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INTRODUCCION

Toda traduccion de textos literarios es, a su vez, una operacién literaria. Tanto en la literatura como
en la traduccion literaria, la palabra es la materializacién de las ideas y los sentimientos.
Generalmente, en ambas se procura provocar un efecto estético. La creatividad, el manejo de la
lengua, el uso de figuras retdricas se conjugan -en mayor o menor medida- en ambas, para
transmitir un mensaje.

En los textos literarios asi como en su traduccion, se cumple una funcién poética que pone de
relieve la estructura del mensaje y hace que nuestra atencion se concentre en él. Cémo se produce
este efecto es el objeto de estudio de la teoria literaria. Como afrontar los problemas que ofrece este
tipo de tra;duccién constituye uno de los ejes principales de una reflexion sobre la traduccidn. Le
corresponde a la critica literaria evaluar el efecto estético que un texto produce -si es que lo
produce- en el lector. La critica de la traduccion hace lo propio con la versién de alguno de estos
textos en una lengua distinta a la original.

Cuando este efecto se busca a través de la poesia, nos encontramos en la zona més pura de la
literatura: ahi donde unas cuantas y solo esas palabras, ordenadas de esa manera, pueden transmitir
una experiencia. Cuando la materia prima del traductor y del critico de traduccién es la poesia
estamos, sin lugar a dudas, dentro de una de las 4reas mds escabrosas del terreno literario. Si,
ademds, e.e. cummings es el poeta en cuestion, se antojan ain mas las dificultades. La presente
tesina trata sobre ciertos aspectos de la poesia de cummings y su transformacién a nuestra lengua.

La obra poética de e.e. cummings (1894-1962) es muy vasta. Sus Complete Poems (1904-1962)
rebasan las mil paginas y exploran los temas que se hallan presentes en toda la literatura: el amor, la

muerte, la soledad, los ciclos de la vida, el regocijo de la primavera, la guerra. Hay, ademas, una



linea recurrente en su obra, su obsesién por la humanidad. cummings devela su obstinada
preocupacién por lo que el hombre ha llegado a ser; por su carrera desenfrenada hacia la
autodestruccion. Esta angustia constante, aunada a la experiencia del amor, es uno de los aspectos
centrales de una poesia aparentemente innovadora pero cuyo objetivo es devolver su verdadero
valor a lo tradicional.

Por ello, cummings cultiva géneros tan tradicionales como el soneto. Agrupa sus poemas bajo
subtitulos que se repiten a lo largo de su obra (canciones, realidades, irrealidades, impresiones,
retratos, la guerra, amores) siguiendo una estructura temdtica precisa y consistente. Al mismo
tiempo, busca atraer al lector a través de la mancha tipografica, explotando al maximo su
sensibilidad de artista plastico y rompiendo las expectativas del lector.

Como escritor influido por la imagen visual, e.e. cuommings es un poeta que se inserta en el
grupo de los modernistas, en especial en el de los imaginistas: aquellos norteamericanos que, como
Pound, creian que una imagen nitida, la completa libertad temitica y el uso del lenguaje cotidiano
son esenciales para la poesia. La poesia de cummings no sélo se escucha, también se ve; él sabe que
la cultura de la imagen estd desplazando a la cultura de la palabra y sabe que para hacer que sus
palabras sean oidas el lector debe vetlas, asi que acompaiia al lector silencioso con el movimiento y
la vitalidad de la palabra. cummings no sélo se regocija en el acto de jugar con el Verbo, sino que
crea, simultineamente, a su lector. Este debera despojarse de su concepto tradicional de lectura para
ser capaz de leer en una forma nueva, una forma que obedezca mas a la impresion global e
inmediata del cuadro que a la linealidad de los signos escritos sobre una pagina.

Quien lea a cummings deberd leer entre lineas, saltarse renglones, sustituir, complementar,
regresar, inventar, jugar, para rencontrar la fuerza original de un discurso desgastado que, a fuerza
de tanto uso, ha perdido su significado verdadero. Porque cummings nos confronta con la palabra,
con su capacidad para evocar ideas, significados, y mds ain, con su habilidad para significar

muchas cosas a la vez. La multiplicidad de significados es una constante en la poesia de este autor



quien nos hace fijar nuestra atencién en la palabra como signo que posee una estructura material
visible y audible y una estructura cognoscitiva: evoea algo mas, nos conduce a 12; experiencia,

(Cémo lo logra? Despojando a la palabra de su ropaje convencional, desnudéndola y
presentdndonosla en vivo, colocindola en un nuevo contexto, fragmentindola y haciéndonos
valorar cada uno de sus componentes. cummings nos hace estar conscientes de la naturaleza fonica
y grafica del signo lingiiistico a través de una fragmentacion que ocurre en la pagina como en un
cuadro cubista. La dislocacion de los miembros de este cuerpo que es el lenguaje escrito provoca
una tremenda ambigiiedad seméntica que enriquece la experiencia poética y conduce a un sinfin de
lecturas posibles, cummings demuestra que cuando las palabras realmente significan, unas pocas
lineas bastan para transmitir y hacer sentir una experiencia. En esta brevedad lo no dicho, el
silencio, también comunica y tiene sentido. Las elipsis en la poesia de cummings tienen el mismo
peso que lo que si es explicito, son espacios para la accién del lector, son el puntc; de encuentro
entre el poeta y quien lo lee, el lugar donde ambas partes viven la experiencia evocada por los
signos materiales.

Para revitalizar a la palabra cummings utiliza varias estrategias que también deben verse como
parte del proceso emotivo y cognoscitivo de la experiencia. La inconformidad con las limitaciones
de las categorias gramaticales, el rechazo al orden impuesto por la sintaxis, el cuestionamiento del
significado de los signos de puntuacion y del uso de mayisculas y minisculas, no son sélo un
capricho de cummings para hacerse ininteligible. Son una propuesta de cambio para re-evaluar
todos estos aspectos de la lengua y, lo que es mds importante, constituyen la manera en que el autor
siente una experiencia, asi como el canal que utiliza para hacer liegar ese sentimiento a su lector.

Si se tuviera que calificar la poesia de cummings con un solo adjetivo, éste podria ser
"inmediata". Porque en la poesia de cummings sucede algo, en cada uno de sus poemas tiene lugar
una experiencia y el estilo de cummings produce el efecto de inmediatez, de una cercania tal con

esa experiencia, que el lector consigue apropiarse de ella. Esta sensacién de frescura, de novedad,



de ser la primera vez que experimentamos lo que hemos vivido muchas veces est4 respaldada por
una estricta l6gica que apenas y se asoma y que casi imperceptiblemente se cuela en nuestro
pensamiento y nos conduce a ese preciso momento en que vemos lo que siempre ha estado ahi. Esta
especie de epifania ocurre en la poesia de cummings a dos niveles: en lo concerniente al lenguaje en
si, y en lo concerniente a la experiencia que la poesia trae consigo. S6lo un poeta obsesionado por el
lenguaje, un hacedor de magia, en palabras de Charles Norman, puede lograr este efecto.

¢ Cémo transmitir esta fuerza de expresidn en otra lengua? Basandonos en las ideas de George
Steiner, podemos afirmar que el lector de e.e. cummings debe llevar a cabo una traduccién
intralingiifstica, es decir, descifrar un mensaje que le es transmitido en su propia lengua porque:

A human being performs an act of translation, in the full sense of the word,
When receiving a speech-message from any other human being.!

Que la traduccidn es una fase del proceso de comunicacién incluso dentro de una misma lengua, es
especialmente obvio cuando se lee a cummings porque aun conociendo su lengua nos vemos
precisados a descifrar el lenguaje que ha creado.2

Si el manejo del lenguaje es en si mismo una pieza fundamental en la poesia de e.e. cummings,
si incluso el lector de habla inglesa debe llevar a cabo una decodificacidn de este lenguaje, en la
léngua propia, jes posible trasladarlo a una lengua diferente? Traducir (esta vez en el otro sentido
del término, es decir, traducir entre dos lenguas) a cummings es comunicar, en una lengua distinta a
la inglesa, una experiencia. Pero esta experiencia debe llegar hasta el lector mediante los
mecanismos -muy especiales- que ¢l poeta ha elegido. EI reto del traductor de e.e. cummings es
lograr un poema a partir del cual el lector de habla hispana pueda llevar a cabo una traduccién en su
propia lengua.

El que varias personas se hayan ocupado de traducir al espaiiol la poesia de e.e. cummings,?

quiere decir que en ella hay algo que comunicar, algo que quienes no saben inglés no deben



perderse. Este acto de fe es, segin Steiner, la primera etapa de "el movimiento hermenéutico", el
acto de extraer y transferir adecuadamente el significado.# La segunda etapa de este proceso
consiste en comprender -entender y apropiarse de- el significado para incorporarlo al acervo propio
(tercera etapa): "The translator invades, extracts and brings home ".5

En la altima etapa se busca restablecer el equilibrio que se rompié al penetrar el texto original.
Este ha sufrido cierta pérdida al ser invadido y debe ser restituido. La traduccién recompensa al
original brindandole una mayor oportunidad de perdurar y de expandir sus alcances geograficos y
culturales. Asi pues, para Steiner la traduccién es un proceso de interpretacién cuyas fases son la
confianza, la penetracidn, la encarnacién y la restitucion. Esta concepcion nos es {itil como punto de
partida para explorar tres poemas de e.e. cummings y algunas versiones de ellos al espaiiol.

Pero, (cémo juzgar estas versiones? El mismo Steiner nos ofrece algunos parametros. El acto de
traduccién "perfecto”, nos dice, seria el de sinonimia total. Se trataria de una inter.pretacic’)n tan
exhaustiva que contemplara todos los aspectos del texto original, el fonético, el gramatical, el
semantico, el contextual, etc. Seria, al mismo tiempo, tan equilibrada que no afiadiria nada
valiéndose de la parafrasis, las explicaciones o0 alguna variacién.é Sin embargo, prosigue, sabemos
que esta perfeccion no es posible ni en la interpretacién ni en la transferencia lingiiistica.

Abhora bien, una traduccion es mala cuando no se adecua al texto original, cuando no compensa
y no logra restaurar la equidad. El traductor se apropia sélo de algunos aspectos del original;
traduce mediante la disminucién o la magnificacion, o bien elige reconstruir por completo sélo un
aspecto del original fragmentando y distorsionando su coherencia vital de acuerdo con sus propias
necesidades o miopia.”
En contraste, una buena traduccidn es aquella en que la dialéctica de impenetrabilidad e ingreso
permanecé irresuelta pero explicita.8 Como lectores, sabemos entonces que no estamos frente al
texto original ni frente a un texto escrito en nuestra lengua sino frente a una "lengua de traduccién"?

que posee un status propio de vulnerabilidad, de no pertenencia, de obvia extrafieza. La lengua de



traduccion es, pues, un instrumento de relacién entre la lengua extranjera y la propia. No debemos
perder de vista la existencia de esta lengua intermedia durante nuestro analisis.

En la presente tesina me propongo explorar, a través de un andlisis comparativo, algunos de los
problemas que se presentan en la traduccion de la poesia de e.e. cummings. Son tres los poemas de
los que me ocuparé: "love is more thicker than forget”, "so many selves (so many fiends and gods”
y "pity this busy monster, manunkind". E! primero de ellos pertenece a un amplio grupo de poemas
en los que e.e. cummings expresa su propia vision del amor. Los dos restantes son testimonic de su
honda preocupacion por el hombre.

Analizaré tres versiones de "love is more thicker than forget" escritas por Ulalume Gonzalez de
Ledn, Octavio Paz y Jorge Alcézar, respectivamente. Luego, compararé las versiones que Isabel
Fraire, Ulalume Gonzélez de Leon y Octavio Paz nos ofrecen como equivalentes de "so many
selves", Por Gltimo, me concentraré en la versidn de "pity this busy monster, manunkind” escrita por
Jaime Garcfa Terrés.

El hecho de que existan varias versiones de un mismo poema nos permite observar diferentes
respuestas ante un problema de traduccién similar. Esta es una de las razones por las que he elegido
a los traductores mencionados. Todos ellos son mexicanos, de manera que estaremos frente al
espaiiol de México y, casi todos ellos son poetas, de modo que podremos explorar cémo traducen
poesia 105 propios poetas.

Establecer un contraste entre varias versiones de un mismo poema nos ayudara, por un lado, a
apreciar distintas actitudes hacia el texto original y, por el otro, a observar diversos mecanismos que
intervienen en el proceso de traduccion.

Para llevar a cabo esta tarea de confrontacién y critica, primeramente analizaré cada uno de los
poemas de cummings que he mencionado, baséndome en ¢l modelo propuesto por Helena Beristéin

en Andlisis e interpretacion del poema lirico.10 Este anélisis de los distintos niveles que hay en un



poema nos permitird detectar los posibles problemas de traduccién. Enseguida observaremos
detenidamente cada una de las versiones y veremos como resuelve cada traductor dichos problemas.
Después, compararemos las versiones ofrecidas por distintos traductores de manera que podamos

deducir cuales han sido las estrategias de traduccion empleadas y si han sido eficaces.
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"love is more thicker than forget"

"love is more thicker than forget” se publico en 1940 con el niimero 42 en 50 Poems. En él, dice
Kidder M Rushworth,! cummings juega con la sintaxis del adagio "blood is thicker than water"? y
con las muy frecuentes frases hiperbélicas de los poemas de amor convencionales para crear el
efecto de que se esta frente a una verdadera nocidn del amor.

Este poema ofrece una definicién del amor tan personal y tan paradéjica como el amor mismo.
cummings se vale a lo largo de todo el poema de la estructura sintictica mas sencilla para definir
cualquier cosa: sujeto (lo que se define) + verbo copulativo (verbo "ser'") + predicado adjetivo
(adjetivo calificativo o atributivo). Pero esta aparente simplicidad se ve complicada por el uso tan
especial del comparativo que hace cummings. El poeta define al amor a través de la comparacion,
pero establece una escala gradual en etla, De este modo, la estructura comparativa que funciona
como base para cummings es, ya la forma flexional del inglés -er o -est y su forma perifrastica
equivalente more y most, ya las formas de comparacion para grados de igualdad o de inferioridad
as, less y least3

Ahora bien, cummings altera el uso normal de estas estructuras comparativas de tal manera que
en el poema hallamos formas como “love is more thicker than forget" donde la gradacién
intensificativa se repite, de modo inusual. tanto en la inflexion -er como en la formula more than.
El uso normal del comparativo se altera porque, por lo general, los adjetivos monosilabicos adoptan
la forma flexional para denotar comparacion, mientras que en este poemna, ademds de la forma
flexional, se usa la forma perifrastica que comiinmente sélo adoptan los adjetivos de mas de dos ‘
silabas. Como resultado, el grado intensificativo de comparacién se duplica, dandole mucho mayor
énfasis a la comparacién: more thicher. meore thinngr.

Una alteracién del uso normal Jel comparativo parecida a la anterior, se encuentra en las



oraciones "it is most mad and moonly” y "it is most sane and sunly” en las que la forma perifristica
del superlativo no aparece completa. Aunque esto es perfectamente normal en la lengua inglesa, el
amor -referente directo de “it"- no es “the most mad and moonly" sino solamente "most mad and
moonly". El superlativo pierde fuerza para convertirse sélo en una comparacién de tipo
intensificativo de la que bien puede decirse que es mas enérgica que si sélo se hubiera usado
"more". Nuevamente cummings usa la forma perifrastica para adjetivos monaosilabicos como "mad"
y “sane".

Adn hay otra forma mds de alteracidn del comparativo. Se trata ahora de las frases "less bigger
than" y "less littler than". La forma perifrastica para marcar la comparacién de tipo diminutivo es
perfectamente correcta, pero el adjetivo usado contiene la inflexién-gr que denota comparacién de
tipo aumentativo. Esto dificulta la comprension de toda la oracion ya que se usan dos marcas
comparativas en vez de s6lo una. Aunque ambas marcas coexisten en la misma comparacidn, en la
significacién global una predomina sobre la otra de modo que "el amor es menos mas grande que el
menor inicio" significa que el amor es mucho mas pequefio que el menor inicio y "el amor es menos
miés pequefio que el perdén” significa que amar es un acto incluso mas grande que perdonar. Al
flevar a cabo este tipo de comparacion cummings ha logrado explicitar todos los grados
comparativos de los dos elementos que se comparan, lo cual no podria lograrse usando una
estructura comparativa convencional,

ee. cumimings no sélo altera el aspecto sintictico y morfologico de las estructuras
comparativas, también altera la categoria de los elementos entre los cuales se establece la
comparacién. Este autor define al amor a través de la comparacion pero, en vez de que los
_elememos de dicha comparacion sean adjetivos, son adverbios, verboides y oraciones subordinadas
sustantivas que funcionan como adjetivos. Ademds, en ocasiones la comparacion se establece entre

elementos iguales, lo cual no es normal. El efecto que resulta de’ello es una aparente disonancia o

ruptura logica.



