contradiccion interna. En efecto,
si entendemos por tradicion “la transmision de una generacion a otra de noticias,
leyendas, historias, creencias, costumbres, formas literarias y artisticas, ideas, estilos”
(Paz, 1990, p. 17), ¢cédmo puede existir algo siquiera parecido a una tradicion moderna,
Si esta se caracteriza precisamente por la ruptura de esa transmision? Aln si se aceptara
que la repeticion continua de la ruptura podria constituir una suerte de tradicién, ¢;cémo
puede ser moderno lo tradicional si lo tradicional es, por definicién, lo antiguo?

Una aclaracién puede matizar la paradoja: la modernidad no es una tradicion,
sino “otra tradicion” (Cf. 1990, p. 18). La modernidad se caracteriza tanto por su
novedad, por su ruptura con el pasado, como por su heterogeneidad, por ser siempre
otra. No solo eso, sino que ademaés establece la existencia de multiples pasados. En
definitiva, segun Paz, lo caracteristico de la modernidad no es el culto a la novedad
(como lo fue, por ejemplo, el barroco) sino la conciencia de su ruptura, saberse
negacion del pasado y afirmacion de algo siempre distinto: “lo nuevo nos seduce no por
nuevo, sino por distinto” (1990, p. 20). Para el critico mexicano, un mismo principio
inspira al romanticismo, al simbolismo, al modernismo hispanoamericano v,
posteriormente, a las vanguardias, algo que no es ni una influencia ni mucho menos una
coincidencia, sino la permanencia de ciertas maneras de pensar, de ver y de sentir;
ciertas maneras de organizar y entender la experiencia del mundo. La paradoja
introducida por Paz se complejiza ya que no sélo existe una contradiccion entre lo
moderno Y lo tradicional: la oposicidn entre el pasado y el presente, en palabras de Paz,
se evapora, porque el tiempo transcurre de manera tan vertiginosa, con una celeridad
inusitada hasta entonces, que las distancias se borran, se pliegan, en una yuxtaposicion

anacronica. La velocidad afecta la distancia entre los objetos, produciendo una
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sensacion de violenta fugacidad: “lo que acaba de ocurrir pertenece ya al mundo de lo
infinitamente lejano y, al mismo tiempo, la antigliedad milenaria esta infinitamente
cerca” (1990, p. 23). Lo que cambid en la sociedad moderna es la autopercepcion de
una sociedad en la historia; cambid la percepcién misma del tiempo. Es esta nueva
percepcion la que permite que tomemos conciencia de la tradicion moderna y, a partir
de ello, que se inicie un camino de interrogantes que llevara tarde o temprano a negar y
a criticar la tradicion, intentando al mismo tiempo fundar una nueva en lo Gnico que es
inmune a la critica, porque es su garante: el cambio y la historia.

Diferencia, separacién, heterogeneidad, pluralidad, novedad, evolucion,
desarrollo, revolucion, historia, cambio. Todos esos nombres, dice Paz, se condensan en
uno: futuro. Es el tiempo que no es, que no fue y que esta siempre a punto de ser. Si las
sociedades primitivas conjuraban el cambio en sus rituales que repetian un pasado
inmemorial, era porque veian con temor al futuro; en cambio “nosotros dariamos la vida
por conocer su rostro radiante-- un rostro que nunca veremos” (1990, p. 37). La
conciencia critica, que permite separarse del pasado, es la que permitira avanzar a un
futuro en el que se encuentra nuestra posibilidad de perfeccionamiento, nuestra
evolucion y nuestro progreso, al mismo tiempo que se separa de un presente eterno. La
sobrevaloraciéon del cambio como valor en si mismo implica la sobrevaloracion del
futuro.

Desde el romanticismo hasta las vanguardias, esta nueva concepcion del tiempo
guarda todavia algunas reminiscencias de los antiguos. La nostalgia, por ejemplo, de un
tiempo original en el que los hombres estan reconciliados con la naturaleza. Pero ese
tiempo original no es un retorno ciclico, no se encuentra en el pasado sino en el futuro,
“no sera la consecuencia de la revolucion de los astros, sino de la revoluciéon de los
hombres” (1990, p. 61). Se trata de una esperanza en la utopia, colocada siempre en el
futuro, pero es al mismo tiempo un regreso a los origenes, una nostalgia romantica por
los inicios, por la naturaleza o por la infancia. Entre la infancia de Wordsworth, la
“Pantisocracia” de Coleridge o el Adan de William Blake, hasta el indigenismo de
Mariategui y su fe revolucionaria, la modernidad oscila entre esos dos extremos: futuro
y pasado, “tentacion revolucionaria y tentacion religiosa” (1990, p. 62), a veces mas
cerca de uno que del otro. En ese transcurso podemos encontrar al modernismo

hispanoamericano y, en sus origenes, la figura mitica de José Marti.
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A fines del siglo XIX Hispanoamérica produce un movimiento nuevo,
equiparable al romanticismo, ya que un suceso habia cambiado el rumbo de su poesia.
Se trata de las Revoluciones de Independencia que, a pesar de su programa liberal, al no
haber surgido una nueva clase dirigente sus politicas no se distinguieron de las de un
feudalismo disfrazado de liberalismo burgués: “el reino de la mascara, el imperio de la
mentira” (1990, p. 126). De todos modos, si cambié la ideologia de los
hispanoamericanos. Sin ser testigos de primera mano del progreso, segin Paz,
colocamos a la ciencia y a la razon, a la filosofia positivista, en nuestros altares.
Mixtificacion confusa que mezcla la fe en la ciencia con la nostalgia por las certezas
religiosas: ante el vértigo de la nada y el tiempo que ya pasd, la creencia ciega en un
progreso que no vivimos. Hacia 1880 surge el modernismo hispanoamericano como una
respuesta al positivismo; la critica de la sensibilidad al empirismo frio de la ciencia
positivista. EI modernismo, dice Paz, fue nuestro romanticismo. No una imitacion, sino
una traduccién cambiada; “su version no fue una repeticion sino una metafora: otro
romanticismo” (1990, p. 128). EI modernismo fue un estado de espiritu y, por eso y por
su necesidad (es decir, por ser la respuesta necesaria a un vacio espiritual creado por el

positivismo), pudo convertirse en un movimiento poético auténtico.
I1.2 LA TAREA DEL TRADUCTOR EN EL MODERNISMO HISPANOAMERICANO

En la segunda mitad del siglo XIX la modernizacion de Occidente alcanza su expresion
universal, cuando, como afirma Angel Rama, “los imperios centrales europeos cumplen
la conquista, militar, o econdémica, del planeta” (1983, p 96). Sin embargo, aunque
ciudades importantes, como Londres o Berlin, rigieron ese proceso, fue Paris quien
ocupo el espacio central de “irradiacion cultural”. El francesismo, la marca universal del
modernismo que convirtié a Paris en la “capital cultural del Siglo”, no influy6 sélo a la
rezagada América Latina, desesperada, por su parte, por encontrar una via de escape al
retraso economico y cultural de Espafa, sino también a las demés capitales del viejo
mundo, que mostraron una atencion desmedida por los productos culturales franceses,
llegando en ocasiones a la “franca imitacion”.

En 1880, Marti llega a Nueva York y advierte de manera temprana este

problema. Comprende, también, que
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el imperialismo de la cultura francesa no puede combatirse encerrandose en las estrechas y
arcaicas fronteras nacionales °, como reclamaban los rezagados roméanticos o los
conservadores, y mucho menos prolongando la dependencia cultural espafiola, sino
avanzando aln mas en el internacionalismo de la hora mediante una audaz ampliacion del

horizonte universal de la cultura” (Rama, 1983, pp. 97).

Marti hace suya la sentencia realizada por Oscar Wilde en 1882, reproducida en su
cronica sobre el poeta: “Conocer diversas literaturas es el medio mejor de libertarse de
la tirania de algunas de ellas; asi como no hay manera de salvarse del riesgo de obedecer
ciegamente a un sistema filosofico, sino nutrirse en todos, y ver como en todos palpita
un mismo espiritu” (Marti, 1992, XV, p. 361). Desde este punto de vista, la
internacionalizacion se convertira en la mejor via para alcanzar la libertad y la
soberania, al menos intelectual; este sera (si es que no lo era ya antes) el principio rector
de la cultura latinoamericana. ElI colombiano Sanin Cano (Cf. s.f., pp. 92-93) sostiene
que se cometieron dos errores en la apropiacion de la cultura francesa. EI primero de
ellos fue sustituir, casi mecanicamente, el foco tradicional espafiol por el francés; el
segundo fue elegir, dentro de la cultura francesa, a los autores menores y desconocer a
los mayores. Afirma Rama que “su libertaria defensa del derecho americano a la cultura
universal, habria de ser la via fructifera por la cual se trazaria el perfil cultural de la
region” (1983, p. 98), y que gracias a €l se incorporaron las literaturas nordica a la
literatura americana. Pero ya antes, José Marti habia iniciado el camino de difundir la
literatura norteamericana (a pesar de las reticencias de la intelectualidad
latinoamericana, por razones politicas). EI poeta cubano fundé un desvio de la
produccion cultural espafiola. Solamente del pueblo norteamericano, afirma Marti,
“puede surgir el esplendor de una nueva imaginacion y la maravilla de alguna nueva
libertad” (1992 , XV, p. 366), ya que al tratarse de un pueblo nuevo no se encuentra
obligado a mantener antiguas tradiciones e instituciones. Marti encuentra en la cultura
norteamericana la oportunidad de alejarse de la anquilosada tradicion espafiola.

