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Resumen.

Es posible que una de las causas por las cuales Emily Dickinson no es muy conocida ni
apreciada en el dmbito hispanohablante. sea las pocas traducciones -algunas de ellas no muy
bien logradas- a disposicion del lector. Este trabajo estudia el poema 249 de Emily Dickinson
como objeto significante y estudia también los problemas que plantea su tradueccion al
espafiol. La afirmacion de Michael Riffaterre: poetrv does not translate -not because of
certain quintessential elements usually invoked, but because of semiotic displacement
quite accessible to description, dependeré de lo que se entienda por traduccion y podra
afirmarse o negarse segun el analisis semiotico.

Abstract.

One of the reasons why Emily Dickinson is neither well-known nor appreciated in the
Spanish-speaking world may be that there are few translations. and many of those are relatively
deficient. In this paper the poem 249 of Emily Dickinson is analyzed considering its construction
as objet signifiant, and the problems related to the process of translation into Spanish are
discussed. Michael Riffaterre stated that poetry does not translate -not because of
guintessential elements usually invoked, but because of semiotic displacement quite
accessible to description. In this paper. I propose that the value of Riffaterre’s statement
will depend on the individual's understanding of the concept expressed by the word translation
and. therefore its accuracy may be established on the basis of semiotic analysis.
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Posiblemente una de las numerosas causas por las que Emily Dickinson no
es muy conocida ni apreciada en el &mbito hispanohablante sea las relativamente
pocas y algunas veces no bien logradas traducciones disponibles al lector; caso
contrario, por ejemplo, al del también poeta norteamericano Walt Whitman, quien
segin consenso general, ha sido traducido en forma admirable por Jorge Luis
Borges.

Pienso que en la traduccién poética, si la traduccion estd bien lograda, es
posible traducir el plano del contenido; ahora bien, el problema mayor de tra-
duccién se presentara en el nivel de la expresion. Segiin Michael Riffaterre /a
poesia no es traducible y esto se debe no a ciertos elementos quintaesenciales
que usualmente se invocan, sino a un desplazamiento semidtico susceptible
de descripcién'. Ahora bien, esta afirmacion de Michael Riffaterre dependera
de lo que se entienda por traduccién y podrd afirmarse o negarse a partir del
analisis semiotico.

En este trabajo mi acercamiento al texto poético a partir de la metodologia
del anlisis lingiiistico estructural, y principalmente del modelo hipotético-de-
ductivo de la semiotica greimasiana, me permitié comprobar la importancia para
la semi6tica poética de las relaciones que se establecen entre el plano de la
expresion y el plano del contenido. No se trata de establecer-una homologacion
entre ambos planos del lenguaje sino de dar cuenta de las relaciones que se
establecen entre ellos en la construccion del objeto poético. Es evidente que
esta construccion semidtica del texto nos acerca a un conocimiento que no
busca explicar el efecto animico particular que pueda producir el texto en cada
lector. Tampoco el analisis podra ser una fiel reproduccion de la realidad. ya que
en cuanto que objetos construidos, los objetos poéticos nunca conseguiran la
plenitud de lo vivido propia de su manifestacién textual.

Segiin Greimas la expresion poética se sitia a medio camino entre los
gargarismos que se organizan en sonidos del lengugje y las series ordena-
das de sonoridad que constituyen el lenguaje musical’, y a esta caracteristica
la denomina musicalidad de la poesia. 1a cual permitiria hablar de una gramati-
ca de la expresion poética, ademés de la transposicion del modelo gramatical
entre ambos planos del lenguaje.

El hallazgo principal del trabajo fue poder comprobar y describir el con-
cepto de densidad® de los objetos poéticos en el discurso poético de Emily
Dickinson. que es un discurso especialmente denso. mediante la construccion
de un modelo de analisis del plano de la expresion. Pudimos también comprobar
v describir el desplazamiento semiético que se produce en las cinco traduccio-
nes analizadas del poema 249.

La actividad cognoscitiva dc operar cl paso de un enunciado dado a otro
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enunciado considerado equivalente se conoce como traduccion y se descom-
pone. en cuanto actividad semidtica. en dos fases: 1) Hacer interpretativo del
texto ab quo. que podria entenderse también como lectura o actividad de
correlacionar un contenido con una expresion dada, lo que presupone una com-
petencia del lector comparable. aunque no necesariamente idéntica con la del
productor del texto y 2) Hacer productor del texto ad quem. que segun
Greimas. serd mas o menos el equivalente del primero debido a la no-ade-
cuacion de los dos universos figurativos.

El poema 249 de Emily Dickinson estd compuesto de tres estrofas y cada
estrofa consta de 4 versos: doce versos en total, que analizaremos como tres
secuencias siguiendo la pauta marcada visualmente por su division en estrofas.

El primer verso es un sintagma nominal Wild Nights que se repite cerran-
dose con un signo de exclamacion. haciendo de este sintagma una frase
exclamativa. La principal funcion de la exclamacion en el discurso es la de
expresar los sentimientos -funcion' emotiva de Jakobson- del hablante. que en
nuesiro caso serd el enunciador poeta.

El segundo. tercero y cuarto verso de esta primera secuencia conforman
una proposicion: oracion condicional exclamativa. Segin la gramatica tradicio-
nal” esta seria una oracion condicional tipo 2. donde la condicion es improbable.
Puede referirse al presente o al futuro. v ¢l tiempo pasado de la if-clause no es
=n verdadero pasado sino un subjuntivo. que indica improbabilidad o irrealidad.

En la segunda cstrofa v sccuencia. los versos 1 v 2 conforman una propo-
sizion oracion afirmativa donde observamos la clipsis del verbo ser o estar

are

Futile-the Winds-
To a Heart in port
(The winds (are) futile to a Heart in port).

1 los versos 3y 4 que conforman cada uno una proposicion. observa-
s del auxiliar verbal (have):

(Have) Done with the Compass-

(Have) Done with the Chart!

