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Siaceptamos la idea de los neorretdricos de la Retorica
como disciplina general del discurso, podemos describir la
traducciéon como una operacion retérica. En la traduccion
de poesia esto es particularmente notable por ser un género
muy sistematizado. Al analizarla podemos hacer uso, pues, de
categorias retdricas tradicionales. Incluso podemos encontrar
diferencias de estrategia traductora entre categorias tan
proximas en apariencia como la dispositio y la compositio.
Como muestra, analizamos una traduccién colectiva de
un fragmento de un conocido poema del autor turco A. H.
Tanpinar.
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If we accept the conception of Rhetoric as a general discipline
of discourse as held by the New Rhetoricians, we could describe
translation as a rhetorical operation. This is particularly evident
in the translation of poetry, being a highly systematized genre.
Thus, we can make use of traditional rhetorical categories when
analyzing poetry translations. We can even find translation
strategy differences between categories so close in appearance
as the dispositio and the compositio. As an example, we analyze
the collective translation of a fragment of a well-known poem
by the Turkish author A. H. Tanpinar.
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es de sobra conocida la frase atribuida a Robert
Frost de que la poesia es lo que se pierde en las
traducciones (poetry is what gets lost in trans-
lation), pero también estd bastante extendida,
sobre todo entre traductores, la opinién contra-
ria: que la poesia es, precisamente, lo que per-
manece cuando se traduce. En ambos casos es
evidente una concepcién casi mégica de lo poé-
tico: la poesia es lo inaprehensible y lo inefable
y por lo tanto es intraducible; o bien, la poesia
reside en lo mds profundo del alma humana y
por lo tanto permanece sea cual sea la lengua en
la que se expresa.

En cualquier caso, es un hecho que la poesia se
traduce, mejor o peor. Es también un hecho que
lo que se debate habitualmente no es tanto la
posibilidad de lograrlo sino la manera de tradu-
cirla. Y esto nos permite plantearnos la pregunta
fundamental: ;Qué es lo que diferencia a la
poesia de otros géneros para que sea tan polé-
mica su traduccién? Para responderla primero
tendremos que ponernos de acuerdo en qué es
lo que entendemos por poesia desde el punto de
vista de su traduccién.

QUE ENTENDEMOS POR TEXTO POETICO
Y QUE PROBLEMAS PLANTEA SU
TRADUCCION

Por lo general, cuando se habla de poesia, se
habla de verso. De hecho, en el lenguaje corrien-
te es habitual que ambos términos sean casi
sinénimos (Torre, 2000/2014: 13-14). Visto asi,
la poesia seria lo opuesto a la prosa. Sin embar-
go, podemos encontrarnos muchos géneros o
subgéneros mestizos o fronterizos. Se habla de
poesia en prosa, por ejemplo, como una especie
de verso libre llevado al extremo. En este caso,
la poesia residiria mds en la sustancia que en la
forma, si usamos la terminologia de Hjelmslev
(Prolegomenos a una teoria del lenguaje, 1943), lo
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que quizd le quitara la razén a Robert Frost.
Por otra parte tenemos toda la tradicién del
teatro cldsico en verso, por ejemplo, que no en
todo momento puede ser calificado de poesia;
asi como las formas mds narrativas, como las
epopeyas e incluso muchas fébulas.

Para nuestro propésito, que es el de reflexio-
nar sobre algunas posibles formas de traduccién
de la poesfa, vamos a mantenernos dentro de los
limites de lo que se acepta habitualmente como
tal; es decir, el género lirico, casi todo el épico y
solo algunos fragmentos del dramitico, y siem-
pre en verso. Si excluimos parcialmente las obras
épicas es porque son bastante mds susceptibles
de ser traducidas en prosa al ser esencialmente
narrativas. Por su parte, los fragmentos de obras
de teatro que pueden ser vistos como poemas en
si mismos, tienen la misma consideracién que
un poema aislado y, por lo tanto, no es necesario
contemplar la obra integra ni analizarlos como
muestras representativas del género dramitico.

El problema de la traduccién de poesia es
doble. Por un lado se trata de una forma literaria
en la que predomina la economia en la expre-
sién, rica en connotaciones. O dicho de otra
forma, con un minimo de palabras se consiguen
un méximo de significaciones y sentidos secun-
darios, lo que posibilita multiples lecturas. Por
otro, en la poesia —la poesia bien hecha— se
produce tal fusién de fondo y forma, tal inte-
gracién entre contenido y expresién, que seria
conveniente conservar dicha forma al traducirla.
Como por lo general no es posible mantener en
el mismo grado ninguna de ambas cosas —ni
las connotaciones, ni la forma de la expresién—,
se procura buscar algin tipo de equivalencia que
consiga que el texto traducido funcione como
el original en la cultura de llegada. Esta inten-
cién de conseguir en el lector de la traduccién
un efecto similar al que produjo el poema en
los lectores originales ha llevado a numerosos
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experimentos que, a pesar de su valor, dudosa-
mente pueden ser calificados de traduccién en
un sentido tradicional. Como ejemplo podemos
citar algunas traducciones al inglés de poemas
de Catulo como las que mencionan André
Lefevere (1992: 125-137) o Susan Bassnett (1980:
83-92). De igual manera que es discutible consi-
derar estos experimentos’ como traducciones en
un sentido estricto, también es dificil saber si el
efecto que produce en el lector actual la lectura
de estas versiones es similar al de los poemas
originales de Catulo en los lectores de su época.

A la fusién entre fondo y forma comun a
toda obra literaria, pero que se produce de
forma especial en poesia o, al menos, en el
verso, es a lo que se referia Jakobson cuando
dijo aquella famosa frase sobre la funcién
poética: «The poetic function projects the
principle of equivalence from the axis of selec-
tion into the axis of combination. Equivalence
is promoted to the constitutive device of the
sequence» (1958: 358). Hay que entender la
frase teniendo en cuenta que Jakobson estd
hablando de la funcién poética como una
mis de las funciones del lenguaje, que no es
exclusiva de la poesia ni es la unica que se
manifiesta en ella —aunque si sea la princi-
pal—: «Any attempt to reduce the sphere of
poetic function to poetry or to confine poetry
to poetic function would be a delusive over-
simplification» (Jakobson, 1958: 356). La idea
de la que parte Jakobson es que al construir
cualquier enunciado podemos escoger entre
elementos equivalentes dentro del mismo eje
paradigmitico. El propone un ejemplo léxico-
semdntico —elegir entre child, kid, youngster,