Por otra parte, como afirma Rama en su libro Transculturacion narrativa en
América Latina (2008 [1984]), ese esfuerzo de independencia cultural que los llevd a

emparentarse con varias literaturas extranjeras, distintas a la de la metrépolis espafiola,

10 Esta serd la diferencia fundamental, planteada por Rodrigo Caresani (2015), entre los traductores
modernistas (cuyo foco estard puesto en Rubén Dario) y el “gentleman escritor” (Caresani propone el
ejemplo de las traducciones de Bartolomé Mitre de La divina comedia).
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se tradujo en una nueva percepcion de la originalidad americana. Si bien esto no
significa que esa apetencia de originalidad no llevara a una acentuacion individualista,
reivindicando el talento individual, y a un intento de autonomia que, en el modernismo,
tuvo su mayor garantia en el lenguaje, si lleva a los cronistas del modernismo
hispanoamericano a relativizar el imperativo romantico de la “originalidad”. Quizas este
aspecto pueda percibirse de la forma mas clara en la famosa sentencia de Dario, incluida
en Palabras liminares, con la cual responde a la pregunta irénica de Groussac: “Qui
pourrais-je imiter pour étre original? me decia yo. Pues a todos”.

Esta voracidad, esta “curiosidad alerta”, como la llama Rama (Cf. 1983, p. 99),
que incluiria no solo libros de literatura, sino también de sociologia, historia, filosofia,
religion e incluso ciencias, y que mezclaria de forma indiscriminada y asistematica
“épocas diferentes, estéticas opuestas, movimientos discordes, las mas variadas culturas
del planeta en un bazar disparatado” (1983, p. 99), explica el sincretismo que caracteriza
a todo el modernismo hipanoamericano. El eclecticismo que marcd el fin de siglo puede
resumirse en una frase de Vaz Ferreria: “Formula para saludar cualquier novedad
artistica, escuela, tendencia o procedimiento: Bienvenido; entendiéndose que no es en
lugar de nada, sino ademas de todo” (Vaz Ferreira, 1979, p. 190; citado de Rama, 1983,
p. 101).

Precisamente por eso, la traduccién, como préactica discursiva, se convirtié en el
modelo central de todo el movimiento; es una estrategia fundamental de asimilacion y
apropiacion de los modelos extranjeros. EI modernismo, caracterizado por el afan de
novedad, encontr6 en las traducciones el mejor medio para enriquecer el panorama
americano con las incorporaciones de otros modelos, técnicas 0 motivos que impactaron
en la renovaciéon métrica y ritmica de la lengua espafiola. En su articulo “Tradicion y
traduccion en el modernismo hispanoamericano”, Analia Costa (2011) afirma que a
partir de las traducciones “se ponen de manifiesto las intensas relaciones interliterarias
que tienen lugar entre la literatura receptora (en este caso latinoamericana) y la literatura
traducida”. La “curiosidad alerta” de los escritores del modernismo se trasladd a la
voracidad con la que se dedicaron a poner en préactica su poliglotismo. Por otra parte,
esa voracidad escrituraria pone por primera vez a la literatura latinoamericana en una
posicion concomitante a las literaturas metropolitanas, sin cortar por ello, por supuesto,

el vinculo de subordinacion producto de siglos de atraso y aislamiento. Por eso mismo,
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quizas, la internacionalizacion es violenta y vertiginosa, intentando absorber todo
rapidamente en una acumulacion transhistérica, transgeogréafica y, sobre todo,
translinguistica. La abundancia de traducciones revela la importancia otorgada por los
escritores del modernismo a esa préactica discursiva, ocupando un lugar central dentro de
las estrategias a partir de las cuales las letras americanas se incorporaron a la
modernidad, contradiciendo, como nos recuerda Costa, a uno de sus maestros, Paul
Groussac quien afirma con sorna que la primera ley de las traducciones en verso es que
no debe intentarse. La traduccion en el modernismo, sin embargo, no estuvo Unicamente
destinada a la transformacion literaria de la cultura americana, sino también, y sobre
todo a partir de Rubén Dario, a la construccion de una lengua para esa literatura. La
lengua literaria y la traduccion, como afirma Costa, “son solidarias”. La apropiacion
debia implicar una asimilacion y una aplicacion critica de los modelos a la nueva
realidad americana. Pocos periodos de la historia intelectual del continente, segun
Costa, muestran del mismo modo que el Modernismo cOémo las apropiaciones
efectuadas sobre los modelos extranjeros correspondian a la restitucion de un

metalenguaje,

como un arte oratoria o practica social, como una paideia, una moral, un arte poética y
como laboratorio de la palabra bella, con fuerte apoyo en el periodo ritmico y en la eufonia.
Una retdrica entonces mediante la cual Hispanoamérica creia entrar definitivamente en el

mapa cultural de las naciones del mundo y asegurar asi su ingreso en la modernidad (2011).

11.3 DOS MODOS DE TRADUCIR: PARA GANARSE EL PAN Y COMO PROYECTO LITERARIO

Hasta ahora hemos visto cémo puede pensarse la practica de la traduccién en una
cultura periférica como la latinoamericana, y en el seno del modernismo
hispanoamericano en particular, pero ain debemos analizar de qué manera entendia a
esta tarea José Marti, en el contexto cubano de las ultimas décadas del 1900. Si bien
durante el modernismo la importancia de la traduccidn como préactica literaria es
indiscutible, no era habitual (ni lo habia sido hasta entonces, salvo el caso de los
romanticos alemanes en sus ensayos sobre la traduccion) que los traductores

reflexionaran sobre su tarea. No es ese el caso de Marti, para quien la traduccion ha sido

23




objeto de numerosas y ltcidas reflexiones™’. En un estudio central para entender el lugar
que ocupan las traducciones en la obra literaria del poeta, Maria Fernanda Pampin
(2012) reconoce que el poeta cubano relne en ella tanto la préctica de la traduccion
como el discurso tedrico sobre la misma, adelantdndose al menos medio siglo a
“algunos de los nucleos principales de los que se ocuparan los estudios sobre la

traduccion” (p. 61). Lourdes Arencibia , sostiene que
En su muestra de traducciones quedan sefialados los principales, por no decir todos los
posibles abordajes estudiados hasta hoy en el marco de este quehacer: la traduccion literal,
la adaptacion, la version libre, la funcional, la traduccion directa, la implicita, la inversa, la
autotraduccién, la produccion del texto paralelo. Se atrevié con todos los géneros: poesia,

novela, cuento, ensayo, textos cientificos, utilitarios, divulgativos.... (1998, p. 98)

Sin embargo, las opiniones de Marti respecto a la traduccion son a primera vista
ambiguas, e incluso pueden llegar a parecer contradictorias. En una carta a su hermana
Amelia, de 1883, escribe:

Anoche puse fin a la traduccion de un libro de l6gica, que me ha parecido —a pesar de tener
yo por maravillosamente indtiles tantas reglas pueriles— preciosisimo libro, puesto que con

el producto de su traduccién puedo traer a mi padre a mi lado (1992, XX, p. 308).
La traduccién de un libro de l6gica, ajeno a cualquier interés literario de Marti, no
parece tener para el poeta otro valor que el puramente econémico. Como afirma
Pampin, “traducir permite al autor insertarse en el mercado laboral” (2012, p. 61). En
uno de los poemas de Versos libres, José Marti nos ofrece, condensado en un verso, una
clave para entender la relacion entre la literatura y el mercado que caracteriza la
produccion artistica del modernismo. Se trata del comienzo de “Hierro”: “Ganado tengo
el pan: hagase el verso”. Es una frase que revela uno de los problemas principales de la
modernidad: desde sus inicios, el debate sobre los lazos entre literatura y mercado se
redujo a la autorrepresentacion del artista reivindicando su autonomia frente a las
exigencias mercantiles de la nueva sociedad capitalista, en un contexto en el que la
profesionalizacion del escritor y la circulacion de las obras demostraban la presencia
invasiva e ineludible del mercado. Si, como afirma Beatriz Colombi, el ejercicio del

periodismo puede considerarse como una estrategia de supervivencia, entonces la

11 Lourdes Arencibia, en el articulo “Un traductor 1lamado José¢ Marti: una valoracidon necesaria” (1998),
asegura que “Marti fue el traductor cubano mas descollante y prolifico de ese siglo, por la utilizacion tan
cabal y completa que hizo de esa mediacion cultural, al ponerla en funcién de un relevante proyecto
divulgativo, cuya importancia para el mundo hispanoparlante trasciende los limites de su época” (p. 98).
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traduccion, derivada de la actividad periodistica, cumple idéntica funcion (Cf. 1999. pp.
60-62).