Randolph y Greenbaum? dicen que el comparativo se aplica a adjetivos que se refieren a una
cualidad en la que puede haber cierta gradabilidad en una escala de valores o ;1 adverbios que se
refieren a una manera o a un periodo de tiempo en los que se puede pensar en términos de
gradacion. Sin embargo, decir como cummings que "el amor es mas espeso que el olvido" no es
pertinente a primera vista porque el adjetivo "espeso” no se aplica normalmente al olvido. Esta
impertinencia es ain mas notable cuando cummings usa adverbios que no admiten gradaciones
como adjetivos en una estructura comparativa, Tal es el caso de "love is less always than to win" y
"love is less never than alive" donde "siempre" y "nunca” son adverbios de significado definitivo.
Al otorgarles gradaciones, esta aparente definitividad es cuestionada por el poeta en el momento
mismo de utilizarlas para definir el amor. Asi pues, incluso los valores temporales perentorios como
"siempre" y "nunca"” se ‘vuelven relativos si se trata del amor.

En dos oraciones, "love js most mad and moonly" y "love is most sanf; and sunly",
cummings compara a través del superlativo al amor con la locura y la luna y con la lucidez y el sol,
creando una frase adjetiva con cada una de estas parejas. Lo inusual en esta estructura es que uno de
los integrantes de la pareja es un adjetivo, mientras que el otro es un adverbio que, a su vez, es
inusual. "Moonly" y "sunly" -"lunar" y "solarmente"- son neologismos creados por el poeta para
expresar una realidad propia. No obstante, en el contexto global del poema estas aparentes
impertinencias dejan de serlo ya que se estd definiendo en una categoria abstracta a un ente
abstracto que es el amor. Mucho se dice que el amor es indefinible pero cummings trata de
demostrarlo. Para poder definir al amor, tiene que definir al recuerdo, al olvido, a una ola hiimeda,
al fracaso... Tiene que crear nuevas palabras, nuevas sintaxis, nuevas escalas de valores. Lo que en
apariencia es impertinente, demuestra su pertinencia al estar asociado a algo igualmente indefinible
y paraddjico.

Vemos ya como ciertos rasgos del nivel morfo-sintactico afectan el significado del poema. Una

estructura aparentemente ilogica nos lleva a un significado perfectamente admisible. De aqui la



importancia de las antitesis u opuestos que construyen un juego de aparentes contradicciones sélo
para enfatizar la naturaleza paradéjica del amor. Asi, hay en el poema varias parejas antitéticas que
sirven para definir al amor: thicker/ thinner, more seldom/more frequent, most mad and
moonly/most sane and sunly, less always/less never y less bigger/less littler. Todas estas parejas
antitéticas funcionan como adjetivos para calificar al amor. A su vez, hay también parejas
antitéticas sustantivas que constituyen el elemento al que se compara el amor: forget/recall y el
infinitivo con funcién sustantiva, to fail/to win. S6lo a través de este tipo de antitesis puede
definirse al amor.

cummings se vale de otros recursos retéricos para crear un tono de aparentes contradicciones
que logren definir al amor a partir de dediicciones. Tal es el caso de la redundancia y el pleonasmo.
"A wave is wet" -una ola estd mojada- es una verdad que no necesita someterse a discusién; sin
embargo, cummings lo afirma como un punto de referencia para llegar a saber cér;w es el amor.
Decir que el amor se da mas raramente que lo que se da una ola mojada parece implicar que una ola
mojada es algo fuera de serie pero, como no lo es, el significado se revierte para concluir que el
amor es raro, si, pero en relacion con algo que siempre ocurre. De ahi que su extrafieza -lugar
comin en canciones y poemas- pierda valor.

En "love is more thicker than forget” las figuras o tropos de pensamiento son de primera
importancia. Es asi que las lnicas dos oraciones que aparecen de forma coordinada en la segunda y
cuarta estrofas presentan un tipo de marcada alotopia ya que en apariencia se rompe con la

coherencia semdntica y, al mismo tiempo, con las expectativas del lector. En

and less it shall unbe
than all the sea which only
is deeper than the sea



and more it cannot die
than all the sky which only
is higher than the sky

cummings utiliza el comparativo para establecer un contraste no entre dos términos sino con el
mismo término. "All the sea which only is deeper than the sea” y "all the sky which only is higher
than the sky" rompen con la isotopia semantica al tiempo que resultan redundantes puesto que el
adjetivo que se supone marca el punto de contraste no es sino la cualidad inmanente (ambos
adjetivos cumplen con la funcién epiteto) del elemento al que se refieren. Lo profundo del mar y el
alto cielo son puntos de referencia convencionales que usan los enamorados para definir, a través de
la comparacion, el amor que sienten por alguien. cummings en cambio, se vale de estas frases
convencionales para situarlas en un contexto sintictico fuera de serie que hace renacer su valor
semantico. E] amor y su relacién con el cielo y el mar recuperan su belleza y su significado
originales.

Estas alotopias funcionan en forma de paralelismos que pueden observarse en la estructura del
poema. La primera y tercera estrofas estdn compuestas por una oracion principal mas tres oraciones
subordinadas con idéntica funcién: predicado adjetivo. Esta estructura sintictica est4 reforzada en el
nivel fénico-fonoldgico por la andfora y la rima ABAB y EFEF respectivamente. Ademds, hay en
ambas estrofas aliteraciones que refuerzan los sonidos /-th-/, /-w-/ y /-f-/ en la primera y /-I-/ en la
tercera,

En cambio, la segunda y cuarta estrofas estan constituidas por dos oraciones principales. En
ambos casos, la segunda de estas oraciones presenta hipérbaton y contiene una oracién subordinada‘
‘que a su vez es comparativa. En ambas estrofas hay una fuerte aliteracién en el primer verso: "most
mad and moonly” y "most sane and sunly". Esta éxliteracién contribuye a crear un efecto de

paralelismo pues cada uno de los vocablos en que hay aliteracion en .la segunda estrofa produce



antitesis al asociarse con los vocablos en que hay aliteracion en la cuarta estrofa. De este modo,
"mad" y "sane" y "moonly” y “sunly" son opuestos entre si y, no obstante, todos funcionan como
adjetivos que califican al amor. Estas estrofas también se hallan relacionadas entre si porque
algunos de sus versos presentan la misma rima, CDCD y CGCG.

Hemos visto como este poema de cuatro estrofas con cuatro versos cada una, sigue una estricta
légica tanto en su nivel morfo-sintictico como en el fonico-fonologico. Sin embargo, esta lgica
parece, a simple vista, estar amenazada porque en el nivel retérico predominan las figuras de
pensamiento relacionadas con la paradoja. El resultado es que se logra una definicidn del amor tan
paradéjica como la naturaleza misma de éste.

En este poema cummings nos lleva al pasado -"forget"- y nos trae al presente -"recali"-, nos
hace viajar de las profundidades marinas a las alturas celestes, define aspiraciones ("triunfar") y
miedos ("fracasar") presentes en el ser humano y nos recuerda verdades fundamentales -"a wave is
wet"-, todo ello s6lo para tener un punto de referencia a partir del cual podamos acercarnos a lo que

es el amor, esa palabra tan simple que engloba una gran variedad de sentimientos.

Para quien desee traducir "love is more thicker than forget" un andlisis previo es
imprescindible. Este analisis permite vislumbrar los problemas a los que se enfrentard el traductor y
las caracteristicas del poema que seria deseable conservar en su version.

En general, el traductor de "love is more thicker than forget" se verd precisado a violentar {a
lengua de llegada puesto que eso es lo que hace cummings. El que su version se acerque o se aleje
miés del poema de este autor, dependerda de sus habilidades para conservar en lo posible las
peculiaridades -en todos los niveles- del original.

"love is more thicker than forget" ha sido traducido al espafiol por tres mexicanos: Octavio
Paz, Ulalume Gonzélez de Leon® y Jorge Alcdzar.? Estas tres versiones presentan diferencias que

revelan la posicién del traductor ante las posibilidades de interpretacién que ofrece el poema



original. Un poema tan rico y ambiguo permite que los lectores de habla inglesa tengan ante si un
abanico de lecturas posibles, mientras que el lector de habla hispana depende tanto de los
posibilidades del castellano como de las habilidades que el traductor tenga para conservar la
_diversidad de estas propuestas. Cabe considerar que las diferencias entre el inglés y el espafiol como
sistemas limitardn en gran medida la posibilidad de conservar todos los significados del poema de
cummings, pero sin lugar a dudas, mucho dependera de la intencion y de la capacidad del traductor.

El problema morfoldgico salta a la vista. En primer lugar, el espaiiol cuenta con sélo una forma
para marcar comparacion, la perifrastica: "mayor que" o "més que", "menor que" o "menos que" e
"igual que", mientras que el inglés también cuenta con la forma flexional. De ésta, como lo sefiala
Robert P. Stockwell® quedan en espafiol solamente algunas reminiscencias comparables con las
terminaciones en inglés bett-er -- mej-or, maj-or -- may-or, y min-or -- men-or. Por lo tanto, el
traductor tiene al alcance sélo una manera de expresar la comparacién y habra que buscar otros
canales para lograr la redundancia y la alotopia deliberadas del poema de cummings.

En "Amor es mas espeso que olvidar", Octavio Paz no conserva las escalas de gradacién del
poema de cummings. En todos los casos comparativos, este traductor neutraliza tanto la alotopia
como la redundancia y se limita a traducir los inusuales "more + -er” o "less + -er" por "mas" y
"menos”, sin prestar ninguna atencién a la anormalidad del lenguaje de cummings. Del mismo
modo, Paz ncutraliza el uso que cummings hace del superlativo al traducir "most" simplemente por
"mas" que en espafiol no es un superlativo (éste seria "el mds" o "lo mas"). El resultado es que el
discurso alotdpico de cummings se vuelve perfectamente isotdpico en la version de Paz. Su
traduccion pierde ese sello inusual que caracteriza al poema de cummings.

La versién de Jorge Alcdzar, "amor es mds pesado que olvido” presenta el m‘ismo tipo de
respuesta -aunque con una mayor intencién de mantener la alotopia- que la de Octavio Paz. La
neutralizacién que llevan a cabo estos dos traductores le allanan-el camino al lector quien ya no

debera enfrentarse a los problemas de deduccion a los que si se enfrenta el lector de cummings. Se



puede argumentar que el resultado es una version fluida, pero la cuestion aqui es precisamente que
el original presenta -deliberadamente- violencias gramaticales que alteran gravemente el proceso de
decodificacién que lleva a cabo el lector. A diferencia de Paz, Alcdzar no neutraliza el superlativo
"most" que traduce como "lo mas". Esta decision es atinada porque elimina la ambigiiedad
indeseable al traducir "most" por "mas" ya que en espafiol este adverbio no nos llevaria a pensar en
el superlativo.

Ante este problema, Ulalume Gonzélez de Leon adopta otro tipo de solucién que permite que
su version se acerque con gran tino a los juegos seménticos de cummings. Esta traductora se vale
del adverbio "mucho" para mantener el matiz de intensificacion de "more + -er"; de este modo el
lector de "amor es mucho mds espeso que olvidate" si percibe un énfasis especial en la
comparacion. Donde cummings usa "less + -er", Gonzalez de Leén también crea ingeniosamente un
tipo de intensificacion anormal: "menos” + el adjetivo modificado por el adverbio "mis". El
resultado, "menos mas grande", es el equivalente exacto de la expresion de cummings. Sin
embargo, en el caso de "most", esta traductora no elige una postura déﬁnitiva ya que en la segunda
estrofa lo traduce como un simple "mucho mas" -lo cual lo iguala a los casos "more + -er"- mientras
que en la cuarta estrofa lo traduce como "el mas". Esto impide que se aprecie la repeticion que en el
original contribuye a establecer un paralelismo entre los versos 5y 13.

Un segundo problema evidente es el de la alteracion deliberada de las funciones gramaticales.
cummings viola las categorias gramaticales porque hace que una palabra funcione como
normalmente no funciona. Este es el caso de "moonly” y "sunly”, adverbios que funcionan como
adjetivos. Si el traductor quiere apegarse a las alteraciones funcionales de cummings tendr4, a su
vez, que usar formas adverbiales con funcion adjetiva. Este sélo es un problema de eleccién del

" traductor ya que en espaiiol si hay un sufijo para transformar un adjetivo en adverbio.
No obstante, ni Paz ni Alcdzar optan por esta solucién. Gonzalez de Ledn, en cambio, si

conserva muchas de las innovaciones morfoldgicas de cummings; en los versos "mucho mas loco es
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y lunarmente” y "es el mds cuerdo y solarmente", ella se vale del sufijo "mente" y logra la
equivalencia del sufijo inglés "ly" que usa cummings péxra llamar la atencidn del lector sobre el uso
convencional que hacemos de las palabras. Al igual que cummings, esta traductora consigue
revestir palabras convencionales y situarlas donde el lector las pueda ver.

La traduccion de los verboides presenta también cierta dificultad. Es dificil, en el original,
distinguir la categoria gramatical de ciertas palabras que pueden ser tanto infinitivos sin la particula
"to" como sustantivos. Tal es el caso de "forget", "recall" y, en cierta forma de "forgive", que
aunque no es sustantivo si funciona como tal. El problema consiste en decidir si se conserva o no el
verboide. Cabe considerar que cummings bien pudo haber prescindido de la particula "to" para
sefialar el infinitivo -lo cual es ademas perfectamente correcto- por motivos de ritmo. Esto hace
dificil saber si realmente se quiso crear un sustantivo o si sélo se trata de un verboide. El traductor
tendra que decidir si da prioridad a la categoria gramatical o a la funcion de cada palabra. Esta
eleccion sera por fuerza arbitraria ya que en el poema ambos aspectos se hallan presentes y sera
dificil conservarlos en espaiiol.

En la versién de Octavio Paz no existe ninguna intencidn de sustantivizar los verboides. Este
traductor no toma en cuenta la distincion entre un verboide con la particula "to" y otro sin ella, por
lo que traduce todas las palabras que en el original pueden ser tanto verboides como sustantivos,
por infinitivos. Esto hace de "Amor ¢s mas espeso que olvidar" un poema totalmente isotopico que
no le presenta ninguna dificultad al lector.

En cambio, Jorge Alcdzar si tiene en cuenta la ambigiledad del poema original. Por ello,
traduce "forget" y "recall” por "olvido™ v "recuerdo"; esto contribuye a enriquecer su versién y lo
que es afin mas importante, a crear :magenes menos abstractas al elegir un sustantivo en lugar de un'
‘verbo. Tanto "olvido" como "recucrdo” son algo que ya existe mientras que "olvidar" y "recordar”
son s6lo procesos de los que resultara algo

La version de Ulalume Gonsales de Leon, offece a este respecto, una peculiaridad muy




interesante. Esta traductora se aboca a utilizar un infinitivo tnicammidob eindicurnmings lo usa de
manera deliberada, de modo que traduce "to win" como "venc AHASN dnde cummings usa
palabras cuya categoria gramatical es dudosa, Gonzalez de Ledndr w = ummewva opcion a sus
lectores: conserva los verboides pero los hace tener una funcion sphsel- i De este modo, los
lectores de esta version tendran una relacion mucho mas diredacn non cmmings. Al traducir
"forget”, "recall" y "forgive" por "olvidate", "recuerda”" y "perdona’, ppesqprctimente, Gonzilez de
Leon nos propone una nueva lectura de cummings en la que <«mcomn lgores- participamos
activamente no sélo en la decodificacién sino también en el seniihde sBeques especialmente a
nosotros a quienes se dirige el poeta. La experiencia de este poemyse 9a¢vidve asi, mucho mas
directa.