*  Llevados incluso al ambito escolar, como puede

verse en «From Literal to Literary: A Translation Project
for Latin Poetry Classes», un interesante articulo de tres
profesores de la Universidad de Iowa (Lindgren, Blumberg
and Langseth, 2010).
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etc.—, pero podriamos utilizar cualquier otro
nivel —el del paradigma verbal es quizd el mis
claro— y siempre estariamos moviéndonos
en ese eje que Saussure llamaba «en ausen-
cia» por la sencilla razén de que unicamente
podemos utilizar uno de esos elementos en el
enunciado. No obstante, en un texto en el que
predomine la funcién poética, estas equiva-
lencias se manifiestan zambién a lo largo del
eje sintagmdtico; es decir, continuamente van
apareciendo elementos cuya repeticién nos
hace ser conscientes de la forma que adopta el
mensaje. En la poesia el grado de redundancia
es extraordinariamente alto. Los ejemplos mds
evidentes, como dice el propio Jakobson, son
el metro y la rima, pero podemos incluir efec-
tos sonoros como la aliteracién y las analogias
semdnticas que forman la base de gran parte
de los tropos. Sin ir mis lejos, la metifora se
basa precisamente en esta proyeccién del eje
paradigmitico en el sintagmdtico creando
equivalencias entre dos elementos en los que
es posible encontrar aspectos comunes basa-
dos en una relacién de parecido.

Esta proyeccién del eje de seleccién sobre
el de combinacién aumenta las connotaciones
posibles y es francamente dificil de mantener
en la traduccién. Entre otros motivos porque
también puede cumplir una funcién préctica-
mente opuesta, la de «anclaje», como lo llamaria
Roland Barthes («Rhétorique de 'image»,
1964: 44), al limitar el significado denotativo
de algunos términos. Dicho de otra manera, las
isotopias que va desplegando el cotexto —el
entorno o marco textual— limitan los posibles
significados «de diccionario» de las palabras, sin
que eso implique que en textos poliisotépicos,
como son los poéticos, las connotaciones se
reduzcan a una lectura Unica.

Veamos un ejemplo muy sencillo de Juan
Ramén Jiménez que puede aclarar un poco el
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tema y que al mismo tiempo plantea un inte-
resante problema de traduccién. Se titula «El
poema» y dice:

No le toques ya mds,
que asi es la rosa!

El tema principal de estos dos versos nos
viene dado por el titulo, gracias al cual sabe-
mos que tratan sobre el poema en si mismo
y que, por lo tanto, tenemos que interpretar
el pronombre masculino de complemento
directo «le» —que sea un leismo es otra cues-
tién— como sustituyendo a «poema». Pero el
segundo verso incluye un elemento que genera
una segunda isotopia, la «rosa», que se rela-
ciona directamente también con «no tocar».
Asi se crea una correspondencia directa entre
«poemar y «rosa» a través del pronombre «le».
Al mismo tiempo, la combinacién de los ele-
mentos limita las posibles interpretaciones de
la rosa como simbolo —como signo, en suma—
a las de «naturaleza» y «perfeccién». Como
dice Juan Eduardo Cirlot en su Diccionario de
simbolos: «LLa rosa tUnica es, esencialmente, un
simbolo de finalidad, de logro absoluto y de
perfeccion» (Cirlot, 1968: 390). Otros sentidos
de la rosa como pueden ser el de simbolo de la
pasion o el color rojo —recordemos aquel verso
de Garcilaso de «En tanto que de rosa y de
azucena...»— NoO son pertinentes gracias a ese
«no tocar» que reduce la flor a ser simbolo de la
perfeccién natural frente a lo manipulado y, por
tanto, artificial. El poema es como la rosa y la
rosa es naturalmente perfecta.> La proyeccién
del eje de seleccién en el eje de combinacién
ha producido unas equivalencias —en este caso
entre «poema» y «rosa»— que, a través de una

> Hay quien le da al poema el sentido opuesto consi-
derando la rosa un ejemplo de flor creada artificialmente al
contrario que, por ejemplo, las margaritas o las amapolas.
No obstante, parece una interpretacién bastante retorcida.
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limitacién de los significados posibles de cada
uno de los elementos, enriquecen el significado
general de la obra cuando se relacionan entre si.

Sin embargo, este minimo poema es citado
con frecuencia de forma errénea. En muchas
ocasiones podemos encontrar que el pronombre
masculino «le» aparece en femenino —«la»—
con lo que estaria hablando tUnicamente de la
rosa. Cabe preguntarse si no ocurrirfa lo mismo
al traducirlo a una lengua como el inglés que
tendria que usar el pronombre neutro «it» para
ambas cosas; o al turco, que directamente carece
de género gramatical 3

Por otra parte, en poesia, en la literatura en
verso en general, tienen importancia también
otros factores como la rima y el metro —es
decir, la medida y tipo de verso—. Sin embargo,
como la traduccién supone la trasposicién de
unos términos —en la lengua terminal— por
otros —los de la lengua original— que nunca
son del todo equivalentes, eso implica que las
estructuras formales muy probablemente no
podrin mantenerse, aunque simplemente sea
porque las palabras tengan una longitud distinta
y acaben, y por lo tanto rimen, de forma dife-
rente. Con todo, precisamente en eso consiste
la esencia del verso, en unas medidas, en unos
ritmos, en unas rimas.

POETICA Y RETORICA

En su libro Retdrica general, el Grupo p de Lieja
prefiere llamar «retérica» a la funcién «poéti-
ca» de Jakobson ya que, afirman, se refiere a la
expresién de todos los enunciados y no tnica-

3 Un problema que puede llegar a ser bastante serio.
Por ejemplo, en la traduccién espafiola de La nube enamo-
rada de Nazim Hikmet (trad. de Fernando Garcia Burillo
y Metin Karadag), «nube» es palabra necesariamente feme-
nina, mientras que en el texto queda bastante claro que se
trata de una nube varén.
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mente los literarios (Grupo p, 1970: 61). Segtn
los neorretéricos en general habria que conside-
rar la poética, entendida como disciplina de la
literatura, dentro del marco general de la reté-
rica como disciplina de la expresién. Durante
muchos siglos ha sido justamente al contrario
porque se entendia la retdrica inicamente como
el estudio de las figuras.

La consideracién de la Retérica como ciencia
global del discurso es la postura de algunos neo-
rretéricos espafioles como Tomds Albaladejo y
Antonio Garcia Berrio (vid. 1984: 7-59). Hasta
el punto de que en un articulo Albaladejo asi-
mila la inventio y la dispositio a la divisién de la
semidtica en sintaxis, semdntica y pragmdtica
que hizo Charles Morris en su Fundamentos
de la teoria de los signos (1938: 34-36). Segun
Albaladejo, a la inventio le corresponderian los
aspectos semdnticos, a la dispositio los sintdc-
ticos, y ambas compartirian los pragmaticos
(1988-1989: 11). La elocutio, como expresién que
es —Hjelmslev la llamaria «forma de la expre-
sién»—, incluiria los aspectos semdntico, sin-
tdctico y pragmadtico, pero a nivel de estructuras
superficiales.