La primera de sus reflexiones acerca de la traduccion, sin embargo, puede ser la
nota en la que relata su experiencia de traduccion de la narrativa de Victor Hugo,
publicada el 17 de mayo de 1875 en la Revista Universal de México con el titulo
“Traducir Mes fils”. Alli sostiene que traducir es mas complejo que transcribir de un
idioma a otro. Traducir, dice Marti, “es transpensar; (...) cuando Victor Hugo piensa, y
se traduce a Victor Hugo, traducir es pensar como él, impensar, pensar en é1” (1992,
XXIV, p. 16). Dice Beatriz Colombi, en su conocido articulo “José Marti: traducir,
transpensar” (1999), que con esas palabras Marti resalta una de las operaciones
fundamentales de los escritores latinoamericanos: transpensar es pensar a través, mas
alla, del otro lado de un autor, a partir del encuentro con las literaturas centrales*?. Sin
embargo, entender la perspectiva metodoldgica de las traducciones de Marti no es tan
simple. En ese mismo proélogo dice que, sin contar a Victor Hugo (ya que no escribe en
francés, sino que escribe sus ideas despegadas de la forma del lenguaje), traducir es
“pensar en espafiol lo que en su idioma ellos pensaron” (1992, XXIV, p. 16)13. Algo
similar dice a Maria Mantilla, luego de solicitarle que traduzca un libro escolar del

francés, en una carta de 1895:

La traduccién ha de ser natural, para que parezca como si el libro hubiese sido escrito en la
lengua a que lo traduces, que en eso se conocen las buenas traducciones (...). Es bueno que
al mismo tiempo que traduzcas (...) leas un libro escrito en castellano atil y sencillo, para
que tengas en el oido y en el pensamiento la lengua en que escribes (...). Yo quise escribir
asi en La Edad de Oro; para que los nifios me entendiesen, y el lenguaje tuviera sentido y
musica. Tal vez debas leer, mientras estés traduciendo, La Edad de Oro. El francés de
L’Histoire Générale es conciso y directo, como yo quiero que sea el castellano de tu
traduccion; de modo que debes imitarlo al traducir, y procurar usar sus mismas palabras,
excepto cuando el modo de decir frances, cuando la frase francesa, sea diferente en
castellano (1992, XX, p. 217).

12 ] 3 autora afirma que este complejo proceso de intercambio cultural sera definido afios mas tarde por
angel Rama bajo el concepto de “transculturacion”.

13 En el texto citado anteriormente, Arencibia entiende los términos “impensar” y “transpensar’como
“vias martianas para llegar al hecho cultural que se materializa en el texto meta” (1998, p. 107). El par
impensar-transpensar se suma a una serie de categorias pareadas, tales como traduccion-adaptacion,
fidelidad-libertad, que indican de manera simplificada una estrategia de traslacién que se aplica sobre el
texto. La decision entre una u otra, tal como afirma Pampin, dependera de la ideologia subyacente a cada
proyecto especifico al que se enfrente el poeta.
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¢A qué se refiere, sin embargo, a que la frase francesa es diferente en castellano? En esa

misma carta nos ofrece un ejemplo.

Tengo (...) en la pagina 19, en el parrafo No. 6, esta frase delante de mi: “Les Grecs ont les
premiers cherché 4 se rendre compte des choses du monde”. Por supuesto que no puedo
traducir la frase asi, palabra por palabra. “Los Griegos han los primeros buscado a darse
cuenta de las cosas del mundo”, porque eso no tiene sentido en espafiol. Yo traduciria: “Los

griegos fueron los primeros que trataron de entender las cosas del mundo” (Idem).

Para evitar que la traduccion quede en la lengua extrafa en la que estaba, el traductor
debe encontrar la manera de expresar lo que esta dicho en el original en la sintaxis
natural de la lengua receptora. Debe intentar utilizar las palabras del original, pero sin
forzarlas a aparecer en el espafiol si su uso no es natural. No debe traducirse, dice Marti,
“ont cherché” por “han buscado”, o “rendre compte” por “darse cuenta”; esas palabras
tienen otro sentido en espafiol, no pueden utilizarse de manera natural en el sentido en
que fueron utilizadas en el original. Por ello, propone cambiar “han buscado” por
“trataron”, para expresar la idea de intencion, y “darse cuenta” por “entender”, ya que la
frase refiere al entendimiento y no a la revelacion. El otro ejemplo que propone es
similar en cierto punto; refiere a la naturaleza “pro-drop” de la lengua espafiola, al
desinterés gramatical que tiene por la aparicion obligatoria del sujeto sintactico. En
lenguas como el francés o el inglés, el verbo debe estar siempre acompafiado por la
persona con la que concuerda sintacticamente, incluso en los verbos impersonales, a los
que debe agregarse el pronombre de tercera persona; tal como escribe Marti, en francés
“[s]e dice, -tu sabes- il est, cuando no hay él ninguno, sino para acompafiar a est, porque
en francés el verbo no va solo” (Idem). De esta manera no debe repetirse en las
traducciones la persona (¢él, yo, nosotros), ya que en espafiol “ni es necesaria ni es
graciosa” (Idem). Como podemos observar, los ejemplos que propone el poeta cubano
no son necesariamente complejos, pero sientan una base sobre la cual va a edificarse su
practica como traductor: las traducciones, para Marti, deben realizarse en una sintaxis
natural, adecuada al modo de pensar y de entender propio de la lengua en la que se
traduce. Se trata de una perspectiva sobre la traduccion, al menos en este punto,
radicalmente distinta a la que propone décadas mas tarde Walter Benjamin en “La tarea
del traductor” acerca de la fidelidad a la letra en las traducciones de Holderlin. Mas
adelante veremos, sin embargo, que esta naturalidad no se va a referir Unicamente a

cuestiones sintacticas.
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Por otra parte, y regresando al prologo de Mes fils, nos encontramos con algunas
dificultades. Si traducir implica pensar a través de otro, entonces seria posible traducir
unicamente a aquellos autores con los que uno se siente ligado “no so6lo ideoldgica, sino
también, formalmente. Sin embargo, y al mismo tiempo, surge para Marti una nueva
dificultad en el momento de traducir: para “impensar” (pensar en ¢l otro) es necesario
abandonar su propia lengua, corromperla” (2012, p. 61). Por lo tanto, la afirmacion
segun la cual la traduccion debe parecer escrita en la lengua receptora, no es tan sencilla
como parece a primera vista. Si bien contradice la idea benjaminiana de que el mejor
halago que se le puede hacer a una traduccion no es que parezca un original en su
lengua, sino precisamente lo contrario, que parezca una traduccién, Pampin no realiza
una lectura lineal de las traducciones martianas. Tal como afirma Colombi, “la
traduccion en Marti no s6lo compromete un pasaje de cédigo a codigo, sino también de
mente a mente, tan particular, tan especial, que para designarla necesita redefinir los
términos de su propia lengua” (1999, p. 63). Como afirmard mas tarde Benjamin, la
traduccion sélo es posible si opera distorsiones, transformaciones de algun tipo en la
lengua traductora. Segin Pampin, Marti anticipa en algunas de sus ideas el ensayo
benjaminiano:

Como sucede cuando se pretende volver a juntar los fragmentos de una vasija rota que
deben adaptarse en los menores detalles, aunque no sea obligada su exactitud, asi también
es preferible que la traduccién, en vez de identificarse con el sentido del original,
reconstituya hasta en los menores detalles el pensamiento de aquél en su propio idioma,

para que ambos, del mismo modo que los trozos de la vasija, puedan reconocerse como
fragmentos de un lenguaje superior (Benjamin, 2004, p. 315).

En efecto, transpensar implica reproducir en la mente la época en que el autor
traducido escribid, su pensamiento y sus ideas (“el pensamiento de aquél en su propio
idioma”). Sin embargo, en un articulo periodistico publicado en La Opinioén Nacional,
el 3 de enero de 1882, sostiene que solo puede traducir quien, por un don natural, “tiene
los mismos tamafios y gustos del escritor a quien traduce” (1992, XIII, p. 139);
“[a]mbos, autor y traductor, deben no solamente mantener una afinidad sino compartir
‘tamafios’, es decir, no todos estarian en condiciones de traducir a un gran autor sino
que es preciso que el traductor esté a su altura” (2012, p. 62). Como afirma Pampin,
Marti escoge para sus traducciones, ya sea por afinidad o por respeto, los autores con
los que puede identificarse.
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Sin embargo, no todas sus afirmaciones sobre la traduccién proponen el mismo
enfoque. En el prologo que escribe para su traduccion de Misterio..., en 1885, la
opinién de Marti parece diferir levemente de aquellas que propone en “Traducir Mes
fils”. Alli afirma que “traducir no es, a su juicio, mostrarse a si propio a costa del autor,
sino poner en palabra de la lengua nativa al autor entero, sin dejar ver en un solo
instante la persona propia [...] sin mas alardes ni paramentos de imaginacién” (1992,
XXV, p. 40). Tal como afirmara casi medio siglo después Walter Benjamin, Marti
sostiene aqui que la traduccion no debe opacar al original, sino simplemente hacerlo
aparecer. Resulta evidente que se trata de una practica de la traduccién notoriamente
distinta a aquella que recomendaba a Maria Mantilla, en la que sostenia que la
traduccion debe parecer un libro escrito en la lengua traducida. Una buena traduccion,
afirmaba en esa carta, debe ser escrita de modo natural, evitando una lectura forzada.
Pero esa transformacion de la sintaxis no puede realizarse sin dejar ver la “persona
propia”, su lenguaje y sus ideas.