La expresién "less it shall unbe" es de particular interés. b pizitvzing lugar, las distintas
acepciones del auxiliar "shall" en inglés hacen de él una palabra abieta s amuhes interpretaciones
mientras que en la versién al espaifiol habra de concretarse a una sthxe-sc=epeifn. Acsi, pues, tendra
que decidirse entre las ideas de obligacién, futuro, condicién o subjmivevidiv. I segundo lugar, el
verbo "unbe" representa un problema de traduccién morfolégico pesn oo quse usa un afijo de
negacién cuyo equivalente méds viable en espafiol es el adverbio "w'qup «le mrente apareceria
delante de un verbo como palabra compuesta. En este caso quizisunn necusrio transformar la
sintaxis, lo que implica prescindir de este juego morfoldgico de cumning, .=.

Tanto Paz como Gonzilez de Ledn se inclinan por la acepcidiqe # = inda tiempo futuro al
traducir el auxiliar "shall", de manera que sus versiones dicen "y mews : 2Snowrd’™. Al tomar esta
decision ambos restringen al futuro el "unbe" de cummings que quidderiei<zan en el presente su
accién. La diferencia entre estas versiones es que Gonzalez de L7 aenfendo a los juegos
morfolégicos que son tan importantes en cummings, antepone el ywb®Ed~tio " al verbo "sera"
formando una sola palabra. El efecto visual que "noserd" produceemsn 1 13ledr es el mismo que

cummings produce en los angloparlantes.
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A diferencia de estos dos traductores, Jorge Alcdzar resuelve el problema al decidirse por la
acepcion de "shall" como expresién obligativa haber de + infinitivo. Esta decisién es apropiada
porque "menos no ha de ser" deja abiertas distintas posibilidades: no ha de ser nunca porque no ha
sido hasta ahora, no ha de ser en el futuro, y no ha de ser en el sentido de que no debe ser. Ademas,
conserva el hipérbaton aunque no conserva el efecto inusual de "unbe".

Un reto interesante para el traductor de este poema es encontrar las parejas de antdnimos
apropiados para el contexto en que los sitia cummings. La versién de Octavio Paz deja mucho que
desear a este respecto ya que sus parejas antonimas no siempre lo son. Este es el caso de
“espeso/tenue” por "thick/thin" y de "caer/ganar” por "to fail/to win", donde el traductor no ofrece
anténimos en sentido estricto. Sin embargo, estas parejas pueden funcionar en sentido figurado.
Aunque "tenue" no es el anténimo de "espeso” si puede funcionar para calificar a un recuerdo
apenas presente en nuestra memoria. Por otro lado, decimos que "caemos" cuando failamos en la
vida, y en este sentido "caer" sf seria un anténimo de "ganar". No sucede lo mismo con las parejas
"loco/solar" y "lunar/soleado" donde Paz rompe la antonimia en detrimento del sentido. Cuando Paz
dice "es mds solar y soleado" esté tratando de conservar el juego fénico de "it is most sane and
sunly" pero cambia el sentido del poema original. Su traduccidn del adjetivo "sane" no sélo es
errénea porque la cordura nada tiene que ver con lo “solar". También lo es porque "solar” en
oposicién 2 "loco" se sale del contexto locura/cordura en que nos quiere situar cummings.

Las parejas "loco/cuerdo” y "lunar/solar" de Alcézar, resuelven de manera adecuada los
problemas semanticos que Paz no logra solucionar. Por otro lado, la pareja "pesado/ligero” de Jorge
Alcézar estd muy bien lograda porque ambos adjetivos son aplicables al olvido y al recuerdo,
respectivamente. No obstante, aunque en la pareja "fracaso/ganar” este traductor acierta en el
" significado, no logra que ambas palabras se aprecien formalmente como antdnimas porque no elige
la misma categoria gramatical para ambas. La pareja "profundo/elevado” funciona bien en cuanto a

anténimos se refiere, pero conmunmente no decimos "cielo elevado" aunque si decimos "mar
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profundo”. Cuando cummings aplica "deep” a "sea" y "high" a "sky" esta jugando con los lugares

comunes que tanto aparecen en cartas, poemas y canciones de amor. Por esta razdn se deberia

conservar ese fraseo convencional con el que Alcazar rompe. Tanto Paz como Gonzalez de Leon lo
_ conservan cuando califican al cielo con el adjetivo "alto".

Al igual que Paz, Gonzilez de Ledn traduce "thick" por "espeso" aunque ella elige "delgado"
como anténimo. Estos adjetivos tienen el inconveniente de que no funcionan adecuadamente para
calificar a un sustantivo abstracto como el amor. Sélo la pareja "pesado/ligero" de Alcédzar posee un
sentido figurado que si puede aplicarse al amor. Hay otra pareja anténima en la versién de Gonzilez
de Ledn que ne funciona realmente como tal: "desfallecer/vencer”. El primer elemento de esta
pareja obedece mas a la acepcion de "fail' como "desmayo” que poco tiene que ver con dos
caracteristicas de la vida humana y del amor: perder y ganar.

En cuanto al tercer verso del poema, es interesante ver como estos traductores resuelven de
diversas maneras la oracion "a wave is wet" que resulta extraiia al encontrarse en la oracion
comparativa "love is more seldom than a wave is wet". La lnica que conserva exactamente la
misma estructura sintdctica es Ulalume Gonzélez de Ledn ("més rara vez que una ola estd mojada")
mientras que tanto Paz como Alcézar normalizan la expresion al convertirla, respectivamente, en
"una ola mojada" y en "lo mojado de una ola". Se observan aqui tres tendencias de traduccién:
Gonzilez de Ledn se apega por completo al aspecto experimental del poema original; Paz parece
negar la extrafieza sintictica de cummings, y Alcazar elige un término medio donde, si bien
normaliza la expresion, también conserva su extrafieza al escoger "lo mojado de una ola".

En el aspecto fonico-fonoldgico el traductor se vera muy limitado si busca mantener el sentido
y darle prioridad a éste sobre la rima. Lo mismo sucede con las aliteraciones que quizé puedan
lograrse pero dificilmente en el lugar donde aparecen en el original. Mantener las anaforas resulta
mads sencillo por ser €sta una figura sencilla que consiste en repetir la misma palabra al principio de

cada verso.
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Sin lugar a dudas, la versidn menos afortunada en este aspecto es la de Ulalume Gonzdlez de
Le6n quien, pér poner énfasis en los juegos sinticticos y morfologicos de Cummings, descuida la
longitud de los versos y la rima, El resultado es un poema donde los versos son demasiado largos y
donde sélo se preservan, de manera aleatoria, algunas aliteraciones no muy notorias tales como:
"mucho mas", "mas a menudo”, "menos mds" y "pequeilo que perdona". Esta version también
pierde una de las caracteristicas que fe dan ritmo al poema original: la anifora. Debido a que
Gonzilez de Ledn no es consistente en el uso del comparativo, no puede conservar la anéfora en la
primera estrofa, mientras que en fa tercera {a pierde porque inserta una conjuncidn al principio de
uno de los versos.

Por el contrario, en la versién de Octavio Paz se aprecia un esfuerzo por preservar la rima del
poema original, al tiempo que, por contar con versos equilibrados, el ritmo es dgil y agradable. Paz
también conserva las anaforas de cummings y algunas de las aliteraciones que hay en el original:
"loco y lunar", "solar y soleado" y "pequefio que perdonar".

Jorge Alcézar, por otro lado, conserva muchos aspectos fonicos del original, tales como las
angforas, algunas aliteraciones ("frecuente que fracaso", por ejemplo) y, sobre todo, un patrén de
rima que aunque no es perfecto como el del original, si representa un valioso esfuerzo por reflejar la
rima del poema de cummings. En la primera estrofa, Alcizar mantiene el sonido final /-0-/ en tres
versos; en la segunda y tercera estrolas consigue mantener la rima consonante /-nar-/ que sélo varia
por /-mar-/; esta rima abre y cierra cada estrofa ddndole una cohesidn estructural al poema. A pesar
de que en la 1iltima estrofa s6lo es posible mantener el sonido final /-0-/ en los versos tres y cuatro,
el verso uno también termina en /-ar-/ lo cual une esta estrofa con las dos anteriores. Con estas
constantes fonicas de su versién, Alcazar establece un paralelismo estructural aunque éste se da
entre las estrofas uno y cuatro, y dos y tres, respectivamente, mientras que en el poema original se
da entre las estrofas uno y tres, y dos v cuatro.

En términos generales, la version Je Pasz, "Amor es mas espeso que olvidar” presenta cambios
g s




de sentido importantes al hacer de lado la oposicién locura-lucidez y limitarse al campo seméntico
relacionado con el sol. Ademas, pasa por alto una de las caracteristicas mas notables de cummings:
su resistencia a utilizar mayfisculas y signos de puntuacion. Paz inicia su versién con mayiiscula y
la termina con un punto final. De este modo, hace del poema de cummings un poema perfectamente
legible -salvo la falta de sentido ya mencionada- y completamente normal.

En cambio, en la version de Ulalume Gonzilez de Leon, "amor es mucho mds espeso que
olvidate", es posible apreciar de modo directo el uso peculiar que cummings hace del lenguaje ya
que esta version es la que mds se acerca a los experimentos que se realizan en el nivel
morfosintictico del poema original. Sin embargo, también es cierto que como poemna, a esta versién
le hace falta una consistencia fonica y ritmica que le brinden al lector el goce poético que espera al
leer poesia. La version de Gonzalez de Ledn carece de eufonia.

"amor es mas espeso que olvido", la versién de Jorge Alcdzar, mantiene el sentido del poema
de cummings y conserva ingeniosamente muchas de sus caracteristicas fénicas al tiempo que
propone una cohesion estructural. No obstante, al no presentar abiertamente los juegos
morfolégicos y sinticticos del poema original, simplifica el proceso a través del cual ha de pasar el
lector de cummings. Con todo, esta versidn posee caracteristicas que la hacen de suyo un poema
-grato de leer y lo que es mas importante, representa una posicion media de traduccion en relacion
con las versiones de Paz y de Gonzalez de Ledn, ya que rest.:lve los problemas semanticos,

sintécticos y fonoldgicos sin caer en los extremos.



NOTAS

1.- En E.E. Cummings: dn Introduction to the Poetry, pp. 151-152.

2.- Que, de acuerdo con Francisco Sdnchez Benedito, en su Dicci io Conciso de Modi: , se traduce como "Lo
primero es la familia" o "La voz de la sangre".

3.- Cfr. Quirk & Greenbaum. A University Grammar of English, pp. 130-136.

4.- op. cit., pp. 130-136.

5.- "Amor es més espeso que olvidar" en Versiones y diversiones, Ed. Joaquin Mortiz, pp. 48-49.Cf. Apéndice I de esta
tesina.

6.- "amor es mucho mds espeso que olvidate” en e.e. cummings. El uno y el innumerable quién, Material de Lectura, Serie
Poesfa Modema, Niim. 28, UNAM, México, s/f, p. 20. Cfr. Apéndice I de esta tesina.

7.-"amor es mis pesado que olvido" en Eva Cruz Yéfiez, (ant.). Mds de dos siglos de poesia norteamericana, vok. 1, ed.
bilinglle, UNAM, Serie El Puente, México, 1993, p. 579. Cfr. Apéndice I de esta tesina.

8.- En Grammatical Structures of English and Spanish, p. 58,
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"so many selves (so many fiends and gods"

"so many selves (so many fiends and gods" es el poema niimero 11 de XA4/PE cuya publicacién
tuvo lugar en 1950. Podemos afirmar que trata sobre la bitsqueda del yo, sobre la autoindagacién
del ser. Aunque el autor expresa desde la primera oracién que un hombre estad compuesto por
muchas facetas, en este poema ocurre una travesia que inicia en el hombre tal y como puede ser
visto desde fuera, que ahonda en sus profundidades psicolGgicas mas remotas y lo pone en relacion
con el universo, para terminar en la afirmacién de su enorme complejidad. El soneto -una de sus
formas predilectas- es la férmula poética de que se vale cummings para llevar a cabo esta
indagacion.

A lo largo de este soneto hay varios sujetos que estin formados por un sustantivo singular pero,
tanto sﬁs modificadores como los predicados nominales y complementos verbales estan
compuestos, bien por sustantivos plurales o bien por sustantivos que encierran en si mismos la idea

de pluralidad o diversidad porque nos remiten a la existencia de "otro™:

A man is so many selves.
singulon plunal
A man is so many fiends and gods.

g ploal plas

Each is greedier than every.
u'm,{,‘u/u/u wrrola Fhmﬂ'dmi

One in another hides,
M?ula/v conmola /a/malzdad

Man can, being all, escape from pone.

u}n{)u,&m ‘dwml,' connela P&maMud
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The simplest wish is so huge a tumult.
ijm connola, Pﬂu:al)ﬂaaﬁ

The hope most innocent [is] so pitiless a massacre.
singulon wwnola plunalidod
How should a fool presume to comprehend not numerable whom?
u'm{'w?a/u connolo, plunalidad,

cummings usa la gramatica p‘ara enfrentar al individuo con su diversidad. Los sustantivos plurales
como "selves", "fiends" y "gods" sirven para definir "a man". Se establece, ademads, una serie de
referencias gramaticales para mantener la oposicion y el encuentro entre el individuo y sus
miltiples facetas: "each” frente a "every", "one" frente a "another", "man" frente a "all" y "none".
Esta confrontacién se da también cuando se definen sustantivos abstractos (deseo y esperanza) con
predicados sustantivos que son colectivos (tumulto y masacre).

Los cuatro versos de la primera estrofa de este soneto constituyen la introduccion: el hombre es
un ser diverso. El maniqueismo no basta para definirlo porque en él conviven tanto la maldad como
la benevolencia. En la eterna batalla del bien contra el mal gana un tercero: el deseo de poder. La

lucha del bien y el mal no es sino la lucha por el poder. El hombre se enmascara para protegerse de

las otras personas pero lo hace, sobre todo, para protegerse de si mismo. Sin embargo, para
cummings -tal y como lo explica la psicologia jungiana- es imposible huir de nuestro més intimo
enemigo porque éste habita en ntosotros mismos.

La individualidad -el gran fendmeno de nuestra época- s6lo puede ser definida a través de la
diversidad. Mas aim: el individuo estd constituido por miultiples "selves", la diversidad de rostros,
personalidades y posturas que manifiesta un mismo hombre. De ahi la necesidad de pluralizar el
sustantivo "self" que siempre se usa en singular. Una vez mas, cummings transforma el lenguaje
para hacerlo corresponder con la realidad, devolviéndole a las palabras su poder de significacion.

En esta primera estrofa se demuestra que la individualidad es en realidad la diversidad.

Mientras que en el segundo verso hay una clara rivalidad entre los diferentes individuos que
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conforman un solo hombre porque cada dios o demonio es més avaro que los demas, en el tercer
verso se da una superposicién: cada uno se esconde detrds o dentro de otro haciendo pricticamente
imposible distinguirlos. En el cuarto verso la fusion es ya inevitable; debido a que el hombre es
todos ellos, no puede escapar absolutamente de ninguno.

A partir de la segunda estrofa inicia el desarrollo del soneto. Continuando con la oposicidn
individuo-diversidad, en los versos 5 y 6 cummings simplifica y aisla al mdximo dos emaciones
basicas para définirlas a través de nitidas imagenes que expresan pluralidad. El més simple deseo y
la esperanza mds inocente son un enorme tumulto y una despiadada masacre, respectivamente,
perque en el hombre no hay uno sino multiples deseos y esperanzas a la vez. Todos esos seres que
conforman al individuo entran en pugna debido a que sus intenciones son diferentes e incluso
contrarias entre si. De ahi que se produzca una batalla en la que sélo vence la fuerza, dando lugar a
la muerte. El deseo y la esperanza, siempre presentes en el individuo, adquieren vida y movimiento
y se manifiestan con violencia y crueldad.

Esta violencia se genera porque el inconsciente del individuo lo lleva a enfrentarse con la
espiritualidad y la racionalidad. Este mundo interno de deseos que nos empeiiamos en ignorar es
profundo y esti siempre latente, aunque pretendamos arrinconarlo como si no existiera. La
constante repeticion del sonido /-wak-/ en "so awake [is] what waking calls asleep” contibuye a
enfatizar la fuerza de nuestros deseos reconditos y a subrayar su triunfo sobre el supuesto letargo

"que evoca la palabra "asleep”: el inconsciente no sélo no duerme sino que incluso adquiere més
vida que la conciencia. De la imagen exterior del hombre ("a man is.."), cummings nos ha
transportado al mundo intimo y profundamente complejo de las emociones.