& tq

W
W

E= = t=roera estrofa observamos tres enunciados:
£1 pmmer verso conforma una proposicion: oracion afirmativa en presente
ommman Fowing in Eden. donde el sujeto y el auxiliar estan implicitos.

£1 sezundo verso esia conformado por una interjeccién y una frase
sutizmamne 1k ke Sea! Las interjecciones® son palabras puramente cmotivas

== comeemedo referencizl v - Ak, puede indicar satisfaccion y reconocimiento.
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Finalmente los versos 3 y 4 conforman una proposicion: Might I but
moor tonight in thee!. que seria una oracién subjuntiva segun la gramatica tradi-
cional. Es importante observar que si bien Might + presente infinitivo expresa
posibilidad en el presente, el uso de might en lugar de may hace que la posibili-
dad parezca mas remota. Pero contradictoriamente, el tiempo presente se enfatiza
por el uso del adverbio de tiempo Tonight (esta noche).

Al efectuar el analisis del poema 249 de Emily Dickinson pudimos obser-
var lo siguiente:

1. En el plano de la expresion.

Destaca en ¢l nivel fonemuditico 1a abundante utilizacién del fonema vocalico
/i:/. vocal

aguda y tensa. que contrasta en el poema con el fonema vocalico /at/. neu-
tro v laxo. presente en los lexemas Heart y en la interjeccion 4h. En el nivel
consonantico observamos un contraste entre los fonemas sordos y fuertes /s.S.p.
t. k / de la primera y segunda estrofa vs. los fonemas sonoros y débiles de la
ultima estrofa / D. d. m . r. y las vocales / . excepto en el lexema Tonight, donde
destaca el fonema / t /. sordo y fuerte.

CUADRO I
Al B|lc|p !l EJF[G[IHI]I
I'1 ‘walld ‘naits - “waild ‘Tats !
2 ‘wor il ‘with ‘ ‘™
3 “waniled ‘Tants Tud | ‘b
4 ‘ar Tk o n !
11 e il Z B0 | ‘winds
21 wo hat ‘m | pon
I 3 ‘len Wikl Bt kem pos
| El ‘thn ‘wibh wo Tfan X
I1I: ™0 win ‘m il d0n + |
E 2 '} wo sl !
1 3| o km et ‘nur - Tu it
l 4 m M t

En cl nivel ritmico-sonoro observamos que cada verso corresponde a un
ritmo musical. El poema jucga con la doble division. del espacio -disposicion
grafica. clementos tipograficos-. v dcl tiempo -muisica- y ¢s la disposicion gra-
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fica -division en versos-, lo que determina la organizacion ritmica: los ritmos.
En el poema 249, cada verso corresponde a un ritmo, es decir, la alternan-

cia de la fuerza y la debilidad, la repeticién periddica de dos en dos, de tres en

tres: de una silaba, cuya mayor intensidad acentiia particularmente el sentido.

Una caracteristica del discurso poético del mundo occidental es. desde
la antiguedad clasica, la tendencia o busqueda de un cierto ordenamiento de los
sonidos de la lengua natural. La teoria poética clasica ordend la medida seguin
criterios de longitud y cantidad de acuerdo con las silabas cortas o largas: o o
__» Yy asuvez estas silabas se ordenaban o agrupaban en diversas combinacio-
nes para conformar el pie poético. La reunién de determinado miimero de pies
conformaba a su vez el verso poético.

Esta tradicién cldsica se alterd en Inglaterra al aparecer el ingrediente
germanico que conformaria la lengua nativa o Anglosajon, ya que en el principio
del ordenamiento, el acento sustituyo a la longitud, marcdndose las silabas en
acentuadasy no acentuadas: ', _. Ahora bien, en muchos de los poemas de Emily
Dickinson, ni el nimero de silabas, ni el niimero y colocacién de los acentos
parecen ajustarse a algin patrén pre-determinado. Es interesante resaltar que
los estudios que se han hecho hasta ahora tienen que ver con la analogfa entre la
poesia de corte acentual/silabico y su manifestacién musical analoga, es decir.
la musica métricamente orientada. Sin embargo, el problema de la analogia del
verso contemporaneo con la musica no ha sido muy estudiado.

Segun Mathis Lussy’ es la respiracion la que genera el ritmo, siendo por
lo tanto el prototipo de la medida musical. La respiracion consta de dos instan-
tes fisioldgicos: la aspiracion y la espiracion. Haciendo una analogia entre el
ritmo de la musica y el ritmo del verso. la aspiracién corresponde al tiempo
débil del compds musical y a las silabas débiles en el verso: mientras que la
espiracion corresponde al tiempo fuerte del compés y a las silabas fuertes.

La respiracion divide el tiempo en fragmentos y engendra espontineamente el
compas de dos tiempos. También engendra el de tres. Oyendo respirar a una
persona que duerme tranquilamente, se percibiré que el tiempo que transcurre
entre la espiracion y la aspiracion es dos veces mas largo que el que transcurre
entre la aspiracion v la espiracion.

Una persona en estado normal respira en tres tiempos:

JI1J

el tiempo fuerte del compis. que corresponde a la espiracion. representa ¢l repo-

.

s0. tanto fisiologica como psiquicamente. dando la sensacion de un linal ritmico®
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Las leyes ritmicas son universales y obedecen a leyes naturales inmutables
e inmanentes: e/ melos puede cambiar. Cada pueblo posee su sistema tonal v
modal. El ritmo empero, se mantiene invariable.’