Tanto la inventio como la dispositio com-
parten aspectos verdaderamente esenciales ya
que no debemos olvidar que son formantes del
discurso junto con la elocutio. Es decir, ninguna
de las tres partes cldsicas de la retérica debe
ser vista de manera aislada, sino que todas se
entrecruzan en la formacién del discurso. Es en
este sentido como conviene regresar a la afirma-
cién de Jakobson sobre la funcién poética. Dice

Albaladejo:

De acuerdo con esta distincién entiendo que
la inventio y por consiguiente la estructura
de conjunto referencial del texto retérico
son, respectivamente, una operacién y un
constructo fundamentalmente semdntico-
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extensionales,* lo cual no estd en contra-
diccién con que posean una organizacién
sintdctica: los seres, estados, procesos y
acciones que produce la inventio, si bien son
elementos semdntico-extensionales, estin
sinticticamente organizados, pues una cons-
truccién semdntica no puede sostenerse sin
una estructuracién sintictica.5 Por otro lado,
la dispositio y la macroestructura textual son,
respectivamente, una operacién y un cons-
tructo de indole sintdctica que poseen una
dimensién secundaria semdntico-extensional,
ya que la serie de relaciones de dispositio no
puede establecerse sobre el vacio, sino que por
el contrario estd construida sobre elementos
semdnticos como son los /Joci. (Albaladejo
Mayordomo, 1988-1989: 12)

Si interpretamos esta afirmacién en términos
de la funcién poética de Jakobson, podemos ver
que la operacién de seleccién en el eje para-
digmadtico que supone la inventio en el plano
semdntico —elegir «rosa», por ejemplo, en lugar
de «clavel»— se organiza sintdcticamente en
el eje de combinacién, dominio de la dispositio,
construida a su vez sobre los /oci, esos «lugares»
donde la inventio busca las ideas; los simbolos
florales en el caso del poema de Juan Ramén
Jiménez. Se produce asi un movimiento helicoi-
dal con el que inventioy dispositio se enriquecen

4 Siguiendo una divisién tradicional que asocia iz-
ventio a res —al referente, segin él—y elocutio a verba —la
forma de la expresion, en suma—, Albaladejo distingue en-
tre «una 7es extensional, de indole referencial y dependiente
de la inventio, y una res intensional, de cardcter cotextual y
vinculada a la dispositio como operacién por la que se orga-
nizan dentro del discurso las ideas encontradas por medio
de la inventio» (Albaladejo Mayordomo, 1988-1989: 10). Es
decir, lo extensional se relaciona con el referente (externo) y
lo intensional con el texto. También podriamos verlos res-
pectivamente como los dmbitos del contexto y del cotexto.

5 Debemos entender «sintictico» en el sentido saus-
suriano de relaciones entre los elementos presentes en
una cadena. Puede ser, por lo tanto, en un nivel superior
o inferior al de la frase, dominio de lo que habitualmente
entendemos por sintaxis.
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mutuamente, sobre todo en la poesia. Pero, ¢qué
ocurre cuando hay que traducir este tipo de
textos que funden de una manera tan intensa la
forma y el contenido?

ESTRATEGIAS DE TRADUCCION POETICA:
LEFEVERE Y HOLMES

La imposibilidad de traducir poesia de la que
hablaba Frost reside en que el simple cambio
de lengua dificulta enormemente todo lo que
se pone en funcionamiento en la expresién en
verso, desde el metro en si a la gran densidad
connotativa. Ademds se espera que la traduc-
cién no solo sea adecuada al original en todos
los niveles, sino que también sea aceptable en la
lengua de destino como un poema en si misma:

[...] in addition to the difficulties involved
in accounting for content and form, sounds
and associations, the translator of poetry is
also often expected to produce a text that
will function as a poem in the TL. (Connolly,
1998/2001: 171).

Lo problemitico del proceso ha generado
una gran cantidad de estrategias —ninguna de
ellas 6ptima— o de descripciones de traduccio-
nes ya hechas, a ser posible, por autores de cierto
renombre.

The view that it is impossible to translate
poetry recognizes that it is impossible to
account for all the factors involved and to
convey all the features of the original in a
language and form acceptable to the target
language culture and tradition. However,
from this sobering acceptance of the difficul-
ty involved and of the enormity of the task
comes a search for strategies whereby as much
as possible of the original poetry may be saved
in the translation. (Connolly, iid.)
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A partir del eterno debate de si se debe tra-
ducir la poesia en verso o en prosa, podemos
encontrarnos propuestas que oscilan entre el
mdaximo respeto posible al contenido o bien a
la forma, entendiendo por tal la forma métrica.
Entre las estrategias descritas, nos interesan
especialmente la clasificacién de Lefevere
(Translating Poetry: Seven Strategies and a Blue-
print, 1975) y, sobre todo, la de Holmes («Forms
of Verse Translation and the Translation of
Verse Form», 1970).

El libro de Lefevere parece haber tenido
especial fortuna y existen diversos trabajos aca-
démicos que aplican su «modelo»,® que en rea-
lidad no es sino una categorizacién de distintas
soluciones a los problemas que plantea traducir
el poema ntmero 64 de Catulo (vid. Bassnett,
1980: 83-85). Lefevere distingue sicte estrategias:
(1) la traduccién fonética, que trata de mantener
el sonido del original; (2) la literal, palabra por
palabra; (3) la métrica, que preserva el metro
del original; (4) la traduccién en prosa; (5) la
rimada, con metro y rima; (6) en verso blanco;
v (7) lo que Lefevere llama «interpretacin»,
que va desde la «versién» en la que se prescinde
de la forma del original, a la «imitacién», en la
que el original es tnicamente un pretexto para
la creacién de un poema nuevo. Este dltimo
procedimiento, al menos eso se suele asegurar,
pretende mantener la intencién pragmatica del

¢ Una busqueda ripida en internet nos ofrece dos es-

tudios recientes escritos en Irdn: Kolahi, Sholeh y Mahgol
Emamian Shiraz (2012): «Application of Lefevere’s Seven
Strategies in English Translations of Sohrab Sepehri’s
Poems». International Journal of Linguistics, Vol. 4, N° 4,
450-467; Sharif, Forouzan Dehbashi y Ramin Yarmoha-
madi Khameneh (2015): «A Model for Translating Poetry
Based on the Lefevere’s Theory on Poetry Translation and
Dastjerdi’s Model». ELT Voices-International Journal for
Teachers of English, Vol. 5, N° 4, 53-65. Por conversaciones
con colegas me consta que se trata de un ejercicio bastante
popular en las clases de traduccién (de poesia) intentar las
siete estrategias descritas por Lefevere.
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original para producir el mismo efecto en el
lector actual, salvando distancias temporales y
geogrificas.