Asi pues, la introduccién define al hombre ("a man is...") mientras que la segunda estrofa
define su mundo interior: "the simplest wish is...", "the hope most innocent is...", "the mind of flesh
is..." y "what waking calls asleep is...". Pero no basta con viajar de lo exterior al interior. En la

tercera estrofa el poeta parece salirse de nuestra galaxia para situar al hombre y a los muitiples seres
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que en él habitan, en el universo.

Sentada alla en su trono galdctico, la voz poética afirma que aunque el individuo sea muchos,
es un ser infinitamente solitario pero que -paraddjicamente- ni €l hombre mas solo se encuentra solo
nunca. Debido a su sintaxis sinuosa y a la seleccion de adjetivos y adverbios que lo componen, el
verso "so never is most lonely man alone" da lugar a diferentes lecturas. Es indudable el énfasis que
pone cummings en la soledad del hombre: a este sustantivo lo acompaiian los adjetivos "lonely" y
"alone" e incluso el intensificador "most". Sin embargo, debido al lugar que ocupan estas palabras
enla oracién, la idea de soledad es negada, credndose asi una paradoja.

Para poder comprender este verso es necesario fragmentarlo y reacomodarlo, pero lo que lo
hace plurisemantico es que admite varias reconstrucciones. Por un lado, por analogia con los versos
uno y tres de la primera estrofa, donde "so" es un adverbio, y con la segunda estrofa, donde hay una
anafora compuesta por el adverbio "so" mas un adjetivo, es factible leer el primer "so" de la tercera
estrofa también como un adverbio que modifica a su vez al adverbio "nunca". Por otro lado, este
"so" también puede ser sencillamente una conjuncién que sirve como conector l6gico entre la
segunda y la tercera estrofas.

Ahora bien, si reconstruimos la oracién siguiendo el orden sintactico mas simple -SUJETO +
VERBO INTRANSITIVO + ADJETIVO- tendriamos "man is so never most lonely alone", donde
"most lonely alone" es el predicado adjetivo que indicaria que el hombre es el ser mas
solitariamente solo; pero la frase adverbial "tan nunca" revierte su sentido. Si lo reconstruimos
como "so, man is never mdst lonely alone" el resultado es similar: asi pues, el hombre nunca es el
mas solitario solo. Esta es la consecuencia logica (de ahi la validez de "so" como conector) que se
desprende de la segunda estrofa donde los diversos habitantes del yo entran en conflicto (de aqui la
necesidad de extender la anafora un verso mds, creando un eco de esta lucha). "so, [the] most lonely
man is never alone" es otra de las reconstrucciones posibles si pensamos en que la oracién original

sigue el orden CONJUNCION + ADVERBIO + VERBO INTRANSITIVO + ADIJETIVO +

31



SUSTANTIVO + PREDICADO ADJETIVO. De este modo, aunque el hombre sea un ser solitario,
realmente nunca se encuentra solo porque en €él se hallan integrados diversos seres y porque forma
parte de un universo. Este es, pues, un verso paraddjico que revela la individualidad y la diversidad
el hombre.

Tanto la vida como el tiempo humanos son relativos cuando se les considera desde un punto de
~wista universal. Su aliento puede durar un aiio de algin planeta, su vida puede ser tan sélo el latido
e algiin sol y, sin moverse siquiera, puede recorrer la estrella mas reciente. En esta cosmovisién, el
Frombre, aunque aparentemente solo, estd acompariado por sus multiples "yo" y mantiene -pese a su
individualidad- sudiversidad. Al mismo tiempo, como parte del universo, entra en relacién variable
—on los demas elementos que lo constituyen.

Si externamente el hombre se enmascara, si internamente el hombre es muchos y si en el plano
c3smico es el ser mas solitario, aunque nunca esta solo, ;como puede hacer alarde de que se
conoce? Si dentro de este ser que se refiere a si mismo como "yo" hay otros seres y si estos seres,
esstos "yo" son multiples y estdn en constante pugna, ;es posible entenderlos, saber lo que busgan, el
porqué de su lucha? cummings utiliza el caso acusativo de "who", es decir "whom", para referirse a
esta multiplicidad. Subraya esta diversidad con la frase adjetiva "not numerable" que cierra toda
posibilidad de numerar a estos "whom". Quienes cohabitan con ese ser llamado "yo" no son

'simplen.wnte muchos ("innumerable"), sino incontables ("not numerable"). ;Sera capaz, entonces,
ese individuo Ilamado "yo" de contenerlos conscientemente a todos dentro de si mismo? Esta es la
pi-egunta que se desata después de una argumentacion [Ggica que pone al descubierto la dicotomia
inndividualidad/diversidad del ser humano.

Parece ser que ni la voz poética omnisciente que se cuestiona el uso del pronombre "yo" pero
en relacion a un "él" es capaz de responder a esta incertidumbre. La voz poética nunca se expresa
en la primera persona del singular. Es un tercero, un extrafio al problema, quien tiene que venir a

excplicamos la ambivalencia individualidad/diversidad que existe en cada "yo". cummings concluye
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su soneto haciéndonos reflexionar -a través del uso de los pronombres personales- sobre nuestro
autodesconocimiento y sobre la imposibilidad de abarcar a todos esos "yo" que ni siquiera pueden

contarse.

Debido a que es un poema pluriseméntico, "so many selves (so many flends and gods" constituye
un atractivo reto de traduccién. Tres poetas mexicanos han traducido este soneto: Isabel Fraire,!
Ulalume Gonzilez de Ledn? y Octavio Paz? En sus versiones es posible distinguir diferentes
acercamientos al poema original. Fraire traduce palabra por palabra y, por lo tanto, se queda en el
nivel denotativo del poéma sin penetrar en su sentido intrinseco. Gonzélez de Ledn, en cambio, saca
provecho al maximo de los experimentos que cummings realiza en el nivel morfosintictico. Por su
parte, Paz lleva a cabo una traduccion libre que se despega del aspecto formal del original para
acercarse a su sentido.

Por ser un soneto, "so many selves (so many fiends and gods” estd dividido en tres estrofas de
cuatro versos y una estrofa final de dos versos, que hacen un total de 14 versos. Tanto para Fraire
como para Gonzalez de Ledn es importante preservar esta forma, ya que a través de ella se puede
mantenter la argumentacion de ideas que tiene lugar en el original. Ambas respetan la puntuacion
del poema' original (la versién de Fraire solo difiere en un punto y coma) y la minuscula del
principio. A diferencia de ellas, Paz altera esta forma. Inicia su version con mayiscula y aunque
conserva los mismos 14 versos y las mismas cuatro estrofas, éstas estdn compuestas por dos, seis,
cuatro y dos versos, respectivamente, por lo que para sus lectores ya no es tan evidente que se
hallan frente a un soneto. Como traductor, el poeta Octavio Paz se toma la libertad de moldear el
poema original a su propio gusto.

A mi modo de ver, esta distribucién de versos obedece a la bisqueda de un efecto especial que

si se logra: al aislar los dos primeros versos y los dos tiltimos en dos estrofas independientes, Paz
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resalta las partes mas importantes del poema. De esta manera,

Tanto ser diverso (tantgs dioses y demonios
éste mds dvido que aquél) es un hombre

sobresale y se convierte de manera explicita en la tesis principal del poema. Las estrofas centrales
servirdn para desarrollar y confirmar dicha tesis. Una vez que Paz nos lleva por un camino que
comprueba la tesis, al igual que cummings, plantea una interrogante que conserva la misma fuerza
conclusiva del original:

¢ C'émo podria ese tonto que se llama a si mismo Yo
atreverse a comprender su innumerable Quién?

Son varias las consecuencias del nuevo patrén de estrofas. La distribucion temética de curnmings se
rompe: eﬂ la version de Paz ya no encontramos estrofas de cuatro versos dedicadas a la definicién
del hombre o a su mundo psiquico. Sélo la ultima estrofa, dedicada al lugar que el hombre ocupa en
el universo, se conserva como tal. Al fusionar los versos 3-8 en una sola estrofa, Paz destruye la
.simetn'a y la argumentacién del soneto original. Estoy segura de que, de haber respetado la
distribucién original, la tesis que tanto quiere hacer resaltar este traductor habria conservado su
fuerza y su version guardaria un equilibrio adecuado. Este equilibrio si se preserva en las otras dos
versiones.

Hallar un equivalente adecuado para cada una de las unidades seméanticas que cummings nos
propone es uno de los problemas mds interesantes para el traductor. "Selves" (verso 1) es, sin duda,
el vocablo mas dificil de su soneto. Por un lado, esta palabra no admite una traduccién literal
porque n(; la hay, y por otro, es tarea del traductor otorgarle a su equivalencia la misma importancia
que cummings le da a "selves". Los tres traductores logran hacerlo. Fraire y Gonzdlez de Leén

optan por el pronombre "yo" que puede remitirnos al psicoanalisis freudiano en el cual "yo" es el
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término utilizado para referirse al lado consciente de la psique que, junto con el “ello" y el
"superyo" conforman la mente humana.
Ya que cummings explora el mundo interior del hombre y nos habla de individuos que
_cohabitan en y con €l, esta equivalencia me parece muy atinada. Debido a que cummings utiliza el
plural "selves" Fraire también pluraliza y obtiene "tantos yos". Esta eleccién (lo mismo que Ia de
Gonzilez de Le6n) resulta tan anormal como la de cummings porque comiinmente no pluralizamos
el pronombre "yo" ni lo calificamos con ningtin adjetivo y menos aiin con un adjetivo plural, Por
otro lado, Fraire altera el orden sintactico de cummings y por lo tanto, el contenido particular de los
versos uno y dos, y sitia "tantos yos" hasta el final de la oracién:

un hombre es (tantos demonios y dioses
cada uno mds envidioso que cada uno es) tantos yos

Vemos pues que esta traductora da mayor religve a "un hombre es" y hace explicito el hecho de que
se trata de una definicion. Esto no ocurre ni en el original ni en las otras dos versiones.

Gonzélez de Ledn decide utilizar "yo" en singular y traduce "so many seives" como "tantos
yo". Esta eleccion resulta atin mas anormal (y, por tanto, mds cercana a cummings) que la de Fraire
puesto que no hay concordancia de mimero. En lo particular me agrada esta decision porque desde
las primeras palabras de su version, esta traductora confronta a la unidad (el "yo") con la diversidad
("tantos") reforzando el efecto del soneto original.

Hay una gran diferencia con respecto a la solucién de Paz. El resuelve el problema de "selves"
no como vocablo independiente sino como parte de un bloque de significado mayor. Al tomar "so
many selves" como unidad de traduccidn ya no es tan relevante que "selves" esté pluralizado de
manera inusuval. Paz nos demuestra que una traduccién literal de "many": "muchos", "varios",
"tantos" no es estrictamente necesaria. Considera a "many" como una particula de la unidad de

traduccién "so many selves" y por ello puede traducir esta expresién como "tanto ser diverso" que,
y YP
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en mi opinién, presenta una doble ventaja. Por un lado, desde el primer verso; la contradiccién
unidad/pluralidad queda incluso mas explicita que en el original porque Paz tr;aduce un sustantivo
como un sustantivo acompafiado por un adjetivo: ser diverso. Por otro lado, la eleccién de "ser” por
"self" eleva al hombre a una categoria universal que, como ya hemos comentado, va emparejada a
la visién césmica que cummings tiene del hombre.

Mientras "yo" es un concepto que nos remite a la mente del individuo, "ser" es un término
mucho mds general que lo engloba tanto interna como externamente. De este modo, la diversidad
del hombre en la versién de Paz no se da Gnicamente hacia su interior como en las versiones de
Fraire y de Gonzalez de Leon, sino que se trata de una diversidad que incluso lo rebasa
externamente y permite que otros lo reconozcan como tal.

Sinticticamente, tanto Paz como Gonzilez de Leéﬁ se apegan al poema original en los dos
primeros  versos. Conservan el crden PREDICADO SUSTANTIVO + 'APOSICI(‘)N
EXPLICATIVA + VERBO INTRANSITIVO + SUJETO. El resultado es que se conserva el efecto’
de los versos originales. Por eufonia, en ambas versiones, el orden de los monosilabos "fiends and
gods" cambia a "dioses y demonios” donde la palabra mas corta precede a Ia mds larga creando asf
un ritmo 4gil y sin tropiezos. En cambio, Fraire se ajusta rigidamente al orden del original y traduce
"tantos demonios y dioses" desatendiendo al ritmo del primer verso. Los equivalentes de "fiends" y
"gods" en espafiol permiten una aliteracién que no existe en el original, por lo que las tres versiones
se ven enriquecidas. Al seleccionar Paz "diverso" como una particula del equivalente a "selves",

esta aliteracion se refuerza produciendo un verso enérgico que hace resaltar la tesis del poema:
Tanto ser diverso (tantos dioses y demonios

Veamos cdmo resuelven estos poetas los problemas de traduccion que en los versos uno y dos

plantean vocablos como "each" y "every". Fraire los traduce a ambos como "cada uno"; el resuitado
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es una frase engorrosa y repetitiva: "cada uno mas envidioso que cada uno es" es dificil de leer y
carece de ritmo porque el equivalente seleccionado para "greedier” es un adjetivo muy largo y se
afiade el verbo "ser". Por su parte, Gonzalez de Ledn traduce "each" como "cada uno" y "every"
como "todos" obteniendo "cada uno mis voraz que todos" que tiene mayor ritmo y se apega al
significado basico del original. Sin embargo, esta traductora inicia esta frase en el primer verso lo
cual lo alarga demasiado: v
tantos yo (tantos dioses y demonios cada uno
mds voraz que todos) es un hombre

Si bien es cierto que estas equivalencias son fieles al original porque son muy descriptivas y
mantienen la oposicién individuo/diversidad, en Paz podemos advertir que también se puede logrér
esta fidelidad al sentido sin caer en las trampas de una traduccion literal. Paz no resuelve los casos
"each"™ y "every" de manera aislada, sino que los integra a una unidad semantica mayor: “"each
greedier than every". "Este més 4vido que aquél” es su equivalente. Es verdad que la fuerza
descriptiva de la confrontacion entre el individuo y su diversidad representado por la pareja
each/every no se conserva plenamente, pero la seleccién de estos pronombres mantiene el sentido
porque al confrontar a "éste" con "aquél” la singularidad del primero es cuestionada por la
existencia de "otro". El verso resulta breve y ritmico, y tan conciso como el original.

Que en un solo hombre se conjuguen tanto la bondad como la maldad es mas importante para
Paz que el que todos los "yo" se superpongan y no puedan escapar uno del otro en el mismo
hombre. De ahi que en su version los versos tres y cuatro hayan sido trasladados a la segunda
‘estrofa. En el tercer verso Paz no se ajusta a la sintaxis de cummings y cambia de lugar el verbo:
"(so easily one in another hides;" se convierte en "(tan ficilmente uno se esc;)nde en otro;" sin
ninguna alteracién en el sentido y si con un ritmo adecuado. Sin embargo, en el cuarto verso Paz no

se adhiere al patron de velocidad que reclama el verso de cummings. En este dltimo, no existe
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ningin espacio en blanco entre las palabras "yet man can,being all,escape from none)" porque debe
ser leido sin 'ninguna interrupcion. En el verso de Paz hay demasiadas pausas: "y, no obstante, cada
uno, siendo todos, no escapa de ninguno)”. Esto mismo sucede en la versién de Fraire: "y sin
embargo el hombre, que es todos ellos, de ninguno escapa)" que aunque no contiene tantas pausas
es muy largo,

Gonzélez de Ledn, en cambio, se adhiere tanto a la distribucién como a la sintaxis de los versos
originales:

(tan fdcilmente uno en el otro se esconde;
mas siendo todos se libra el hombre de ser ninguno)

Su cuarto verso es mucho mas fluido que el de los otros dos traductores pero altera el sentido del
original. Este verso es fruto de su propia interpretacién pues mientras en cummings e;té presente la
idea de que el hombre no puede escapar de si mismo, las palabras de Gonzilez de Ledn parecen
implicar que debido a su complejidad, el hombre se vuelve tnico, perfectamente distinguible de los
demés. En esta version, gracias a su intrincada esencia el hombre se salva de ser nadie, pero esta
nocién no corresponde a la de cummings donde lo relevante es la lucha entre todos los "selves".

