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INTRODUCCION

La poesia de Emily Dickinson envuelve al lector, haciéndole creer que se encuentra
frente a una poesia sencilla, simple y sentimental. Conforme avanza y profundiza su
lectura, se sorprende a! ver que la sencillez de su vocabulario no se debe a mera
simplicidad, sino a una postura firme de llamar las cosas por su nombre. y que aquel
senlimentalismo no es mds yue una laberintica exploracién y misteriosa manifestacion
de las emociones.

Este trabajo nacié de mi atraccién por esta engafiosa poesia. Las opiniones de
criticos como Adrienne Rich, quien considera el poema "My Life had stood - a
Loaded Gun" indispensable para conocer la poesia de Emily Dickinson, determinaron
mi decision de buscar una traduccién de dicho poema y hacer un andlisis de un texto
que considero presenta dificultades importantes. Tal andlisis y mi gusto por el poema
me llevaron a proponer mi propia versién.

Cinco capitulos conforman el presente trabajo. El primero muestra el contexto
en el que Emily Dickinson se desenvolvid, qué lugar ocupaba dentro de la literatura de
aquel entonces. asi como el lugar que ella misma escogio para ver el mundo. El segundo
expone mi concepto de traduccién. El tercer capitulo se enfoca al andlisis del poema
754, el cual creo pertinente presentar antes de las dos traducciones. En el cuarto sc
presenta y comenta la versién de Silvina Ocampo. Por iiltimo, en el quinto muestro mi

propuesta.



Mi intencion con este trabajo no es explorar la figura de Emily Dickinson, ni el
misterio que la envolvia. Tampoco pretendo asociar su vida persenal con su poesia, Por
¢l contrario, intento acercarme a ella y a su misterio para palparlos y experimentarlos a

través de la rigurosa lectura e interpretacion que una traduccién implica.



EMILY DICKINSON: UNA FIGURA POCO IDENTIFICADA

Emily Dickinson (1830-1886), una de las mayores exponentes de la poesia
norteamericana, desde pequefia mostré una gran firmeza por ser lo que cila realmente
descaba: mujer y artista. Nueva Inglaterra, lugar donde nacio. fue su Gnico hogar en
realidad. Dickinson vivid siempre en su casa de Ambherst, Massachussetts. de la que
sali¢ en contadas ocastones. Parecia como si nunca hubiese tenide necesidad del mundo
exterior. Su anico mundo parecia ser el de su habitacién, cuyas paredes se impregnaban

cada vez mas de su poesia. Asi es como lo percibié Adrienne Rich al entrar a aquel

tugar por primera vez:

Here, at a small table with one drawer, she wrote most of her
poems. The scent here is very powerful.[...]Here, in this
white-curtained, high ceilinged room, a red haired woman
with hazel eyes and a contralte voice wrote poems about
volcanoes, deserts, eternity, suicide, physical passion, wild
beasts, rape, power, madness, separation, the dacmon. the

grave.

La soledad fue la verdadera compaiiera de Emily Dickinson; sin por esto ser una mujer
tristc ¢ incapaé de percibir lo que pasaba a su alrededor. La buena educacién que recibio
» la importante posicion que su padre tenia como abogado dentro de su comunidad fa
Hevaron. de alguna manera, a alejarse de los grandes grupos. aunque siempre estuvo

rodeada de algunos amigos, particularmente. del sexo opuesto. El primero fue Benjamin

' Adrienne Rich, "Vesuvius at Home: The Power of Emily Dickinson” en Shakespeure's Sisters.

pp. 101-102.



F. Newton, un estudiante de leyes que tomaba clases con su padre. Segun Emily. fuc ¢l
quien lc ensefié a descubrir y admirar la grandeza de la naturaleza.” El segundo fue cf
Reverendo Charles Wadsworth, con quien sostuvo una estrecha amistad, aunque su
comunicacién se alimentaba por correspondencia, mds que por visitas personales. Es
clara la influencia de estos personajes en la vida de la poeta. Parecia como si el
enfrentarse con ¢l sexo opuesto fortaleciera su propia naturaleza de mujer. Emily sabia
de su "diferencia” no s6lo con respecto al sexo opuesto, sino también con su propio
sexo. A difercncia de muchas mujeres de la ¢poca, siempre luchd por defender y afirmar
su condicion de mujer. Su vision del mundo estaba muy lejos de coincidir con la
impuesta por la sociedad o la esperada por la mayoria de las mujeres, y, desde luego. de
los hombres. En realidad, Emily Dickinson ha sido definida en términos de o que o
era o deseaba hacer: no era hombre, no se casé ni formé una familia, no era una
"profesional”, no ¢s Walt Whitman.’

Alguien descrito a partir de sus diferencias o "excentricidades” -~ una persona
muy individualista, por ejemplo - probablemente tendra que enfrentar prejuicios o
criticas. Su diferencia radicaba no sélo en que no era una figura masculina como Ralph
Waldo Emerson ¢ Walt Whitman, sino también en que no seguia los lincamientos
tradicionales para hacer poesia: "In Dickinson’s day, 'poet’ was an ambiguous term.

oets were those who wrote in verse, using regular metre and rhyme".* La poesia de
p p

! Emily Dickinson: An Infand Soul. p. 2.
* Helen Mc Neil, "Introduction” en Emily Dickinson, p. 3.

* Ibid., p. 2.



Dickinson no cntraba en los cénones establecidos. Se consideraba que las grandes obras
poéticas eran por lo gencral poemas épicos de gran extension: "The 'preat poem' is
usually an epic, a long poem or, failing that, a linked sequence of poems: writers of
short poems like Dickinson are more readily considered minor".” El "sentimentalismo™
y la brevedad de sus poemas hicieron que en aquel entonces la poeta fuera descartada
definitivamente del grupo de los "grandes" de la literatura norteamericana.

Al lado de dos figuras tan importantes como lo eran Emerson y Whitman, la de
Emily Dickinson aparecia insignificante, poco digna de tomarse en scrio.Su poesia, al
igual que su persona, no merecia mayor atencion: si la poeta era una persona “poco
comin”, su poesia era “poco formal™; y si. por afiadidura, era mujer, no debia esperar
ser reconocida por las “autoridades” literarias de la época.

Durante algin tiempe hubo la tendencia a cstablecer relaciones entre su poesia y
su vida privada. Se hacian intentos de identificar las figuras que aparecian en los
poemas con figuras masculinas que rodeaban a la poeta en la realidad. Se especulaba si

su obra poética era en realidad fruto del talento o simplemente el resultado de una

decepcion o un fracaso amoroso:

But she did not speak the language of the world outside her.
She had been a recluse since the early sixties, and her family
surmised the reason. She had fallen in love with a married
man a Philadelphia clergyman. and had buried herself at
home by way of refuge.”

*Ibid.. p. 23.
* Van Wyck y Otto Bettman, Our Literan: Herituge_ p. 172.
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Su poesia, como la mayor parte de la poesia femenina, era considerada, en suma,
sentimentalista y superficial.
En realidad, no fue hasta mucho tiempo después de la muerte de la poeta cuando

su obra comenzd a ser reconocida:

Her sister destroyed her papers; then, struck by the poems,
she saved them in a fever of excitement. She turned them
aver to Higginson, and four years later they began to appear
in the serics of volumes that announced a unigue and
original American poet.”

Y no sinrazaon; los poemas encontrados en su habitacion muestran una clara intencion de
crear una representacion fiel de la experiencia; son el producto de una mente inquisitiva,
capaz de examinar a profundidad la experiencia evocada, tritese del amor, del tiempo.
de la cternidad, la naturaleza o la ausencia. Is particularmente notable, ademds, la
fuerza del deseo de conocer lo que es fundamental en la experiencia humana. Su
creacién poética no es un escape de ningun acontecimiento en su vida personal, ni el
resultado de alguna decepcion amorosa. Asimismo, su aislamiento no fue consecuencia
de un fracaso en su vida privada, sino de un aclo voluntario nacido de una necesidad

propia. Coincido con Rich, quien. al respecto, dice:

| have mysclf a notion that genjus knows itself; that

Dickinson chose her seclusion, knowing she was exceptional
. 3

and knowing what she needed.

Tlid.. p. 173,
* Adrienne Rich, op.cit., p. 100.
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Es, por otra parte, interesante hacer notar que Emily Dickinson rompe con los conceptos
tradicionales del género. Su poesia no es s6lo expresion, sino tamthién cuestionamiento
de sentimientos, emociones o estados convencionalmente considerados: no propone
soluciones, evoca experiencias.

Contrariamente a lo que se pensaba en su tiempo, Emily Dickinson era en cierto
modo una poeta vanguardista. 3i bien utilizé recursos que ya otros habian empleado

sintaxis sencilla, palabras breves, empleo inusual de la puntuacion-- ciertamente los
mane}o de una manera muy particular, como si buscara en ellos un “potencial poético”
no descubierto hasta entonces. El resultado es una poesia de engafiosa simplicidad
debido a su brevedad, sencillez de vocabulario vy estructuras sinticticas. F! lector, o lee
con cuidado, o dificilmente descubrird que es precisamente esta aparente sencillez el
umbral que ha de cruzar para entrar a lo mas profundo del poema.’

Por medio de palabras sencillas y en un contexto de situaciones generalmente
consideradas “triviales” o cotidianas, Dickinson alcanza niveles de reflexion y
cucstionamiento que incluse en nuestros dias son poce comunes. o se debe en parte a
que utilizé algunos recursos retdricos no ficilmente aprehensibles Pero. en general,
puesto que para ¢lla las formas linglisticas estaban intimamente ligadas al

conocimiento, estaba convencida de que mientras mas directa v sencilla fuese la forma

de llegar a €|, mejor seria su aprendizaje. Una de las caracteristicas de la “nueva

pocsia®, segin Pound, debia ser un tratamiento directo del tema. luera éste objetivo o

* Alberto Blanco, Marerial de Lectura. Emily Dickinson, p. 2.
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subjetivo; '? y la poesia de Emily Dickinson se desarrolla bajo esta nueva perspectiva. La
sencitlez de su lenguaje. asi como la transparencia en sus imédgenes logran expresar el
"tema” de manera concreta y discreta, sin por ello perder su profundidad y complejidad.