Podemos ver que todas las estrategias des-
critas por Lefevere pueden ir agrupindose en
pares. Por una parte, la traduccién mds «tra-
dicional» que mantiene una mayor o menor
fidelidad con el original y por otra la «interpre-
tacién». Por un lado, las traducciones en prosa,
incluyendo la literal, —que supuestamente
cubren todos los significados posibles al no
estar sometidas a restricciones métricas— y por
otro las traducciones en verso. Dentro de estas
ultimas cabria también distinguir entre las que
quieren mantener cierta similitud con el original
—Ila fonética y la métrica— o al menos una rela-
tiva disciplina estréfica —la rimada—y las que,
aun en verso, adoptan una forma mds libre —en
verso blanco—. Este tdltimo caso, sin embargo,
es altamente discutible para lenguas que no sean
el inglés. En efecto, mientras que el verso blanco
es bastante comun en la literatura inglesa, no
ocurre lo mismo en otras tradiciones, como la
castellana, en la que el sistema se fundamenta
mds en la cantidad sildbica y no tanto en la
distribucién de los acentos. Es la diferencia que
se ha establecido entre lenguas de las llamadas
stress-timed y syllable-timed. En las primeras, de
una mayor regularidad acentual, la base ritmica
es la isocronfa acentual, es decir «la hipotética
igualdad de las distancias temporales entre los
acentos» (Torre, 2003: 274), mientras que en las
segundas lo fundamental es la cantidad sildbica.

Para Almeida (1994),” habria que hablar de
lenguas de ritmo acentual, con isocronia
localizada en el pie, como en las lenguas
germdnicas, y lenguas de ritmo sildbico, con
isocronia localizada en la silaba, como en la

7 Almedia, M.: «Patrones ritmicos del espafiol. Isocro-
nia y alternancia», Estudios Filolggicos, 29,1994, pp. 118-123.
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mayoria de las lenguas romdnicas. Al primer
grupo, caracterizado por la recurrencia acen-
tual con distancias similares, se adscriben, en
fin, lenguas tan dispares como el inglés, el ruso
y el drabe. Al segundo grupo, definido por la
similitud temporal entre las silabas, se asigné
el espafiol, junto con otras lenguas romances,
como el italiano, el francés y el catalan. (Torre,
2003: 275)

En cualquier caso, se trata solo de tendencias,
y muy discutibles como subraya el mismo Torre,
puesto que en ambos grupos de lenguas —o al
menos en inglés y en espafiol— existen tanto
ritmos acentuales como regularidad sildbica en
los versos. Con todo, si es cierto que en inglés
es relativamente ficil mantener los pies acen-
tuales mientras que no lo es tanto en espafiol,
como lo demuestra el que ellos llamen iambic
pentameter a lo que nosotros llamamos «ende-
casflabo». Que a un verso tan fundamental se le
denomine segin el nombre del patrén ritmico
deja bastante clara la posibilidad de las compo-
siciones en verso blanco; en cambio, en espaiiol
existen multiples clases de endecasilabo segin la
posicién de los acentos y la combinacién de dis-
tintos tipos en el mismo poema no se considera
necesariamente algo negativo.

A la hora de describir las posibilidades
de la traduccién de poesia parece mids util la
divisién de Holmes en cuatro tipos (1970). De
entrada, Holmes descarta las traducciones en
prosa —incluyendo las literales de cualquier
clase— porque tnicamente la traduccién en
verso «manifestly aspires to be a poem in its
own right» (1970: 93). Dentro de las escritas en
verso, observa cuatro tipos generales. El cuarto,
que llama deviant o extraneous form correspon-
de a las «interpretaciones» de Lefevere, o sea,
a obras que toman el original como base para
construir algo distinto. Las tres posibilidades
restantes —las que podriamos llamar traduc-
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ciones en verso propiamente dichas— son (a)
la «forma mimética» en la que se retiene la
forma métrica del original —el hexdmetro, por
ejemplo, o el haiku—; (b) la «forma analdgica»,
que busca una forma paralela a la original en la
propia tradicién literaria —la octava real para
los poemas épicos—; y (c) la «forma orgdnica»,
en la que el traductor mantiene el «material
semdntico» dejando que el poema vaya desa-
rrollando su forma segin avanza la traduccién
(1970: 95-97). Los dos primeros tipos los consi-
dera «form derivative» ya que pretenden mante-
ner ciertas estructuras formales, mientras que el
tercero es «ontent derivative» porque se centra
en mantener el contenido. Este tltimo sistema,
como reconoce Holmes, es el mds seguido en la

actualidad.

ESTRATEGIAS DE TRADUCCION Y
COMPONENTES DEL DISCURSO

Podemos relacionar con bastante facilidad estas
categorias de Holmes con las partes princi-
pales de la retérica tal y como las interpretan
los neorretéricos. Tanto las traducciones en
prosa como las «deviant/extraneous» respetan
fundamentalmente la inventio, es decir, las cate-
gorfas semdnticas que constituyen el conjunto
referencial del texto.® Las «form derivative» (la
analdgica v, sobre todo, la mimética) se basan
en la dispositio del original. Y las «content deri-
vative» se centran en la elocutio porque tienden
a mantener en mayor grado que las anteriores
figuras no unicamente semdnticas sino también
fonéticas y morfosinticticas.

8 Segtn Stefano Arduini (Proleggmenos a una teoria

general de las figuras, 2000: 71), la operacién previa de la
intellectio «construye el modelo retérico de mundo que
constituird el material para el texto retérico». La inventio,
por su parte, seleccionard los /oci, los lugares, pertinentes
dentro de ese mundo para ir edificando el texto.
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El soneto y el haiku nos ofrecen dos magni-
ficos ejemplos en lo que respecta a la dispositio
en la traduccién mimética. En el primero, la
tradicién castellana recogié la forma italiana
de dos cuartetos y dos tercetos en la que en el
primer cuarteto se plantea una situacién que
se desarrolla o amplia en el segundo, el primer
terceto resuelve o comenta el asunto planteado
en los cuartetos y el segundo terceto expresa
una reflexién general sobre el tema. En el haiku
tiene que mantenerse un esquema de 5-7-5 sila-
bas y deberia incluir una emocién producida por
la contemplacién de la naturaleza y una referen-
cia a la estacién del afio (4igo). Tanto el soneto
como el haiku, aunque el primero mds, obligan
a una disposicién particular de las ideas que van
a expresarse. Cémo se lleva a cabo exactamente,
es decir, qué léxico, qué figuras retdricas o qué
rima concreta se va a emplear, corresponde a
la elocutio. Siguiendo con esta idea podemos
considerar que los aspectos formales de la
traduccién analégica —en la que se busca un
correspondiente a la forma original en la propia
tradicién— pertenecen asimismo al campo de la
compositio, es decir, de la elocutio, ya que tenderd
a respetarse la estructura semdntica del original
y las cuestiones de medida y rima se convertirin
en un problema de expresién y no de disposi-
cién del contenido.