En el siguiente cuadro tenemos la analogia entre el ritmo de la musica v cl
ritmo del verso. en nuestro poema objeto de analisis:

CUADRO II
A B C D E F G 1 1|

[21 lJ r’ - r r I

Hr r f f

3t r r f

A f i t '
1I:1 r’ r - r r =

Hror |y r 1 ;

a1 i r { f

A r r f '
I:1 r r r r r =

3 ¢ f f :

-‘ir f r f o i

4[ ’ IP' ¥ l

donde. la largura de los versos corresponderia a la de los ritmos: las silabas
largas y breves sc corresponden a los sonidos fuertes v débiles del compas.
obtenicndo asi la analogia entre la estructura del ritmo v del verso.

Observamos que la primera v scgunda cstrofas estan constituidas por rit-
mos binarios. a los que podriamos atribuirles ¢l valor /tension/. Esta tension se
observa en especial en el primer verso del poema, pucs cn ¢l tiempo débil del
compas (scgmentos B v E) la nota es fuerte o acentuada: cs decir: tenemos dos
notas fuertes consecutivas. que cn musica se denomina ritmo tético masculi-
no. La tercera estrofa. en cambio. estd constituida por ritmos ternarios. caracte-
risticos de la respiracion tranquila. en los que creemos ver ¢l valor /relajacion
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CUADRO 11
A B L5 D E F G H I
L1 Wild | Nights - Wild MNights !

21 Were 1 with thee
3 Wild | Nights should be
4 Cur it} M vy !

Io:1] Fu tile - the Winds -
2 Toa Heant n port -
3| Done with the Com pass
4 Done with the Chart !

IM:1] Ro wing n E den -

2 Ah, the Sea !
3} Might 1 but moor - Tonght
4 In Thee ! |

1.1. El ritmo visual.

Al observar el cuadro I vemos como la disposicion grafica en tres estrofas.
la ausencia de titulo. las ravas. las mayusculas v los signos de puntuacion -cn
este poema solo el signo de exclamacion- significan. también son. formas
significantes’. Esta disposicion grifica determina el ritmo. tanto en el nivel
sonoro (como acabamos de ver) como en el nivel visual.

1.2. Las rayas.

Las ravas interrumpen la continuidad del espacio v del tiempo. v crecimos
que en este pocma representan pausas o cortes que contribuyven a la arquitectura
visual v sonora del poema. v producen un énfasis especial. por ejemplo. cn ¢l
lexema Tonighr (segmento GIII3). al estar separado del continuo por raya.

1.3. Acento grafico.

Las mayusculas en este poema. a nuestro entender. enfatizan los lexemas.
es decir. jacentaan o enfatizan los significados?

1.4. Puntuacion grafica.

El signo de exclamacion (!) usado con frecuencia'' en esie poema (seg-
mentos FI1 y 4: FII4: FII12 y 4). tiene obviamente una funcién emotiva y ;podria-
mos atribuirle el valor de /intensidad/ emotiva o /tension/ emotiva? Su uso recu-
rrente ;nos permitiria hablar de una isotopia prosodica emotiva?

Ahora bien. quizas sea pertinente. al hablar de la puntuacion. retomar la
analogia con la musica. En este plano. se puede hacer un paralelismo de la ca-
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dencia musical con la puntuacion del discurso:

Asi como la puntuacién de una frase gramatical exige reposos méas o menos
largos -segiin el sentido mas o menos completo que contiene cada palabra y cada
grupo de palabras que debe separar- del mismo modo, la cadencia més o menos
completa segiin el sentido mas o menos completo del grupo de sonidos de que es
final, exige un reposo, un silencio més o menos largo ."?

Los diferentes tipos de cadencia con sus correspondencias en el discurso,
serian los siguientes:

Miuisica Discurso
Cadencia completa ——————>  punto
Cadencia incompleta ——— >  coma
Cadencia rota ——— > puntoy coma
Semicadencia e signo exclamativo

Ahora bien, en musica la cadencia es el sonido final del ritmo, y cuando
ofrece al oido el sentido de un completo reposo final, se habla de cadencia
completa, mientras que la semicadencia ofrece al oido un efecto de sentido de
reposo incompleto. Este aspecto es interesante, puesto que observamos la si-
guiente ambigiiedad en el poema 249:

Si bien el altimo ritmo del poema es ternario (segmento DEIII4) y le
habiamos atribuido el valor /relajacién/ o reposo, y en ese sentido debilidad, el
hecho de que termine con un signo de exclamacion (FIII4), es decir, que sea una
semicadencia, ofrece el efecto de sentido de reposo incompleto: y
reintroduciria el valor /tensién/, produciéndose una oposicién simultidnea y am-
bigua entre los valores /relajacion/ (ritmica) y /tension/ (producida por la pun-
tuacién o semicadencia). Esto podria explicar en parte, el efecto de sentido que
la lectura del poema 249 produjo en Anna Maria Leoni, cuando afirma que el
poema €s un grifo.

2. En el plano del contenido.

En este plano, al igual que en el plano de la expresion. analizaremos ¢l
poema en tres secuencias, marcadas por su division en tres estrofas. No es nues-
tra intencidn agotar todas sus articulaciones, sino describir las que nos parecen
mas pertinentes. Nuestro analisis en este nivel se inclina mas hacia la represen-
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tacion narrativa que hacia la lectura paradigmatica. Daremos especial importan-
cia al nivel discursivo y especificamente a la enunciacion y a sus proyecciones
en el enunciado. ya que consideramos que la enunciacion juega un papel impor-
tante en la coherencia. pues el yo enunciador esté presente en el poema desde el
comienzo hasta el final.

En el nivel discursivo observamos dos niveles:

1) El de la enunciacién: donde el hacer del enunciador es su decir'. ya que el PN del
enunciador es hacer el poema.

2) El del enunciado: donde el objeto de valor poema es un decir sobre el deseo: en
otras palabras. la construccion de este objeto trata de liquidar la carencia que
se halla en el nivel de la enunciacion.