Muchos de sus poemas comienzan con una afirmacion en el primer verso:

The Fact that Earth is Heaven

Otros, comienzan con una observacion, la cual forma el cuerpo del argumento del

poema:

How the old Mountains drip with Sunset

La mitad del poema se compene, por 1o gencral, de una secuencia de metaforas; luego el
poema da un giro, con frecuencia incsperado, hacia la suposicion o conjetura:
finalmente se reanuda una investigacion retorica, la cual nos lleva a un final abierto. El
guién que finaliza un gran numero de los poemas de Dickinson ¢s una indicacion
grafica de que la cuestion tratada no termina con el poema. A pesar de la brevedad de la
mayoria de estos poemas, ¢t final siempre se proyecta con una gran fuerza, creandoe la
sensacién adicional de que no todo esta dicho o resuelto.

Los guiones son un recurso determinante en la poesia de Emily Dickinson, Al
igual que las mayusculas, provocan un efecto visual; sin embargo, su repercusién es

mayor en el nivel semantico. Los guiones fragmentan el significado, encierran

1 £zra Pound, "Una recapitulacion” en Ef arte de la poesia. p. 7.
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conceplos, frases o imégenes que explican, complementan o contrastan con lo que les
antecede o sucede.

En cuanto a la siniaxis, es frecuente observar alteraciones en las estructuras
debido a la elipsis.

Otro de los recursos mas usuales son las palabras que cambian su funcién
gramatical constantemente, o que tienen una funcion gramatical ambigua debide, en
algunas ocasiones. a la puntuacién; y en otras, a la estructura del verso. Las palabras
entre puiones gencralmente no tienen una funcidn gramatical {nica, debido a su
aislamiento pueden ser asociadas con lo que les precede o sucede dentro del mismo
verso.

Finalmente, el uso de mayusculas produce efectos muy eficaces: por un lado,
llama la atencién del lector; por otro, otorga a la palabra un significado que va mas alla
del convencional y cotidiano. La palabra adquiere una vestidura distinta,
desprendiéndose de su simple condicidn de sustantivo, adjetivo o pronombre. Encontrar
mayusculas en donde cominmente no esperariamos encontrar, nos lleva a una especie
de conceptualizacion de la palabra, es decir, €sta adquiere un significado abstracto y
absoluto. Como los nombres propios, adquiere la condicion de exclusividad.

La poesia de Emily Dickinson es exigente con su lector. Demanda un directo
enfrentamiento con la experiencia, con la vivencia de cada une de sus poemas. Intentar
“descubrir el significado™ de las palabras resulta initil. Leer a Dickinson significa
asumir nuesira capacidad de experimentar. de sentir, [a cuai nos conduce al

conocimiento de nuestro propio ser.
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CAPITULO DOS




LA IMPERFECCION DE LA TRADUCCION

Todo acto de comunicacion s un acto de traduccién.' A cada nivel de comunicacion le
corresponde un tipo diferente de traduccion. La comunicacion puede darse entre
individuos que pertenezcan al mismeo cédigo cultural, es decir. que hablen la misma
lengua, © que sean originarios del mismo pats. La expresion y comprension del mensaje
se dard a partir de una traduccidn dentro de un mismo idioma, ya que, a pesar de que el
emisor y receptor sean hablantes de una misma lengua. cada uno posee su ideolecto,
esto es, su propio lenguaje. A cste tipo de traduccion Roman Jlakobson la llama
wraduccion intralingiiistica o reformulacién (rewording).”

Ll siguiente nivel de comunicacién ocurre entre individuos que ne comparten el
mismo ¢odigo cultural y, por lo tanto, no hablan el mismo idioma. El proceso es mds
complejo que el anterior: aqui estdn de por medio no sélo lenguas distintas, sino
también diferentes visiones del mundo. La comprension del mensaje se logra a partir de
su comprension lingiiistica-cultural. l.a operacidon que aqui se realiza es la que

comitnmente se conoce como traduccidn: la que se hace de una lengua a otra. y que se

'Octayio Paz, “Traduccion, literatura y titeralidad™ en Traduccion, literamra y literalidad, p.7.

* Roman Jakobson, "En torno a los aspectos linglisticos de la traduccion” en Ensayos de
fingufstica, p. 69.
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llama —siguiendo la clasificacion de Roman Jakobson — traduccion interlingiistica
{translation proper).'

Finalmente, Hegamos a la comunicacién ro-finguistica. Aqui también existe ta
relacion emisor-receptor, s6lo que tanto la expresion como recepeion y re-emisién del
mensaje serdn a través de imdgenes, movimientos, sefiales y otras formas en las que la
palabra no tiene lugar. Este tercer tipo recibe el nombre de traduccion intersemidtica
(transmutarion).*

La clasificacion de Roman Jakobson nos demuestra que la comunicacién y la
traduccion se manticnen soélidamente unidas: no se puede hablar de una sin hacer
referencia a la otra. Por tal motivo, es oportuno iniciar un acercamiento mas cuidadoso
a este acto tan cotidiano pero tan trascendente: la traduccion.

Podriamos empezar por definir lo que e ey traduccion: Primeramente, no es un
acto mecanico, por consiguiente. tampoco es una sustitucion de palabras. La traduccion
es un proceso, un aclo de creacidn y composictin: "Traduccion y creacidn son
operaciones gemelas”.' Como todo proceso, su realizacién comprende diversas ctapas
—por ejemplo la comprension del mensaje y su (trans}formacion en el otro lenguaje
y la presencia de otros faclores que, segin ya hemos visto, no son necesariamente

lingiiisticos.

3 Idem.
* Idem.

5 Qctavio Paz, op cit p. 16
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En fa traduccién interlingiiistica, la armonia que existe —o que idealmente
deberia existir— entre el mensaje en la lengua original y la lengua meta, no se logra por
medio de arbitrariedades, por el contranio, nace de la invencién. Invencién, no como
ficcion, es libertad, creatividad e imaginacion. La traduccion se realiza a partir de lo que
ya existe, es decir, del texto original. Este a su vez, surge a partir de otra realidad: |
lenguaje, el cual es la manera lingiiistica de expresar la realidad misma. La realidad esta
condicionada a la percepcién del hablante, lo que nos indica que no serd posible
aprehenderla del todo. La traduccidn, por lo tanto, come medio de expresion de la
realidad, no escapa de este caracter restriclivo.

El uso de premisas tal vez faciliten la comprension de lo anterior:

La expresién y comprension no son perfectas.6
Si parimos del concepto de lengua como visién del mundo.’ ésta scria entonces el
“espejo” de una cultura determinada. No obstante, ya hemos visto que no todo pucde
comunicarse verbal o lingiisticamente, sino que en ocasiones €s necesario el uso de
otro(s) lenguaje (s).

Asimismo, la comprension del mensaje no siempre es del tode verbal. Por muy
especifica que sea la “informacion™ del mensaje, ¢l receptor nunca podrd saber v

entender evactumente 1o que el emisor ha querido expresar. Para lograrlo. tendria que

“ George Steiner. Despuds de Babel, p 468.

" Octavio Pas, op.cit., p. 8.
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haber estado practicamente “en” su pensamiento para entonces poder conocerlo a la
perfeccion.

El traductor vive una experiencia similar: para comprender perfectamente €l
{exto original, tuvo que haber estado en y con el autor en el momento mismo de escribir
el texto.® Por 1o tanto:

No existe perfeccion en la relacion de una

lengua con otra; por le que tampoco se

puede hablar de perfeccién en la sinonimia.’
A pesar de los conceptos. conocimientos o nociones que han llegado a ser universales,
la realidad v el mundo no son vistos de la misma manera. Si fuera ése el caso, la
traduccidn entre tenguas serfa ideal.

La sinonimia perfecta no existe ni siquiera dentro de una misma lengua, siempre
habra diferencias de significado y sentido. La traduccion, inter- o intralingiiistica, nunca
sera del todo fiel. Al igual que la expresidn, comprension o sinonimia, la traduccion es
imperfecta.

Sin embargo, es aqui donde su valor radica: ninguna traduccion es definitiva, por
to que cada traduccion se convierte en un intento por lograr la perfeccion deseada.

Por otro lade, los textos originales tampoco definitivos en su totalidad. Al

respecto. Paz comenta:

¥ Conferencia Magistral que Garcia Yebra oftecid en el IV Encuentro de Traductores Literarios.

® Roman fakobson, op.cit., p. 69.
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Ningin texto es enteramente original porque el

lenguaje mismo, en su esencia. €5 ya una traduccion:

[-..]. Pero ese razonamienio puede invertirse sin

perder validez: todos los textos son originales

porque cada traduccion es distinta. Cada traduccién

es, hasta cierto guma, una invencidn y asi constiluye

un texto tmico.'
Si bien no existen dos copias de un mismo texto. cabe afiadir que uno es el resultado de
la lectura y asimilacion de otros. Lo gue se desarrolle en un determinado texto serd el
resultado del proceso de conocimiento y aprehension de lecturas anteriores. Sin
embargo, aunque el texto sea parte de una cadena, cada uno de ellos es diferente.

Los textos meta - aquellos que son traducciones de otros— también
experimentan esta paradoja. A pesar de que cste tipo de textos tiene como punto de
partida el texto “original™, en la traduccidn existe tambi¢n un grado de originalidad. El
traductor comienza por ser un lector del texto original, para convertirse finalmente en
autor de otro texto igualmente original.

L.a metafora de Paz resulta oportuna para entender lo anterier: ] sol que canta
el poema azteca es distinto al sol del himno egipcio, aunque el astro sca ¢l mismo"."!

Ademas, el papel del traductor no se reduce a una comprensidén general del
original, sino que exige un analisis y descubrimiento de toda una gama de aspectos

importantes en el momento de su traduccidn, tales como la intencion del autor. el ritmo

o musicalidad del texto. recursos retdricos. manejo y tipo de lenguaje, entre otros.