Otra de las ventajas que aporta el «sistema»
de Holmes es la idea del poema traducido como
«metapoema», dentro del concepto general de la
traduccién de literatura como «meta-literatura»
(Holmes, 1970: 93). Y es una ventaja porque si
concebimos la traduccién en general como una
operacion retérica (vid. Carpintero, 2017), esta
denominacién encaja perfectamente con la de
las figuras retéricas como metiboles que hace
el Grupo p en su Retdrica general: «Llamaremos
metdbole a toda clase de cambio de cualquier
aspecto del lenguaje» (1970: 62); un «cambio de
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aspecto» bastante obvio en el caso de la traduc-
cion.

Las metaboles se generan en cada uno de los
niveles lingiiistico-textuales —fonético-morfo-
légico, sintdctico, semdntico, l6gico-textual—
segun cuatro operaciones basicas: (a) supresion;
(b) adjuncién; (c) supresién/adjuncién —llama-
da también «substitucién» en el Tratado del signo
visual (Grupo W, 1992: 139 y 351-353)—; v (d)
permutacién (Rezdrica general, 1970: 91-95). En
este sentido cabria analizar las soluciones descri-
tas por Holmes como supresion del contenido
o de la forma —segun se priorice lo contrario
en las formas «mimética» y «orginica»—; como
adjuncién de una «forma analégica» al conte-
nido original; o como permutacién en la forma
«desviada» o «ajena». Muy posiblemente, en las
formas mimética y analdgica se produzcan tam-
bién multiples y casi inevitables sustituciones de
unos elementos por otros al ajustar el contenido
traducido a unas formas preexistentes.

La produccién de un metapoema traducido
implica inevitables metaplasmos —figuras de
diccién— relacionados directamente con la
elocutio simplemente por el hecho de que ni las
palabras ni su morfologia son iguales en las dos
lenguas y no «suenan» de forma parecida; meta-
sememas y metalogismos —figuras semdnticas
y de l6gica textual, respectivamente— porque
las lenguas no organizan de igual manera el uni-
verso ni su expresion y, por lo tanto, poseen dis-
tintos /foci para la inventio; pero también impli-
can metataxis —alteraciones en la sintaxis—,
bien por motivos estrictamente sintdcticos del
orden natural de la frase, bien para ajustar el
contenido a la forma métrica.

Estas metataxis pertenecen a lo que tradicio-
nalmente se ha llamado compositio, parte de la
elocutio que, segiin Barthes, es el «campo aso-
ciativo de las palabras en la oracién» (1970/198s:
158). Con todo, al traducir es posible distinguir
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entre los cambios a los que obliga la sintaxis
propia de cada lengua, y que desde el punto de
vista de la traduccién si corresponden a fené-
menos propios de la compositio como parte de la
elocutio —por ejemplo, la posicién del adjetivo
con respecto al sustantivo—, de los desplaza-
mientos de distintos elementos en el interior
del poema concebido como obra completa, y
que podrian considerarse dentro de la dispositio
—por ejemplo, el distinto orden de los versos
aunque se deba a motivos gramaticales—. O
incluso una distinta apreciacién de un mismo
fenémeno segin se haga desde un punto de
vista sintdctico o semdntico.

Existen lenguas cuya sintaxis es radicalmente
distinta, como el espafiol y el turco, por lo que
las traducciones requieren enormes ajustes en el
nivel oracional. Cuando se traduce del turco al
espafiol, el paso de una lengua altaica —agluti-
nante— a otra romdnica implica unas desvia-
ciones? sinticticas inevitables en la compositio de
la oracién, especialmente en lo que se refiere a
la posicién del verbo y a la de los calificadores y
determinantes del sustantivo —sobre todo adje-
tivos, pero también otros mucho mas complejos,
incluyendo frases subordinadas—, asi como
al ordenamiento de lo que en turco se expresa
mediante una unica palabra pero que en espafiol
requiere sintagmas o incluso frases completas.
Pero cuando se traduce poesia, ademds de esto
se producen alteraciones del orden natural de la
oracién cuando intentamos ajustarnos a unos
patrones métricos que, por su propia naturaleza,
no son nada eldsticos. Esto, que en principio es
independiente de la lengua de la que se traduzca
porque solo deberia afectar al resultado en la

9 Aunque no consideremos como «desviaciones»
(shifts) ni las figuras retéricas ni la traduccién, tampoco
podemos negar que esta ultima es una forma distinta de un
original preexistente. En traduccién si que existe un verda-
dero «grado cero», que es el original.
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lengua de llegada, se acenttia seglin sea mds leja-
na la lengua original porque el texto de partida
también estd sometido a unos patrones métricos
y ritmicos que estin pensados precisamente
para esa lengua.

Encontramos un buen ejemplo en los hipér-
batos. En turco la llamada devrik cimle, la
«frase invertida», ya de por si le concede un aire
poético al texto, hasta el punto de que es una
de las ticticas habituales al traducir poesia. Sin
embargo, esta devrik ciimle, al contrario de lo
que ocurre en castellano, suele ser mds préxima
al habla oral y, por lo tanto, més ficil de enten-
der. ¢{Cémo puede solucionarse esta figura al
traducir al espafiol? ;Cémo podemos invertir el
orden de, por ejemplo, poseido y poseedor sin
resultar artificiosos, justo al contrario que en el
original? Sin olvidar que en muchas ocasiones el
hipérbaton es un recurso utilizado en el original
para ajustar el ritmo o la rima y que no puede
ser reproducido en la traduccién con una fide-
lidad absoluta, aunque solo sea porque las pala-
bras tienen sonidos distintos en ambas lenguas.
En suma, es dificil, si no imposible, reproducir el
hipérbaton de «de su dueiia tal vez olvidada» si
queremos mantener el efecto y ademds preten-
demos que rime con «veiase el arpa».*®