En el nivel del discurso observamos las marcas que remiten al enunciador:

1) Ritmo visual: disposicion tipografica (mayusculas, rayas, escogencia de signos de
puntuacion),

2) Ritmo sonero o musical: tiempos fuertes y débiles. uso de las rayas. notas de mavor
v menor valor v acento ritmico v disposicion fonematica.

3) Uso de los pronombres personales /-Thee. tiempos verbales. ¢l adjetivo POSEsIVO our
v el adverbio de tiempo Tonight.

Hemos creido notar en este nivel enunciativo el tipo de praxis que Greimas
hallamado convocacién' en su empefio por tipologizar las actitudes enunciativas.
El poema es una convocacion del objeto de deseo Thee. que es instalado en
varias ocasiones en ¢l transcurrir del impulso poético: no solo convocacién del
objeto. sino del fendmeno amoroso. del amor. Se hallaria, pues. el poema den-
tro de la clase de efectos de sentido de lo erético-amoroso.

2.1 Primera secuencia:

Elenunciador instala en el primer verso (I1) el sintagma nominal Wild Nights
y lo repite con expansion:

Wild Nights should he

Instaura en el poema el / y el thee (vo. ti) que conforman un simulacro de
realidad dialdgica. Estos elementos discursivos hacen que el poema dé la im-
presion de ir dirigido a un narratario bien instalado en el enunciado v simule la
comunicacién de un objeto de valor: el decir plasmado por el poema. Tenemos
entonces una unidad estructurada como un dialogo (yo-ti1) y entre ambos s¢ es-
tablece una comunicacion: el deseo de un estado de cosas, es decir. la conjun-
cion del sujeto deseante / con el objeto deseado thee. El narrador y el narratario
$€ encuentran en presencia e intercambian una comunicacion efectiva que pro-
duce en el enunciado una ilusién de realidad.

Con relacion a esto dice Greimas:

Podemos decir que la estructura econémica de la enunciacion, en la medida
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en que se puede identificar con la comunicacion de un objeto enunciado
entre un renitente v un destinatario, es logicamente anterior y jerarquicamente
superior a la estructura del enunciado simple."*

De esto deduce que los enunciados lingiiisticos del tipo «yo-ti» dan la im-
presion de estar mds cerca del sujeto no lingiiistico de la enunciacién y produ-
cen una «ilusion de realidad» mas intensa.

Houdebine sefiala que la presencia de persona hace que la comunicacion
del deseo de sujeto a sujeto dé un efecto de verosimilitud y de dramatismo al
mensaje amoroso. '

El hecho de que esta primera estrofa desarrolle una unidad dialogica que se
contrapondria a lo narrativo. en tanto que unidad. no implica que no exista un
esbozo de transformacion dentro de la misma: asi tenemos que el sintagma no-
minal Wild Nights-11ild Nights. marcados antes del deseo de conjuncién con el
amado thee en la isotopia amorosa. por ¢l valor /miseria/ (presupuesto), pasa a
estar conjunto con /lujo/ después de la conjuncion hipotética.

El antes y el después (condiciones de la narratividad) aparecen en esta
secuencia condicionados por ¢l empleo del were subjuntivo, lo que confiere a la
transformacion su condicion de hipotesis.

El empleo del subjuntivo marca la virtualidad del hacer conjuntivo:

Were 1.... que luego en la tercera secuencia se repite:

Might I

El emplco de los pronombres /-Thee v del posesivo our, acentian el tono
de intensidad afectiva de la estrofa. Este acento o intensidad afectiva se ve re-
forzado por una correspondencia en ¢l nivel del plano de la expresion: acento
ritmico y signos dc cxclamacion.

La representacion de lo antes expuesto seria la siguiente:

2.2. Transformacion hipotética.

ANTES DESPUES
disvuncion con el amado . conjuncion con el amado
/miseria/ (presupuesto) Auxury (lujo)

y por homologacion puede subsumir los siguientes valores en la isotopia
semantica;

miseria (amorosa) lujo
/soledad/ /compaitia
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El sintagma redundante Wild Nights, luego la anafora Wild Nights estan
marcados tipograficamente por mayisculas que enfatizan su importancia, y en
el nivel del ritmo sonoro vemos que ambos lexemas del sintagma estan acentua-
dos. Este elemento podria pertenecer semanticamente a la categoria cosmolégica
(figurativa-exteroceptiva) por ser Night lexema de lo temporal y Wild lexema
adjetivo que remite a turbulento, agitado, violento, a clima de tempestad;
pero, por encontrarse formando parte de la isotopia amorosa, creemos que tiene
un contenido més bien noolégico (cognoscitivo-interoceptivo). Esta ambigiie-
dad permanece y funda la esencia misma de la poesia como dice Greimas:

Es evidente que en la perspectiva generativa la estructura pluri-isotopica del dis-
curso. que llega escalonadamente hasta el plano de la manifestacion, produce alli
lexemas polisémicos y distorsiones textuales que dan lugar a menudo a
metadiscursos mitificantes de la ambigtiedad, a la que erigen en la esencia misma
de la poesia.'’

En esta estrofa notamos:

1.- El modo enunciativo dialogado que no impide que exista una transformacion en el
plano cognoscitivo.

2.- Existe un querer que limita la accién a virtualidad pura.

3.- Una insistencia en instalar al destinatario-narratario del mensaje amoroso: hee,
Una intencién de pasar de un / (yo) a un our (nuestro) > 10SOLI0s.

4.- Lo cosmolégico mantiene una ambigiiedad con lo noolégico (tempestad climatica o
desorden psiquico).

5.- El agente que realizarfa la transformacion seria ese thee.

2.3. Segunda secuencia:

Comienza con la segunda estrofa marcada tipograficamente y por disyun-
cion total de la primera estrofa.

Esta secuencia desarrolla la isotopia cosmoldgica por la utilizacién de ele-
mentos marinos Winds, port, Compass, Chart, pero mantiene la ambigiiedad
poética percibida en la primera secuencia si la leemos en la isotopia nooldgica.