" Octavio Paz, ap.cit., p. 9.

" Ibid., p. 8.
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Deberd entonces, lecr enfre lincas, mas que las lineas mismas del texto. Su meta
consiste en la transmision de mensajes y no de palabras.

Debe recordar su posicién entre dos mundos —el del texto original v el del texto
meta— que seguramente tendran su propia visién de la realidad. Es por esto que la
traduccion no puede limitarse al campo lingiiistico, sino que debe concentrarse también
en los aspectos culturales. Siempre habrd de cuestionarse los limites de la lengua
original y ia lengua meta; hasta donde debe - o puede— - rebasarlos, ¢ en donde termina
la fidelidad y comicnza la traicidn.

La bisgueda de la traduccion ideal se dificulta si el traductor se mueve en el
campo de la traduccidn literaria, ya que en ella existe un mayor grado de subjetividad y
los aspectos culturales cobran mayor importancia en el texto.

La traduccion literaria implica la traduccidn de un estilo, de una manera muy
personal de expresion, de un uso particular del lenguaje, de una scleccion tanlo del
idioma mismo, como de los recursos para expresarlo. Si se trata de la traduccién de un
poema, tales aspectos se vuelven ain mds complejos. En la poesia, el uso del lenguaje
no liene limites ni restricciones. Sobre esto, Octavio Paz comenta:

[...], apenas nos internamos en los dominios de la
poesia. las palabras pierden su movilidad y su
intercanjeabilidad. Los sentidos del poema son
miluples y cambiantes: las palabras del mismo
pocma son Gnicas ¢ insustituibles. Cambiarlas seria

destruir ¢l poema. La poesia, sin cesar de ser
lenguaje, es un mas alld del lenguaje."?

2 fhid.. p. 15.

22



Este "mas alld del lenguaje” hace de la poesia no sélo un medio de expresion
“informativo™, sino también “creativo™ el contenido y la forma hacen de un poena una
creacion dnica.
Al respecto, el Dr. Alonso Andrade Franco explica:

[Como consecuencia de que el poema es una obra

nica] es sélo igual a si misma. Un poema no puede

desligarse del idioma en que se escribio, porque el

idioma misnio texturizado por la poesia se convicrte

en poema.'?
Si el poema es parte del lenguaje y el lenguaje parte del poema, la reproduccion fiel del
texto en otro idioma resulta imposible: el contenido y la forma ya no corresponderian de
igual manera en una lengua distinta a la original. asi como tampoce su respecliva
manera de nombrar la realidad. Esto no significa que el poema meta serd un poema
deficiente por el simple hecho de ser la traduccion de otro texto en otra lengua. Pero lo
que si resultard evidente, sera la pérdida del “espiritu del idioma” original. ks posible
que puedan rescatarse algunos recursos del poema original, el cual incluso se beneficie
con otros nuevos provenientes del idioma meta, pero el espiritu del idioma original
tendra que transformarse o adaptarse al espiritu del segundo idioma.

Debido a esto, la traduccion de poesia debe ser esencialmente una traduccién

semantica. Resulta imposible mantener en ¢l texto meta todos los recursos que

contribuyen al espiritu de un idioma: ritmo, musicalidad, lenguaje. extension de cada

' "La traduccion de poesia y de prosa poética. reflexiones”, ponencia que el Ir. Alfonso

Franco ofrecié en el IV Encuentre de Traductores Literarios.
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una de las palabras - la cual nos conduce a la métrica del poema--, sonidos
onomaopéyicos. entre otros.

Es cierto que en la poesia el significade de las palabras, asi como la idea general
del poema, se dan no so6lo a partir del contenido, sino también de la forma -o de algunos
olros aspectos no lingtlisticos. Pero recordemos que en la traduccion poélica resulla mds
acertado mantener ¢l contenido con un espiritu diferente al del idioma original, que
perder ambos en ¢l texto meta.

En la traduccion literaria. tos limites entre ¢l 1dioma original y el meta se

vuelven mas confusos. El traductor es quien debe establecer los suyos.
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CAPITULO TRES




EL ENEMIGO MORTAL

My Life had stood --- a Loaded Gun —
In Corners -- till a Day
The Gwner passed — identified —

And carricd Me away —

And now We roam in Sovereign Woods-
And now We hunt the Doe -
And every time [ speak for Him —

The Mountains straight reply - -

And do I smile. such cordial light
Upon the Valley glow -
It is as a Vesuvian face

Had let its pleasure through —-

And when at Night — Cur good Day done -
[ guard My Master's Head -
“Tis better that the Eider-Duck’s

Deep Pillow — to have shared -—

To foe of His — I'm deadly foe —
None stir the second time —
On whom I lay a Yellow Eye —

Or an emphatic Thumb -—
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Though | than He - - may longer live
He longer must - than | —
For [ have but the power to kill,

Without — the power to die —

Albert Gelpi y Adrienne Rich' coinciden en que el poema "My Lifc had stood — a
Loaded Gun —" destaca entre los casi dos mil poemas de Emily Dickinson por explorar

el conflicto entre la mujer y la artista. Al respecto, Adrienne Rich comenta:

The poem is about possession by the daemon,
about the dangers and risks of such possession if
you are a woman, about the knowledge that
power in a woman can seem destructive.

El “Daemon”, el espiritu, se refiere al poder del artista que poco a poco va adueftandose

del artista mismo.

Por su parte. Gelpi opina que:

The poem requires our close attention and. if
possible, our unriddling because it is a powerful
symbolic enactment of the psychological
dilemma facing the intelligent and aware
woman, and particularly the woman artist, in
patriarchal America.’

' Adrienne Rich, op cir.. p. F1 L.

? Albert Gelpi, "Emily Dickinson and the Deerslayer: The Dilemma of the Woman Poet in

America”, Shakespeares's Sisters, p. 122.
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Al respecto. Albert Gelpi argumenta que, al ser la victima una mujer que en el poema se
ve 1o sélo como tal, sino también como poseedora de un poder creador, el ¢jecutor de la
posesion no puede ser otro mas que el genio de la poesia.3

Es por esto que podemos inferir que la fipura femenina corresponde a la voz de
la poeta y la masculina a la del genio de la poesia (o el duefio); ambas figuras se
encuentran en una constante lucha: al querer su condicidn de artista y, desde luego, de
mujer, la poeta experimenta un conflicto en el que parece mostrarse renuenie a ser
poseida.

La manifestacion de la voz femenina del poema a través de las figuras "My
Life", "a Loaded Gun" y "Me" contribuyen al surgimiento de dicho conflicto y sentido
de complejidad desde un principio. Sintdcticamente, "My Life” es el sujeto del primer
verso. Sin embargo, la particular posicion de "a Loaded Gun" - -entre guiones- - la
colocan en el mismo nivel sintactico que el sujeto; es como si se convirtiera en una frase
apositiva de "My Life".

[.a identificacion de la voz poélica con un arma cargada nos habla de su
conciencia del potencial en su intertor. Sin embargo, como es incapaz de manifestarlo.

debe esperar a que “alguicn” mds lo haga por ella:

My Life had stood — a Loaded Gun --
In Corners — till a Day
The Owner passed — identified -

And carried Me away - -

Y idem.
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La condicion de objeto que ella experimenta -~1a de un arma cargada- - se acentila, por
un lado, con los verhos transitivos "identified" y "carried", que evocan a un agente
activo, y por el otro, con el pronombre "Me" que en su calidad de objeto directo evoca
la pasividad propia de un ser inanimado.

Existen lazos tanto gramaticales como semdnticos entre el duefio y ¢l arma:
“Me” se uniria a “The Owner” por medio de su funcién de objeto directo del verbo

“identified™
The Owner identified Me

[.a oracién, ademas, coloca a cada uno de los dos en sus respectivas condiciones: ¢l
como el ejecutor de la accién y ella como la que la recibe. Es ella quien espera ser
descubierta para, por medio de “alguien” mas, manifestar su potencial.

No obstante, "Me" refleja 1a vida de un ser animado que se sabe poseido. Esta
condicién dual animacién e inanimacion— le permite relacionarse con "a Loaded
Gun”, que nos remite a un objeto (ente inanimado) y con "My Life", que evoca mas
bien a una conceptualizacion, es decir, “Life” con mayisculas se refiere a la vida
misma, no a la vida de algin ser en especial.

La posicidén de "identified”, aislado del resto del verso por los guiones. permite
considerar otras posibilidades de lectura ¢ interpretacion.

Por un lado. "identified" podria ser un verbo intransitivo, categoria que 1ambién

tiene cl verbo “passed”. Al no tener objeto dirccto, ninguno de los dos verbos tampoco
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tendrian alglin lazo gramatical con “Mc™. Otrz posibilidad seria considerar "identified”
como un verboide con funcién adjetiva. calificando a “The Owner”. aunque esto
significaria un cambio drastico en el poema. Como adjetivo del ducfio, "identihied" sc

leeria asi:

The Owner identified

Fl Nuefio identificado

Si éste es ¢l caso. entonces es eflu, la poeta. quien lo identifica, pero resulta poco
convincente intercambiar las condiciones pasivo-activo desde ¢l principio y de una
manera tan explicita. E's més sugerente, y de hecho, mas comprobable. ver como el arma
adquiere animacidén gradualmente a lo Jargo del poema.

Segtn Gelpi,® “The Owner” corresponde a la figura de “el genio dc la poesia™
Gelpi afirma que “The Owner” no es més que fa contraparte de la personalidad de ¢lla,
una imagen simbolica de ciertos aspectos de dicha personalidad. Corresponde a
cualidades, necesidades, potenciales que. cultural y psicologicamente. han sido
identificados como masculinos.