1 De los dos traductores al turco de este conocido

poema de Bécquer, Ayse Nihal Akbulut mantiene el hi-
pérbaton del primer verso alterando el orden natural del
genitivo turco («Karanlik bir késesinde salonun» *«Oscuro
un dngulo-en salén-del») mientras que Ertugrul C)na.lp
preserva, relativamente, el orden de la frase en espafol

y el natural de la frase en turco («Salonun karanlk bir
kosesinde» *«Salén-del oscuro un dngulo-en»). Ambas so-
luciones se sitdan en el dmbito de la elocutio, respetando o
no el orden original de la frase o bien el hipérbaton como
figura. En la estrofa en su totalidad podemos observar, en
cambio, una clara estrategia dispositiva —de la dispositio—
en cémo Akbulut deja al final la palabra «arpa», aunque no
rime con nada, mientras que Onalp no lo hace, respetando
el orden sintdctico turco. A pesar de que el resultado pueda
parecer similar, creo que se trata de estrategias pensadas en
niveles totalmente distintos.
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En un articulo publicado en Targer («On
Aboriginal Sufferance: A Process Model of
Poetic Translating», 1989), Francis R. Jones
propone un interesante sistema de traduccién
de poesia con el que pretende salvar hasta cierto
punto el dilema de sacrificar unos aspectos en
favor de otros. Su sistema se divide en tres fases:
comprensién, interpretacién y creacién, aunque
nos vamos a detener en particular en la primera
y la segunda. Para proceder plenamente a la fase
de «interpretacién», y con el objetivo de aplicar
determinadas técnicas de traduccién, primero el
traductor «sopesa» el valor relativo de los distin-
tos componentes del poema:

What I suggest is that the translator, either
at the initial analysis or, more usually, once
he or she meets with specific problems later
on, gives the structures I have mentioned
some sort of relative weighting —e.g. “the
sound-structure is absolutely vital, the exact
word-meaning less so”. (Jones, 1989: 190)

Este «sopesado» debe hacerse en funcién de
lo que, haciendo una analogia con la quimica,
Jones llama «valencias» de los elementos; es
decir, las distintas posibilidades combinatorias
que ofrecen. Y lo importante es que algunas
valencias pueden tener mds peso relativo que
otras:

Examples of valent features might be an
item’s literal meaning, associative meaning,
etymological meaning, pragmatic meaning;
its concrete or metaphorical role in the image;
its typical collocations and its actual collo-
cations in this text; repetitions elsewhere in
the text; style, register; sound-quality/length;
syntactic function, morphological form; and
so on. Moreover, because the textual networks
have been assigned, whether intuitively or
consciously, distinct weightings in terms of
their importance to the image or to the text
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as a whole, some valent features are more
important than others. (Jones, 1989: 190)

Las soluciones que ofrece a los problemas de
traduccién son varias, pero lo fundamental es
este sistema de «valencias», de posibilidades de
combinacién en el plano sintagmadtico que per-
miten decidirse por una forma u otra —del eje
paradigmdtico—, aunque sea de forma intuitiva
y subjetiva, como bien reconoce Jones: «the
subjetivities of understanding and recreativity
[...] become central to the task of translation»
[en poesia] (1989: 195). El ejemplo mids sencillo
quizd lo constituya el sistema de rimas, en el
que lo fundamental es mantener un sonido,
pero que también implica relacionar de forma
casi inevitable las palabras que riman entre si:
«De la repeticién sonora, surge necesariamente
una cierta relacién semdntica, por asociacién o
por contraste, entre las palabras enlazadas por
la rima» (Torre, 2000/2014: 57). Del «sopesado»
por parte del traductor de las «valencias» de
cada uno de los términos posibles dependerd la
decisién de mantener la rima, adn a coste del
ripio, o la relacién semdntica entre las palabras
que riman en el original.

Un ejemplo: el taller de traduccion de TEDA

Vamos a ver un ejemplo de estas diferencias
entre soluciones relativas a la compositio debidas
a motivos morfosinticticos, pero también de
medida o rima; o a la dispositio, por la dispo-
sicién de los elementos en el texto. Se trata de
la traduccién del primer cuarteto del que es
quiza el poema més famoso de Ahmet Hamdji
Tanpinar.™ En julio de 2014 Hazal Gil, una

1

Ne icindeyim zamanin, / Ne de biisbiitiin disinda; /
Yekpire, genis bir anin / Par¢alanmaz akisinda. Tanpinar
(1901-1962) es uno de los grandes cldsicos contemporaneos
de la literatura turca y el maestro indiscutible del Nobel
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antigua estudiante del departamento de espafiol
de la Universidad de Estambul, se puso en con-
tacto con el grupo formado por los participantes
en los primeros talleres de traduccién espafiol-
turco y turco-espafiol organizados en Estambul
por el programa TEDA™ del Ministerio de
Cultura turco con la intencién de pedir opinién
sobre su traduccién de los primeros cuatro
versos de dicho poema.B Su propuesta generd
un interesante debate, sobre todo en torno a los
Versos tercero y cuarto.™

Los dos primeros no provocaron mayor dis-
cusién, a pesar de que planteaban un interesante
problema. En ellos existe una antitesis entre
«dentro» y «fuera» que se establece mediante
un paralelismo sintdctico inevitable ya que se
trata de una oracién distributiva («ni... ni...»).
Sin embargo, la posicién de cada uno de estos
elementos en el verso correspondiente es distin-
ta en el original, posiblemente por motivos de
rima. El «dentro» se sitda en el centro del pri-
mer verso, mientras que el «fuera» estd al final
del segundo. De hecho, el primer verso es una
devrik ciimle ya que el poseedor —el tiempo—
estd después de lo poseido —el interior— cuan-
do deberia precederlo. Este hipérbaton permite,
no obstante, una mds que sugerente rima entre
«tiempo» y «momento/instante».

En cualquier caso, Ginicamente fue motivo
de algtn ligero comentario la traduccién de
«i¢inde», primero por un muy neutro «en» y

Orhan Pamuk. El lector puede encontrar varias de sus
obras en prosa en espafiol —traducidas por el autor de este
articulo—, aunque no su poesia, breve pero intensa.

= Tirk Edebiyat: Disa Agihma, «Apertura al exterior
de la literatura turca». Es un programa de subvenciones a la
traduccién del Ministerio de Cultura y Turismo.

3 «Ni estoy en el tiempo / ni por completo fuera,
/ sino en el flujo indivisible / de un momento extenso y
monolitico».

“  En el que participamos, aparte de Hazal Giil, Irfan
Giiler, Giilsevim Erhan, Pepa Baamonde, Olcay Oztunali y

el autor de este articulo.
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mds tarde por «dentro», pero no la posicién
relativa de ambos adverbios en sus respectivos
versos. La traduccién inicial de «Ne i¢indeyim
zamanin / Ne de busbitin disinda» era «Ni
estoy en el tiempo / ni fuera por completo» y la
final fue «Ni estoy dentro del tiempo / ni fuera
por completo».

Surge ahora un punto estrechamente relacio-
nado con la dispositio. ;Valdria la pena mantener
la rima o procurar una parecida? Lo cual nos
lleva al segundo: ¢Es deseable conseguir unos
metros regulares? ;O es mejor centrarse en los
posibles efectos retéricos de la e/ocutio mediante
figuras como este paralelismo? O, dicho en tér-
minos de Holmes, svamos a seguir una forma
analégica u orgdnica en nuestro metapoema?
En este caso, no hay duda de que se prefirié una
solucién orgénica y que la traduccién fue adqui-
riendo forma segtn se realizaba.