La consecuencia de la transformacion hipotética de la primera estrofa (con-
Juncién con el amado) dotaria al sujeto deseante de un /poder estar/ (posibili-
dad) /seguro/:

To a Heart in port

(a un corazon en puerto)

Si colocamos el valor /seguridad/ obtendremos. por presuposicion su con-
trario /inseguridad/ que por homologacion con los valores aislados en la cstrofa
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anterior nos da:

/seguridad/ (port) Vs, /inseguridad’ (Winds)

/compaiiia/ /soledad/

La estrofa se lee como la anterior, sobre dos isotopias. la noologica que
aisla valores abstractos y la cosmolégica: ambas construyen la red poética (lo
amoroso-lo marino).

La metonimia del / (de la primera estrofa) es Heart en la segunda estrofa.
que posee un oponente cosmoldgico Winds. El destinador noologico amor (con-
juncién amorosa) provee a ese actante Heart de un /poder/ para oponersc a ITinds.
y el resultado es: Heart in port.

¢Elemento cosmologico Vs. Elemento noolégico?

Winds Heart

Se podria parafrasear esta observacion como sigue: el amor provee de se-
guridad: la soledad expone a todos los peligros.
Esto es ratificado por los dos versos siguientes:

Dope with the Compass-

Done with the Chart!

Especie de proposicion de un PN de uso que se propondria dejar de lado
(en la isotopia marina) las marcas de seguridad convencionales.

De nuevo observamos una superposicion de lo cosmolégico v dc lo
noolégico. que podria ser parafraseado asi: la conjuncion con el amor nos pro-
tege totalmente de los peligros del existir.

2.4. Tercera secuencia:

Tipograficamente disjunta de la segunda estrofa.

La transformacién que hemos creido ver en la primera estrofa se concreta
en ¢sta. El hacer conjuntivo sc ha realizado y la inversion de contenidos sc ha
producido.

En el nivel discursivo se plantea la instalacion del lugar utépico /-den adon-
de lleva la conjuncién amorosa. Esta instalacién se ve reforzada en el plano de
la expresion por el ritmo ternario y la presencia de sonidos sonoros ¥ débiles:
por la relajacion y satisfaccion sugeridas por el empleo de la interjeccion. En
general el valor /relajacién/ que se opondria al valor /tension/ de las dos prime-
ras estrofas. se ha pasado de la /inseguridad/ a la /seguridad/ que figurativiza esie
lexema biblico ideal (isotopia noologica).
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La forma verbal rowing (remando) mantiene la isotopia marina
(cosmoldgica) que ha dado cohesion a todo el pocma. Rowing, Sea v moor
enfatizan el caracter cosmoldgico en que se funda la composicion.

Mientras que Eden se situaria en ambas isotopias (cosmoldgica y nooldgica).
quizas pudiera fundar otra, una mistico-religiosa, como algunos criticos han se-
fialado.'®

El final de la estrofa reinstala el decir del deseo en paralelismo con su
primera concrecién:

1) Were [ with thee

2) Might I but moor... in Thee.

Como lo hicimos notar cuando analizamos el plano de la expresion. el pri-
mer thee esta en minuscula y el del ltimo verso lleva mayuscula, lo que nos
conduce a preguntarnos si este 7hee no seria el resultado de una transformacion
por deificacién del amado y si ello reforzaria nuestra suposicion de que podria
existir esa otra isotopia mistico-religiosa que mencionamos antes,

El simulacro de comunicacién se acentuia: (I-Thee) y hace mas intensa la
transmision del deseo. Esta intensidad tiene su paralelismo en el plano de la
expresion pues. como expusimos antes, /n Thee! termina en exclamacion y esta
con mayiscula. Esta maytiscula también podria significar solamente énfasis o
intensidad. Vemos también la proyeccion del enunciador en la disposicion tipo-
grafica que separa el tltimo ritmo. correspondiente al dltimo verso: Tonight in
Thee. en dos partes, para lograr mayor énfasis e intensidad en el significado de
esos segmentos. El lexema Tonight. como vimos anteriormente. queda aislado
tipograficamente. resaltando a nivel visual. ademds el ritmo del segmento es
también enfatico: por otra parte este lexema. por su puntualidad en el tiempo.
al oponerse a Nights (noches), que implica duratividad por discontinuidad en
el tiempo, adquiere mayor énfasis.

Queda entonces el segmento final /n Thee aislado en el ultimo verso, lo
que le da un énfasis visual tipografico porque lleva mayuscula; énfasis ritmico.
ya que el acento recae sobre el tiempo fuerte -el de la espiracion-, produciendo
la sensacion de descanso; pero como ya dijimos al analizar el plano expresivo.
por terminar en signo de exclamacién. este reposo no es completo. pues se
reintroduce un elemento de intensidad y tension,
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2.5. Problemas especificos que se presentan en la traduc-
cion del poema 249 al espaiiol.

Vamos a analizar cinco traducciones diferentes del poema 249 de Emily
Dickinson al espaol, tratando de aplicar el mismo modelo empleado en el and-
lisis del poema original. Utilizaremos los niimeros romanos para identificar las
traducciones de la siguiente manera:

I: traduccion de Margarita Ardanaz

1I: traduccion de Silvina Ocampo

III: traduccién de S.B.S.

IV: traduccién de Ricardo Jordana y M. Macarulla

V: traduccion de Anna Maria Leoni

A fin de no repetir el an4lisis del poema original, sélo vamos a destacar los
niveles y aspectos donde se produce variacion o desplazamiento con relacion
al original o a las traducciones ya analizadas.

