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Resumen: Hablando de la motivacion del signo lingiiistico el propio Saussure opinaba

que:

«[...]: le signe peut étre relativement motivé.» En efecto, serfa oportuno evaluar

también las posibilidades de la cara significante de la lengua. Nuestro estudio se ocupard,
pues, de descifrar y preservar la sustancia fénica del lenguaje y sobre todo los que Sergio
Cigada ha llamado ‘los caracteres no sistematicos del cddigo lingiiistico’.
Palabras clave: traduccion, fonosimbolismo, motivacién, apax fonéticos.

Abstract: Talking about the motivation of the linguistic sign, Saussure argued that «[...]:
le signe peut étre relativement motivé.». Actually, one of the aspects which has not been
much examined by linguistics is the possibility of evaluating the signifier “potential” of a
language as well. Thus, our study intends to decipher and preserve the phonic substance
of the language and, most of all, what Sergio Cigada called “the non-systemic characters

of

the linguistic code”.
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Todo periodo de crisis se inicia o
coincide con una critica del lenguaje.

[...]. No sabemos en donde empieza el
mal, si en las palabras o en las cosas,
pero cuando las palabras se corrompen y
los significados se vuelven inciertos, el
sentido de nuestros actos y de nuestras
obras también es inseguro.
Octavio Paz, El Arco y la Lira, p. 29

Introduccion

El signo lingiiistico retine las caracteristicas del pldstico y del musical e incluso posee un
significado estrictamente ‘comunicativo’, por eso, la distribucién y la organizacién de la sustancia
fénica, afiade significacion al mensaje, sobre todo en el plano afectivo y estético. A pesar de eso,
en la historia de la traduccién ha habido una tendencia a privilegiar la transmisioén del significado
respecto a la posibilidad de traducir elementos del significante, portador también €l de los
significados parciales alonsiano, [1] significados parciales cuya suma modifica la expresién del
concepto, constituyendo su parte integrante sin reducirse a un aire o a un color que lo envolve.
Entramos, pues, en el campo de la estilistica, donde un minimo matiz puede tener significacion,
donde la arbitrariedad ya no es un dogma, mas bien puede ocurrir que en el interior de cada lengua
la carga contenida en la imagen actistica no transmita sélo el concepto, sino ‘delicados complejos
funcionales’, es decir, impulsos afectivos, obscuras y profundas sinestesias (visuales, tictiles,
auditivas, etc.). [2]

1. Arbitrariedad y Motivacion

Ferdinand de Saussure, hablando del origen sincrénico del valor lingiiistico, considera que una
palabra puede asociarse a otras tanto por la raiz como por el sufijo (y en este caso la asociacién es
al mismo tiempo conceptual y fonética), pero este valor puede surgir también a través de las
relaciones que afectan aspectos puramente conceptuales (sinonimias, antonimias, etc.), o fonéticos
(paronomasias, homoteleutos, etc.):

Cosi in enseignement, enseigner, enseignons ecc. vi ¢ un elemento comune a tutti i
termini, il radicale; ma la parola enseignement pud trovarsi implicata in una serie
fondata su un altro elemento comune, il suffisso (cfr. enseignement, armement,
changement ecc.) o, al contrario, sulla mera comunanza delle immagini acustiche (per
esempio enseignement e justement). [3]

Estd dltima ‘mera comunién de las imdgenes actsticas’ no puede tener papel alguno en la
determinacién del valor lingiiistico, segun la abritrariedad aristotélica, pero en la de Saussure es
admisible, y mds adn podria ser necesaria ya que el significante, si bien en secreto, guarda
imprimidas todas la segmentaciones distintivas del significado. [4] En efecto, el lingiiista suizo
hablando de la motivacién del signo dijo que: “Une partie seulement des signes est absolutement
arbitraire; chez d’autres intervient un phénomeéne qui permet de reconnaitre des degrés dans
I’arbitraire sans le supprimer: le signe peut étre relativement motivé.” [S] Sin embargo, el lingiiista
que tal vez mds se ocup6 de la natura no arbitrera, sino necesaria, de la relacion entre significante y
significado fue Roman Jakobson. En su obra, The sound shape of language, [6 ] escrita en
colaboracién con Linda R. Waugh, dedica el cuarto y dltimo capitulo a los estudios sobre el
fonosimbolismo y en particular se refiere a la distincion de Humboldt entre el fenomeno de la
onomatopeya como mimesis acustica de un sonido y él del simbolismo fénico como mimesis



sinestética de hechos no necesariamente actsticos. Hoy en dia, justamente esta proximidad entre el
valor semadntico y el fonético, es la base de una teoria fonosimbolica del origen del valor :