Llegada la hora de «sopesar las valencias»,
que diria Francis R. Jones, parece que se tuvo
mds en cuenta la antitesis «dentro/fuera» que
posibles analogias formales. Sin embargo, visto
el resultado final, esto no es del todo cierto.
Manteniendo el paralelismo formal —con la
elipsis del verbo «estar» en el segundo verso
del original—, se consigue una rima asonante
entre «tiempo» y «completo», posiblemente
involuntaria, pero que hasta cierto punto sirve
para justificar la que acabé apareciendo en los
versos tercero y cuarto. Asimismo, en nuestro
metapoema los dos primeros versos son hep-
tasilabos, lo que no combina mal con el dltimo,
endecasilabo, ya que ambos tipos pertenecen
a lo que Esteban Torre llama «versos de ritmo
endecasilabico» (Torre, 2000/2014: 75-77).

Desde el punto de vista de la compositio
mucho mis radical fue la versién de los versos
tercero y cuarto® ya planteada en la primera

5 «Yekpare, genis bir anin / par¢alanmaz akiginda»
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traduccién porque intercambian su posicién:
el tercero pasa a ser cuarto y viceversa. Existen
para ello razones sintdcticas porque los sustan-
tivos que fundamentan ambos versos («instante/
an» y «flujo/akig») —y que en turco aparecen
al final de cada uno de ellos— establecen una
relacién de posesién que en turco y en espafiol
se expresa exactamente al revés. En espafiol
también se ha afiadido la adversativa «sino» por
motivos de cohesién ya que en caso contrario
probablemente habria sido necesario repetir el
verbo —«estoy»—.* Curiosamente, en ningtn
momento del debate se discutié la conveniencia
o no de este intercambio de posiciones, sino que
casi todo se centré en la traduccién de «yekpare»
y en buscar alternativas a «monolitico».

Las posibilidades de colocacién se compli-
caron ain mds en este poema, pues no son solo
los dos ultimos versos del cuarteto —en espaiol
serfa un serventesio— los que intercambian
posiciones, sino también los adjetivos que cali-
fican a «instante». Mientras en el original dice:
«yekpare, genis bir anin», en espafiol se cambia
el orden de los adjetivos «de un extenso [genis] y
monolitico [yekpdire] instante [an]». No vamos a
entrar en la discusion de si estos adjetivos debe-
rian preceder o seguir al sustantivo. Aunque en
espafiol el significado no sea exactamente el
mismo segun la posicién con respecto al sus-
tantivo, vamos a considerar que es poéticamente
aceptable que lo precedan, sobre todo por la
rima que se crea entre «incesante» e «instante».

Pero, spor qué cambiar la posicién de los
adjetivos entre ellos si no afecta a la métrica

*«Monolitico, extenso un momento-de / indivisible flujo-
en». Ya en la primera version (de Hazal Giil) se invierte
en orden de los versos: «Sino en el flujo indivisible / de
un momento extenso y monolitico». La versién final fue:
«Sino en el flujo incesante / de un extenso y monolitico
instante».

1 Aunque la eliminacién de «sino» nos proporciona
un heptasilabo.



TRANS. REVISTA DE TRADUCTOLOGIA 22, 2018

ni a la rima, que depende de «instante»? Si el
verso fuera «de un monolitico y extenso ins-
tante» nos encontrarfamos con un perfecto
endecasilabo sifico desde el punto de vista del
ritmo —es decir, con acentos en las silabas
cuarta, octava y décima—, pero con una pausa
muy incémoda después de la sexta silaba al ser
«monolitico» palabra esdrdjula, mientras que
el ritmo habitual en espafiol ante pausa es el
de silaba acentuada-silaba no acentuada (un
troqueo). La versién final —«de un extenso y
monolitico instante»— tampoco resuelve del
todo el problema; como endecasilabo es mds
imperfecto incluso que el otro, con los acentos
marcados en tercera, séptima y décima silabas.
El acento en tercera podria haberle permitido
ser un endecasilabo melédico si hubiera tenido
otro en la sexta, pero de nuevo «monolitico» lo
desestabiliza porque introduce un acento muy
marcado en la séptima silaba. Sin embargo, es
precisamente este acento tan poco conveniente
el que puede darnos una clave. En efecto, al
estar en la séptima silaba coincide exactamente
con el principal del octosilabo que le precede,
lo cual, ademis, justifica ese verso tan poco
adecuado por lo general a los endecasilabos” y
que rompe con los dos primeros, heptasilabos.
Se podria contraargumentar que este octosilabo
—«sino en el flujo incesante»— también tiene
un acento en la cuarta que armonizarfa con la
posibilidad «de un monolitico y extenso...»,
pero especialmente en los versos cortos —de
arte menor— el acento dominante es el tltimo.

En cualquier caso, vemos que nos encontra-
mos con dos fenémenos de cambio de orden
que podrian ser considerados esencialmente
distintos. Uno, el intercambio entre los versos
tercero y cuarto, se debe a motivos fundamen-

7 Podriamos decir que tiene una valencia muy baja
con los endecasilabos.
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talmente sintcticos. Por el contrario, el otro, la
transposicién entre «yekpdre, genig» y «exten-
so y monolitico» parece deberse mds bien a
motivos ritmicos. Algo parecido a esto tltimo
ocurre con el hecho de que en el verso tercero
nos encontremos con una estructura «sustantivo
+ adjetivo» y en el siguiente las posiciones se
inviertan «adjetivo/adjetivo + sustantivo» sim-
plemente para crear una rima entre «incesante»
e «instante». Estas decisiones se deben ante
todo a motivos puramente elocucionales, por lo
que desde un punto de vista retérico correspon-
derian a la compositio.

No obstante, también es perfectamente licito
preguntarse por el aspecto semdntico de este
cambio de orden entre los adjetivos. ;Afecta
de algtin modo al significado del verso la posi-
cién que tengan en su interior? La pregunta
no carece de sentido porque desde el punto de
vista que estamos adoptando, si esta especie de
«quiasmo interlingtistico» —o «inversién», tal y
como la entiende Vizquez Ayora (vid. Hurtado
Albir, 2001: 263)— supone una alteracién en el
significado nos encontrarfamos mds bien ante
un fenémeno que podriamos analizar como
correspondiente a la dispositio. Ya en la primera
traduccién de Hazal Giil («de un momento
extenso y monolitico»), «yekpare» pierde el
lugar privilegiado al inicio del verso —lo que
podriamos llamar posicién temdtica versal, si
es que existe tal cosa— aunque ocupa la otra
posicién importante, al final. Por fin, fue Pepa
Baamonde quien sugirié invertir las posiciones
relativas de sustantivo y adjetivos («de un exten-
so y monolitico instante») y crear asi la rima
con «incesante», palabra también propuesta por
ella. Si el motivo de esta inversién fue realmente
crear una rima —en suma, un efecto sonoro—,
nos encontramos, sin duda, ante una operacién
de compositio; es decir, un cambio en el orden
sintictico por razones estilisticas en el nivel de

it ;i\
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la elocutio. En cambio, si se debiera a una dife-
rencia en cuanto a la consideracién semdntica
de los elementos que obligara a alterar su orden,
nos encontrariamos mds bien en el de la dispo-
sitio. El asunto no es baladi porque «yekpire» es
un término fundamental en la concepcién berg-
soniana del tiempo de Tanpinar: el tiempo no es
una acumulacién de instantes sino un continuo
indivisible y en ese sentido podriamos afirmar
que no es lo mismo «un instante monolitico»
que «un monolitico instante».