2.6. Traduccién I (Margarita Ardanaz)”

2.6.1. Plano del contenido.

Hay variacién de significado, con respecto al poema original, en los versos
3 y 4 de la segunda secuencia:

A la brijula hecho-

Por la Carta medido!
produciéndose una contradiccion con los dos versos anteriores:

Vanos los vientos

Al corazén en puerto

es decir. si el amor provee de seguridad -como dijimos al analizar el poe-
ma original- entonces no necesita la Brijula ni la Carta, pues no necesita orien-
tarse: ya esta en puerto, segura:

Corazon en puerto

Pensamos que es una falla en la traduccion en el nivel de interpretacién
semantica y sintactica del verso:

Done with the compas

que fue traducido como hecho... no notando el traductor la elipsis del auxi-
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liar verbal Have: (Have) done (with)., que significa: haber acabado o finaliza-
do con...:

Podriamos también parafrasear asi:

Llego a puerto con el Corazén. y no con los instrumentos racionales del
analisis: brijula y carta. por lo tanto pensamos que la traduccién de los siguien-
1es versos no es acertada:

A la Briyula hecho

Por la Carta medido!

2.6.2. Conclusiones.

Si obviamos lo que creemos que es una falla de traduccion en los versos
II3 ¥ 4. podemos observar lo siguiente:

Tipograficamente se mantiene el énfasis del contenido lexemitico.

Las rayas mantienen la funcién de pausa y de énfasis sonoro y visual.

En el nivel ritmico sonoro no existe la oposicion de ritmos binarios y
ternarios del original.

Se mantiene la oposicion entre relajacién ritmica del ltimo verso vs. ten-
sion en el nivel de puntuacion v cadencia. pero no es tan marcada como en el
original.

En el. nivel fonemético no se produce la misma oposicion /i:/ - /a:/: tenso
vs. laxo del original v las consonantes oclusivas sordas en espafiol no son tan
tensas como en inglés. por lo tanto no se manticne el contraste entre las conso-
nantes sordas. débiles v relajadas de la tercera estrofa.

Sin embargo si se da en esta traduccion una oposicién vocalica. Actistica-
mente la oposicion se da en inglés entre la /i:/ aguda y la /a:/ neutra. v en espaiol
se da entre la /o/ grave y la /a/ neutra. Segun ¢l modo de articulacion. en inglés el
contraste s mayor puesto que la /i:/ es de cierre maximo y la /a;/ de abertura
maxima, mientras que en espaiiol el contraste se da entre /o - ¢/ de cierre medio
v /a/ de abertura maxima.

Si bien la /i/ ocupa la posicion de nicleo sildbico acentuado en la misma
posicion lexematica que ocupa la i en inglés (pero aqui es larga). es decir que en
el lexema contigo ——> rthee

venel lexema Ti —> Thee.

no le podemos asignar a la i el mismo valor que en el original. porque su
red de relaciones dentro del poema cs diferente en cuanto a cantidad. posicion.
rima. recurrencia. etc.

Podemos decir que ha habiao un desplazamiento semiético. es decir. de
los planos de la expresion y del contenido. El que menos sufre es el plano del
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contenido (obviando el error de traduccion) y el que mds sufre es el de la
expresion. Por lo tanto no se mantiene la misma red de relaciones o correla-
ciones entre el plano del contenido y el plano de 1a expresion del poema origi-
nal.

2.7. Traduccién II (Silvina Ocampo)*

2.7.1. Conclusiones.

Obviando las fallas de traduccion mencionadas, observamos:

Tipograficamente no se mantiene ¢l énfasis del contenido lexemitico
representado a nivel textual por las mayusculas.

No se mantiene la diferencia tipografica entre el primer thee (mindscula) y
el segundo Thee (mayiscula) v como consecuencia no se da la posible lectura
de una tercera isotopia mistico-religiosa, mencionada en el original.

Nos parece arbitrario ¢l cambio del signo de exclamacion en el verso 114
por la raya.

En ¢l nivel ritmico sonoro. al igual que en la traduccion I, los ritmos predo-
minantes son anacrusicos femeninos, en oposicion a la predominancia de rit-
mos tético masculinos en el original. resultando que el acento sonoro pierde
tension (por lo tanto énfasis. energia).

En ¢l nivel fonematico. al igual que en la traduccion L. no se mantiene la
misma red de oposiciones entre los sonidos vocalicos /i:/ y /a:/ del original. que
refuerzan el contenido por sus valores de tension vs. relajacién. Sin embargo
sc forma una red de relaciones diferente. destacando en su posicion ritmica
acentuada la oposicion entre /e - ie - ue - o/. a diferencia de la traduccion 1.
donde destacaba la oposicion /a - o/. Sin embargo esta oposicion /e - o/ no es tan
marcada como la oposicién /i: - a:/ del original.

Si interpretamos el efecto vocalico musical en términos de colorido. di-
riamos que la traduccion I tiene un color producido por la predominancia de la
oposicion /a - of: la traduccion I tiene otro color por cl contraste de /e - o/.
pero ambos colores son diferentes al del poema original: la e cs anterior y
aguda (pero no tanto como la i) contrastando con la o posterior y grave y tam-
bién labializada.

En ¢l nivel consondntico, si bien tampoco se manticne el mismo grado de
contraste entre la tension consondntica de las dos primeras estrofas vs. la re-
lajacion de la altima. podemos decir. sin cmbargo. que sc acerca mas a ¢sc
contraste que la traduccion I va descrita. por cuanto el lexema adjetivo tempes-
tuosas (vs. el lexema salvajes de la traduccién [) posec tres foncmas
consonanticos oclusivos fuertes: /L. p. t/.

Finalmente podemos decir que también se da en esta traduccion un despla-
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zamiento semidtico con relacién al poema original, y también la tergiversacién
en el plano del contenido antes mencionada.

2.8. Traduccién III (S.B.S)»

2.8.1. Conclusiones.

Obviando las fallas de traduccién en los versos 3 y 4 de la segunda estrofa
tenemos:

Tipogrificamente se mantiene pero no totalmente el énfasis lexematico
mediante el uso de las maytsculas.