I criteri di tale simbolizzazione, [...], non assomiglieranno tuttavia a quelli di un
libro di grammatica, rammentando piuttosto le fattezze, moderatamente bizzarre, di
un’opera poetica o di un organismo naturale. Ben ordinati e chiari in una buona
misura, ameranno adornarsi anche di oscurita e disordine. [...]. Si aprirebbe, in tal caso,
il campo di qualcosa di nuovo, che potrebbe ricevere il nome, a seconda dei gusti, di
Metafisica empirica, di Filosofia naturale della lingua o di Linguistica materialista. [7]

A este proposito, se nos ocurren las consideraciones de Vico sobre el origen del lenguaje, el
filoésofo italiano fue el primero en hablar de una “mostruosa e selvaggia” época de la fantasia en
que homo non intelligendo fit omnia, [8] y donde el lenguaje como experiencia del mundo es
intencional. Este lenguaje primordial, esencialmente poético, tenia una fuerte carga creadora y
pudo ser que en las primeras voces el sonido armonizara con el contenido.

De todas formas, como ya lo hemos sefialado, tal correspondencia entre el sonido de la palabra y
lo que representa no quiere decir que el origen del lenguaje resida en la onomatopeya. No hay que
pensar en un hecho estrictamente imitativo, sino en una concordancia sensorial mas genérica, vaga,
y distinguir el simbolismo primario del secundario donde “hasta la ilusién no es una mentira”. [9]

2. Onomatopeya y fonestesia

Cada lenguaje estd formado por palabras arbitreras y opacas, y otras que son gradualmente
motivadas y transparentes. La opacidad de las palabras ha sido ampliamente demonstrada con
argumentos descriptivos, histéricos y comparativos. Sin embargo, en las lenguas modernas existen
formaciones parcialmente arbitreras (o “relativement motivés” como las llama Saussure) y lenguas
diferentes presentan, por razones histdricas, distintos grados de motivacion de las palabras. El
Iéxico del alemén es motivado (gracias a la composicion resulta mds facil remontar al significado),
en cambio, en francés es mds dificil formar y derivar palabras. Sea lo que sea, existen en las
lenguas elementos de motivacién en los sonidos, en la estructura morfolégica de la palabra o en su
contenido semdntico.

Stephen Ullmann distinguié varios grados de motivacién del signo lingiiistico. [10 JEn la
imitacién de un sonido con un sonido, es decir, la onomatopeya ‘primaria’, la estructura fonética de
la palabra imita el referente mismo (por ejemplo los italianos bisbiglio, sussurro, mormorio,
fruscio, rombo). Sin embargo, incluso palabras como bisbigliare, scricchiolio y chioccolare hay
que considerarlas fonosimbolicas, es decir, fonestéticas. En el diccionario de la lengua italiana de
Giacomo Devoto y Gian Carlo Oli (1990), en cambio, encontramos bisbiglio a la voz
“omomatopea” como ejemplo de palabra que guarda una naturaleza “fénicamente imitativa”.
Ejemplos de onomatopeya en sentido restringido (o primaria) que hemos encontrado en los
diccionarios son mas bien: brr, ecciii (imitan sonidos humanos), perepepé, bum (sonidos tipicos de
objetos o acciones). [11]

Justo ésta es la diferencia entre fendmenos onomatopéyicos fout court y los fonestéticos. [12] El
lingiifsta britdnico J. R. Firth empieza su discurso sobre la fonestesia analizando el “etimema” de la
palabra slack y procede a la identificacion del fonestema s/ como peculiar de la costumbre fonética
del inglés. En efecto este sonido aparece en palabras como:

Slack, slouch, sluch, slush, sludge, slime, slosh, slash, sloopy, slug, sluggard,
slattern, slut, slang, sly, slither, slow, sloth, sleepy, sleet, slink, slipshod, slope, (...),
slit, slay, sleek, slant, slovenly, slab, slap, slough, slum, slump, slobber, slaver, slur,
slog (...), slate. [13]



Ademds, algunos fonestemas como gr- para indicar una voz gutural, amenazadora y quejosa,
aparecen ya a nivel indoeuropeo. El italiano grugnire, el espaiol gruiiir y el inglés grunt presentan
la misma raiz; se pueden hacer asosiaciones no sélo por etimologia, sino también por fonestesia
como en gracchiare o growl. El italiano, por ejemplo, presenta un interesante alteracion de los
verbos con sufijos fonestéticos iterativos y frecuentativos. Para designar una accién repetida y
atenuada emplea el sufijo -icchiare [14] como en cantare-canticchiare, dormire-dormicchiare y
para modificar en sentido diminutivo-frecuentativo emplea -ellare y las variantes -erellare, -
arellare. Véase saltare-saltellare, giocare-giocherellare, etc. Este sufijo alterativo sirve para
indicar un aspecto del verbo de base: repeticion, intermitencia, absencia de continuidad,
ocasionalidad, atenuacién. En espafiol en estos casos se emplean, generalmente, giros de palabras y
perifrasis verbales ( andar+ gerundio indica un movimiento repetido y sin una direccién: andar
saltando podria ser el italiano “saltellare”, iba cantando “canticchiava”, dar vueltas por la calle
“girellare/ gironzolare”), pero Juan Ramén Jiménez, en su afdn creativo, no vacilaba en emplear la
terminacion fonestética frecuentativa - ear para dar la sensacién de un fendmeno continuado como
ocurre con: sofiear, escuchear, aurorear, verdear, rayear.

Estd claro que en italiano [15] y en espafiol la fonestesia aparece menos detectable que en inglés
(la flexidn, la sufijacién y los polisilabos la esconden y complican) donde los monosilabos se
prestan a rapidas asociaciones fonestéticas: lick estd en relacion con quick que a su vez evoca flick,
pick, stick, etc. A pesar de eso, aprovechando del contexto, [16] se pueden convertir las
posibilidades fonosimbdlicas del espafiol en invencidn literaria, como hizo el escritor argentino
Julio Cortdzar jugando con determinadas combinaciones fénicas en el capitulo 68 de su obra
Rayuela:

Aunque apenas €l le amalaba el noema, a ella se le agolpaba el clésimo y cafan en
hidromurias, en salvajes ambonios, en sustalos exasperantes. Cada vez que €l procuraba
relamar las incopelusas, se enredaba en un grimado quejumbroso y tenia que
envulsionarse de cara al ndvalo, sintiendo cémo poco a poco las arnillas se
espejunaban, se iban apeltronando, reduplimiendo, hasta quedar tendido como
eltrimalciato de ergomanina al que se le han dejado caer unas fifulas de cariaconcia. Y
sin embargo era apenas el principio, porque en un momento dado ella se tordulaba los
hurgalios, consistiendo en que €l aproximara suavemente sus orfelunios. Apenas se
entreplumaban, algo como un ulucordio los encrestoriaba, los extrayuxtaba y
paramovia, de pronto era el clindn, la esterfurosa convulcante de las madtricas, la
jadehollante embocapluvia del orgumio, los esproemios del merpasmo en una
sobrehumiditica agopausa. jEvohé! jEvohé! Volposados en la cresta del murelio, se
sentian balparamar, perlinos y marulos. Temblaba el troc, se vencian las marioplumas,
y todo se resolviraba en un profundo pinice, en niolamas de argutendidas gasas, en
carinias casi crueles que los orodopenaban hasta el limite de las gunfias. [17]

3 Onomatopeya primaria, secundaria y otras inferencias sinestéticas

Se podria pensar que las onomatopeyas son similes en las distintas lenguas, pero Nida cosidera
arbitrera incluso estas formaciones: “Even onomatopeic forms bear only a ‘culturally conditioned’
resemblance to the sounds which they are designed to imitate. For example, the equivalent of our
tramp-tramp is ki ka in Luvate, a Bantu language of central Africa, and mingodongodona in
Malagasy”, [18] pero no estamos de acuerdo con su reflexién a la cual oponemos otra de Paolo
Fabbri