En los versos 5-8 los tres traductores conservan de una u otra forma la anafora del original. Es
interesante observar como resuelven las frases "so huge a tumult" y "so pitiless a massacre".
Respecto a la primera (verso 5), tanto Fraire como Paz eligen un adverbio, un adjetivo y un
sustantivo: "tan enorme tumulto” (Fraire) y "tumulto tan vasto" (Paz). Por su parte, Gonzilez de
Ledn convierte el sustantivo "tumult” en el adjetivo "tumultuoso". Este procedimiento es vélido y
efectivo porque se toma en cuenta la funcién adjetiva de toda la unidad semantica "so huge a
tumult" y- se crea un equivalente adecuado.

En el caso de "so pitiless a massacre” (verso 6) los tres traductores conservan el orden

ADVERBIO + ADIJETIVO + FRASE SUSTANTIVA. Sin embargo, mientras que tanto Fraire
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como Gonzilez de Leén eligen "matanza" y "masacre” respectivamente, como equivalentes de
"massacre”, Paz selecciona "mortandad" que pierde la connotacién de violencia, ya que la
"mortandad" puede obedecer a razones naturales pero no asi la "masacre”. En mi opinion, es un
error no mantener este término violento.

En el séptimo verso hay una metafora dificil de traducir: "(so deep's the mind of flesh". Fraire
se limita a dar una equivalencia.literal que, a mi modo de ver, sélo preserva un primer sentido. Ella
dice "(tan profunda la mente de la carr;e" que es, sin duda, el resultado de una traduccién que se
lleva a cabo palabra por palabra. A diferencia de ella, tanto Gonzalez de Ledn como Paz se sithan
en un nivel metaférico y trascienden el nivel del significado primario. De este modo, "the mind of
flesh” llega a ser "el espiritu de la carne™ para Gonzilez de Ledn y “el espiritu del cuerpo” para Paz.
Lo que la mente es al cuerpo el espiritu es a la carne y ambos traductores preservan estas
correlaciones en una sola imagen.

"And so awake what waking calls asleep)” (verso 8) es una metafora creada a partir de un juego
de palabras. En la versién de Fraire "y tan despierto el despertar llamado suefio)" observo el afin
por traducir fielmente las tres palabras de mayor peso: el adjetivo "awake", el gerundio con funcién
sustantiva "waking" y el adjetivo con funcién sustantiva "asleep". Analizando de manera
independiente las equivalencias de Fraire, podemos deducir que son adecuados: el adjetivo
"despierto” por "awake", el infinitivo con funcion sustantiva “despertar" por "waking" y el
sustantivo "suefio” por el adjetivo con funcion sustantiva "asleep”. Sin embargo, esta preocupacion
por mantener equivalencias morfoldgicas similares le impide a la traductora preservar el sentido de
la metéfora. Fraire parece ignorar por completo que "what waking calls asleep” es el sujeto de "[is]
so awake". Mientras que en esta frase nominal se establece que el "despertar” llama o nombra
"suefio" a algo ("what"), para Fraire el "despertar” es lo mismo que el "sueﬁp". Esto podria implicar
que la etapa del suefio es, en realidad, una etapa liicida (que es el mensaje de cummings) pero por la

manera en que esta expresada, dicha idea puede parecer imprecisa.
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En la traduccién que hace Paz de este verso no hay lugar para esa imprecisién. En "tan licido
eso que la vigilia llama suefio)" se conserva la funcién sustantiva de "waking" y "asleep" pero se
eligen sustantivos como equivalentes -y no verboides o adjetivos con dicha funcién-, con lo cual se
llega al nivel semdntico de manera directa. '

Por el contrario, Gonzélez de Leon respeta el nivel morfologico donde cumm_ings se regocija en
la experimentacion al utilizar el gerundio ("waking") y un adjetivo ("asleep"), ambos con funcién
sustantiva. Su traduccion "y tan despierto {o que el despertar llama dormido" es tan experimental
como el verso de cummings ya que logra mantener un verboide ("despertar") y un adjetivo
("dormido") que cumplen una funcién sustantiva. Los lectores de su versién, como los del poema
original, deberan llegar al nivel semantico haciendo un mayor esfuerzo que los lectores de Fraire y
de Paz. Ademas, la seleccidn de esta traductora permite mantener la rima interna y la aliteracion de
"and so awake what waking calls asleep” e incluso mejorarla: "y tan despierto lo que el despertar
{lama dormido".

Como hemos visto, el noveno es un verso paraddjico. El hombre es un ser solitario pero nunca
estd solo. "So never is most lonely man alone" admite dos lecturas: "so" como adverbio o "so"
como conjuncion. Fraire y Paz deciden tomar "so" como adverbio. La primera suprime, adema3s, el
intensificador "most" y cambia Ia frase sustantiva "lonely man" por el sustantivo "solitario". El
resultado es "tan nunca es el solitario desolado”. Este intento por conservar la paradoja
individuo/diversidadde cummings es fallido, en primer lugar, porque ya no se trata del mds solo de
los hombres sino simplemente de un solitario, lo cual ademds implica que la naturaleza de este
hombre es permanecer en soledad todo ¢l tiempo mientras que si decimos "hombre solo” u "hombre
solitario” se trata de un hombre normal que se encuentra en soledad en un momento dado. En v
segundo lugar, el adjetivo "desolado™ nos lleva a pensar en que hay alguien que abandona a ese
solitario, lo cual no se desprende necesariamente del original en el que no se menciona a ningtin

_agente que provoque la soledad del hombre " T'an nunca es ¢l solitario desolado" es, por tanto, un
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verso impreciso que provoca una confusion que no existe en el original.

Aunque Paz también entiende "so" como un adverbio, crea un juego que permite mantener la
paradoja individuo/diversidad sin dar fugar a confusiones. Paz se vale de la repeticién del adverbio
“tan" y del uso de la conjuncion "y": “tan solitario y tan nunca el hombre solo", De este modo se
mantiene la extrafieza de modificar al adverbio "nunca” con el adverbio "tan” y al mismo tiempo se
conserva la intensificacion que sefiala "most". A través de la conjuncién "y" Paz desglosa los dos
elementos de la aparente contradiccion y los pone en el mismo nivel estableciendo una dicotomia:
" por un lado el hombre es un ser solitario pero, por otro, nunca esta solo.

Gonzilez de Ledn, a diferencia de estos traductores, prefiere interpretar "so" como una
conjuncion. Su version "asi nunca estd solo el mas solitario de los hombres" hace totalmente
explicita la paradoja que nos plantea cummings, estableciéndola como la consecuencia ldgica de la
segunda estrofa. Ademas, en su oracién se alude a la pertenencia del hombre a un grupo mayor, el
grupo de los hombres. No se trata pues, del hombre mas solitario sino del mas solitario entre los
hombres lo cual intensifica atin mas su soledad.

Esta tercera estrofa contiene una visién cdsmica del hombre en contraste con la visién interna
del mismo que tiene lugar en la segunda. Es en este punto donde podemos percibir cémo Fraire y
Gonzalez de Leodn se apegan al original mientras Paz se despega de él y parece inventar sus propios
indices de comparacion. Se trata de cantidades, de datos objetivos cuya traduccion no debiera
causar problema alguno. El inconforme poeta se ve en la necesidad de adulterar los significados que
a simple vista son féciles de preservar. "Some planet's year” (verso 10) que sirve para comparar al
hombre con el cosmos, con cuaiquier otro lugar de la galaxia, no es para Paz sino "un afio terrestre”
lo cual minimiza la comparacién confinando al hombre a su propio entorno. Esta equivalencia es
imprecisa porque "su mas breve latido dura un afio terrestre" es un absurdo que no puede tomarse

.en serio ni siquiera a nivel metaférico.

Cuando en el verso 11 Paz dice "sus mas largos afios [duran] el latido de un sol;" por "his
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longest life's a heartbeat of some sun;" primeramente, iguala "breathing" (verso 10) con "heartbeat”
(verso 11) pues a ambos los traduce como "latido". Luego, prescinde de la idea de vida que esta
presente en ambos versos en el original con el verbo "lives" y el sustantivo "life". Por tltimo, Paz se

_vale de una elipsis verbal que no existe en el original al evitar el verbo "ser" presente en "his longest
life's a heartbeat of some sun". Como resultado, los versos 10 y 11 son muy parecidos entre si
(comparten el mismo verbo -"durar”-, se repiten en ellos las palabras "latido" y "afio") pero no
poseen el efecto anténimo que si tienen los versos de cummings. En su afédn por crear dos versos
iguales que choquen entre si, Paz no consigue mas que crearle un eco débil (verso 11) a un verso
impreciso y falaz (verso 10):

(su mas breve latido dura un afio terrestre
sus mds largos afios el latido de un sol;

Al igual que Paz, Fraire prescinde del verbo "ser" en el verso 11 aunque si se ajusta a la duracion
que sefiala el poema original y si hace una distincion entre "breathing" y "heartbeat":

(su menor respiracién dura un afio de planeta,
su mas larga vida el latido de un sol;

Gonzélez de Ledn, en cambio, se ajusta tanto al nivel morfolégico como al sintictico logrando
asi, mantener el sentido exacto del original:

(su aliento mds breve vive el aéio de algiin planeta,
su vida imds larga es un latido de algiin sol;

Esta traductora preserva el verbo "to be" en el verso 11 y decide darle su primera acepcién al verbo

"to live" del verso 10. Ademas, insiste en subrayar la no especificidad del planeta y del sol a los que

cummings se refiere al utilizar el adjetivo indefinido "algin".
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El verso 12 de este soneto "his least unmotion roams the youngest star)" da lugar a tres
versiones diferentes. Una de ellas, la de Gonzilez de Ledn transmite muy bien esta imagen porque
mantiene tanto la sintaxis como el sentido: "su menor inmovilidad recorre la estrella mas joven".
Paz, en cambio, traduce este verso como "su mas leve quietud lo lleva hasta la estrella mais joven)".
Esta traduccion me parece muy bien lograda porque pone de relieve la intencién de convertir al
hombre en un objeto pasivo que depende de uno supuestamente activo, su propia quietud. Esta
equivalencia es efectiva porque se conserva tanto el sentido como la ironia, al tiempo que surge una
imagen incluso mas nitida y precisa que la del original. Por su parte, Isabel Fraire se queda muy
lejos de lograr ironia alguna porque al traducir literalmente "su menor inmovilidad pisa la mas joven
estrella” destroza la imagen de cummings otorgandole un sentido de violencia y fealdad que no se
halla en el original.

Al llegar a la pregunta final (versos 13 y 14)

-how should a fool that calls him "1" presume
to comprehend not numerable whom?

Fraire lleva a cabo una traduccién literal de "him" y vuelve a pluralizar un pronombre (antes "I y
ahora "whom") porque estd acompaiiado de un adjetivo plural:

-como pretende el idiota que lo llama "yo"
comprender a sus innumerables quienes?

Su equivalente de "should presume” es tan s6lo un presente mientras un simple "fool" se convierte
en un "idiota". La versién de Gonzalez de Ledn no cae en ninguno de estos extremos. Al igual que

" Fraire esta traductora conserva la puntuacion del original:

-cémo pretenderia ese loco que a si mismo se llama "yo"
abarcar el innumerable quien?
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"Him" se convierte en "a s{ mismo" de manera que es mas efectivo que el "lo" de Fraire. Para
Gonzalez de Ledn no es necesario pluralizar "whom" asi que singulariza "not numerable" para que
_haya concordancia. Se conserva también un tiempo verbal hipotético. Todas estas razones hacen
que esta equivalencia sea precisa y acertada.

En su versién, Paz se propone -y lo consigue- causar una impresion incluso mas profunda que
cummings al plantear esta pregunta retdrica. Su propuesta "podria atreverse a comprender” es un
equivalente muy efectivo para "should presume" porque sirve para hacer recapacitar al lector.
"Atreverse" implica ser capaz de hacer algo, intentarlo, pero no necesariamente llevarlo a cabo.
Aunado al pospretérito "podria" la posibilidad se vuelve atin mas lejana. "Comprender", por otra
parte, presenta una ambigiiedad deseable en la version de Paz: quiere decir "abarcar, incluir", pero
también "entender".

¢Cémo podria ese tonto que se llama a si mismo Yo
atreverse a comprender su innumerable Quién?

esuna conclusién efectiva que confronta a la individualidad -"Yo"- con la diversidad contenida en
el pronombre "Quién", ambos vocablos escritos con maytscula para hacerlos sobresalir4 Cabe
mencionar que Paz es el inico que traduce también los signos de puntuacion, por lo que sustituye el
guién largo por el signo que abre la interrogacion.

Al analizar tres versiones de "so many selves (so many fiends and gods" podemos percibir que
en Isabel Fraire hay una tendencia a traducir palabra por palabra y, por lo tanto, una preocupacion
por lograr equivalencias morfolGgicas exactas pero de manera aislada. El resultado es que,
globalmente hablando, descuida los niveles semdntico y retérico porque no le es fiel al significado y
no preserva las metaforas.

La versién de Octavio Paz, en cambio, se caracteriza por considerar como unidades de
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traduccion grupos de palabras mas grandes. Al traducir frases completas, Paz logra acercarse mas a
la traduccién de ideas sirl detenerse, como Fraire, en la traduccién de unidades menores que aunque
sea precisa de manera independiente, en conjunto ya no transmite el sentido del original. Octavio
Paz sobrepasa el nivel formal de las palabras para serle fiel -ante todo- al nivel semantico.

En la version de Ulalume Gonzélez de Leén encontramos otra postura: la intencién de mantener
los caprichos Iéxicos y gramaticales de cummings, su extravagante sintaxis y sus juegos de
palabras. Como Paz, Gonzilez de Ledn logra transmitir el significado del soneto original pero,
ademas, su traduccidn tiene la ventaja de que conserva el proceso mediante el cual cummings nos

" hace entender la diversidad del individuo. Al preservar tanto la forma del poema original como sus
peculiaridades en el nivel morfosintactico, esta traductora consigue acercarse a ¢! de manera muy
efectiva ya que produce en los lectores de habla hispana un efecto similar al que cummings produce

en los lectores de habla inglesa.
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NOTAS

1.- “un hombre es (tantos demonios y dioses” en Isabel Fraire, Seis poetas de lengua inglesa. Pound, Eliot, Cummings,

Stevens, Willlams, Auden, Col. SepSetentas, vol. 244, México, 1976, 206 pp. Cfr. Apéndice II de csta tesina.

2.- "tantos yo (tantos dioses y demonios cada uno" en e.e. cummings. EL UNO Y EL INNUMERABLE QUIEN, trad. y

nota de Ulalume Gonzilez de Ledn, Material de Lectura, Serie Poesia Medema, Nim, 28, UNAM, s/f, 35 pp.Cfr.

Apéndice [I de esta tesina.

3.- "Tanto ser diverso (tantos dioses y demonios” en Octavio Paz, Versiones y diversiones, Ed. Joaquin Mortiz, 2a. ed.,

Meéxico, 1978, 255 pp. Cfr. Apéndice II de esta tesina.

4.- En el original "whom" aparece con minusculas mientras que "I" aparece -de modo inusual en la poesfa de cummings-
con mayiscula. Por esta razén, considero acertado por parte de Paz utilizar "Yo" con mayiscula. Parece clara, por otro
lado, su intencién en elevar a la categoria de concepto a "Quién", pues lo escribe con mayiscula.
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"pity this busy monster, manunkind,"

"pity this busy monster, manunkind," es el poema nimero XIV de /x/ [One Times One] publicado
en 1944, Debido a que en este poema es posible distinguir una introduccién (versos 1-8), un
desarrollo (versos 9-13) y una conclusidn (versos 13-15), pero no existe rima alguna y hay un total
de quince versos, podemos afirmar que se trata de una variacion de la forma poética llamada soneto.

La ironia es el principal ingrediente de este poema pues su verdadero significado es contrario a
su significado literal. e.e. cummings logra esta fina ironia a través de la sintaxis que puede
calificarse de sinuosa. Este poeta crea un juego de drdenes y contra-drdenes valiéndose del uso del
imperativo. Por ejemplo, el primer verso del soneto invita al lector a condolerse de la especie
humana que es semejante a un monstruo pero, debido al encabalgamiento, esta orden es revertida al
llegar al ségundo verso que abre con la particula "not" que no es sino la negaci6n de ese imperativo
que parecia una invitacion:

pity this busy monster, manunkind,

not. [...]

Sinticticamente una misma palabra -"pity"- sirve para dar una orden y para revertirla empleando un
adverbio de negacion.