Entonces, ¢el traductor debe mostrar al autor o hacer crecer sus ideas en la
lengua traducida? Ambas maneras de traducir aparecen en la obra de Marti. Pampin
definirad (modificando ligeramente los conceptos benjaminianos) “literal” a una de ellas,
y “libre” a la otra. La primera estd vinculada a los textos que no tienen para Marti un
interés personal, sino que tienen, para él, principalmente un interés econémico'. La
segunda manera de traducir se refiere a aquellas con las que el traductor guarda una
afinidad estética y formal. Del mismo modo que lo hiciera Borges, Pampin parece
decantarse por el estudio de aquellas en las que el traductor se vuelve creador, “e inicia
un proceso que hard de la obra traducida un texto nuevo y siempre enriquecido” (2012,
p. 63). Beatriz Colombi agrega (del mismo modo en que lo hace Borges en sus ensayos)
que, sin importar el camino que se elija, el de la fidelidad o el de la libertad, se pone en
juego una profanacion, una violencia, ya que el traductor “o traiciona su lengua o
traiciona su fuente” (1999, p. 63).

Las traducciones de Marti, sin embargo, guardan una funcion adicional, sobre
todo aquellas que por su afinidad estética, de acuerdo con la afirmacién de Pampin,

resultan mucho mas interesantes para estudiar su obra literaria:

14 En una carta a Manuel Mercado escribe: “Al libro, no le doy mas importancia que la que tiene para mi:
un bocado de pan. Podré ser una grandeza, pero a mi, a pesar de mi prosa, me parece una bellaqueria”
(Marti, 1992, XX, p. 81).
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el estudio de estas traducciones resulta fundamental para configurar una red de pensamiento
entre Marti, Emerson y Whitman vy, asi, complejizar y reconsiderar el peso que tuvo una
tradicidn de origen anglosajon en la construccion de la literatura y el pensamiento martianos
(2012, p. 59).
En efecto, las traducciones martianas de los poetas del trascendentalismo
norteamericano, ademas de posibilitar su insercion en el mercado laboral, cumplen la
funcion de difundir la literatura norteamericana en Latinoameérica. Son las traducciones
de quienes estuvieron vinculados con el circulo trascendentalista (los ensayos y poemas
de Emerson, la poesia de Whitman y de Longfellow, la novela y el poema de Helen
Hunt Jackson) las que permiten, segin Pampin, reconstruir el proyecto martiano. El
traductor cumple una funcion fundamental en tanto formador de lectores. De nuevo,
desde un lugar similar al de los escritores de los nuevos espacios periodisticos, las
traducciones de Marti se presentan como un nexo entre esos autores y el publico lector.
Segun Pampin, Marti reconoce su posicion como difusor de esas obras y su valor como
traductor: “Tengo, como que conozco el libro, fe absoluta en su éxito. Misterio, que es
un desastre, ha vendido como 15.000 ejemplares, sino méas. Dicen que porque yo lo
traduje. También yo traduzco a Ramona” (1992, XX, p. 114).”

Marti encuentra dos espacios vitales para la construccion de un puablico lector,
para la difusion de una literatura cuyos valores estéticos y éticos comparte. Uno es el
espacio de las corresponsalias, de las cronicas que escribe a la distancia sobre los poetas
norteamericanos (“El poeta Walt Whitman”, “Emerson”, “Longfellow”). El otro es la
revista La edad de oro. Es imposible ignorar que esta revista, tal como sostiene Ada
Maria Teja, forma parte del proyecto de identidad cultural americano de Marti
“afianzando la autoconciencia de América Latina en la raiz del futuro, los nifios” (1995,
p. 144). Asi, en el primer nimero de la revista traduce el poema de Ralph Emerson,
“Fable”, bajo el nombre de “Cada uno a su oficio: Fabula nueva del filésofo
norteamericano Emerson”, en el que sintetiza el fundamento para la filosofia de la
naturaleza que se sustentaba en el Trascendentalismo norteamericano. En el segundo
numero de la revista incluye el poema “Los dos principes. Idea de la poetisa
norteamericana Helen Hunt Jackson”, traduccion “libre” del poema “The prince is
dead”. Segun Pampin, “Marti se interesa por la escritura de Jackson en diversos

momentos de su carrera debido a que encuentra en ella temas concretos que le
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preocupan, como la expresa voluntad de defensa de los pueblos indigenas y la busqueda
de la igualdad de clases, entre otros aspectos” (2012, p. 66).

En una carta enviada a Manuel Mercado en 1889, a partir de la publicacion del
primer nimero de la revista, Marti nos revela algunas claves para pensar la inclusion de

esas traducciones, y que seran fundamentales para el posterior analisis de los poemas:

No parece, de veras, que venga al mundo La Edad de Oro —que es titulo de Da Costa—, con
muy malos auspicios. Vera por la circular que lleva pensamiento hondo y ya que me la echo
a cuestas, que no es poco peso, ha de ser para que ayude a lo que quisiera yo ayudar, que es
a llenar nuestras tierras de hombres originales, criados para ser felices en la tierra en que
viven, y vivir conforme a ella, sin divorciarse de ella, ni vivir infecundamente en ella, como
ciudadanos retéricos o extranjeros desdefiosos nacidos por castigo en esta parte del mundo.
El abono se puede traer de otras partes; pero el cultivo se ha de hacer conforme a nuestro
suelo. A nuestros nifios los hemos de criar para hombres de su tiempo, y hombres de
América (1992, XX, p. 147. El subrayado es nuestro)

Es evidente gque la inclusion de ambas traducciones no es estéril. Por el contrario, Marti
propone la formacion de un canon de autores norteamericanos para ofrecer al pablico de

América Latina. Tal como afirma Pampin, para Marti, como serd también para Borges,
el resultado del proceso de traduccion es siempre un texto absolutamente nuevo en el que la
recombinacion de elementos redunda en beneficios para la obra original. Este modo de
pensar la traduccion revaloriza la tarea del traductor. Alli donde hay una traduccion, la
creatividad de Marti, al servicio de su proyecto literario —y cultural-, excede cualquier
discusion estética. Justamente alli, donde deberia existir una separacién —segin Benjamin la
funcién del traductor tiene un caracter peculiar, que permite distinguirla exactamente de la
del escritor (83)—, Marti confunde, habilmente, y contra toda ley, el oficio del traductor con
el del creador literario (2012, p. 67).

1.4 SOBRE LA IDEA DE NATURALEZA Y EL DISCURSO TRASCENDENTALISTA EN LA
EDAD DE ORO

Como dijimos antes, en el seno del modernismo se inscribe la critica a la tradicion.
Mejor dicho, se propone una separacion de la tradicion espafiola, y en esa separacion,
sin embargo, se opta por otras tradiciones. Si la historia de la literatura, como dice Paz,

es la historia de las imitaciones, afortunadas o estériles, de otras literaturas, entonces el
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modernismo hispanoamericano, a diferencia del romanticismo espafiol, es una imitacion
afortunada de otras tradiciones. Afortunada porque es fecunda, “cambian al que imita y
cambian a aquello que se imita” (Paz, 1990, p. 123). En Los hijos del limo, Paz, luego
de un recorrido por los cambios dentro del modernismo vuelve al principio. José Marti,
dice, “condensa a todo ese movimiento y anuncia también a la poesia contemporanea”
(1990, p. 141). Ni la elocuencia rimbombante de Dario, ni el prosaismo lamentado de
Lugones, Marti escribe de forma sencilla sin renegar de lo trascendente. En su escritura,
al mismo tiempo que critica fuertemente el imperialismo norteamericano y sus
frecuentes avances a las culturas de Sudamérica (ya sea, como dice Paz, por la
concepcion de que ambas Ameéricas representan dos versiones distintas e
irreconciliables de la civilizacion occidental), podemos observar los aportes de la
filosofia trascendentalista norteamericana. El retorno a un estado de reconciliacion con
la naturaleza es el tema principal de los libros-ensayo de Emerson o de Thoreau, o de
los poemas de Hunt Jackson. En su analisis de uno de los ultimos poemas de Marti,
“Dos patrias”, Paz destaca una de las frases “a caballo entre dos versos” (1990, p. 143).
Esta frase es “el universo habla mejor que el hombre”, y en ella Paz encuentra la
condensacion del pensamiento analdgico que hace del universo un poema, un texto
hecho de resonancias ritmicas entre el mundo y el poeta; un verdadero stimmung
romantico. Sin embargo, y sin contradecir esta idea, la frase de Marti también se
inscribe en su reescritura del trascendentalismo, segun el cual las ensefianzas de la
Naturaleza son preferibles a las ensefianzas del hombre. En la necroldgica de Emerson,
publicada en La Opinion Nacional de Venezuela el 19 de mayo de 1882, Marti sostiene
que “lo que le ensefa la naturaleza le parece preferible a lo que le ensefia el hombre.
Para €1 un arbol sabe mas que un libro; y una estrella ensefia méas que una universidad”
(1992, XIII, p. 22). En “El poeta Walt Whitman”, cronica publicada el 17 de mayo de
1887 en El Partido Liberal de México, Marti afirma de manera similar que Walt
Whitman sabe que “una salida del Sol le revela mas que el mejor libro” (1992, XIII, p.
137). “La mayoria de las personas no puede ver el sol”, dice Emerson en Nature, porque
“el sol ilumina tan sélo el ojo del hombre, pero brilla en el ojo y el corazén del nifio”
(2014, p. 23). Sin embargo, existe una propiedad en el paisaje natural que sélo aquél
que pueda integrar todas las partes puede ver: es el poeta, “capaz de retener el espiritu

de la infancia incluso en la adultez”. Se trata de un retorno a la naturaleza y, al mismo

31




tiempo, un regreso a la infancia como aquel estado en el que las ensefianzas naturales
son aprehendidas con mayor facilidad. Un retorno a un tiempo anterior.