A pesar de que en inglés el sentido “the” no indica gramaticalmente el géncero,
“the genius of poetry” sugiere una figura masculina. Gelpi se apoya en la explicacion de
Carl Jung sobre la llamada “contraparte”. Jung denomina “animus” a esta parte

masculina en la psique de la mujer, en oposicion a fa postutacion de un ~anima™, parte

! Adrienne Rich. ap.cit, p. 111.
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femenina en la psique del hombre. Tanto el animus como el anima deben luchar por
establecer una armonia con el “otre” en un mismo ser.

La primera eswrofa del poema muestra entonces el encuentro entre las partes
masculina v femenina que marca el inicio de una relacion que para la figura femenina
serd trascendental. Para que cada uno pueda conocer su “contraparte”, serd necesario

una convivencia mas estrecha:

And now We roam in Sovereign Woods —
And now We Hunt the Doe -
And cvery time | speak for Him - -

The Mountains straight reply --

Pocas veces encontramos el pronombre "We" en los poemas de Emily Dickinson: sélo
cuando en realidad se trata de una union o casi fusion de elementos. A diferencia de la
primera estrofa, esta segunda se compone de oraciones completas, es decir. cada una
tiene sujeto, verbo y, en algunos casos. complemento. Los guiones casi no interfieren en
los versos, incluso cstan colocados al final de cada uno de cllos.

Como ya se ha mencionade, el guion al final indica que la idea no termina con la
oracién. Ademds “And” al inicio de los tres primeros versos recrea la fluidez vy
continutdad con que se suceden las imagenes, asi como la ansiedad —y el gozo - que
la voz poética siente al relatar lo que sucede.

Después de integrarse en un “We”, la voz femenina recurte por vez primera al

pronombre “I" para presentarse de mancra mas directa y concreta. Ahora se define
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como una agente activa, por lo que cs capaz de realizar actividades propias del ser
humano, como por ejemplo, hablar, Sin embargo. no sélo ejecuta la accidn, sino que
también lo hace en lugar de “é1”, es decir, actiia por los dos. Deja de ser un objeto para
convertirse en portavoz de él. Ahora es ella quien, de alguna manera, ¢jerce el control.
En esta estrofa aparece un tercer elemento que a lo largo del poema serd testigo
de la relacion entre ¢l duefio y el arma: la naturaleza. El adjetivo "Sovereign” evoca
libertad y poder, convierte al mundo en ¢l que “¢1™ y “ella” se desenvuelven en un
imponente y majestuosy escenario. inclusa en el ultimo verso de esia estrofa vemos que

la naturaieza, ademas de ser testigo, es participe de su relacion y convivencia:

The Mountains straight reply

Al {gual que el arma cargada. la naturaleza comienza un proceso de humanizacion al
adjudicarsele un verbo  —reply - gencralmente utilizado para referirse a seres
animados. Con los verbos "speak” vy "reply” los seres inanimados no sélo comienzan a
cobrar vida, sino que también se establece una relacidn de reciprocidad entre ellos. No
obstante, la vida que ¢l paisaje no puede tener por cuenta propia se manifiesta en otros
seres naturales que si pueden tenerla. Me reficro a la gacela: el animal victima de la
caceria, cuyo sexo femenino resulta significativo. Para Gelpi, el énfasis en esta
determinacion del género se debe a que la autora - - consciente de su condictén de

poeta— se ve a si misma como la victima de su propio duefio, es decir, del genio de la
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poesia. Su unién con él la lleva, necesariamente, al sacrificio de una parte de su ser.
Sabe que tiene un potencial. un poder creativo a la espera de ser explotado. pero ignora
lo que su manifestacién podria ocasionar o hasta dénde podria llegar; tan sélo permite
ser poseida, Su sacrificio radica no solo en su identificacion con la gacela, sino en gue,
como el arma del duefio. participa en la caceria. tomando parte de su propto sacrificio.

A pesar de todo. su union con el duefio la llena de placer, lo cual se ve reflejado en la

naturaleza;

And do 1 smile, such cordial light
Upon the Valley glow
It is as a Vesuvian face

Had let its pleasure through —

I.as imdgenes de la sonrisa y el rostro nos mantienen en el gradual proceso de
humanizacidn. Son dos razones por las que se convierien en imdgenes particularmente
importantes: por un lado. al ser una sinécdogue nos permite asociar el rostro con el resto
del cuerpo; por otro lado. la alusién al volcan con ¢l adjetive "Vesuvian” nos recuerda
que el arma posec un potencial en su interior listo para manifestarse,

Dicho "calor volcanico” se fortalece con el adjetivo “cordial™. La luz cordial que
ilumina el valle se refiere. mds que a su luminosidad. al calor y armonia que provoca en
el lugar. Recrea un ambiente de concordia en ¢l que la voz del poema experimenta un

gozo intenso. Para este punto vemos que la humanizacion se percibe ne solo a nivel

* Albert Gelpi. opor . p. 124,
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fisico, sino también a nivel emocicnal; ¢l arma es capaz de senrir. a pesar de no haber
dejado su condicion de objeto,

En fa tercera cstrofa el poema da un giro:

And when at Night — Our good Day done
I guard My Master's Head —
*Tis better that the Eider-Duck’s

Deep Pillow - - to have shared

A pesar de no encontrar un “We” como en la segunda estrofa, ¢l pronombre posesivo
“Qur” alude nuevamente a una union, sélo que ahora se da a partir de sus diferencias:
ella bajo el pronombre “I" y él con ¢l nombre “My Master”. lLa figura masculina
reaparcce con mayor fuerza, opacando de algiin modo la accion de la figura femenina.
F1 adquiere un grado mayor de posesién con respecto 2 ella; ya no es sélo el duefio™,
sino “el amo™. Parece como $i hubiese recobrado el contro! y ella aceptado su pérdida.
El cambio del articulo definido “The™ por el pronombre posesivo “My” nos confirma el
cambio de jerarquias,

Nuevamente el uso de la sinéedoque en “My Master's Head™ alude a que ella
cuida no s6lo de la cabeza de su amo. sino de toda su persona. Pero esto podria resultar
ambiguo. si bien el cuidar y velar por parte del arma puede considerarse como la
aceptacion de su servidumbre, también puede tomarse como el control que ella ejerce

sobre ¢l va que de clla dependen su proteccion y bienestar.
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De acuerdo con Gelpi, la figura del pato Eider —animal famoso por su flojel y
por arrancarse las plumas del pecho alargando el cucllo- - esconde un rechazo a la
subordinacion, tante social como sexual, que se esperaba de la mujer del siglo XI1X*
subordinacion que el arma rechaza sin titubear. Para clla, es mejor cuidar a su "Amo"
que compartir la almohada con €], pues en ese caso, signiftcaria aceptar una sumision y
subordinacion impuesta a fas mujeres. Su rechazo puede percibirse incluso en el nivel
visual: la frase verbal "to have shared" que semanticamente conlleva unidn, fisicamente
esta aislada por guiones. Su renuencia y la ya mencionada proteccién a su dueiio no son
mas que el triunfo que finalmente ha logrado, convirtiéndola en un peligroso enemigo;
el arma adquiere ¢l poder para en cualquier momento dar muerte al enemigo de su amo;
asi como la anterior imagen del volcan a punto de hacer crupcion, ahora se muestra
como un arma a punto de disparar. Cabe recordar que esto no puede realizarse sin la
intervencién del Duefio, ya que ella es, finalmente, un objeto. De nucvo él v elia se unen
para atacar al enemigo.

En este sentido, su unién es adn mas estrecha. Los pronombres “We™ y "Our” de
ta segunda y cuarta estrofas respectivamente reflejan una union mas bien “fisica™ ahora
la unién se forma a partir de que cada uno —juntos-  realiza sus funciones para un

mismo fin: é| como cazador y clla como arma cargada.

* Idem.
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To foe of His - - I'm deadly foe —
None stir the second time - -
On whom I lay a Yellow Eye - -

Or an emphatic Thumb -

La particular distribucton de fos guiones nuevamente nos recrea lo que esta sucediendo
en ¢l poema: ¢l arma y el enemigo se encuentran en ¢l mismo verso pero separados por
un guidn. Los contrincantes se encuentran en lados opuestos, su posicion y el término
"foe" para ambos aluden, de alguna manera, la condicion de igualdad que existe entre
ellos —el riesgo y peligro de su enfrentamiento, asi como el coraje con el que estan
dispuestos a luchar.

A través de su proceso de humanizacion, la figura femenina gradualmente logra
una relacién de iguatdad no sélo con el enemigo, sino también con el duefio. A partir de
su convivencia nace una mayor unién e identificacion entre ambos: las sinécdoques
“Yellow Eye™ ¥ “emphatic Thumb™ retnen los rasges humanos tanto del duefio como
del arma. Ella es quien, como arma, apunta “a Yellow Eye” o “an emphatic Thumb™,
pero €l, como ejecutor y elemento animado ¢s quien puede llevar a cabo la accion.

Los momentos de fusion v participacion mutua parecen desvaneccrse en la

siguiente estrofa:

Though I than He - may longer live
He longer must — than 1 -
For I have but the power to kill,
Without - - the power to die —
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Su distanciamienio regresa con los pronombres "[" y “He". dejando atras a los que
expresaban union: "We® y "Our”, pero dando una igualdad en términos sintacticos: "y
“He™ son pronombres personales con verbo actlivo. Parece que ya no hay nada que
compartir ¥ lo unico que sobresale son sus diferencias: como arma cargada. ella sabe
que es mortal y que tiene un poder, aunque sabe también que su condicion de objeto la
hace inmonal: tiene €l poder de matar pero no el de morir. El. en cambio, como ser
animado tienc necesariamente que morir v, sin su ayuda, careceria del poder de matar.
Ella esta consciente de que su amo no debe morir, pues significaria regresar a su
condicion de objeto inanimado.

El conflicto de poseer o ser poseido llega a un climax que parece mantenerse
como tal incluse hasta el final del poema. Los peligros de la paraddjica relacién entre ¢l
poseido y el poseedor implican sumisién, pero también control. El poder —como artista
y mujer—- que Emily Dickinson siente al entregarse a una relacion asi, en la que es
poseida por un poder creador, resulta un riesgo para ella misma. Es tal Ia fuerza con la
que su potencial se manifiesta en su interior, que podria convertirse en su propio
encmigo. Como mujer y poeta, ignora donde terminan los limites de su poder, de ser
ella misma, v ¢n dénde inicia su condicion de victima en el sacrificio que implica ser
poseida por el instinto creador. En realidad, éste es cl conflicto que se desarrolla a lo
largo del poema y que, finalmente, queda sin resolverse.