Los versos 10-13 son otro caso de orden/contra-orden. La voz poética dice "pity poor flesh/ and
trees, poor stars and stones" pero inmediatamente después opone a estos elementos naturales con el
hombre actual: "but never this fine specimen of hypermagical ultraomnipotence”, Sintdcticamente,
la misma palabra -"pity"- sirve para invitarnos a condolernos y para advertirpos que no debemos

» sentir lastima por el hombre, a quien llama espécimen.

La constante separacion de las diferentes particulas del imperativo negativo produce un
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continuo vaivén en el significado del poema. Esto obliga al lector a tomar parte muy activa en la
lectura; mediante estrategias como ésta, cummings crea a su lector: un lector dispuesto a integrarse
al poema, a sufrir sus reveses y a ser, al mismo tiempo, protagonista y destinatario,

Por medio de la ambigiiedad sintactica el poeta produce una ambigiiedad seméntica que afecta
el papel del lector, En la oracion "pity this busy monster, manunkind, not" la palabra "manunkind”
puede ser una aposicién, esto es, un equivalente de "this busy monster". En este caso, al lector se le
invita a compadecer a esta humanidad atroz sin incluirfo en este grupo. También podemos leer esta
oracién como: "you manunkind, pity this busy monster not" donde "manunkind" se convierte en un
vocativo cuyo referente es el "you" implicito en "pity", es decir, el lector. En tal caso, el lector se
transforma en el destinatario directo de 'la voz poética, la cual lo esta incluyendo en ese grupo
monstruoso e inhumano al que se refiere con "manunkind”.

De esta ambigiiedad se desprende otra. "Your" en los versos tres y cuatro -qﬁe sirven para
explicar cémo funciona el progreso-

your victim (death and life safely beyond)

plays with the bigness of his littlenes
es un pronombre posesivo cuyo referente es "manunkind". De aqui que si "manunkind" es una
aposicion, "your victim", es decir, el progreso, es la victima de esa humanidad despiadada de la cual
el lector no forma parte. En cambio, si "manunkind” es un vocativo, entonces "your victim" es la
victima de esta humanidad monstruosa de la cual el lector si forma parte. Esta acepcion es muy
fuerte porque ataca a ese "you™" que incluye al lector. Asi pues, existe una ambivalencia: la voz
poética es, al mismo tiempo, considerada y mordaz. Es considerada porque le pide al lector que
compadezca a unbgrupo monstruoso sin incluirlo en él, poniéndolo a salvo. Es mordaz porque lo
responsabiliza diciéndole que el progreso es victima suya, por lo que debe compadecerse de si

mismo. Es a través de este doble juego como se logra una ironia muy sutil.
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e.e. cummings no se conforma con los vocablos que existen en inglés para referirse a la
naturaleza humana. Tiene que crear un vocablo que le permita nombrar su realidad. Ni "manhood",
ni "mankind", ni "humankind" le sirven para definir al hombre moderno porque éste ha abandonado
su naturaleza y ha perdido la caridad y Ia benevolencia hacia sus semejantes. cummings tiene que
inventar un sustantivo que defina al hombre actual, un sustantivo que englobe lo inhumano que hay
en €l, su desinterés por el sufrimiento de los de su especie. "Manunkind" es el neologismo de
cummings, derivado de "mankind", "raza"; una palabra compuesta por el sustantivo "man", el
prefijo "un" = "not" que, de modo inusual funciona aqui como un afijo colocado en medio de la
palabra y el sustantivo "kind", especie. Entonces su significado es "hombre: no es cierto que
perteneces a la especie humana". Debido a que otra de las acepciones de "kind" es "que muestra
amor a los demas", la palabra también quiere decir "man, you are not kind", esto es, "humano, no
amas a los demas".

En este poema hay una serie de vocablos que estan intimamente ligados entre si y forman un
paradigma porque se relacionan con los avances tecnolégicos de los que tanto nos preciamos en
nuestro siglo. "Progress", "electrons", "razorblade", "lenses", "wherewhen" (relativo al continuo
espacio-tiempo) y "specimen” pertenecen al campo semantico de los adelantos cientificos y de las
comodidades de las que disfrutamos hoy en dia. Sin embargo, cummings define al progreso como
una cémoda enfermedad, es decir, una enfermedad ficil de padecer, que incluso puede disfrutarse.
Esto nos conduce a una paradoja: el hombre juega con la grandeza de su pequefiez. Teniendo
realmente tan poco, porque carece de lo esencial -el interés por sus semejantes- el hombre cree que
lo puede controlar todo y se ensalza por ello.

En los versos cinco al ocho, cummings nos explica como es este juego del progreso. La funcion
del guidn largo del quinto verso es pues, explicativa. Este guion introduce una serie de ejemplos de
cémo funciona el progreso: si ponemos una navaja de rasurar al microscopio electrénico, ésta

adquirird las dimensiones de una enorme cadena montafiosa; a través de las lentes de un
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microscopio o de un telescopio se puede apreciar lo que sucede con el tiempo y el espacio. El
hombre ya hasta sabe que el continuo de espacio y tiempo es curvo y que se mueve como un
bumerang, regresando siempre a su lugar de partida.! Pareceria que ya conocemos por completo las
leyes que rigen nuestra existencia. Todo esto nos hace pensar que somos dueiios del universo, que
conocemos todos sus misterios. En nuestro afin por ser objetivos hemos mitificado a la ciencia
haciendo de ella un dios.

Del mismo modo que en fisica cudntica tienen que crearse nuevos vocablos para nombrar
nuevas realidades ("continuo espacio-tiempo", por ejemplo) en poesia, cummings se ve precisado a
crear nuevas palabras para nombrar -y un poco para burlarse de- los nuevos actos del hombre.
"Unwish" y "wherewhen" son dos ejemplos de ello. A la primera palabra el poeta le otorga la
categoria de un sustantivo; se trata de una palabra compuesta por el prefijo "un-" que normalmente
va delante de un adjetivo, y del sustantivo "wish". Esta nueva palabra no denota la negacién de
deseo sino la privacién de éste; "unwish” se refiere pues, a la falta de deseo. Por otro lado,
"wherewhen" es un adverbio con funcién de sustantivo compuesto por dos adverbios que
normalmente se usan por separado y que alude al hecho, cientificamente demostrado, de que
espacio y tiempo son inseparables.

Mediante el uso de "unwish” y "unself", cummings expresa su visién del hombre actual: el ser
humano experimenta sin saber qué es lo que quiere, porque estd sumido en la indiferencia e incluso
estd perdiendo su capacidad de desear. Lo que el hombre pone en juego a través del progreso es su
propia identidad. Protegiéndonos bajo datos objetivos hemos perdido nuestra capacidad de desear.
cumnmings afirma que la tecnologia s6lo nos sirve para negarnos a nosotros mismos.
Metaféricamente, las lentes de un microscopio permiten extender la falta de deseo a lo largo del

continuo espacio-tiempo hasta que esta falta de deseo regresa a su no ser:

[...] lenses extend
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z-enwish throughs curving wherewhen till unwish
returns on its unself.

)
Almclbimadannte, 1as leyes naturales de la vida estan fuera del alcance del progreso, "(death and
life sy —isely byond>® ™, porque el hombre no puede modificarlas. Al poner esto entre paréntesis,
apreim - maemeneurnTnings fe resta importancia pero la ironfa consiste precisamente en que esto es lo
mis ipo-oqnportae. DT os creemos  duefios de un destino que no somos capaces de controlar por
conpkie, orto, nian ceon los avances cientificos. Tal parece que a todos nosotros se nos ha olvidado
todohqump quewmo  grupe humano- no somos capaces de hacer y cummings nos lo recuerda en un

b Sk,

VMeliztbedian: h f=ormacion de nuevas palabras hiperbélicas, cummings continGa criticando al
hanbiemen e mokmo. E=ste no es sino "this fine specimen" lo cual tiene tres acepciones: es un individuo
que re=vcesala @ LmNa especie; €s una muestra que representa a una totalidad; o es una persona
anormal o [al quees vis=ta con desdén o curiosidad. La pluralidad de sentidos es, pues, muy efectiva. El
honbdebes de by pue=de ser cualquiiera de estas cosas, pero eso si, cree ser todopoderoso, se iguala con
lo ditho—..omno. EhomEore es "a fine specimen of hypermagical ultraomnipotence”. Los sustantivos ya
exliusssaitates Hdes ccomo "omnipotencia” no alcanzan a definir la soberbia del hombre. Por ello, el
avfor fersns iene e comnverlir palabras que de por si ya connotan superioridad en palabras que incluso
son upepzagendis. E=1 hombre no es slo maégico sino hipermagico, no es sélo omnipotente, sino
b L nEnulomn & potente, El resultado de la hipérbole es que estas caracteristicas aparentemente
pisis &+ as ddser _wamano pierden fuerza y se transforman en excesos que pueden llegar incluso, a
seileliiibles il significado de 1os prefijos "hyper" = en un grado extremo, "ultra" = en exceso, y
“mii'==""= iifnito se revierte para hacer del hombre un ser ilusorio y fantasioso cuya soberbia le
imieccne=conker el 1imite de sus fuerzas reales.

frlal mla pte e edia de este poema, cummings contrapone al hombre y el mundo falso que ha

e O conkisenc=illez de la naturaleza. Nos invita a sentir lastima por la naturaleza, usa el adjetivo
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"poor" para calificar a la materia orgdnica, a las piedras, a los drboles y a las estrellas y asi despertar
nuestra compasion hacia ellos. En cambio, nos advierte rotundamente (-"but never"-) que al hombre
soberbio no le hace falta nuestra compasién.

Los dos utimos versos de "pity this busy monster, manunkind" constituyen la propuesta del
poeta después de haberle mostrado al lector cémo es nuestro mundo actual. Bajo la mascara de un
meédico -alguien cuyo interés principal es la salud y la vida- que diagnostica que la humanidad es un
caso perdido, cummings nos revela un secreto:

[...] -listen:there's a hell
of a good universe next door;let's go

Cotidianidad y sentido del cosmos van de la mano. cummings le habla al hombre comin, le hace
ver que el peligro es inminente pero que el cambio estd a su alcance. La ambigiiedad sigue presente:
aun el infierno es mejor que nuestro mundo pero debemos tener cuidado porque estd muy cerca o, si
tomamos la expresién en un sentido muy literal, quizas el universo que podemos tener es bueno de
verdad, si consideramos el papel de intensificador que "hell" tiene en esta expresion coloquial. El
lector de cummings puede ser un pesimista. O puede ser un optimista. En todo caso, cummings lo
invita a actuar al tiempo que -como si fuera un bufén que comenta los hechos de una obra teatral- se
despide de él de modo coloquial:"let's go". El tiempo verbal que cummings elige es el presente del

imperativo, el modo que nos conduce a actuar.

El princip_al reto para el traductor de "pity this busy monster, manunkind” es lograr un poema
agil, irénico, ambiguo y juguetdn. El traductor de cummings, por otro lado, debe ser un artesano,
alguien que modele las palabras y logre crear un lenguaje tan innovador como gl de este poeta.’

"pity this busy monster, manunkind" ha sido traducido al espafiol por el poeta mexicano Jaime

Garcia Terrés. Su version es un poema atinado que no pierde de vista el original. "piedad para este
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monstruo”2 tiene ritmo y eufonia. Es un ingenioso acercamiento al poema de cummings que trata de
respetar sus vaivenes y sus multiples sentidos.

Garcia Terrés preserva tanto la estructura como la puntuacién del poema de cummings. Esto no
quiere decir, de ninguna manera, que su versién sea rigida o demasiado artificial. Por el contrario,
sin hacer ninguna violencia a la distribucién de versos del original, conserva su sintaxis y sus
ambigiiedades. El poema logrado por Garcia Terrés es, por tanto, tan efectivo como el de
cummings.

Garcfa Terrés es capaz de obtener a partir de nuestra lengua, figuras tan plasticas ¢ inusuales
como las de cummings. De este modo, Garcia Terrés traduce "manunkind” como "humaninanidad".
Al sustantivo "humanidad" lo modifica colocdndole en medio otra particula. Antiguamente se usaba
"nin" como hoy usamos la conjuncién "ni":3 para denotar negacién al unir varias oraciones, Tal vez,
del mismo modo en que cummings coloca un prefijo en medio de una palabra, Garcia Terrés utiliza
esta conjuﬁcién y la hace funcionar como algo que no es: como un afijo. El nuevo vocablo
significaria entonces que el hombre moderno ni es humano ni pertenece a la humanidad.

El origen de estas dos silabas puede ser otro. No podemos mas que especular. Debemos tomar
en cuenta, por ejemplo, el prefijo "in-" que significa "falta de"; se trataria entonces de un humano
que carece de humanidad. O el sufijo "-ina" que sirve para sefialar la relacién de pertenencia a un
grupo ("marina"); asi pues, el neologismo denominaria a un nuevo conjunto de humanos.
Cualquiera de estos afijos puede estar presente en la palabra inventada por Garcia Terrés. Més atn,
cabe considerar otro sufijo: "-in" que utilizamos para formar diminutivos. En este caso, Garcia
Terrés estaria hablando de un "humanin" despreciable o chistoso. Nos resta atn otra posibilidad.
Quizd sea la mis viable. La combinacién de "humanidad" e "inanidad". "Humaninanidad" seria
entonces una humanidad vana, insignificante, inatil.

Sea cual fuere la fuente de estas silabas, el resultado es muy efectivo porque las dos nuevas

silabas producen un juego de sonidos que se repiten como en una ronda o en una cancidn infantil.
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Se crea asi una palabra dificil de pronunciar, una palabra-trabalenguas, que provoca risa. El
sentimiento de burla y desprecio que despierta en alguien inteligente una humanidad demasiado
orgullosa de si misma se preserva en el primer verso de la version de Garcia Terrés.

Como lector de poesia, Garcia Terrés tiene la capacidad de comprender a cummings. Como
traductor, posee la destreza para mantener sus juegos léxicos. Como poeta y traductor tiene,
ademds, la habilidad para ir mas alld de las palabras y referirse, en una lengua distinta, a la
experiencia que evocan dichas palabras. Muchos términos utilizados por este traductor no son los
equivalentes exactos que nos daria un diccionario inglés- espaiiol. Sin embargo, si son equivalentes
muy proximos de lo que dice cummings.

Es éste el caso de "atareado" por "busy" (verso 1) que si bien no es su significado primario si
consideramos la palabra de modo aislado, si lo es en el contexto de este poema. El hombre actual no
tiene tiempo de preocuparse por los demds porque sus multiples actividades se lo impiden. Para
lograr un equivalente de "pity [...] not", Garcia Terrés se vale de una forma perifrastica cuyo nicleo
es "piedad”. Al decir "piedad {[...] /no tengas" el traductor consigue mantener el encabalgamiento del
original y conservar, de este modo, el mismo efecto de orden/contra-orden.

En el segundo verso, Garcia Terrés traduce casi de manera literal el adjetivo "comfortable" por
el anglo-galicismo "confortable" que no se ha aceptado sino muy recientemente como parte de
nuestra lengua. En este mismo verso, el traductor escoge un monosilabo: "mal" por "disease". Con
esta combinacion no sélo se respeta el sentido sino que también se mantiene el choque seméantico al
calificar al sustantivo "mal" con el adjetivo "confortable". Asi pues, se conserva la ironia y se gana
a favor del ritmo pues una palabra como "enfermedad" al lado de "confortable" habria dado lugar a
un verso pesado y arritmico.

En el tercer verso podemos observar como el adverbio "safely" se traslada al espafiol como una
frase nominal "a cubierto" que también funciona como adverbio. Esta equivalencia, en mi opinién,

obedece mas a un sentido metaférico que al significado literal del vocablo inglés. Al decir "(muerte
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y vida a cubierto més alld)", Garcia Terrés mejora el original porque crea una imagen clara que no
existe en aquél. En esta ‘oracion hay una personificacién que puede remitirnos a una imagen donde
la vida y la muerte se encuentran bajo un techo que los resguarda, a salvo de cualquier peligro. Lo
que en el poema de cummings es una idea abstracta se transforma en una imagen concreta en la
version al espafiol.