El trascendentalismo, sin embargo, no se hunde en una fe religiosa a la
Naturaleza. No se trata para Marti, sin embargo, de sustituir a la religion o la ciencia por
el arte, sino que reconoce los campos autdnomos de cada disciplina (transmutada la
religion a religion natural), y coloca a la poesia a la par de aquellas por su capacidad
Unica de traducir el funcionamiento de lo real, para descubrir las leyes que lo rigen. Por
otra parte estas leyes, segin Rama, no habrian de encontrarse en una fundamentacién de
la divinidad, sino en el “seno de la naturaleza que era también adonde iba la ciencia para

descubrirlas” (1983, p. 403). Mas adelante, el critico uruguayo afirma:

En la visualizacion martiana de la poesia, resulta robustecida su capacidad referencial:
nombra lo real, descubre sus leyes, deviene un instrumento eficaz de la accién, identifica
espiritu y naturaleza, conduce un mensaje de rigurosa validez como el de la ciencia. Es la
suya una percepcion que corresponde a la plenitud de la visién idealista-realista de
mediados de siglo en la vertiente democratica que caracteriz6 a las letras americanas (y
definié Leaves of Grass en 1855) a diferencia de la vertiente artepurista de las letras

francesas (Madame Bovary y Les fleurs du mal en 1857) (1983, p. 106).
En la literatura norteamericana coincidian la modernizacién formal y la

idealizacion democrética, lo que llevé a Marti a priorizar la concepcién de Whitman
sobre la poesia, aunque se abstuvo (perspicazmente, segin Rama) de imitarlo.
Encuentra en Leaves of grass una via sincrética que rescata el rigor y la exactitud del
sistema cientifico, al tiempo que resguarda el espiritualismo de una religion natural.
Whitman le procura un “orden poético riguroso, superior aun al mismo conocimiento
cientifico” (1983, p. 107). Marti cuestiond la produccion literaria de algunos de sus
compatriotas, sobre todo por su falta de ambicién, por su autosatisfaccion y
convencionalismo (Cf. 1983, p. 108). Distinta era la posicion de poetas como Emerson
0 Whitman, caracterizados por su capacidad visionaria; estos eran capaces de percibir la
realidad en su totalidad, “ahorrandose los detalles e incluso las articulaciones logicas del
discurso” (Idem). Es la vision global, imperativa, que para Marti puede percibirse en la
poesia casi megaldmana y ambiciosa de Leaves of grass. El poeta ve en la naturaleza
una posibilidad de perfeccionamiento (posibilidad que, como dijimos con anterioridad,
se encuentra siempre en el futuro). La capacidad visionaria distingue al poeta del resto

de los hombres; es una cualidad de la infancia que, por fortuna, algunos adultos logran
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conservar. Asi mismo, la poesia de Marti no se dirige a un tiempo mitico ni eterno, no
se reduce a una nostalgia melancdlica por lo natural. Su poesia, “cual bandera que invita
a batallar”, se dirige hacia el futuro, o mejor, hacia ese futuro que ya existe en el

presente. Maria Fernanda Pampin dice que

[s]legin Rama, para Marti el gran poeta apareceria en el futuro. En este sentido es
interesante relevar que la esperanza puesta en el futuro de la humanidad —que en algunos
casos son los nifios y en otros los poetas— es fundamental para el discurso trascendentalista,
lo que se sugiere en los ensayos de Emerson Nature de 1836 y The Poet, publicado en 1844
(2015, p. XXII1).

El valor de la juventud y la infancia se deduce de aqui facilmente: si la transformacion
humana y social se encuentra en el futuro, ;quién mejor para afrontar ese cambio que el
agente mismo de la futuridad? Los nifios, encarnacion del optimismo en el porvenir, ya
que manifiestan los aspectos positivos del Universo (inocencia, falta de prejuicios,
virtud, bondad, etc.), seran los destinatarios de su poesia. El nifio se opone asi al adulto,
que es un cuerpo enfermo, de la misma manera que la belleza de la naturaleza se opone
al horror y la corrupcién del mundo moderno.

De esta oposicion entre el mundo inocente del nifio y el mundo amoral y
corrupto del hombre adulto surge en Marti la necesidad de sostener la esperanza en el
“mejoramiento humano”. Dice José Marti, en el prélogo al Ismaelillo:

Hijo:

Espantado de todo, me refugio en ti.

Tengo fe en el mejoramiento humano, en la vida futura, en la utilidad de la virtud, y en
ti.

Si alguien te dice que estas paginas se parecen a otras paginas, diles que te amo
demasiado para profanarte asi. Tal como aqui te pinto, tal te han visto mis ojos. Con esos
arreos de gala te me has aparecido. Cuando he cesado de verte en una forma, he cesado de

pintarte. Esos riachuelos han pasado por mi corazén.
iLleguen al tuyo! (1977, p. 3)

El nifio, que manifiesta los aspectos positivos del universo, es el agente cargado de
futuro en el que recae la fe de Marti en el perfeccionamiento moral. Es un
perfeccionamiento que, como dijimos anteriormente, nada tiene que ver con el progreso,
sino que se da por medio de una educacién moral que se expresa a lo largo de su obra a
partir de la relacion del hombre con la naturaleza.

Marti, en los albores del modernismo, expresa como ningun otro la oscilacion de

la que hablaba Paz. En esa dedicatoria dice: “Tengo fe en el mejoramiento humano”, y
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en esa sola frase podemos ver esa tension entre lo mitico y lo moderno. Por un lado la
fe, la tendencia religiosa, la nostalgia o el afan por un pasado que nos ate o0 nos
sostenga, que nos cuide de los cambios. Por el otro, el mejoramiento humano, la
perfeccion, el progreso vertiginoso y fugaz hacia el futuro. La poesia moderna, dice Paz,
siempre ha sido una pasion critica y, por eso mismo, una pasion revolucionaria.
Revolucion y poesia, dice, son “tentativas por destruir este tiempo de ahora, el tiempo
de la historia que es el de la historia de la desigualdad, para instaurar otro tiempo”
(1990, p. 71). Sefiala, sin embargo, el punto en el que divergen: el tiempo de la
revolucion es el tiempo fechado de la critica y la razén, el futuro de las utopias, mientras
que el tiempo de la poesia es el tiempo antes del tiempo, sin fechas, de la mirada
infantil. Aqui discrepamos con el critico mexicano. En Marti, el tiempo de la poesia es,
efectivamente el tiempo de la infancia, de la sencillez y el aprendizaje, pero no es un
tiempo sin fechas. Es el tiempo del presente que, a partir de la concepcién evolutiva del
tiempo, se mueve indefectiblemente hacia el futuro de las utopias. En Marti, la poesia
desemboca en el tiempo de las revoluciones.

Es evidente que Marti mira con optimismo al futuro. La educacion moral de la
infancia americana fue parte de su agenda poética y politica. En 1889 redacto y edito los
cuatro nimeros de la revista infantil mensual La edad de oro, en donde recoge un
conjunto de poemas, cuentos y ensayos que dan cuenta del idealismo y el humanismo
martiano sobre la universalidad de los valores humanos. La relacién de la revista con el
poemario Ismaelillo es evidente. En ambos, como sostiene Pampin, hay una mencion
expresa a la sensibilidad especial que tienen los nifios con la naturaleza, asi como su
capacidad para transformarla. Ambos son una celebracién de la nifiez, pero si Ismaelillo
se referia a la infancia, La edad de oro estd completamente destinada a ella. Es
definitivamente literatura infantil, algo que no se puede afirmar del libro de poemas. Se
trata de “un proyecto pedagogico de amplio alcance” (2012b, p. 67). El abordaje de la
naturaleza resulta fundamental como parte del proceso de formacion, de alli que la

9515

inclusion, tanto de “Cada uno a su oficio” como de “Los dos principes”™, cumpla un

15 Podemos agregar, también, las adaptaciones de los cuentos del autor francés Edouard René Lefevre de
Laboulaye (“Mefiique” y “El camarén encantado”) y de Hans Christian Andersen (“Los dos ruisefiores”),
asi como “Nené traviesa”, “Bebé y el sefior Don Pomposo”, “La mufieca negra” y “Los zapaticos de rosa”
(un poema este Udltimo), son, segun el sugestivo trabajo de Alejandro Herrera Moreno (2021),
adaptaciones de la novela infantil Un journée d’enfants, de Henri Demesse, con ilustraciones de sobre
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papel fundamental en este plan educativo. Si bien la traduccion fue, entre los
modernistas hispanoamericanos, una practica recurrente y ampliamente desarrollada, no
estuvo directamente relacionada con la recepcion de un publico infantil. Por el
contrario, siempre estuvo ligada al consumo del lector letrado adulto de las sociedades
burguesas de fin de siglo. Por primera vez la traduccion modernista, vital para la
formacion de un puablico lector, estuvo destinada a un proposito educativo representado
en La edad de oro, cuya finalidad basica se resumia en la formacién ya no de lectores,
sino de hombres con criterio independiente, firmes en sus ideas, comprensivos con las
de los demas, que conocieran la vida con sus verdades y que supieran que la desunién
era quizas el mayor de los peligros (Cfr. Aguirre, 1989, pp. 58-69). Un proyecto asi no
puede estar dirigido a ningln publico que no sea el infantil.