Nos parece arbitraria la inclusién de una raya después del signo de excla-
macion que cierra el @ltimo verso de la segunda estrofa.

En el nivel ritmico sonoro ocurre Io expuesto para la traduccion II, excepto
que el verso I1 mantiene el ritmo tético del original.

En el nivel fonématico se produce una diferente red de relaciones a nivel
vocalico, condicionada por el empleo del lexema adjetivo turbulentas. Predo-
mina la oposicion /o - e/, cuyos valores no se corresponden con los valores
aislados en el original.

En el nivel consondntico no se mantiene el contraste tension vs. relaja-
cién del original.

En el plano del contenido se desplaza el significado por el empleo del
lexema verbal navegando en vez de remando o rowing del original.

2.9. Traduccién IV (R. Jordana y M. Macarulla)®

2.9.1. Conclusiones.

A nivel tipogréfico y fonematico no se mantiene el ritmo visual y sonoro
del original.

Con relacion a la seleccion léxica, el empleo de los lexemas /ocas y rega-
lo en la primera estrofa: el empleo del se pronominal en la segunda estrofa;

Se acabo...

Acabose. ..

y €l hecho de forzar la rima en la tercera estrofa en los versos 2 y 4.
podriamos decir que son marcas enunciativas del traductor. que si bien creemos
que no altera la estructura profunda, creemos que si altera el nivel discursivo de
la enunciacién donde las marcas en el enunciado (estilisticas o idiolectales).
creemos que revelan mas al traductor que a la autora. ya que. podriamos decir.
que el cardcter de la enunciacién del original: enérgico. grave. solemne. o po-
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driamos decir, el registro del poema, es sustituido aqui por un cardcter frivolo
ligero y coloquial, y en ese sentido y en ese nivel creemos ver una tergiversa-
cién de la intencién del poeta.

2.10. Traduccién V (Anna Maria Leoni)*

2.10.1. Conclusiones.

Si bien podriamos decir que esta traduccion es la que estd, a nivel global,
mejor lograda, vemos que se produce inevitablemente un desplazamiento
semi6tico, puesto que el plano de la expresién no se correlaciona del igual
manera que el original, con el plano del contenido.

3. Conclusiones generales.

3.1. Plano de la expresion:

En el nivel fonematico no se mantiene, en las traducciones, la misma red de
relaciones, ni en el plano vocalico, ni en el consonéntico, del poema original,
por lo tanto no refuerza de la misma manera el contenido. es decir, los valores
aislados en el analisis /tension/ vs./ re-lajacion/ en el nivel del plano de la expre-
sién no refuerzan o no se articulan en los mismos puntos o posiciones, ni con €l
mismo grado de tensién-relajacion, con el plano del contenido. En este senti-
do, si podriamos decir que ocurre un desplazamiento semidtico. Ahora bien,
la forma de este desplazamiento es diferente en cada traduccion, pudiéndose
incluso decir que algunas de las traducciones se acercan mas que otras al poe-
ma original, en el sentido de que mantienen mas o menos la forma de las co-
rrelaciones entre el plano de la expresion y el plano del contenido.

El mismo efecto de rima del original se pierde. por supuesto. en las traduc-
ciones. Sin embargo se produce espontineamente en todas las traducciones un
efecto de rima entre los lexemas vientos (verso 1) y puerto (verso 2) de la
segunda estrofa, donde si observamos la identidad de los segmentos y la alteridad
de los significados. También se produce rima espontdnea entre los lexemas
mar v anclar, amarrar y morar, si bien estos tres tltimos lexemas no se en-
cuentran a final de verso (excepto en la traduccion IV). En la traduccion IV ve-
mos que el traductor fuerza la rima entre los lexemas mar y anclar colociando-
los en la misma posicion, a final de verso, y cambiando con este fin el orden
sintagmatico de los elementos textuales del poema original. Si bien el traductor
logra que esta rima forzada entre el verso 2 y 4 de la tercera estrofa coincida
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posicionalmente con la rima que se produce en el original. los lexemas entre los
que se produce la rima. son diferentes v por tanto el énfasis v efecto de sentido
s también diferente.

Con relacion a la rima interna o a las asociaciones libres que pudicran
esiablecer los lectores. se mantiene curiosamente. de forma parecida al origi-
nal la asociacion de la i (pero en inglés es larga /i:/ v en espafiol corta /i/). con
i en los lexemas contigo en la primera estrofa y 77 del verso final del poema.
donde observamos que la i ocupa una posicion ritmica acentuada.

En el nivel prosodico observamos que el ritmo sonoro en las traducciones
=0 refuerza el contenido de la misma manera que el original. No se mantienen
fzs siguientes correspondencias:

Estrofas [ y 1I Estrofa III
/tension/ vs. [relajacion/
Ritmos binarios Ritmos ternarios

predominan los ritmos

téticos masculinos

Acento en figuras negras Acento en figuras blancas

téticas donde el acento pierde
fuerza por la mayor dura-

cién de la figura ritmica.

Respecto al ritmo visual pudimos ver cémo algunas de las traducciones
mantienen mas o menos que otras las rayas. mayusculas v puntuacion del origi-
nal. v vimos también como la traduecién IV no las mantiene en absoluto. Enton-
ces observamos como en el plano de la expresion las traducciones mantienen
algunas mds y otras menos el énfasis ritmico visual del original con sus co-
rrespondientes correlaciones en el nivel del contenido. Estos serian rasgos
estilisticos o marcas del enunciador. que el traductor mantiene o decide no man-
tener. dejando sus propias marcas en el enunciado.

Con relacion al signo de exclamacion se presenta la dificultad. al tradu-
cirlo al espariol. de saber donde se abre el signo. va que en inglés solo se utiliza
para cerrar.