La sintaxis se une a este conflicto. En las estrofas anteriores, las oraciones
habian sido convencignales; se formaban de sujeto v predicade. Aqui en cambio,
existen tanto elipsis verbales como un orden poco convencional en los elementos de
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cada oracién. Mientras que las demas oraciones eran en su mayoria principales y
completas, en esta estrofa existen dos subordinadas y dos principales. A esto se suma el
acentuado uso de guiones, lo que contribuye a ia alteracion def orden convencional.

El conflicto que ella siente en su condicién de objeto, en realidad tiene una
dimensién maés personal e imima. Emily Dickinson, la mujer, a través de la imagen del
arma cargada se ve como Emily la artista. Sabe que el artista se vuelve inmortal al
"matar™ su experiencia y plasmarla en su obra. Por eso, el genio de la pocsia,
representado por un ente masculino, debe trascender, pues es la fuente de inspiracion.
Sin €I, ¢l artista no puwede inmortalizarse. Emily Dickinson vive una realidad muy
paradojica: como artista debe sacrificar y subordinar una parte de si misma, esta
consciente de que necesita el genio de poesia. Como mujer experimenta su renuencia a
subordinarse a la figura masculina. A partir del conocimiento que tenia de su naturaleza
de mujer, Dickinson desarrolla una scguridad y firmeza en mostrarse como lo que es;

una mujer capaz de sentir como cualquier hombre.
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CAPITULO CUATRO




LA ALMOHADA COMPARTIDA: UN COMENTARIO

Son escasas las traducciones de la obra de Emily Dickinson. Un reducido nimero de
poemas se repite ¢n las selecciones de los traductores.’ La mayoria s¢ ha inclinado por
los poemas breves que, por mucho tiempo, fucron considerados representativos de fa
obra de Emily [Jickinson.

Afortunadamente, su obra ha adquirido el lugar dentro de la lieratura
norteamericana que en su época se le negé. Hoy Emily Dickinson desfila dentro de los
“grandes” de la literatura. no sélo estadounidense, sino también dv la literatura
universal.?

Dentro del limitado grupo de traductores de su pocsia, Silvina Ocampo destaca
por su dedicacion a la traduccion de los casi dos mil poemas de Dickinson. La vasta
seleccion no parece estar limitada por algun criterio de extensién, forma o contenido,
pot lo que se incluyen traducciones dificiles —imposibles a veces— de encontrar en
otras selecciones.

A continuacion presento su version del poema "My Life had stood — a Loaded

Gun—":

" José Coronel Urtrecho y Ernesto Cardenal. Antologia de la poesia norteamericanu y Agusti

Bartra, Antologiu de la poesia norieamericana.

? William Rose Benet y Norman Holmes Pearson, The Oxford Anmthology of American

Literature.
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Mi vida fue siempre —- un arma cargada —
en rincones — hasta que un dia
el duefio pasd — identificado - -

me llevo —

y ahora vagamos por enormes bosques ---
y ahora — cazamos la gacela ---
y cada vez que hablo en nombre de El

las montafias en seguida contestan

y si yo sonrio, una luz cordial
sobre el valle relumbra ——
como si una cara vesubiana

hubiera dejado todo su goce -

y cuando por la noche -— cl dia termina
vigilo la cabeza de mi amo —
es mejor que la profunda almohada

compartida — del pato Eider - -

del enemigo de El-— soy mortal enemigo
nadie se atreve una segunda vez - -
cuando les clavo — mi amarilla mirada —

o mi enfatico pulgar —

aunque yo mas que ¢} — podria vivir
¢l tiene que vivir — mas que yo
pues yo solo tengo el poder de matar,

sin el poder de morir —
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A pesar de que en el espaiiol el uso de maytsculas no es tan comiin, en este poemna si lo
creo necesario, ya que habria contribuido a recrear la "extraiieza” en el idioma. Por un
lado, en la traduccién la figura masculina es la dnica que aparece con mayiisculas.
adquiriendo asi {a categoria de abstraccion, es decir, de un “Ser” Unico y absoluto. Por
el otro, de todas las patabras que aluden a dicha figura (duefio, amo, é€l), solo el
pronombre conserva las mayusculas —y sélo en dos ocasiones, En ambos casos, se trata
de la traduccién de pronombres, con la diferencia de que ¢l primero es un pronombre

nominal y el segundo un poscsivo:

Him - £l
His - El

En el original, las mayisculas otorgan al duefio un lugar dentro del poema, lugar que en
la traduccidn ¢s inconstante, sobre todo al final, en donde la voz femenina del poema
declara sus ventajas sobre él: la de matar y la de ser inmortal. En la traduccion, el
cambio de maytsculas a minisculas favorece el cambio de jerarquia.

Vale ia pena mencionar el acierto de la seleccién de “amo™ como traduccion de
“Master”, *Amo” transmite su poderio: El ya no solamente es el duefio —The Owner
sino que ha alcanzado una nueva condicion de autoridad y posesion. La palabra "duefio”
se refiere a alguien que posee, mientras que "amo" nos da la idea de poseer algo o

L3
alguien.

* Guido Gomez de Silva, Breve diccionario etimoldgico de la lengua espafiola, pp. 54 y 235.
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Los seres inanimados también tienen una débil presencia en esta version debido
al uso de minisculas, como podemos ver en los elementos de la naturaleza: “bosques™,
“montafias” y "valle". Las mayiisculas habrian contribuido a su personificacion y, de
alguna manera, éstos habrian cobrado vida. Por otro lado, el adjetive “enormes”, que
también esld en minusculas, no expresa la majestuosidad de los bosques. reflejada en
por "Savereign", sino que se refiere solo a su extension, minimizando asi ta presencia de
la naturaleza en el recorrido que hacen el arma y el duefio a partir de su encuentro.

En el proceso de humanizaciéon que experimenta la figura femenina, también
habria sido pertinente conservar las mayusculas. No obstante, la traductora logra un
acierto al compensar la omision de las mayasculas con el verbo “clavo™ ——como
traduccion de “lay”— ., ya que sugiere, de modo eficaz, la inmediatez y seguridad con
que el arma personificada amenaza al enemigo. Gracias a la seleccion de la traductora,
el verso en espafie] conserva la movilidad y fuerza de la imagen original.

Otro acierto en la traduccion es el pronombre posesivo “mi” como traduccion de
“an” en las frases "mi amarilla mirada” y "mi enfitico pulgar". Por un lado, enfatiza la
conciencia gue "ella” tiene de su propie poder mortal. Per otro, el uso de un pronombre
posesivo, refuerza el proceso de humanizacién del arma, que ahora tene raspos
humanos: ojos y pulgar.

Con respecto a los seres animados que forman parte de la naturaleza, Silvina
Ocampo traduce acertadamente el género femenine del animal victima de la caceria. E]
vocablo en inglés comprende tres diferentes tipos de mamiferos: gacela, liebre y coneja.
La preferencia de la traductora por la primera opcién supera notablemente las otras dos.
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Si bien "liebre" y "coneja" evocan animales veloces, "gacela” sugiere ademds delicadeza
y fragilidad, caracteristicas con las que la voz del poema puede identificarse, ya que al
igual que [a gacela, es victima de la caceria: al asumir su condicién de objeto, sacrifica
una parte de su ser. La intencion de Silvina Qcampo de mantener la identificacion de la
figura femenina con el animal no se limita al nivel semantico, también se manifiesta en

la forma del verso:
y ahora  cazamos la gaccla

La traduccion reestructura el verso en inglés con un uso de guiones diferente al original,
lo que provoca que la caceria de la gacela se convierta en un punto de atencidn,

No ¢s éste el unice momento en el que Silvina Ocampo modifica la posicién
original de los guiones. En el segundo verso de la quinta estrofa se observa un cambio

de guiones muy similar al del caso anterior:
cuando les clavo -— mi amarilla mirada -- -

En ambos casos, la traductora afiade un guidn a la mitad del verso, mientras qué en el
original solo hay uno al final. Como ya se ha mencionado, los guiones crean un efecto
de aislamiento: obligan a! lector a hacer una pausa y dirigir su alencién a lo que éstos
encierran. En el segundo cjemplo, la separacion entre las palabras “clave™ y “mi”
causada por el guién recrea la fuerza misma del verbo clavar, como si la accién se

realizara semantica v visualmente.
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Por ultimo, encontramos un case en el que los guiones no ocupan ¢l lugar
delerminante que tienen en el poena en inglés. En la frase "lo have shared” de nuevo
encontramos el juego visual entre ¢l contenido y la forma producido por los guiones: la
unién que expresa es contrarrestada por su separacion del resto del verso. El aislamiento
causado por los guiones resulta un recurse apropiado para enmarcar, curiosamente, la
imagen de compartir. En espaftol los guiones encierran frases completamente diferentes
con respecto al original. Mas que fragmentacién o union de los versos, éstos cambian de
lugar. En inglés, o que se encuentra entre guiones es una frase verbal: " to have
shared—". En espafiol tenemos una frase adnominal con funcion adjetiva. Por otro lado.
el uso del participio "compartida”" sugiere que la accion sf se ha realizado ¢ incluso

concluido. En el original, su ejecucion queda como una probabilidad:

es mejor que la profunda almohada

compartida - - del pato Eider —

La nueva estructura del verso en espafiol no contribuye a la rima v musicalidad
originales. A pesar de que ¢l poema original no presenta una rima regular. si tiene un

ritmo constante, el cual en ciertas partes €5 mas notorio;

And when at Night — Our good Day done a
[ guard My Masrer's Head — b
‘Tis better than the Eider Duck's

Deep Pillow 10 have shared - b
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Los versos uno y tres no tienen precisamente una rima perfecta, pero finalizan con
sonidos similares que contribuyen al ritmo y cadencia del poema. Los versos dos y
cuatro, en cambio, riman mas décilmente. No creo necesario mantener la rima cn la
traduccion, siempre y cuando se compense con otros recurses.