Ahora bien, como podemos deducir de la carta que enviara a Manuel Mercado, y
que citamos anteriormente, esas ensefianzas naturales tomadas de los poetas
trascendentalistas norteamericanos son el abono extranjero que, sin embargo, debe ser
cultivado en nuestro suelo para formar hombres de América que vivan conforme a su
tierra. La revista habrd de sostener los valores morales que el fin de siglo veia

desaparecer y que Marti encuentra aun intactos en la nifiez.

Adrien Marie (algunas de ellas incluidas en esos cuentos en La edad de oro, llegando incluso a
convertirse en pretextos para “Bebé y el sefior Don Pomposo™).
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111 ANALISIS DE LOS POEMAS TRADUCIDOS EN LA EDAD DE ORO

I11.1 “CADA UNO A SU OFICIO”

El primero de los poemas traducidos por Marti que vamos a analizar es “Cada uno a su
oficio. Fabula nueva del filésofo norteamericano Emerson”, que, como dijimos
anteriormente, aparece publicado en el primer nimero de La edad de oro. En este
poema, Marti quiere acercar a los nifios a una filosofia de la naturaleza en la que la
cualidad se opone a la magnitud. Del poema puede inferirse que nada ni nadie es
superior a otros por su tamafio. Se manifiesta en el lenguaje accesible de la fabula el
principio de la unidad del mundo de la filosofia trascendentalista: todos los objetos que
son parte de esa unidad juegan su papel, tienen una funcién diferente, necesaria y, a la
vez, complementaria. Pampin, respecto a este punto, dice que el poema, “de manera
concisa, manifiesta la importancia que cada elemento de la naturaleza posee en su
especifico lugar asi como destaca la conveniencia de la mutua colaboracién entre los
componentes” (2012b, p. 68). El eje que rige este poema es el de la naturaleza en tanto
supresora de diferencias, lo que explica, por otra parte, la eleccion de los poemas y de
los poetas a los que elige traducir. La poética que gobierna a los autores del
trascendentalismo (sean Emerson, Whitman, o Hunt Jackson) sostiene que todas las
cosas dentro de la naturaleza son iguales, sin diferencias, ya que la méas infima de todas
contiene lo infinito del universo.

Estructuralmente, Marti hace ingresar el poema de Emerson al mundo de la
tradicion espafiola: la traduccion es una silva, un poema de extension indefinida, con
una combinacion de versos endecasilabos y heptasilabos, que no se dividen en estrofas
simetricas. La rima, en el caso de haberla, es consonante. La silva, historicamente, tiene
mucha influencia en la actual forma del verso libre hispanico. Vemos, ya desde lo
formal, que Marti decide transformar el poema original, adaptandolo a una estructura
mas amena para el oido hispanoamericano. Ya desde el comienzo, el poeta esta
intentando hacer crecer el poema en suelo americano, para que no quede no sélo en la
lengua, sino tampoco en la estructura extrafia en la que estaba.

En la intencion martiana de hacer el mensaje accesible, la primera modificacion
o “traduccion libre” se realiza ya en el titulo. De Fable se pasa a Cada uno a su oficio,

facilitando y simplificando la interpretacion del poema. Del original da cuenta, sin
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embargo, en el subtitulo de su traduccion (“Fabula nueva del filésofo norteamericano
Emerson”)le.

Respecto al contenido semantico del poema, Alejandro Herrera Moreno sostiene
que la traduccion es literal, salvo en los versos 4, 5, 10, 11, 17, 18 y 19 (Cfr. 1995-1996,
p. 97). No solo se trata de una gran cantidad de versos en relacion a la totalidad del
poema (cerca de un tercio de ellos), sino que facilmente puede discutirse hasta qué
punto resultan “literales” los versos restantes. En el sexto verso, por ejemplo, Marti
agrega el adjetivo bella y realiza una repeticién, ademas de cambiar el adverbio
aseverativo del inglés, doubtless, por otro que en esparfiol resulta mucho mas amable,
acompafando el resto de los cambios. EI mismo andlisis podria hacerse en el resto del
poema, llegando a la conclusién de que Marti realiza una traduccion notoriamente libre,
efectuando numerosos cambios de estilo, formales y semanticos respecto al original.
Mary Cruz, incluso, afirma que se trata méas de una version libre que de una traduccion

(Cfr. 1982, p. 5).

Cada uno a su oficio Fable

Fabula nueva del filésofo norteamericano | Ralph Waldo Emerson

Emerson

La montafia y la ardilla The mountain and the squirrel
Tuvieron su querella: Had a quarrel,

-"iVayase usted all, presumidilla!" And the former

Dijo con furia aquélla. called the latter ‘Little Prig.’
A lo que respondio la astuta ardilla: Bun replied,

-"Si que es muy grande usted, muy grande y | “You are doubtless very big;

bella; Mas de todas las cosas y estaciones But all sorts of things and weather
Hay que poner en junto las porciones Must be taken in together,
Para formar, sefiora vocinglera, To make up a year

16 En algunas antologias el titulo del poema de Emerson es The mountain and the squirrel, titulo que, sin
embargo, también recuerda mucho al de las fabulas.
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Un afo y una esfera. And a sphere.
Y0 no sé que me ponga nadie tilde And I think it no disgrace
Por ocupar un puesto tan humilde. To occupy my place.

If I'm not so large as you,

Si no soy yo tamafia You are not so small as I,
Como usted, mi sefiora la montafia, And not half so spry.
Usted no es tan pequefia I'll not deny you make

A very pretty squirrel track;

Como yo, ni a gimnastica me ensefia. Talents differ; all is well and wisely put;
Y0 negar no imagino If I cannot carry forests on my back,
Que es para las ardillas buen camino Neither can you crack a nut.”

Su magnifica falda:
Difieren los talentos a las veces:
Ni yo llevo los bosques a la espalda

Ni usted puede, sefiora, cascar nueces".

De todos modos, ya sea una traduccion libre o una adaptacion, en el poema de
Marti existe una omision importante: la segunda mitad del verso dieciocho, 7all is well
and wisely put”, que deberia haber sido traducida, aproximadamente, como “todo esta
puesto correcta y sabiamente”, no aparece en la version martiana. El poeta cubano sélo
traduce la primera mitad de ese verso, “Talents differ”, como “Difieren los talentos a las
veces”. Segun Herrera Moreno, no se debe a razones de estilo, sino que fue “suprimida
premeditadamente” porque sugiere “un matiz de intervencion divina en el orden de la
Naturaleza” contrario al ideario de Marti (Cfr. 1995-1996, p. 101). Prueba de ello seria
“el tratamiento general que Marti dio al tema de la religion en su obra para los nifios”,
asi como el hecho de que Marti haya realizado en otras traducciones omisiones de este
tipo (p. 102). Tal seria el caso de su traduccion de «Poucinet» («Pulgarcito») y de
«L’écrevisse» («El camardn encantado»), donde Marti elimind toda referencia biblica
(Cfr. Lukin, 1989, p. 322). Asimismo, debe tenerse en cuenta que la revista La edad de
oro, donde se publicaron todos estos textos, sélo duré cuatro meses debido a que el
editor que la financiaba, Da Costa GOmez, pretendia que José Marti le confiriese a sus

escritos y traducciones un sesgo religioso que este se nego a darle. En una carta a su
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amigo Manuel Mercado, fechada el 26 de noviembre de 1889, Marti explica que Da
Costa GOmez queria que se hablara en la revista del temor a Dios y que esto estuviese
presente en todos los articulos, historias y cuentos:

Va el deber del articulo laborioso, y no el gusto de la carta, porque le quiero escribir con
sosiego, sobre mi: y sobre La Edad de Oro, que ha salido de mis manos -a pesar del amor
con que la comencé, porque, por creencia o por miedo dc comercio, queria el editor que yo
hablase del “Temor de Dios” , y que el nombre de Dios, y no la tolerancia y el espiritu

divino. estuvieran en todos los articulos e historias (1992, XX, p. 153).

Marti decidié no aceptar ese dogmatismo religioso, y prefirid renunciar a la
revista antes que tener que claudicar a los principios que habian dado lugar a ese
proyecto. Detras de su eleccion se esconde una postura alrededor de cuéles son las
necesidades de su pueblo. En la carta antes citada se pregunta: “;Qué se ha de fundar asi
en tierras tan trabajadas por la intransigencia religiosa como las nuestras?” (Idem). Su
libertad creativa no surge Unicamente de una cuestion de ideales, sino de la creencia
profunda en una literatura que se adapte a las contingencias y al contexto de
Latinoamérica, un continente fuertemente marcado, influenciado y muchas veces
perjudicado por la doctrina catélica.