Non si puo far valere la disparita fra i suoni del mondo e la loro resa linguistica:
I’italiano “chichirichi in spagnolo ¢ “cucuruct” e in francese “cocoricd”, ma queste tre
onomatopee non sono diverse. (...) Eppure, chi avrebbe il coraggio di dire che lo
schema invariante delle consonanti somiglia al canto dei galli? E piuttosto il contrario:

ogni lingua si costruisce uno schema morfologico per accogliere la realta del mondo. E



la lingua stessa che edifica attivamente i propri simulacri di realta e di adeguatezza.
[19]

En efecto, la onomatopeya, si bien explica una identidad implicita, no coincide con la
reproduccién exacta de los sonidos de la naturaleza, sino es mds bien una reproduccién parcial y
variable de lengua a lengua. Esa variabilidad se deberia, antes de todo, a la limitacién de los
medios fonéticos de que disponemos, los cuales no permiten reproducir exactamente los matices
sonoros de los fenémenos naturales y, ademds, cada onomatopeya funciona en el sistema
fonoldgico de su lengua que, por otra parte, como es en constante evolucidn, limita su posibilidad
de realizaciéon. Un tercer elemento que puede determinar la variabilidad de la representacion
onomatopéyica radica en la distinta segmentacion perceptiva que cada hablante opera.

De todas maneras, lo que nos interesa subrayar para una mejor comprension de los textos que
vamos a analizar, son aquellas capacidades imitativas de la sustancia fénica que van ‘mads alld’ de
la simple reproduccion de los sonidos de la naturaleza. De hecho, seria interesante analizar cémo
se transmiten a otras dimensiones sensoriales (visivas, cromaticas, cinéticas, tactiles, etc.), y como
su expresividad pasa a ser propiamente simbdlica.

Muchos han sido y siguen siendo los estudios que han analizado las propriedades sinestéticas de
la sustancia fonica. [20] En particular, se ha analizado la relacién entre el estimulo actstico y las
propriedades visivas y en los datos conseguidos aparece constante la tendencia a asociar la
caracteristica de luminosidad a las vocales ‘agudas’ y la obscuridad a las ‘graves’. Por lo que
concierne el espectro cromdtico los estudios han observado que, si bien hay una mayor incidencia
de la variabilidad interindividual, la /i/ y la /e/ se asociarian a colores mds claros, [21] /u/, /o/ y /a/ a
los mas oscuros:

L’effetto espressivo di o prevale anche in molti altri versi petrarcheschi («O roco
mormorar di lucid’onde»; «Morte mi ha morto; e sola pud far Morte/ Ch’i tomi a
riveder quel viso lieto»); gli esempi abbondano fino ai giorni nostri:

[...]. Una canzonetta volgaruccia era morta/ E mi aveva lasciato il cuore, nel dolore/
E me ne andavo errando senz’amore/ Lasciando il cuore mio di porta in porta... (D.
Campana, La sera di fiera).

L’effetto di u ¢ simile a quello di 0, ma evoca certe associazioni ancor pill cupe e piu
sinistre; c¢’€¢ un verso del Cardarelli in cui tutte le altre vocali italiane sembrano
dominate dal timbro oscuro di una u, posta al centro della frase: Sepolto nella bruma il
mare odora (Sera di Liguria).

No hay que olvidar tampoco La notte d’inverno di Quasimodo:

E ancora la notte d’inverno
e la torre del borgo cupo coi suoi tonfi
non svegliare il fanciullo che ti dorme accanto

coi piedi nudi chiusi in una buca. [22]

y el prodigioso verso de Géngora : “infame furba de nocturnas aves” donde cada lector puede
percibir la sensacién de horrible oscuridad, debida a la repeticién no sélo de la vocal u, sino
también de la silaba fur donde la » aumenta su resonancia. [23]