Un ejemplo de esto son los conectores "y" con que comienzan los tres primeros
versos de la segunda estrofa. Al igual que en inglés, la repeticion recrea no sélo la
fluidez y secuencia entre una imagen y otra, sino también la insistencia con que la voz
del poema relata fo que le ha sucedido desde su encuentro con el duefio,

Desgraciadamente, no es posible ver la misma fluidez en la primera estrofa. La
ausencia del conector "y en el espafiol separa visual y semdnticamente el tercer v
cuarto versos, al tgual que bloquea cualquier recreaciéon de musicalidad entre ellos. El
cuarto verso no tiene la misma extensién que los tres anteriores, por el contrario, resulta
corto ¥ lo es ain mas, si consideramos que es el verso en que finaliza la estrofa. La
accion de llevar resulta muy escueta v cortante, a pesar de haberse conservado el
pronombre "me". que alude a la persona que recibe la accidn.

Es pertinente mencionar otro elemento que, si bien no se encuentra presente a lo
largo del poema, es importante €n el encuentro y posterior union de las voces femenina
y masculina. Se trata de las diferentes formas del uso del plural.

El encueniro de la primera estrofa ne muestra ninguna evolucion en la segunda.
como sucede en el original. Silvina Ocampo no incluye ningin equivalente de "We".
Aunque un "nosotros" habria resultado inapropiado -—por ser poco frecuente y

demasiado largo—, si habria sido oportuno conservar el énfasis en la union del duetio v
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el arma. No obstante, el plural en los verbos "vagamos" y “cazamos' compensa
parctalmenie la ausencia del pronombre.

El sentido de unién continia deteriorindose en la cuarta estrofa. La omisidn de
"Our” —importante en €l original— es justificable si se considera que. al igual que
"nosotros”, "nuestro" habria sido demasiado largo, pero recordemos que la union del
duefio y ¢l arma es una imagen constante y significativa y que cada palabra que
contribuya a mantenerla en la traduccion debe ser rescatada. En este punto del poema,
ambos ya han pasado un dia juntes. El pronombre "Our™ en el verso original sugiere
que se ha iniciado una relacién mas estrecha entre ellos.

El notable cambio en algunos tiempos verbales se suma a la lista de elementos
que contribuyen a la minimizacidn tanto del encuentro come de la posterior relacion
entre el duefio y ¢l arma cargada. En la primera estrofa, la frase verbal “fue siempre”,
como traduccidn de “had stood”, no mantiene el contraste entre un pasado —-had
stood— anterior a otro —identified — No se establece ningdn limite entre el antes y
después del encucntro del arma con ¢l dueiio, encuentro que marca el fin de su
condicion pasiva,

Ya se ha hablado sobre la flexibilidad —v posible ambigiedad- en la

interpretacién de “identified”, cuyas funciones valdria la pena recordar:
p yas

a) como verbo intransitivo: El identifico
(es decir, sin conexion con el objeto directo ~ella™)
b) como verbo transitivo: £ identifico a ella

¢) como verboide: El identificado
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El duefio, que en el primer y segundo casos es sujeto de la oracion, en el tercero pierde
su condicion activa para adquirir una pasiva, Silvina Ocampo se inclind por esta dltima.
A pesar de que la movilidad de funciones en “identified” justifica parcialmente la
version de Silvina Ocampo, recordemos que el resultado no es congruentc con el
sentido general del poema y que —reitero— aceptarla seria alterar la condicion de
actividad vy pasividad que el duefio y el arma poseen respectivamente en esta estrofa.
También significaria desentrafiar ¢l conflicto de su relacion, que consiste precisamente
en la continua confrontacion de sus condiciones pasiva y activa. Si el encuentro resulta
poco transcendente tanto para el duefio como para el arma, entonces todo lo que le
sucede —~como las emociones que provoca en ella  también deja de ser significativo,
El final de la traduccién tampoco alcanza a cxpresar el punto climatico de esta
paradéjica relacion como sucede en el original, en donde en un principio el duefio lu
toma, pero después ella adquiere un nuevo poder a partir de su entrega y sumision: el
poder de matar. Las estructuras en inglés reflejan la complejidad de las imagenes. El uso

de guiones se combina con una sintaxis notablemente inusual:
He longer must - than | -

El verso se compone de una elipsis verbal (must live) y de un orden sintactico poco

convencional, Reorganizada, la oracion se leeria asi:
He must live longer than |

Y asi es como Sitvina Ocampo tradujo el verso:
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¢! tiene que vivir — més gue yo —

LLa traduclora normaliza las estructuras de las oraciones, restandole fuerza a la
contradictoria relacién, pero preservando el ritmo acertadamente. A pesar de resultar
mas comprensible que el original, el verso en espafiol carece de los recursos que ¢n
inglés deliberadamente dificultan su lectura y comprension. Si bicn la fragmentacion de
los versos es la misma, e] espafiol carece de "rareza" en su estructura. El Gltinio verso,

por ejemplo, se convierte en una oracion convencional, sin ninguna {fragmentacion:

Without - the power to die

Sin ¢l poder de morir —-

La omisién del primer guidn altera el ritme original, asi como el énlasis en la frase
encerrada entre guiones. El dltimo verso de fa traduccién se convierte en un final débil
st se considera la fuerza que tiene en inglés.

El protagonismo que la voz femenina tiene en la tercera cstrofa se ve igualmente
debilitado. En el poemia original, esta estrofa es una de Jas mas intensas: la voz del
poema se muestra, Mds que como un arma cargada, como un ser capaz de sentir y
experimentar un regocijo profunde con rasgos humanos:

And do I smile, such cordial light

La falta de conectores entre una oracién y otra nos hace pensar que la sonrisa ey la luz

cordial. Sin embargo, la traductora ocupa estos huecos gramaticales, una relacién

condicional de causa y efecto:
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Y si yo sonrfo, una luz cordial

El condicional esclarece una situacion que, si bien existe en ¢l poema original, también

permanece implicita y ambigua. Literalmente, el verso en espafiol puede leerse asi:

cada vez que sonrio, una luz cordial relumbra sobre ¢l valle

Ademds de explicitar lo implicito, la oracién no ofrece ninguna posibilidad de que su
sonrisa sea la luz cordial, es decir, no sugiere una plena identificacion con la naturaleza.

Por otro lado, la coma que existe entre “smile” y “such™ en ¢l poema original da
pauta a un sentido diferente: clla sonrie al ver una luz cordial que relumbra sobre el
valle. La naturaleza participa, de alguna manera. en ¢l placer de ella; es como si el valle
“sonriera”. Se establece, ecntonces, una reciprocidad en la manifestacion de
sentimientos.

A diferencia de la especificidad de los dos primeros versos, los dos ultimos
muestran una ambigiiedad poco efectiva en la traduccién. En el poema original, la
sonrisa semeja un rostro vesubiano en donde se refleja su placer. Las palabras "let” y
“through™ sugicren que el sentimiento de goze se manifiesta libremente y con cicrta
fluidez.

LLa traduccion “hubiera dejado™ no conserva la misma situacion de movimiento y
libertad. Por el contrario, “dejado” puede entenderse como “abandonado”, mientras que
el adjetivo “todo™ anula cualquier posibilidad de goce. negando tante ta capacidad de

sentir de la voz del poema, como su identificacién con el rostro vesubiano.
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Ciertamente el contexto obliga a pensar que “dejado” significa “permitir” la
manifestacion del placer, por lo que la ambigiicdad no resulta  -en esta ocasion—
apropiada.

A pesar de conservar algunos recursos utilizados por Emily Dickinson, la
traduccion en general empana su estilo y en ocasiones lo obsturece completamente.

No cabe duda que la traduccién resulta mas “comprensible” que el original, “mads
facil de leer”. Sin embargo, precisamente las estructuras poco comprensibles y
convencionales son parte fundamental del estilo de Emily Dickinson. No se puede
pensar en su poesia sin recordar el uso particular que la poeta hace del idioma, vy los
efectos que esto provoca. Al estandarizar los versos cn espailol, se sacrifica ¢l sentido de
conflicto que vive el arma cargada - conflicto de saberse victima y protectora del
duefio- - y que se ve reflejado exactamente en la estructura sintictica.

De igual modo, el proceso de humanizacidén que “ella” experimenta y el papel
protagdnico que tiene en ciertas partes del poema se ven debilitados en la traduccién, ya
sea por la ausencia de palabras importantes, por la seleccion de otras que resultan
débiles, por la estandarizacion de las estructuras u oraciones, o por la ambigiiedad que
en ocasiones no existe en el original.