AUn asi, consideramos adecuado aclarar que Marti no elimina por completo la
idea de que ocupamos un lugar en las relaciones de la trama de la Naturaleza. Lo que
intentamos destacar es la separacion del ideal martiano de ciertos dogmas religiosos,
pero sin alejarse del todo de las ideas trascendentales de un espiritu universal. El lugar
de Dios en la obra y en los ideales martianos es sin dudas probleméatico. Aparece
mencionado frecuentemente como ese anima que mueve el mundo, como la respiracion
que da vida a todo lo que existe. Es a fin de cuentas el espiritu que une a todo los seres
de la Naturaleza, el “alma universal” o “sUper-alma” emersoniano, y que el poeta puede
ver y entender. En la carta que mencionamos anteriormente aclara que aquello con lo
que desacuerda es la religion del temor, y no a la “tolerancia y el espiritu divino”. A fin
de cuentas, en el verso que trabajamos, Marti elimina cierto matiz de necesidad religiosa
en los roles que ocupamos, pero el sentido del poema, adn traducido, reside en el hecho
de que todos los seres o elementos de la naturaleza cumplen un rol a partir de sus
capacidades. El cambio del titulo, en definitiva, responde también a esta idea, pero

también lo hace el contrapunto surgido de la estructura de la fabula. Por un lado, la
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montafia, enorme y perenne, critica la presuncion de la ardilla que, desde la pequefiez y

el trabajo, contesta con irreverencia a la inmemorial montafia'’:

Difieren los talentos a las veces:

Ni yo llevo los bosques a la espalda

Ni usted puede, sefiora, cascar nueces

(Marti, 1983, p. 35)
Por otra parte, el debate sobre el lugar que ocupamos en el universo, igualmente
importante para la naturaleza, nos sugiere aun otra interpretacion. La eleccion de la
fabula de la ardilla, pequefia en su tamafio, pero también en su duracion, que discute con
la montafia, extensa en el espacio pero también en el tiempo, puede leerse a modo de
alegoria; como el contrapunto entre una cultura anciana y tradicional y una cultura
nueva, que a pesar de su instantaneidad contesta de igual a igual. Asi, la eleccion de la
silva no se debe tanto a una simple recuperacion de las formas tradicionales espafiolas,
sino que probablemente se deba a que esa tradicion forma también parte de la cultura
cubana; existe dentro de su seno. En varias partes de su obra, Marti destaca que su
intencion no es detestar lo espafiol por naturaleza. Si asi fuera su padre (figura
importante de toda la poética martiana) habria de levantarse de su tumba y arrastrarlo
por parricidio. Marti no detesta lo espafiol, sino que, por el contrario, lo entiende como
parte de su propia cultura, como algo que coexiste con la tradicion americana. La
méaxima que reescribe de Oscar Wilde, acerca de conocer varias tradiciones para librarse
de la tirania de una de ellas (a partir de la cual podemos entender la eleccion del poema
de Emerson y de la filosofia trascendentalista), no debe leerse como una negacion de
todo lo espafiol, sino Unicamente de su presencia totalizante. Después de todo, la ardilla
y la montafia debaten, pero la aquella, astuta y sabia, entiende que, como todas las cosas

de la naturaleza, se necesitan mutuamente.

I11.2 "LOS DOS PRINCIPES”

La segunda de las traducciones trabajadas en esta tesis es la que publicé en el segundo
nimero de La edad de oro, de Helen Hunt Jackson, bajo el titulo de “Los dos

17 Esta suerte de agon puede sugerirnos, acaso, que la actitud que la irreverente ardilla toma para debatir
con la histérica montafia es la que debe adoptar todo aquél que quiera escribir desde la joven América
contra la vieja Europa.
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principes”, y cuyo original llevaba por titulo “The prince is dead". Aqui también
podemos observar que la modificacion del titulo se debe a una intencién no sélo de
sentido sino también comunicativa. Frente a la solemnidad del poema original, nos

encontramos con un titulo que explica el contenido y el mensaje del poema.

Los dos principes El principe ha muerto
(The prince is dead)

Idea de la poetisa norteamericana

Helen Hunt Jackson

El palacio esta de luto A room in the palace is shut. The king

Y en el trono llora el rey, And the queen are sitting in black.

Y la reina esta llorando All day weeping servants will run and bring,
Donde no la pueden ver: But the heart of the queen will lack

En pafiuelos de holan fino All things; and the eyes of the king will swim
Lloran lareinay el rey: With tears which must not be shed,

Los sefiores del palacio But will make all the air float dark and dim,
Estan llorando también. As he looks at each gold and silver toy,

Los caballos llevan negro And thinks how it gladdened the royal boy,
El penacho y el arnés: And dumbly writhes while the courtiers read
Los caballos no han comido, How all the nations his sorrow heed.

Porque no quieren comer: The Prince is dead.

El laurel del patio grande

Quedd sin hoja esta vez: The hut has a door, but the hinge is weak,

Todo el mundo fue al entierro And to-day the wind blows it back;

Con coronas de laurel: There are two sitting there who do not speak;
—iEl hijo del rey se ha muerto! They have begged a few rags of black.

iSe le ha muerto el hijo al rey! They are hard at work, though their eyes are wet

With tears which must not be shed

En los alamos del monte They dare not look where the cradle is set;
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Tiene su casa el pastor: They hate the sunbeam which plays on the floor,

La pastora esta diciendo But will make the baby laugh out no more;

“;Por que, tiene luz el sol?” They feel as if they were turning to stone,

Las ovejas, cabizbajas, They wish the neighbors would leave them alone.
Vienen todas al porton: The Prince is dead.

iUna caja larga y honda
Esta forrando el pastor!
Entra y sale un perro triste:
Canta all4 adentro una voz—
“Pajarito, yo estoy loca,
Llévame donde él volo!™:
El pastor coge llorando

La palay el azadon:

Abre en la tierra una fosa:
Echa en la fosa una flor:
—iSe quedo el pastor sin hijo!

iMurid el hijo del pastor!

La traduccion de este poema es notoriamente mas libre. Si se hiciera una comparacién
verso por verso llegariamos a la conclusion de que del original solo quedd la idea y
cierta estructura de estrofas pareadas, cuya relacion hace al concepto del poema. Hacer
un analisis asi seria trabajoso y probablemente no arribariamos a conclusiones muy
distintas. A primera vista, sin embargo, llaman la atencion dos cosas. La primera la
mencionamos anteriormente: el cambio de titulo. En “El principe ha muerto”, la version
original, la relacion entre ambos "principes" se sugiere en la repeticion, a modo de
estribillo, de los versos que estan a la mitad y al final de cada estrofa (“With tears which
must not be shed” y “The prince is dead”), que, relacionadas por una rima lejana que se
mantiene unicamente en esos versos, hermanan los sucesos. En la traduccion de Marti la
idea de los hijos como principes (una comparacion que, por ejemplo, en el Ismaelillo se
repite varias veces, en poemas como Principe enano o Mi reyecillo) se da desde el
titulo, simplificando y explicitando la idea de que el hijo del rey y el hijo del pastor son,

para la naturaleza al menos, iguales. A eso se suma la incorporacion, no tan caprichosa
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como aparenta en un primer vistazo, de los animales en el poema de Marti. Son la
representacion de la naturaleza, triste por perder a dos nifios en su pureza y virtud
inocente que, a pesar de su origen, entristecen por igual.

El segundo punto a considerar es, otra vez, la forma: el poema original, escrito
en endecasilabos, forma caracteristica de la métrica del arte mayor, es traducido en
octosilabos, una forma tradicional de la poesia popular espafiola. Sabemos, por sus
propios poemas, que José Marti conocia a la perfeccion las formas populares en lengua
hispana, y el cambio no es casual. Pero hay otro aspecto a destacar de este poema
transformado en romance, que recuerda por su forma y su sencillez méas a los Versos
sencillos que a la sufrida métrica de los Versos libres. Se trata de una expresion de
tranquilidad reflejada en la estructura vocélica de los versos, en su apertura. Afirma
Fina Garcia Marruz (1969) que, en los Versos sencillos, esta apertura se debe no a
normativa métrica, sino al “reflejo, en la forma, de las conclusiones finales de su
pensamiento” (1969, p. 253). No hay sugerencia ingeniosa en estos poemas, sino
sencillez plena y rimada, con una armonia que los aproxima al canto y que, segun la
autora, le da un caracter popular a estos versos. El castellano conciso y directo de Marti
no presenta una fraseologia complicada y oscura, ni excesivo artificio. La perfeccion no
se busca en la complejidad de la forma, sino en la belleza de la idea. No hay, en esta
traduccion del poema, encabalgamientos violentos: en ella “cada silaba ocupa su propio
lugar” (1969, p. 254). También cada uno de nosotros ocupa su propio lugar, tal como
vimos en el poema “Cada uno a su oficio”, que analizamos en el apartado anterior. La
imparcialidad de la métrica martiana imita la de la Naturaleza, que, al decir de Marruz,
“parece repartir la luz de modo idéntico” (Idem) por cada una de las silabas del verso,
dandoles a todas igual valor.

En el capitulo 11.1 hicimos un recorrido por las reflexiones de Marti acerca de la
tarea del traductor. Alli reprodujimos un fragmento de una carta a Maria Mansilla, en la
que le solicita que traduzca un libro educativo del francés, L 'Histoire Générale.