La semicadencia del ritmo final en la que creimos ver el valor /tension/ v
que contrasta en el poema original con la /relajacion/ ritmica. se manticne en las
traducciones. pero el contraste no es tan marcado en espafiol al no lograr trans-
poner ¢l ritmo ternario del original,

Como apreciacion global vemos que la traduccion del poema 249 al espa-
fiol conlleva en el nivel textual un alargamiento inevitable de los versos. tenien-
do la traduccion mas concisa 78 silabas. es decir. 30 silabas mas que el original.
\emos entonces que el plano de la expresion es muy dificil (si no imposible) de
traducir. debido en gran parte a las diferencias estructurales existentes entre las
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lenguas.
3.2. Plano del contenido:

Vimos cémo el contenido puede ser afectado, es decir, que puede no lograrse
la transposicion si falla la fase interpretativa del traductor. Un punto dificil de
traducir resultd ser la estrofa II, donde, de las cinco traducciones analizadas,
tres presentaron problemas en cuanto a la interpretacion seméntica y sintctica
de los versos 3 y 4.

Salvados los problemas de interpretacion, otra dificultad de la traduccién
poética es la de transponer la misma -o parecida- red de correlaciones con el
plano de la expresion, que seria importante si se define el discurso poético se-
gin el grado de densidad o nimero de relaciones estructurales que exige su
construccién.

La seleccion léxica, como dijimos en este capitulo, es considerada uno de
los mayores problemas de la traduccion poética, en razén de su caracter
connotativo, de estilo, idiolecto, y debido a que en poesia, segiin consenso, nin-
giin lexema es realmente sinénimo de otro. Afirma Teun A. van Dijk:

...nos detendremos en el plano léxico, en la idea (fundamental para el andlisis de
los textos) segtin la cual las mismas estructuras sémicas profundas se proyectan
(de acuerdo con la lengua, el idiolecto, la escritura, el estilo) en varios lexemas
diferentes

Y dice también van Dijk:

Es esta materializacién (investimiento), esta cobertura léxica la que refleja
el trabajo estilistico de la escritura. Aqui es donde vemos aproximarse, la
teoria (que produce y describe regularidades) y, la interpretacion (la lectu-
ra. el andlisis v la hermenéutica); acercamiento que se orienta precisamente
hacia las diferencias idiosincraticas del texto individual

Los lexemas que presentaron mayor variacion en las traducciones fueron
los siguientes:
|. Wild: este lexema adjetivo abarca, en inglés, un vasto campo seméntico y no existe
en espafiol un lexema unico que abarque el mismo campo seméntico. Por
esta razon se dificultd la seleccion del equivalente léxico en espaiiol. siendo
traducido por los siguientes lexemas:

Turbulentas
Tempestuosas

Salvajes
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locas

En nuestro analisis del poema original interpretamos el lexema wild
como turbulento o tempestuoso que remitia a agitacién. a clima de tem-
pestad. pero presentando la ambigitedad. al ser leido en la isotopia noologica
de remitir a agitacion interior o desorden psiquico.

Pienso que. al seleccionar ¢l lexema locas en la traduccion. se pierde la
ambigiiedad cosmologico noolégico del original.
2. Luxury: este lexema sustantivo fue traducido por:

2070
lujo

regalo

Sibien podemos decir que estos tres lexemas presentan en el nivel profundo
estructuras sémicas iguales. el campo semantico que cada uno de estos
lexemas abarca. no es exactamente equivalente. ademas puede tener conno-
taciones diferentes.

3. Eden: lexema sustantivo que fue traducido por Edén Y por su sinénimo Paraiso.
Pensamos que si éste es uno de los afortunados casos en los que el significa-
do y el significante ¢n ambas lenguas coinciden. no hay que desaprovechar la
ocasion para seleccionar el mismo significante en la traduction.

4. Moor: este lexema verbal fue traducido por:

anclar
amarrar

morar

Pensamos que anclar v amarrar son los equivalente mas acertados pues si
se selecciona morar se pierde ¢l sentido de estar sostenido por cables o
cadenas al que remite el lexema original moor

5. rowing: este lexema verbal fue traducido por:

remar (! traduccion)
remando (3 traducciones)

navegando (/! traduccicn)

Si se selecciona remar se pierde el sentido presente del original v s1 se
selecciona navegando. tal vez se embellece ¢l poema. pero se pierde ¢l
sentido de mover los remos para hacer adelantar una embarcacion al
que remite el lexema del original rowing.
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Vemos entonces que en cada traduccion los lexemas seleccionados son
también marcas de la enunciacién que remiten o revelan al traductor, haciendo
que cada texto sea diferente segiin las diferencias idiosincréticas de cada tra-
ductor y acercandose mas o menos al poema original.
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contigo Las noches turbulentas  Serian nuestro gozo!/Ftiles - los Vientos -/Al Corazon
en puerto - jAcabar con las Brijulas! -/jAcabar con los Mapas ! -Navegando en el
Paraiso - jAh. ¢l Mar ! '{Si vo pudiera anclar - esta Noche ! /Dentro de Ti!

23 (Traduccion de Ricardo Jordana v M. Macarulla):Noches locas. locas noches ! /Si estu-
viera contigo. Noches locas serian Nuestro regalo! Fatiles los vientos/Para un corazon
en puerto. Se acabo la brijula. Acabose la carta! Remar en el Edén. Ah. el mar !
Pudiera vo. esta noche. En Th anclar!

24 (Traduccion de Anna Mana Leon):Noches Turbulentas - Noches Turbulentas ! Estu-
viera vo contigo Las Turbulentas Noches serian Nuestro lujo ! Futiles - los Vientos -
Para un Corazon en Puerto - Acabado ¢l Compas (la Brijula) - Acabado ¢l Mapa !
Remando en el Edén - Ah.el Mar ! ;Pudicra yo tan sélo anclar - Esta Noche - En Ti!

25 Gremmas. A. L Op. Cit. p. 247

26 [dem. p. 248