Ademas, la traduccidén muestra notables diferencias en la extension de los versos,
lo que afecta el ritmo y musicalidad del poema. Por naturaleza el idioma inglés se forma
de palabras y estructuras més breves y econdémicas que el espaiiol que, en este caso,

contrastan aun més con 10s versos cortos en espafiol:
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el duefio pasé - - identificado - -

me llevo —

Con el uso de mayuscitlas en "el dueiio” y "me" el lector no sélo se habria enfrentado
con su inesperado uso, sino que también habria experimentade la ya mencionada
conceptualizacion, lo cual si sucede con un angloparlante al lcer el poema en inglés. Me
refiero a la experiencia de leer un texto y sentir que no sigue ciertas convenciones ya
conocidas  -estilisticas o sinticticas, por ejemplo—-, sino que, por el contrario, lleva al
lector a otro espacio en donde lo que se dice y se cscribe se expresa con peculiaridades
tanto en el lenguaje come en la forma. Me refiero a ese encuentro con versos
fragmentados por guiones, guiones que entrecortan ideas, ideas e imagenes expresadas
con estructuras sintaclicas poco convencionales, palabras que sobresalen por sus
mayisculas y que, por 1o mismo, rebasan su categoria connotativa y alcanzan otra mas
abstracta. En fin, a esa cxperiencia de encontrar recursos que nos permitan palpar la

"otredad" de! texto, la cual, en momentos, me parece dificil de experimentar en esta

traduccion.
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CAPITULO CINCO




EL ROSTRO VESUBIANO: UNA PROPUESTA

La movilidad en la lengua que ofrecen los poemas de Emily Dickinson en ocasiones
puede resultar peligrosa, por lo que su traduceidn resulta un reto: significa violentar y
jugar con la sintaxis y gramatica dc la lengua meta, entre otras cosas. El proceso para
descubrir el punto central de cada poema es similar a aquél para salir de una habitacion
cuyas paredes estin cubiertas por espejos: cada uno refleja un lugar diferente, el espacio
y las imdgenes parecen perder su dimensién real y terminan por ser parte del juego al
querer encontrar la "realidad”. Los poemas de Dickinson juegan con las imagenes. el
tiempo, el espacio, y con todo lo que posea una apariencia "real”. Cada uno se convierte
en un espejo que refleja distintos significados, diversos caminos para llegar al
entendimiento. Traducir un poema con estas caracteristicas significa sumergirse en la
ambigiiedad y pluralidad de sentidos.

“My Life had stood - - a Loaded Gun —" es un poecma que no escapa a esta
riqueza poética. Su lectura nos obliga a un acercamiento y una aprehension del conflicto
que vive la figura femenina, como arma cargada y ente animado.

Esta es mi propucsta:

Mi Vida habia sido — un Arma Cargada —
en Rincones — - hasta que un Dia
El Duefio pasé — Me identificd - -

y llevd consigo —
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y ahora Juntos vagamos por Bosques Soberanos - -
y ahora Juntos cazamos la Gacela - -
y cada vez que hablo en nombre de £l —

las Montafias responden de inmediato —

y vaya si soario, esa luz cordial
sobre e! Valle brilla —
es como si un rostro Vesubiano

hubiera dejado advertir su placer —

y cuando en la Noche —- Nuestro Dia termina -
vigilo la Cabeza de Mi Amo —
es mejor que la profunda Almohada

de plumas - haber compartido —

para Su enemigo — Soy mortal enemigo —-
nadie se mueve por segunda vez —
cuando apunto un Ojo Amarillo —

o un enfatico Pulgar --

aunque Yo mis que I pueda vivir
El debe — més que Yo —
pues tengo solo el poder de matar,

pero no — el poder de morir —

Desde el principio quise mantener el efecto preducido por las maytisculas. sobre todo en
las diferentes etapas de la relacion entre el duefio y el arma cargada: su encuentro {por
ejemplo. Arma Cargada, Duefio, Me); su convivencia (Juntos, Nuestro); el
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protagonismo que ella comienza a asumir v ¢l proceso de humanizacion que
experimenta (Soy mortal enemigo, Ojo Amarillo. Pulgar) y finalmente, el poder que
adquiere en la dltima estrofa (la primera y Gnica presencia de un "Yo"). Igualmente
intenté conservartas en los entes inanimados, debido a su importancia durante el proceso
de humanizacion del arma (Bosques Soberanos, Valle, Gacela, El, Montaias).

Por otro lado, la seleccion misma de las palabras también tiene un efecto. En mi
versidn, la repeticion de "y ahora Juntos" es una reiteracion de que ahora son los dos los
que actian, cada uno en su papel: ella como ¢l arma cargada y ¢l como ¢l cazador. Si
bien es cierto que "Juntos" alarga ambos versos, cabe recordar que es fundamental
mantener {a imagen de union entre el arma y el duefio, pues esto serd lo que Ninalmente
dara origen a su paraddjica relacidn. Por su parte. la naturaleza también muestra su
importancia en el acercamiento entre ¢l y ella: junto al adjetivo "Soberanos” el
sustantivo "Bosques” adquiere una connotacion de poderio y fuerza.

El sustantivo "Almohada” no resulta tan beneficiado:

The Eider-Duck's Deep Pillow

La profunda Almohada de plumas

A pesar de sus eslructuras aparentemenie distintas, ambos versos coinciden en su
sintaxis. En inglés tenemos un posesivo: “The Eider-Duck’s”, mientras que en espaniol
encontramos una frase adnominal: "de plumas”. En ambos casos se trata de adjetivos

que caltfican al sustantive "Pillow" —Almohada.
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Sin embargo, los versos difieren semanticamente. La imagen en inglés nos
remite directamente a la de un ave. La traduccién, en cambio, ofrece una imagen que
presenta al animal sélo de manera parcial: por medio de una sinécdoque. la figura del
pato Eider queda reducida a la imagen de sus plumas. A pesar de la parcialidad de la
traduccion, ¢reo que se conserva el semido de la estrofa, La frase adjetiva "de plumas”
hace de "Almohada" un objeto deseado, cuyo numero indefinido de plumas nos hace
pensar en un cojin blando y delicado. |.a renuencia del arma de compartir con su amo
una almohada con tales caracteristicas, nos recuerda ¢l valor que para clla ha adquirido
su relacién con El.

De hecho, desde ia estrofa anterior ya es posible ver su placer: la palabra "vaya"
—al igual que "do"-- hacc hincapié ¢n la accién de sonreir, en la osadia y decisidn con
la que el arma expresa su alegria.

Este podria originarse desde la segunda estrofa. A diferencia de Silvina Ocampo,
decidi conservar [a posicidn original de los guiones. Ya se ha mencionado el interés de
la traductora por enmarcar la imagen de la caceria con guiones y asi fragmentar el verso.
Por mi parte, en mi version muestro mu intencién de conservar ¢l ritmo y la fluides, los
cuales, a su vez, sugieren el entusiasmo v la urgencia con la que la voz del poema relata
su encuentro con el duefio.

Sin embargo, ambas traducciones coinciden en dos momentos importantes
dentro del poema: a} el punto climatico en la manifestacién del poder del arma cargada.

En el primer verso de la quinta estrofa e} guion al centro divide al verso en dos partes,
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conservando asi la fragmentacion original y el juego visual entre ¢l contenido y la

forma:

To foe of His -- I'm deadly foe —
para Su enemigo — Soy mortal enemigo — {mi version)

del enemigo de El — soy mortal enemigo — (Silvina Ocampo)

b) en la accion de compartir la almohada de! pato Eider. El segundo caso lo tenemos en
el dltimo verso de la cuarta estrofa, en donde también se intenta conservar la
frapmentacién original, aunque, como ya se ha explicado, las dos versiones encierran

estructuras diferentes:

Deep Pillow - to have shared -
de plumas — haber compartido — {mi version)

compartida  del Pato Eider — (Silvina Ocampo)

Ademads de los guiones, decidi conservar también la posicion original de las estructuras;
no quise estandarizar el espaiiol vy con esto ignorar el juego que Emily Dickinson hace
con el contenido y la forma: la idea de unidn en el contenido no corresponde a la unién
fisica de las palabras. Creo que vale la pena respetar tal discrepancia entre uno y otro
campo.

En cuanto a la sintaxis de los versos, observamos que en la sexta estrofa ambas

traducciones difieren nuevamente;
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(Silvina Ocampo) (Mi version)

aunque yo mas que él — podria vivir aunque Yo mas que El -— pueda vivir
€l tiene que vivir - - mds que yo — [l debe —- mds que Yo —

pues yo sélo tengo el poder de matar, pues tengo sélo ¢l poder de matar,
sin el poder de morir — pero no - — el poder de morir —

La intencion de Silvina Ocampo de establecer una fluidez - sobretodo en el segunda
verso: - - difiere de la mia de transmitir la peculiaridad de las estructuras sintacticas
—sacrificando dicha fluidez, Vale la pena conservar ¢l sentimiento de conflicto que el
arma cargada experimenta en csta alima estrofa. La estandarizacidn del espaiiol no
resulta conveniente pues se estableceria una contradiccién entre la sencillez de las
estructuras y la complejidad de los pensamientos. Debido al peculiar uso del idioma
—fragmentacidon de versos, presencia de elipsis, orden de elementos poco
convencional -- es aqui donde creo que ¢l estilo de Dickinson se manifiesta mejor. Por
eso propongo conservar todas cslas caracteristicas, asi como la armonia entre forma y
contenido, fo mas ficlmente posible.

Queda por explicar un altimo aspecto ¢n donde, a diferencia del caso anterior, ¢l
problema de traduccidn radica cn el énfasis de las palabras. La posicidn de "but" la
convierte en la palabra con ¢l mayor énfasis a la mitad del verso, énfasis que repercute
en el contenido mismo: el arma cargada parece estar realmente convencida de su poder
mortal.

Traduzco “Bul” como "s6lo™ que, por un lado, difiere sintacticamente del

original: éste ¢s un adverbio, aquél una conjuncién, Por otro lado, mientras que la
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palabra en inglés es monasilaba, en espafial es bisilaba, Sin embargo, son éstas dos
silabas las que permiten que el énfasis apunte hacia la palabra "sdlo” v, por lo tanto,
hacia la mitad del verso.

En el cuarto verso de esta estrofa, el énfasis lo encontrames ai inicio del verso:

WITHOUT - - the power to die --

Si en espaiie] hubiésemos escogido un términe monosilabo, el efecto no habria sido el

mismao:

SIN — el poder de morir -—

Es necesario que la traduccion de "Without" siga siendo bisilaba o, por lo menos, que se

forme de dos palabras para semejar ¢l ritmo originak:

perono el poder de morir —

Como ultimo verso del pocma, es indispensable gque su traduccién transmita la misma
fuerza y determinacién del poema original.
No quiero concluir este capitulo stn antes referirme a los tiempos verbales en mi

version. va que revelan aspectos importantes en la relacion entre el duefio y el arma:

Mi Vida habia side — un Arma Cargada

El poema comienza con una condicién que "ella” habia estado experimentando y que
cambid con la llegada det duefio:
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en Rincones - - hasta que un Dia ——
El Dueio pasé  Me identificd

y Hevd consigo - -

Creo acertado mantener la diferencia en los verbos “habia sido” e "identificé”, ya que
aunque ambos expresan acciones realizadas en cl pasado, no ocurrieron al mismo
tiempo. El primer verbo corresponde a un pasado anterior al segundo. Esta diferencia
marca la imporiancia que para el arma cargada luvo su encuentro con ¢l dueito.