Brevemente recordaremos lo que alli le recomienda:
La traduccién ha de ser natural, para que parezca como si el libro hubiese sido escrito en la
lengua a que lo traduces, que en eso se conocen las buenas traducciones (...). Es bueno que
al mismo tiempo que traduzcas (...) leas un libro escrito en castellano atil y sencillo, para
que tengas en el oido y en el pensamiento la lengua en que escribes (...). Yo quise escribir

asi en La Edad de Oro; para que los nifios me entendiesen, y el lenguaje tuviera sentido y
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musica. Tal vez debas leer, mientras estés traduciendo, La Edad de Oro. El francés de
L’Histoire Générale es conciso y directo, como yo quiero que sea el castellano de tu
traduccion; de modo que debes imitarlo al traducir, y procurar usar sus mismas palabras,
excepto cuando el modo de decir francés, cuando la frase francesa, sea diferente en
castellano (1992, XX, p. 217).

Esa manera en la que quiso escribir en La edad de oro también aplica a las traducciones
que alli se incluyen. Fueron escritas para que parezcan haber nacido del espafiol, en un
lenguaje atil y sencillo; asi pueden definirse ambas traducciones. Para que los nifios de
América pudieran nutrirse de ¢l, el poema “Los dos principes” (y también “Cada uno a
su oficio”) fue escrito teniendo en el oido y en el pensamiento la lengua espafiola. Solo
asi, dice Marti, el lenguaje tendré sentido y musica. Tal como le dijera en otra carta a
Manuel Mercado, el cultivo de las formas extranjeras ha de hacerse conforme a nuestro
suelo. Las transformaciones realizadas sobre el texto original, tanto sintacticas como
semanticas, responden a esta tesis sobre la traduccion. Por ello el mensaje es adaptado
no soélo a la idiosincrasia americana (como en el caso de la supresion de la necesidad
divina en el poema de Emerson), sino también a su métrica. La eleccion de la silva o del
octosilabo es consecuencia necesaria de la cadencia del espafiol, y solo asi el texto
tendrd sentido para los lectores hispanoamericanos. El pensamiento martiano no se
expresa sdlo en la eleccion de los poemas, de sus autores o de su filosofia. Se deduce

también de la reestructuracion de esos poemas en la sencillez de su sintaxis.
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IV CONSIDERACIONES FINALES

Si entendemos por fabula una “composicion breve, constituida en la mayor parte de los
casos por un solo episodio —alguna vez dos, fuertemente ligados— que puede estar
compuesta en prosa 0 verso, cuyos protagonistas son animales o seres inanimados, y
que comporta un prop6sito moral o ideologico” (Marchese y Forradellas, 1986, pp. 160-
161), podemos afirmar entonces que las reescrituras de Marti son efectivamente fabulas.
Las traducciones que mencionamos anteriormente se centran en aquellas cosas que
podemos aprender observando el mundo natural: que la colaboracion mutua nos puede
dar mejores resultados, o bien que todos somos igual de importantes para la Naturaleza.
Como podemos observar, son ensefianzas simples, similares a los aprendizajes de las
fabulas, ligadas a la virtud moral y muy facilmente aceptadas en los afios de infancia,
cuando las impresiones de la cultura todavia no han operado en nuestra construccién
subjetiva. La tarea creadora de Marti como traductor, sin embargo, no se reduce al
traslado, ni tampoco a la simplificacién, del contenido. Su libertad creativa le permite
también transformar la estructura formal del poema para reflejar la simplicidad, pero
también la perfeccion de una idea. Marti recred la obra ajena sin traicionar la esencia del
texto-base; se propuso la adaptaciéon de la idea original, subyacente en el texto, en
funcion del receptor infantil americano al que estaba dedicada la revista. Nos
encontramos lejos de las hipotesis puristas del ensayo benjaminiano, asi como de la
condena de la artesanalidad alrededor del sentido que planteaba Berman. Marti no
descarta las posibilidades estéticas de una “infinita conmutabilidad de lo escrito”, sino
que, por el contrario, esa perspectiva sobre la “traduccion artesanal”, en los margenes
del mundo que es Latinoamérica, obra como espacio de resistencia .

En el capitulo “El lector con el libro en la mano”, de Acto de presencia, Molloy
llega a una conclusion muy productiva cuando habla de los actos de lectura de
Sarmiento. Si, segun él, para acercarse a los libros de las culturas extranjeras hay que
“aprender a leer bien”, es decir, de manera atenta y sin mediadores, entonces “leer bien”
es traducir. Pero se trata de una traduccion en beneficio propio, no para los otros, porque

. . . .l . .
traducir es leer con “diferencia”®. Para Molloy, lo que Sarmiento llama “leer bien” es,

18 En este articulo no trabajamos otro aspecto mencionado por Molloy, y que presenta también Ricardo
Piglia en su articulo “Sarmiento escritor” (1998), que es el caracter inconsciente e inintencionado de
algunas de las modificaciones y falsas atribuciones que realizaba Sarmiento a la hora de leer y traducir de
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en realidad, leer muy mal. Esto implica distorsionar y transformar, modificar eso que se
lee, pues “la literatura -toda literatura- es relectura, ejercicio de repeticion de un solo
texto, perpetuamente diferente” (Molloy, 1996, p. 26). En la figura de todo traductor
deben fusionarse las del lector y el escritor. La lectura, desde América Latina, sufre un
desvio que, lejos de degenerar en pérdida, incorpora en el proceso las concepciones
estéticas e ideoldgicas del intermediario. El traductor crea un texto en el cual se
introducen los codigos éticos y expresivos propios de la concepcién martiana de la
literatura.

Para traducir, segin Marti, hay que pensar en espafiol lo que fue escrito en otro
idioma. Pero no se trata Unicamente de pensar las estructuras sintacticas o elecciones
semanticas que mejor se adapten al sentido original. El problema de la libertad en las
traducciones excede meras cuestiones de definicion estética. Es cierto que Marti pone su
artificio creativo al servicio de la tarea traductora, sobre todo en la traduccion de obras
que ponen en juego sus afinidades estéticas. Asi podemos observar la eleccion de
formas que conoce y maneja a la perfeccion. Pero la libertad traductora se manifiesta
también en decisiones conscientes cuyo objetivo es situar y recomponer una tradicién
extranjera en la naturalidad de nuestro suelo, teniendo en cuenta nuestra historia, nuestra
idiosincrasia y, sobre todo, nuestras necesidades.

Como hemos intentado mostrar méas arriba, Marti privilegia en sus traducciones
menos la fidelidad al sentido que la cercania de la forma con su publico lector (los nifios
y nifias de América), con la cultura latinoamericana y con su vision politica. Traducir es
transpensar, es decir, pensar como el escritor al que traducimos. Colombi exagera ese
concepto: transpensar es “pensar a través, mas alla de, del otro lado de, por encima”
(1999, p. 64) del autor que se traduce. Nosotros entendemos, ademas, que ese acto de
pensar a través de un autor que es toda traduccion implica utilizarlo como una
herramienta de razonamiento. Un mecanismo que nos permite ver mas lejos, “mas alla”.
Asi, la eleccion de una tradicion y la posterior reescritura del texto original se vuelve
método, conducta ética y estética que prefigura un futuro no solo para la creacion

artistica, sino también para la construccion politica.

otro idioma. Nos interesan, por el contrario, todos los aspectos intencionales de una “mala lectura”. Por
otra parte, podemos ver que entre Sarmiento y Marti, histéricamente opuestos por la critica, existen
algunas similitudes respecto a su uso “barbaro” de las tradiciones extranjeras que no habria que
despreciar.
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A lo largo de este trabajo hemos sostenido que Marti recupera, dentro de la
literatura universal, la tradicion intelectual anglosajona vinculada a los circulos del
trascendentalismo. Es una busqueda, sin embargo, que en el conjunto de la obra
martiana implica una tension de no siempre facil resolucion. En primer lugar, como dice
Arcadio Diaz Quifiones, en Sobre los principios. Los intelectuales caribefios y la
tradicion, el exilio de escritores provenientes del mundo colonial lleva a inventar
nuevas formas de convivencia, buscando “aliados” en las metrdpolis (Cfr. 2006, p. 46).
Es evidente que los escritores de Concord significaron para Marti un espacio de alianza,
doblemente valioso por tratarse de escritores que proponen una filosofia de convivencia
y utilidad mutua, dentro de la misma cultura imperial norteamericana, notoriamente
individualista. Los lazos que establece con los autores del trascendentalismo se
evidencian, por un lado, en sus reflexiones teoricas, de vida en conjunto y en armonia
entre los hombres, pero también en la eleccion de los poemas que decide traducir, por el
otro. Sin embargo, acaso también puedan percibirse esos lazos en su misma filosofia de
la traduccion, entendida como una practica de la literatura congregada, en conjunto. La
construccién, a partir de un poema norteamericano, de un texto completamente nuevo,
potentemente enriquecido, capaz de nuevas relaciones simbolicas, culturales y politicas,
puede ser entendida como la realizacién en la literatura de esa filosofia colectiva donde
cada uno ocupa, en la totalidad del universo, un lugar no igual, pero si de igual

importancia que el resto.
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