Como poeta, Garcia Terrés no se conforma con traducir sélo el nivel semdntico del poema de
cummings; busca también la sonoridad, un manejo especial que nos haga distinguir lo cotidiano de
la poesia. Su traducci6n de los anténimos "bigness/littleness" (verso 4) revela esta preocupacion. Al
’ elegir "enormidad/parvulez" no sélo se conserva la paradoja de este juego del progreso (por un lado,
la soberbia humana y por el otro, su completa puerilidad), sino que también se busca crear un tono
elevado. En esto, precisamente, radica la inconveniencia de esta decisién. cummings utiliza
palabras sencillas mientras Garcia Terrés emplea términos rebuscados. Ademas, al emplear
"parvulez" el traductor nos deja ver su propia interpretacién del poema. El traductor contrapone a la
"enormidad" que representan los adelantos tecnoldgicos, la "parvulez” de su inventor: un hombre
que todavia no alcanza su estatura completa. De aqui que el "-in-" intercalado en "humaninanidad"
pueda estar relacionado con esta imagen de un hombre-niiio, quiza un enano, que juega a ser dios.
Con "parvulez" Garcia Terrés introduce abiertamente la idea de la inmadurez del hombre que, de
estar presente en el poema de cummings, es sélo como una de las conclusiones a las que puede
llegar el lector después de realizar su lectura.

En el aspecto morfologico, gracias al proceso de formacion de palabras en castellano, Garcia
Terrés logra una buena traduccién. En el quinto verso, donde cummings escribe "razorblade"
prescindiendo del guién corto que normalmente separa las dos partes de esta palabra compuesta,
Garcia Terrés escribe "hojaderasurar” tal y como lo decimos en el habla diaria, como si fuera una

sola palabra. En

55



-los electrones deifican una hojaderasurar
serranizdndola: [...]

.
el traductor se vale del gerundio "serranizindola" (convirtiéndola en una serrania) para explicarnos
.cdmo es que "los electrones deifican una hoja de rasurar". Hay aqui un cambio morfo-sintactico
respecto del original porque en
) -electrons deify one razorblade
into a mountainrange;

cummings nos dice en qué se convierte una navaja cuando los electrones la deifican. El gerundio de
Garcia Terrés sustituye un sustantivo de cummings ("mountainrange") y pone énfasis en la manera
en que se lleva a cabo este proceso de deificacion. Aunque en su version se preserva la imagen de
una cadena montaiiosa, creo que es mucho mas oscura que la de cummings. Sélo conociendo el
original podemos entender que a través de un microscopio, una navaja de rasurar puede adquirir

dimensiones estratosféricas.

[...] las lupas extienden

al indeseo curvando dondecuando hasta que el indeseo
se vuelve sobre si impropio.

es la parte menos afortunada de la versién de Garcia Terrés, si bien el traductor no tiene problema
alguno para lograr los equivalentes morfoldgicos de "unwish" y "wherewhen". Anteponiéndole el
prefijo privativo "in-" al sustantivo "deseo" consigue expresar la falta absoluta de deseo. Sin
embargo, en su versién ya no es tan clara la imagen del microscopio electrénico porque "lenses” se
traduce simplemente como "lupas”. Por otro lado, este traductor entiende que en la ofacién "lenses
extend unwish through curving wherewhen [...]", "through curving” es la manera en que las lentes

extienden el indeseo. Al no contemplar que "through" puede ser una preposicion y "wherewhen" un
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sustantivo al cual califica el adjetivo "curving” Garcia Terrés restringe el significado de la metafora
original y el resultado es una oracion muy enredada cuyo sentido no es claro. .

Esto se agrava porque "returns on its unself" sufre igualmente cambios notorios. Para "returns”
Garcia Terrés elige un verbo pronominal que crea confusion porque también escoge un pronombre
reflexivo para "its". De haberse apegado mas al sentido literal se habria evitado esta confusién:
"regresa a su noser" es mucho mas claro y preciso. Contrariamente a su actitud acostumbrada hacia
los neologismos de cummings, Garcia Terrés se olvida de la morfologia de "unself" y prefiere
alejarse de su significado primario.

El resultado es "impropio", es decir, “inadecuado” y se sale completamente del contexto
semantico del original. Ademas, "impropio™ pertenece a una categoria gramatical distinta a la de
"unself”. Aquél es un adjetivo mientrds éste es un sustantivo. De ahi que "impropio” pierda fuerza
pues no significa "no-ser", "no- existir". Este es un ejemplo del riesgo que implica ciespegarse por
completo del nivel morfo-sintictico para situarse en los niveles semantico y retérico. Esta es, sin
duda, una gran tentacion para un poeta, quien no debe olvidarse que, como traductor, su deber es
conservar tanto como sea posible el sentido del original, sin afiadir sus propias interpretaciones.

"Un mundo de fabricados” por "é world of made" (verso 9) si es un buen ejemplo de la
traduccion de ideas y no de palabras porque se va mas alla del primer equivalente ("made" =
"hechos") y se busca un acercamiento mds preciso al contexto semantico, pero, al mismo tiempo, se
respeta la morfologia: se conserva un participio pasado. Con su eleccion Garcia Terrés logra
contraponer lo artificial y mecanico a lo natural y espontineo, tal y como sucede en el poema de
cummings.

En los versos 10-13 Garcia Terrés demuestra una vez mas su habilidad para traducir. Ya hemos
analizado cémo la forma perifrastica “piedad [...] no tengas" es una solucién adecuada para
mantener el efecto del original. Ahora, se vale de la riqueza de nuestra lengua y nos ofrece un

sinénimo de "tener piedad" como equivalente de "pity": con "compadece", Garcia Terrés se ajusta



al juego de drdenes y contra-érdenes de cummings. Nos dice

[...] -compadece a la pobre carne

y drboles, pobres estrellas y piedras, pero jamds a esta
muestra selecta de hipermdgica

ultraomnipotencia.

Aqui también busca preservar, valiéndose de prefijos que si usamos en espafiol, las caracteristicas
morfoldgicas del original, y nos ofrece "hipermagica” y "ultraomnipotencia” como equivalentes
exactos.

En los versos 13-15

[...] Los médicos sabemos

desesperar de un caso si -escucha hay un endemoniado
primor de universo a la otra puerta; vamos.

la frase sustantiva "a hopeless case" es transformada en una frase verbal infinitiva que permite
lograr un verso ritmicamente equilibrado y 4gil gracias a una sintaxis fluida. Sin embargo, esta
forma verbal resulta poco natural en nuestra lengua, mientras que el original ("We doctors know/ a
hopeless case") reproduce una forma de expresion muy usual.

Creo que en la parte final de esta versidn si se reproduce este lenguaje coloquial. Cuando en
inglés se utiliza "hell" en una oracién, ésta denota cierto enojo o emocién por parte del hablante. La
traduccion de Garcia Terrés conserva esta funciéon emotiva. También preserva las dicotomias
Dios/hombre y cielofinfierno del poema de cummings, al incluir una palabra relacionada con el
infierno ("endemoniado”). Esta oracién mantiene, en general, ese tono del habla diaria que
encontramos en cummings, ya que Garcia Terrés rescata fragmentos de expresiones coloquiales

como "es un primor de nifio" o "hace un calor endemoniado” y las intercala en esta invitacion con
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que concluye el poema.

"piedad para este monstruo” constituye un valioso esfuerzo por acercarse a las innovaciones
morfolégicas de e.e. cummings. Es, a la vez, un poema grato de leer porque es dgil y ritmico.
Podemos atrevernos a decir que, aun sin conocer el original, esta version si nos transmite las ideas y
los juegos de cummings haciéndonos reaccionar ante una propuesta.

Sin embargo, como hemos visto, esta version adolece de precision y claridad en algunos versos.
Esta falta de claridad se produce cuando el traductor se aleja del sentido primario de las palabras y
decide descifrar él mismo una idea o una metafora y transmitirla a través de sus propias formas
gramaticales y.léxicas. Asi pues, los cambios de categoria gramatical y las alteraciones en la
sintaxis muchas veces producen alteraciones en el nivel semantico. Se crea entonces una distancia
considerable entre el original y su traduccion.

Creo que tanto los aciertos como los errores de Jaime Garcia Terrés se encuentran
estrechamente relacionados con su oficio de poeta. Es su habilidad para manejar el lenguaje lo que
lo ayuda a hallar equivalentes muy buenos; es su visién como poeta lo que le facilita acceder al
significado del poema, pero es también su creatividad de poeta lo que nos revela que sucumbe ante

la tentacién de dar forma, con sus propios recursos, a una experiencia ajena.
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NOTAS

.- Cfr. Kidder M. Rushworth, £.E Cummings. An Introduction to the Poetry, Columba University Press,
New York, 1979, pp. 160- 161.

2.- En Eva Cruz Y#ilez, (ant.) Mds de dos siglos de poesia norteamericana,vol. 1, ed. bilingtie, UNAM, Scrie El Puente,
Meéxico, 1993, p. 583. Cfi. Apéndice 111 de esta tesina.

3.- Real Academia Espaflola . Diccionario de la Lengua Espaiola, 18a. ed., Madrid, 1956, 1366 pp.
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CONCLUSIONES

A lo largo de esta tesina nos hemos acercado a tres poemas de e.e. cummings que presentan
diversas dificultades para ser traducidos. Observamos como hay diferentes tipos de respuesta ante
dichas dificultades por parte de los traductores. Es importante seiialar que para entender estos
problemas de traduccién fue necesario desglosar tanto los poemas originales como sus respectivas
versiones en partes mas pequefias que representaran mds que una estrofa, un verso o una oracién,
un caso de traduccién. Al comparar y evaluar todos estos casos de traduccion, vemos que no hay
una scla versién que haya logrado resolverlos éxitosamente en conjunto. Algunas versiones pueden
ser atinadas en un caso pero fallan en algin otro.

Por ejemplo, la version que Isabel Fraire nos ofrece de "so many selves (so many fiends and
gods" resuelve casos morfolégicos independientes, pero no consigue dar equivalentes de unidades
mayores. De este modo, debido a que se empeiia en traducir palabra por palabra, descuida la
traduccion de ideas completas.

En cambio, en su version de este mismo poema y en la de "love is more thicker than forget"

- observamos céomo Ulalume Gonzilez de Leén se concentra en la traduccion del nivel morfo-
sintdctico con muy buenos resultados. Sus versiones demuestran la creatividad de esta traductora y
su capacidad para adaptar los experimentos en lengua inglesa a nuestra propia lengua. Gonzilez de
Leon decide serle fiel, sobre todo, a la manera morfoldgica en que cummings transmite su mensaje.

En "amor es mas pesado que olvido", de Jorge Alcizar, se aprecia la intencién de conservar
tanto el sentido como las peculiaridades sonoras y la sucesién ldgica que ocurren en."love is more
thicker than forget". Este traductor evita enfrascarse en sdlo uno de los aspectos del poema original
para intentar vislumbrarlos todos pero le facilita el camino a su lector, que ya no tiene tantas

dificultades para llegar al nivel semantico como el lector de cummings.
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Octavio Paz, por otro lado, nos deja ver su preocupacion por mantener, ante todo, el sentido -
aunque en varios casos lo altera- de "love is more thicker than forget" y de “so many selves (so
many fiends and gods". Su principal estrategia como traductor consiste en ocuparse de unidades
semdnticas lo mas largas posibles, sin prestar atencién a vocablos aislados. Al mismo tiempo, se
cuida de no desatender el nivel fénico-fonoldgico.

Por su parte, Jaime Garcia Terrés despliega en su version de "pity this busy monster,
manunkind" su sorprendente manejo del lenguaje, pues consigue traducir atinadamente los
neologismos de cummings. La suya es también una version que se ocupa del aspecto sonoro aunque
presenta algunos graves errores de sentido.

Del andlisis de estas versiones se puede desprender que lograr una equivalencia adecuada de
todos los niveles (morfosintictico, fénico-fonolégico, léxico-semdntico y logico) de los poemas
originales es una tarea muy ardua. La poesia de e.e. cummings es especialmente dificil de traducir
porque es propositiva e innovadora. Como hemos visto, en sus poemas la inteligencia sonora se
halla estrechamente relacionada con el pensamiento logico. Detras de cada una de las experiencias
que cummings nos hace vivir hay un despliegue de agudeza mental que toma forma en las palabras.
Cuando este mensaje ha de ser transmitido a través de otra lengua, el reto se duplica: por un lado
hay que traducir un mensaje que puede ser inherente a cualquier cultura pero, por otro, hay que
conservar los juegos léxicos y sintacticos que significan tanto o mis que las ideas en la poesia de
cummings.

cummings es uno de los pocos poetas en los que la necesidad de llevar a cabo la traduccion
intralingliistica a la que se refiere Steiner es muy obvia, debido a que sus poemas son
pluriseménticos y admiten miltiples lecturas. Este poeta exige que su lector tome.parte activa al
enfrentarse a su obra. Este debe aprender a leer con nuevos ojos los signos que siempre ha visto.
Debe aceptar el nuevo valor de las palabras de cummings y permitirse ser su dlestinatario. En todo

momento el lector de cummings se verd decodificando signos que antes no significaban, que
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estaban vacios.

De aqui que la dificultad de traducir a cumminﬁs aumente. Su poesia ofrece multiples
posibilidades de lectura y esto se refleja en las diferentes lecturas que hacen manifiestas los diversos
traductores. O se atiende a sus caprichos léxicos como lo hace Gonzalez de Ledn o se procura
mantener su logica y su propuesta sonoras como lo hace Jorge Alcdzar. A veces se consigue
reproducir la destreza morfoldgica de cummings pero se sucumbe ante la tentacion de apropiarse de
sus ideas como le sucede a Garcia Terrés. En otras ocasiones, la sutil invitacidn a crear no se puede
rechazar y esto da pie a la invencion, cs ¢l caso de Paz.

Si, como dice Steiner, una traduccion ¢s mala cuando no recompensa al original porque el
traductor se apropia s6lo de alguno de sus aspectos, todas las versiones de las que nos hemos
ocupado serian "malas”. Gonzalez de Leon traduce a través de la disminucion: le presta mayor
at{encién a los juegos léxicos de cummings que a su manejo fonico; mientras que Garcia Terrés
magnifica a cummings porque en su version de "pity this busy monster, manunkind," propone un
tono elevado como equivalente de uno coloquial, por mencionar algunos ejemplos.

Sin embargo, la mayoria de las versiones analizadas (sélo excluiria la de Isabel Fraire) nos
permiten ver que se ha penetrado en cada uno de los poemas originales y se ha trasladado hasta
nuestra lengua lo que cada traductor ha sido capaz de trasladar. Todas son, por lo tanto, "buenas"
traducciones porque, de acuerdo con Steiner, hacen explicita la dialéctica de impenetrabilidad e
ingreso.

Todas ellas tratan de reproducir un texto a través de una lengua intermedia, la "lengua de
traduccion”. Puede ser que esta lengua no nos sea completamente familiar (recuérdese "los médicos
sabemos desesperar de un caso si". dv Jume Garcia Terrés) pero es un puente entre lo escrito por .
cummings y 1o que se escribirfa en nuestra lengua, Ademas, hay que tener presente que casos como
"menos nosera", "tantos yo" y "humamnanulad” son tan extraiios en esta lengua intermedia como en

_la lengua que usa cummings.