Ademds, es necesario que la traduccion también transmita la identificacion del
arma por parte del duefio y, sobre todo, la imagen del inmediate apoderamiento que
hace de ella. Por esta razdn, decidi incorporar "Me" al scgundo verso y agregar
“consigo” al tercero para no alterar notoriamente su extensién v al mismo tiempo, para
reafirmar la condicién pasiva del arma. El sentido de compafia de "consigo” expresa un
mavor grado de cercania entre quien realiza la accidn y quien la recibe.

En la segunda estrofa, la voz del poema continia manifestando su nueva
condicion:

y ahora Juntos vagamos por Bosques Soberanos —

y ahora Juntos cazamos la Gacela —

El inicio de "y ahora" en los primeros versos nos obliga a un cambio verbal: del pasado
en la primera estrofa al presente en la sepunda. A pesar de ser el Unico tiempo verbal
-—el cambio de pasado perfecto ("had stood™) a un pasado simple ("passed”, "identified”

y "carried") no lo considero un cambio verbal radical pues ambos ticmpos corresponden
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al pasado— es significativo, ya que de alguna manera es la "recreacion gramatical” del
cambio que representa la llegada del duefio.

Mi intencidn por conservar éste y cualquier olro recurso representativo de la
poesia de Emily Dickinson se basa en mi desco de ofrecer algo justo al lector, a quien
setia injusto negarle la experiencia del conflicto refiejado en el uso de guiones, en la no
estandarizacion de la lengua, en las oraciones incompletas, en fa sinlaxis poco usual; es
decir, negarle la extrafieza de su propio idioma y ponerlo en desventaja con respecto al
lector angloparlante, quicn si pudria palparla en inglés.

Creo que la poesia de Emily Dickinson no se compone de todos estos recursos.
sino que es el uso de ellos. Si se hace un esfuerzo por arraigar la presencia de esta gran
poeta en cada uno de los versos, de las imagenes, en ¢l lenguaje mismo, la traduccion,

entonces, habra cumplido su proposito.
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CONCLUSION

En algiin momento de esle trabajo sefialé que la poesia de Emily Dickinson era exigente
con el lector. Ahora agrego que o es mas con el traductor. El primero se enfrenta con su
poesia, con el mundo del texto, el segundo rebasa ese encuentro y se interna en el
mundo con la mision de regresar con algo mas, regresar diferente.

El traductor comienza por ser un lector. kn mi caso. mi experiencia como
traductora significd reconocer la “diferencia” en su poesia y participar en el conflicto y
ta contradiccion. “Diferencia” en el lenguaje {uso de guiones, mayisculas, elipsis,
sintaxis peculiar), que era eco de su rechazo a los estandares y convenciones, rechazo a
la imposicion, a lo esperado en su época. Creo que sus poemas a veces esconden una
cierta ironia: nos muestran un vocabulario sencillo, poco extravagante, como
cumpliendo con las expectativas de la poesia femenina de aquel entonces: superficiat y
sentimental, pero al mismo tiempo exponiéndonos a una peesia mucho mas elaborada,
con emociones intensas, descritas en un lenguaje cuya brevedad nos lleva de prisa a la
experiencia y al conocimiento. Su poesia resulta engaiosa no sélo para el lector, sino
también para ¢l traductor.

Reitero mi intencion de conservar cualquier elemento que fortalezea el espiritu
del idioma original. aunque esto nos lleve —inevitablemente— a alguna pérdida. Un

ejemplo —que quise dejar para este momento— ¢35 el jucgo de sonidos que se extiende

a lo largo del poema:
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estrofu 1 estrofa 2 estrofa 3

Gun a Woods d light c
Day b Doe 13 glow e
tdentified c Him f face b
away b reply c through g
estrofa 4 estrofa 5 estrofa 6

done a foe € live f
Head h time ¢ | c
Duck's a Eye c kill f
shared h Thumb a dic c

Es curioso como algunas palabras importantes en el poema tienen sonidos similares:

Gun - Duck’s

Nuevamente la figura del pato Eider se ve involucrada en alguna especie de juego, solo
que ahora se trata de un juego foncético. Recorderos el juego visual en el dltimo verso
de la cuarta estrofa del poema original: Deep Pillow — to have shared . La idea de
comparlir se expresa precisamente con la division del verso por medio de los guiones.
Parece como si ahora las figuras del arma y del pato tuvieran un segundo encuentro, esta
vez por su sonido.

De hecho, el juego de sonidos continia:

Head — shared

Ahora es el duefio quien se ve involucrado con la idea de compartir. En esta misma

estrofa el arma afirma que es mejor cutdar de su amo que compartir la almohada, Sin
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embargo, Ja similitud de los sonidos en las palabras “Head™ y “‘shared™ acerca a la figura
del duefio con esta idea de compartir, minimizando lo que la figura femenina expresa.

Otro caso importante es el de Ja figura del enemigo:
Doe — foe

Es curioso encontrar una rima entre estas figuras debido a su importancia en el poema.
En algin momento se comenté la similitud que comparten el arma y la gacela: ambas
son identificadas y presas por ¢l ducto  aunque en el case del animal, el arma también
forma parte de la caceria. Ahora comparten también su sonido, cuya similitud es tal, que
nos lleva a pensar que, en términos fonéticos. el arma y la gacela se encuentran en un
mismo nivel, podria pensarse que sc trata de la misma figura. Ademas, al ser el enemigo
de su amo, también lo es de si misma Con el poder mortal que la figura femenina

muestra al final del poema, “elta” también podria morir:

— reply
I -Eye

— die

Vemos que el juego de sonidos también contribuye al proceso de humanizacion del
arma cargada. El juego de sonidos entre estas palabras permite relacionar a dos verbos v
un sustantivoe que solo pueden adjudicarse a seres animados. Ademas, es éste el sonido
que mag se repite a lo largo del poema. solo en la cuarta estrofa no lo encontramos. De
ahi que la figura femenina se vea relacionada con palabras claves del poema:
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“identified”, “time” y “light”. El primero nos recuerda su encuentro con el duefio; el
segundo sefiala el tiempo que transcurre a partir de dicho encuentro, y el tercero alude
nuevamente a la presencia de seres animados en el poema: la naturaleza, el rostro
vesubiano y la propia figura femenina,

Por otro lado, gracias al juego de sonidos —-al igual que a los guicnes— es
posible asociar las palabras con cierta libertad y, en ¢l caso del juego fonético, en
ocasiones tener una interpretacion totalmente opuesta a la marcada por ¢l contenido
mismo del poema. Por ¢jemplo, en la sexta estrofa las palabras que riman son 1"
“die” y “live” —— “kill”. Recordemos que en este punto del poema el arma se declara
poscedora del poder mertal, pero también incapaz de cjercerlo sobre ella misma. Sin
embargo, por la similitud de sonidos en “I” -— “die”, la voz del poema parece
adquirirlo. Asimismo, la similitud de sonidos en “live” — “Kill” se contrapone con su
significado antdénimo.

De igual manera, es posible ver que este ritmo en las palabras finales de los
versos se estabiliza un poco mas en la segunda mitad del poema, que es precisamente en
donde los versos presentan una mayor peculiaridad en las estructuras sinticticas,
reflejando asi el sentido de conflicto y contradiccion que vive el arma cargada. De
hecho, esta segunda mitad comienza con una estrofa cuyos versos muestran una cierta
aliteracion: "Day done”, "My Master's”. "than the", o sonidos repetidos: "at Night",
"Deep Pillow".

A pesar de que ninguna de las dos versiones mantuvo este ritmo, creo que cada

una si logra uno muy particular, no basado en silabas o acentos. Como ya se ha
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mencionado, cada traduccién muestra un interés por conservar recursos esenciales.
Silvina Ocampo procura mantener la distribucion de guiones del poema original,

aunque en ocasiones la modifica enfatizando puntos importantes:

And now We hunt the Doe SEGUNDA
y ahora — cazamos la gacela - ESTROFA
On whom [ lay a Yellow Eye — QUINTA

cuando les clavo — mi amarilla mirada — ESTROFA

En otras, dicha alieracion en los guiones se debe a su interés de estandarizar versos citya

sintaxis resulta peculiar, tanto en el esparfiol como en el inglés:

He longer must  than ! SEXTA

¢l tiene que vivir --- mas que yo —- ESTROFA

Estos cambios nos hablan de la decisidn de Silvina Ocampo de establecer cierta fluidez
al poema, de crear su propio ritmo. Por otro lado, mi version intenta conservar ese ritmo

entrecortado de las estructuras sintacticas que presenta el poema original:

He longer must  than I — SEXTA

El debc — mas que yo FSTROFA

Sin embargo, €n algin memento decido también estandarizar la estructura de los versos:
The Owner passed — identified —
And carried Me away - TFRCERA
El Duefio pasé - — Me identifico — FSTROFA

Y Hlevo consigo -——
g7



Creo que el ritmo y la musicalidad que nos ofrecen las dos versiones se basan en la
sintaxis de los versos. en ia traduccién acertada de algunas palabras: duefo por “Owner”
y amo por “Master™; en la distribucién de guiones, entre otros. Considero que ia rima no
es esencial para lograr una buena traduccidn. Existen otros muchos recursos que vale la
pena rescatar del poema original. Como ya se ha mencionado, ¢l traductor se sumerge
en ¢ste para regresar con algo mas. Gracias a su creatividad y criterio. el traductor puede
ofrecer un texto distinto y, por lo tanto, tnico. Por mi parte. a mi inicial atracciéon por
leer la poesia de Emily Dickinson, s suma mi propuesta de una versién mds del poema

754.
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