;Cémo habria que interpretar, pues, hechos
como la inversién del tercer y cuarto versos,
necesaria desde el punto de vista de la sintaxis
espafiola? ;Como algo impuesto por el orden
natural de la frase y un tanto decorativo y, por lo
tanto, limitado al nivel de la elocutio? ;O como
una alteracién en la disposicién de los elemen-
tos que componen el discurso? Habria que tener
muy presente, como hemos dicho, la globalidad
del texto y huir de un anélisis y una traduccién
Verso por verso para situarnos realmente en este
nivel de la dispositio. Pero también habria que
tener en cuenta un factor mds, muy notable en la
traduccién de lenguas como el turco al espafiol:
shasta qué punto son similares los esquemas
tema-rema en dos idiomas tan dispares sintdcti-
camente? Es indudable que las técnicas de pro-
gresividad del texto no son exactamente iguales
en ambas lenguas y que afectan a la disposicién
de los contenidos, por lo que habria que andarse
con mucho cuidado para que cambios en el
nivel sintdctico o mds general de la elocutio no
acabaran afectando también a la disposicién
de los contenidos (dispositio) desde el punto de
vista de la totalidad del texto.

CONCLUSION

Como ya decia Holmes, el mantenimiento de
las formas métricas o el empleo de otras equi-
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valentes no es precisamente la tendencia actual
en la traduccién de poesia y se emplea mds en
clases de lengua que en ediciones pensadas
para el publico general, a no ser que exista una
voluntad particular de estilo como ocurre con
cldsicos con una larga tradicién de traducciones,
por ejemplo, Catulo o Shakespeare. Hoy en dia
no serfan aceptables, a no ser como experimento
académico, las libertades de los renacentistas
espafioles con los autores latinos e italianos
por mucho que adaptaran una forma nueva a la
literatura de su propia lengua. El grado cero en
traduccién actualmente estd muy claro y es el
contenido del texto original, de cada uno de sus
formantes, para ser mds exactos —y aqui volve-
mos al ejemplo del soneto—.

Sin embargo, igual de mal considerada, o
peor, estd la traduccién en prosa de originales
en verso. Por lo general, se intenta mantener
una estructura en versos con la misma particién
que en el original. sPor qué? Muy posiblemente
porque, sobre todo en composiciones en verso
libre, el verso se toma como unidad de traduc-
cién y cuando no coincide con pausas sintdcticas
se asume que es por motivos estilisticos que se
tratan de mantener. Entonces, spor qué no hacer
lo mismo con, por ejemplo, la rima? En talleres
como el mencionado, en debates, mesas redon-
das, charlas, etc., puede observarse que la pre-
ocupacién principal de muchos traductores de
poesia es transmitir con la mayor riqueza posible
el significado de determinados términos clave; es
decir, todo se mantiene dentro de los limites de
la inwventio como creadora de los limites referen-
ciales del poeta y del poema concreto. Pero como
muchas veces es dificil que coincidan lo que
Stefano Arduini llama los «campos retéricos»®

8 Arduini, 2000; vid. especialmente los capitulos

«El campo retérico», pags. 45-57, muy relacionado con la
traduccién, y «Construir mundos, infellectio y estructura del
campo retérico», pags. 59-71.
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de las lenguas en juego, el debate se estanca en la
discusién de detalles sobre las posibles connota-
ciones de palabras muy determinadas, a menudo
perdiendo de vista el contexto textual.

Es precisamente lo que ocurrié en el debate
que hemos puesto como ejemplo con la pala-
bra «yekpére», que se convirtié en el centro de
atencién en detrimento de todo lo demis. Sin
embargo, y por seguir citando a Arduini, «/e/
locutio y dispositio no son aislables y objeto de
un tratamiento independiente [con respecto a
la inventio]» (Arduini, 2000: 22). Dicho de otra
manera, el texto es un todo en el que las partes
forman un sistema unitario. En palabras de

Garcia Berrio y Albaladejo:

La macroestructura textual o estructura pro-
funda textual es aquella parte del texto que
forman las relaciones subyacentes del produc-
to lingtiistico que sobrepasan el dmbito ora-
cional; por su parte, la microestructura textual
es el conjunto formado por las estructuras de
superficie de las oraciones del texto y por las
estructuras subyacentes de dichas oraciones.
Segun el esquema de las operaciones retoricas,
la macroestructura seria resultado de la inven-
tio y de la dispositio, mientras que la microes-
tructura lo seria de la elocutio. («Estructura
composicional. Macroestructuras», 1983: 143)

Una aproximacién a la traduccién de poesia
que entienda la retérica como disciplina que se
ocupa del texto en un sentido global deberia
tener en cuenta todos los aspectos, no tnica-
mente los mis relacionados con la inwventio. Por
otra parte, teniendo presente esta visién del
hecho retérico cabria deducir que el componen-
te transformacional, es decir la traduccién en si,
tendria lugar a partir de las macroestructuras
de la inventio y la dispositio para producir una
elocutio con unas microestructuras diferentes
del original. Sin embargo, la traduccién tam-
bién ocurre en la inventio y en la dispositio,
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esta ultima incluso en el nivel microtextual
—como en el ejemplo de la inversién del orden
adjetivos-sustantivo—. Como dice Arduini: «la
traduccién presupone un modelo integrado en
que no quede excluido ninguno de los aspectos
retérico-textuales» (2000: 159).

Por lo tanto, no solo parece adecuado sino
también conveniente intentar aplicar la termi-
nologia y las categorias de una retérica entendi-
da como disciplina general del texto a una acti-
vidad generadora de textos como es la traduc-
cién. Dicho de otra forma, aunque no lleguemos
a considerar la traduccién como un género
literario,™ si que podemos verla y tratarla como
un procedimiento retérico, especialmente en
textos como los poéticos, muchas veces some-
tidos a unos esquemas preestablecidos de gran
rigidez pero que, quizd por eso mismo, permiten
tanta libertad a la hora de traducirlos.
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