Siendo imposible una traduccion perfecta de cummings, considero que todas las versiones
analizadas son dignos intentos de comunicar el contenido valioso que se encuentra en "love is more
thicker than forget", "so many selves (so many fiends and gods" y "pity this busy monster,
manunkind". A través de ellas, el lector hispano puede acercarse a cummings y, gracias a ellas, sus

poemas han rebasado los limites de la lengua inglesa.
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APENDICE 1

love is more thicker than forget
(e.e. cummings)

love is more thicker than forget
more thinner than recall

more seldom than a wave is wet
more {requent than to fail

it is most mad and moonly
and less it shall unbe
than all the sea which only
is deeper than the sea

love is less always than to win
less never than alive

less bigger than the least begin
less littler than forgive

it is most sane and sunly
and more it cannot die
than all the sky which only
is higher than the sky

Amor es mis espeso que olvidar

(Version de Octavio Paz)

Amor es mis espeso que olvidar
mds tenue que recordar

mis raro que una ola mojada
mds frecuente que caer

es mas loco y lunar

Y Menos no sera

que todo el mar que sélo

es mas profundo que el mar

Amor es menos siempre que ganar
menos nunca que vivo

menos grande que el comienzo mas leve
menos pequeiio que perdonar

es mas solar y soleado

y mas no puede morir
que todo el cielo que sélo
es mas alto que e] cielo,



amor es mds espeso que olvidate
(Version de U. Gonzalez de Leon)

amor es mucho més espeso que olvidate
mucho mds delgado que recuerda

més rara vez que una ola estd mojada
mds a menudo que desfallecer

mucho mis loco es y lunarmente
Y menos nosera

que todo el mar que sélo

es mas profundo que el mar

amor es menos siempre que vencer

menos nunca que vivo

menos mas grande que el menor comienzo
y menos mas pequefio que perdona

es el méas cuerdo y solarmente
y mis no puede ya morir

que todo el cielo que sélo

es mas alto que el cielo

amor es ms pesado que olvido
(Version de Jorge Alcazar)

amor es mas pesado que olvido
mds ligero que recuerdo

mas raro que lo mojado de unaola
mas frecuente que fracaso

¢s lo mas loco y lunar

y menos no ha de ser

que todo el mar que es sélo
mas profundo que el mar

amor €s menos siempre que ganar
menos nunca que vivir

menos grande que el menor inicio
menos pequeiio que perdonar

es lo més cuerdo y solar

y morir no puede mas

que todo el cielo que es sdlo
mas elevado que el cielo



APENDICE I

so many selves (so many fiends and gods
(e.e. cummings)

so many selves (so many fiends and gods
each greedier than every)is a man

(so easily one in another hides;

vet man can.being allescape from none)

~ochage a twmultUs the sunplest wish:
socpitifess 4 massacre the hope

most mnocent(so deep’s the mind of flesh
and so awahe what waking calls asleep)

so never is most lonely man alone

(his bricfest breathing lives some planet's year,
his longest life's a heartbeat of some sun;

his least unmotion roams the youngest star)

-how should a fool than calls him "I" presume
to comprehend not numerable whom?

un hombre es (tantos demonios y dioses
(Version de Isabel Fraire)

un hombre es (tantos demonios y dioses
cada uno mas envidioso que cada uno es) tantos yos
(tan facilmente uno en otro se esconde;

y sin embargo el hombre, que es todos ellos, de ninguno escapa)

tan enorme tumulto es el mas sencillo deseu:
tan despiadada matanza es la mas inocente
esperanza (tan profunda la mente de la camne
y tan despierto el despertar ilamado suefo)

tan nunca es el solitario desolado

(su menor respiracion dura un aiio de planea,
su mas larga vida el latido de un sol;

su menor inmovilidad pisa la mas joven estrella)

-coémo pretende el idiota que lo Ilama "yo"
comprender a sus innumerables quienes?
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tantos yo (tantos dioses y demonios cada uno
(Version de Ulalume Gonzélez de Ledn)

tantos yo (tantos dioses y demonios cada uno

mds voraz que todos) es un hombre

(tan facilmente uno en el otro se esconde;

mas siendo todos se libra el hombre de ser ninguno)

tan tumultuoso es el mas simple deseo:

tan despiadada masacre la méds inocente
esperanza (tan hondo el espiritu de la carne

y tan despierto lo que el despertar llama dormido)

asi nunca estd solo el ms solitario de los hombres
(su aliento mas breve vive el afio de algin planeta,
su vida mas larga es un latido de alg(in sol;

su menor inmovilidad recorre la estrella mas joven)

-coémo pretenderia un loco que a sf mismo se llama "yo"
abarcar el innumerable quien?

Tanto ser diverso (tantos dioses y demonios
(Version de Octavio Paz)

Tanto ser diverso (tantos dioses y demonios
éste mas avido que aquél) es un hombre

(tan facilmente uno se esconde en otro;

¥, no obstante, cada uno, siendo todos, no escapa de ninguno)
tumulto tan vasto es el deseo mas simple:

tan despiadada mortandad la esperanza

mas inocente (tan profundo el espiritu del cuerpo,

tan licido eso que-la vigilia llama suefio)

tan solitario y tan nunca el hombre solo

(st mas breve latido dura un afio terrestre

sus mas largos afios el latido de un sol;

su mas leve quietud lo lleva hasta la estrella mas joven)

¢C6mo podria ese tonto que se llama a si mismo Yo
atreverse a comprender su innumerable Quién?
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APENDICE III

pity this busy monster, manunkind
(e.e. cummings)

pity this busy monster, manunkind,

not. Progress is a comfortable disease:
your victim (death and life safely beyond)

plays with the bigness of his littleness
--electrons deify one razorblade

into a mountainrange; lenses extend

unwish through curving wherewhen till unwish
returns on its unself.

A world of made
is not a world of born --pity poor flesh

and trees, poor stars and stones, but never this
fine specimen of hypermagical

ultraomnipotence. We doctors know

a hopeless case if ~listen:there’s a hell
of a good universe next door; let's go

N

piedad para este monstruo...
(Version de Jaime Garcia Terrés)

piedad para este monstruo atareado, humaninanidad,

no tengas. El progreso es un mal confortable:
tu victima (muerte y vida a cubierto més alla)

juega con la enormidad de su parvulez
--los electrones deifican una hojaderasurar
serranizdndola: las lupas extienden

al indeseo curvando dondecuando hasta que el indeseo
se vuelve sobre si impropio.

Un mundo de fabricados
no es un mundo de nacidos --compadece a la pobre carne

y drboles, pobres estrellas y piedras, pero jamds a esta

muestra selecta de hipermdgica
ultraomipotencia. Los médicos sabemos

desesperar de un caso si --escucha: hay un endemoniado
primor de universo a la otra puerta; vamos
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APENDICE IV

CUADRO DE POEMAS DE e.e. cummings TRADUCIDOS AL ESPANOL

POEMAS DE

c.e. cummings VERSION VERSION VERSION VERSION
TULIPS
IMPRESSIONS
v "Puesta de Sol" "Puesta de Sol”
"stinging" José Coronel Coronel Urtecho et
Tulips and Urtecho al
Chimneys
(1922)
TULIPS
IMPRESSIONS
1X "Impresion IV" "Impresion V"

"the hours rise up
putting off stars and
it is"

Tulips
Impressions
(1922)

José Coronel
Urtecho

Coronel Urtecho ef
al

TULIPS
CHANSONS
INNOCENTES
1
"in Just-"
Tulips and
Chimneys
(1922)

"Cancién inocente"”
Augusti Bartra
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TULIPS VIIIL:50
PORTRAITS "Buffalo Bill"
XX Ulalume Gonzilez "Retrato"
"Buffalo Bill's" de Ledn Augusti Bartra
Tulips and
Chimneys
(1922)
TULIPS X1:139
X "me abriré camino"
"i will wade out till | Ulalume Gonzilez
my thighs" de Leon
Tulips and
Chimneys
(1922)
TULIPS
SONGS
v "Cancion"
"Thy fingers make | Coronel Urtecho et
early flowers of" al
Tulips and
Chimneys
(1922)
TULIPS
ORIENTALE
I "Mi amor”
"My love" Coronel Urtecho ef
Tulips and al
Chimneys
(1922)
CHIMNEYS
SONNETS-
REALITIES
XVI 16
"twentyseven bums | "veintisiete vagos
give a prostitute the ojean a una
once" prostituta”
Isabel Fraire
Tulips and
Chimneys
(1922)
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TULIPS
LA GUERRE

I "Humanidad te 15
"Humanity i love amo" "Te amo

you" humanidad”
Tulips and E.L. Revol Isabel Fraire
Chimneys

(1922)
TULIPS 1
PORTRAITS "Primavera oh diosa
XX omnipotente ti"

"Spring omnipotent
goddess thou dost"

Isabel Fraire

Tulips and
Chimneys
(1922)
TULIPS 4
LA GUERRE "oh dulce
v espontdnea"
"0 sweet Isabel Fraire
spontaneous”
Tulips and
Chimneys
(1922)
CHIMNEYS
SONNETS- "puede que no sea
UNREALITIES por siempre asi; y
Xi digo"
"it may not always Irlanda Villegas

be so; and i say"
Tulips and
Chimneys
(1922)




TULIPS

PORTRAITS 10
XXV "mi mente es"
"my mind is" Isabel Fraire
Tulips and '
Chimneys
(1922)
A
POST
IMPRESSIONS "Paris; esta tarde de | "Paris; esta tarde de
11 abril completamente | abril completamente
"Paris; this April pronuncia” pronuncia”
sunset completely José Coronel Coronel Urtecho ef
utters” Urtecho al
& (AND)
(1925)

D 8
SONNETS- ,"Me gusta mi
ACTUALITIES cuerpo cuando estd
VII con tu"

" like my body E.L. Revol
when it'is with your" Isabel Fraire
& (AND)
(1925)
N "Primavera es como 9
&:SEVEN POEMS una mano de "La Primavera es
1 quizas" como quizas una
"Spring is like a Coroncl Urtecho e/ mano"
perhaps hand" al Isabel Fraire
& (AND)
(1925)
ONE
XVl
"Memorabilia" "Recuerdos"
is5 Eugenio Florit
(1926)
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FOUR

Vil VII:208 "como sentir es lo "PUGS to que
"Since feeling is "ya que sentir es primero" el sentimiento
first" primero" Eugenio Florit (%3 primeco™
is5 Ulalume Gonzilez Judith abines
(1926) de Ledn
TWO
X "Mi dulce vieja "Mi dulce vieja "La buena dulce
"My sweet old etcétera” ctcétera” ctc. de mi"
’ etcetera” José Coronel Coronel Urtecho ef Isabel Fraire
isS Urtecho al
(1926)
FOUR
v 3 V:207
"in spite of "A pesar de todo" "a pesar de todo lo
everything" Octavio Paz que respira"
isS Ulalume Gonzilez
{1926) de Leén
FOUR 12
XI1I "t estando
"you being in love" enamorado”
is 5 Isabel Fraire
(1926)
ONE i3
X1l "ha de ser padre"
"it really must" Isabel Fraire
is5
(1926)
FOUR 14
X "eres como la nieve
"you are like the sblo que”

saow only”
15
(1926)

Isabel Fraire

TWO
X
"16 heures”
is S
(1926)

19
"16 heures”
Isabel Fraire

14




LVII
“somewhere I have
never travelled,

"en donde jamis he
viajado, con gozo

"en algun sitio
donde nadie ha ido
nunca, alegremente

"Alguna parte en
donde nunca he

“en algiin lugar
donde nunce he

gladly beyond" mas alia" mas alla" estado, alegremente | viajado, alegre mas
W (Viva) Eugenio Florit Coronel Urtecho et mas alla" alla"
(1931) al Isabel Fraire Marina Fe
LXII LXIlI-267
"be unto love as rain { "lo que al color la
into colour;create" Huvia,"
W (ViVa) Ulalume Gonzilez
(1931) de Leén
XXIX 11
"inamiddle ofa | "parado en medio de
room" un cuarto”
W (Viva) Isabel Fraire
(1931)
XLV 2
"you" "t en invierno"
W (ViVa) Isabel Fraire
(1931)
XLIII 6

"if there are any
heavens my mother
will (all by herself)

"si hay cielos mi
madre con toda
seguridad tendra

have (para ella sola)"
W (Viva) Isabel Fraire
(1931)
XIX
"i will cultivate "cultivaré dentro”
within" Irlanda Villegas
W(ViVa)
(1931)
“may i feel said
he" "puedo (poena basado en)
16 apretar? dijo ¢é1" “c.e. cunnilingus"
No Thanks Marina Fe Juan Carvajal
(1935)




13 13:286
"r-p-0-p-h-e-s-s-a-g- "s-t-e-m-I-a-
r' a-t-s-0-n"
No Thanks Ulalume Gonzilez
(1935) de Ledn
63 63:322
“birds(" "pdjaros ("
No Thanks Ulalumie Gonzilez
(1935) de Ledn
70 70:326
"bright" "brillante"
No Thanks Ulalume Gonzilez
(1935) de Ledn
41 2 41:30
"up into the silence | "Arriba al silencio el | "arriba al silencio el
the green” verde" verde"
50 Poems Octavio Paz - | Ulalume Gonzilez
(1940) de Leén
42 4 43:381
"love is more thicker "Amor es mds "amor es mas "amor es mucho

than forget"

pesado que olvidar”

espeso que olvido"

mds espeso que

50 Poems Octavio Paz Jorge Alcdzar olvidate"
(1940) Ulalume Gonz:ilez
de Ledn
[ 1:351
Iblac "! negr"
50 Poems Ulalume Gonzilez
(1940) de Le6n
37 37-377 5

"these children
singing in stone an"
30 Poems
(1940)

""estos nifios que
cantan en piedra un"
Ulalume Gonzilez

de Leén

"Esos nifios que
cantan en piedra un
Octavio Paz




X
XXI1

gods; but if gods

"no man, if men are

6
"Hombre no, si
los hombres son

dioses; mas si

must” los dioses"
Ix] (One Times Octavio Paz
One)
(1944)
X
XXXVI
“true lovers in each | "los amantes fieles
happening of their en cada suceso
hearts" de su corazén"
Ix1 (One Times Eva Cruz
One)
(1944)
1
XIv
"pity this busy "piedad para este
monster, monstruo”
manunkind,” Jaime Garcia
Ix1 Terrés
(One Times One)
(1944)
69

"now all the fingers
of this tree (darling)

"ahora todos los
dedos de este arbol

64:466
"ahora (amor) todos
los dedos de este

have" (amada) tienen" arbol tienen"
XAIPE Eugenio Florit Ulalume Gonzilez
(1950) de Leon
32 32-446
"blossoming people” | "florece la gente”
XAIPE Ulalume Gonzilez
(1950) de Ledn
42 42:452
"neither awake" "ni despierto"
XAIPE Ulalume Gonzalez
(1950) de Ledn
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49
"this is a rubbish of

49-455
“estos son despojos

human rind" de corteza humana"
XAIPE Ulalume Gonzilez
(1950) de Ledn
16 16:437
"if the" "si el
XAIPE (verde)"
(1950) Ulalume Gonzilez
de Leon
6 "morir esta bien)
"dying is fine) but pero la Muerte"
Death" Eva Cruz
XAIPE
(1950)
11 7 5 11:435
"so many selves" "Tanto ser diverso "un hombre es "tantos yo (tantos
XAIPE (tantos dioses y (tantos demonios y | dioses y demonios
(1950) demonios" dioses) cada uno"
Octavio Paz Isabel Fraire Ulalume Gonzilez
de Ledn
65 17

"i thank You God
for most this

"te agradezco, Dios,
este tan mads

amazing" sorprendente”
XAIPE ¥sabel Fraire
(1950)
59 18
"the little horse is "el potro reciéN"
newly" Isabel Fraire
XAIPE
(1950)
"i do signore" "yo sighore"”
Poems 1923-1954 Eugenio Florit
(1954)
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[ 16:95P
"infed A |"en el tiempo de los
daffollisle orilo xs=sfédelos (que
K" saben"
95 Poemy H Ulaw Tume Gonzalez
(1358} de Ledn
[ 63:95P
"preciseljuub- idrmbiga] " pemrecisamente un
whysl'  "n' na.cla gran por qué
95 hoem s cormo soy"
(] Ul=mlume Gonzalez
de Leén
[] 95P:19
"unfn” "o.e" **in(abeja)mo™
950 2s Ul=mlume Gonzalez
(98) de Leon
] 95P:3
"now aiisitzas airand | " l=m cosa es cosa el
thing isltg: 2 222 o aire es aire;
" nodistrae"
95k =8 Ul=alume Gonzalez
(159 de Ledn
i 95P:14
"but dedjin gniving' “'pero también
95k 28 morir"
(1958) UE=alume Gonzalez
‘ de Leon
U 95P:24
f* "dim
ihum et ((inutivo))"*
(1958 : UlL:alume Gonzilez
de Leén
0 23)
"whatGithin - mr.m wis | "1o= que acabé con é
Nol® fue Na"
Yifoms w5 Isabel Fraire
(1958) 0




36
"yes but even

"

4
"si pero

95 Poems ni siquiera”
(1958) Isabel Fraire
I 22
"l(all "S(Cae"
95 Poems Isabel Fraire Octavio Paz
(1958)
73P:13
5
63 (Sloesta
"o" oscuridad (en
73 Poems 1a que siempre
(1963) hago nada) se
ahonda
Ulalume Gonzilez
de Leén
60 73P:60
"2 little whos" "2 pequeifios
73 Poems quienes"
(1963) Ulz2lume Gonzilez
de Leén
21

"domingo tiene"”
Isabel Fraire

"En las sombras”
Coronel Urtecho et
al

"Hace poquito"
Coronel Urtecho ef
al
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