Incluso con relaciéon a la percepcion tictil se subraya la identidad de estructura con la
experiencia auditiva: de ahi que se empleen metdforas lingiiisticas de sonido “duro” o “blando”,
“liso” o “arrugado”, “pesado” o “leve”. De hecho, en este caso la expresion de las sensaciones
tactiles se pone en relacion con las componentes consondnticas de la lengua: para la polaridad
‘duro/blando’ se toman en consideracién como sonidos ‘duros’ los que estdn presentes en las
onomatopeyas de ruptura, o sea, las oclusivas. Las consonantes explosivas (a menudo en



asociacion con /t/ y /s/: pr, tr, kr, ter, sk, st, etc.) confieren al estilo algo de estridente y martilleante
y exprimen acciones enérgicas sobre objetos resistentes (romper, golpear, triturar, destrozar, etc.).
A este proposito, se nos ocurren los conocidos versos dantescos: “e caddi come corpo morto cade”
y “Grandine grossa, e acqua tinta, e neve...”. [24] Sonidos ‘blandos’ son los que caracterizan las
onomatopeyas de ruidos suaves y atenuados, es decir, la lateral /l/, las fricativas (el grupo /fl/ estd
presente en muchos términos que indican blandura: it. flaccido, floscio; esp. flacido, flojo; ing.
flabby, floppy; fr. flasque, flotant; etc.). [25] En el caso de las sibilantes su fonosimbolismo parece
estar en relacion con la idea de soplar, silbar y con la sensacidn tictil de liso. Por lo que concierne
la lengua espafiola, una muestra insuperable de estas posibilidades expresivas la encontramos en
dos versos de la Egloga 3.“ de Garcilaso:

En el silencio sélo se escuchaba
un susurro de abejas que sonaba. [26]

Esta meravillosa aliteracién de las eses, trasmite una sensacion de apacible silencio enfatizada
por el runruneo de un enjambre de abejas. [27] También en italiano la consonante ese sugiere la
idea de un suspiro, un soplo, basta con pensar en Laura que: “soavemente sospirando move.” [28]

Otras interesantes observaciones provienen de algunos estudios sobre el andlisis de las
connotaciones ‘espacio-temporal’ de cercano/lejano, abierto/cerrado y de las propriedades cinéticas
de estado/movimiento presentes en la sustancia fénica. El poeta italiano Giacomo Leopardi bien
conocia estas propriedades como nos demuestra en su conocido poema L’Infinito:

1 Sempre caro mi fu quest'ermo colle,
2 E questa siepe, che da tanta parte
3 Dell'ultimo orizzonte il guardo escude.
4 Ma sedendo € mirando, interminati
5 Spazi di la quella, e sovrumani
6 Silenzi, e profondissima quiete
7 Io nel pensier mi fingo; ove per poco
8 il cor non si spaura. E come il vento
9 Odo stormir tra queste piante, io quello
10 Infinito silenzio a questa voce
11 Vo comparando: e mi sovvien l'eterno,
12 E le morte stagioni, e la presente
13 E viva, e il suon di lei. Cosi tra questa
14 Immensita s'annega il pensier mio:

15 E il naufragar m'¢ dolce in questo mare. [29]

Aqui, la idea de un espacio sin limites se sugiere por el uso de los plurales en i: interminati /
spazi; sovrumani / silenzi (ulteriormente dilatado por los ‘encabalgamientos’) y por adjetivos de
sentido superlativo: profondissima; sovrumani. Ademads, justamente el empleo, a partir del tercer
verso, de estos adjetivos polisilabos retarda la lectura y se acentiia la impresién de un espacio
ilimitado: ultimo /| orizzonte; interminati; sovrumani; profondissima. En cambio en los dos
primeros versos el poeta emplea sdélo palabras monosilabas o bisilabas.

Estd claro, pues, que los sonidos ademds de una experiencia sensorial, pueden evocar otras
cualidades fisicas o morales. Vicente Garcia de Diego lo llama simbolismo secundario. [30 JPara €l
el simbolismo se realiza con mas frecuencia cuando la emocion es producida no por la sonoridad
de la voz, sino por la palabra interior, por la idea mental con sus imigenes evocadoras:

Tempestad era s6lo el tiempo y luego el temporal o mal tiempo, y en su contextura
sonora no hay pie para la evocacién emotiva, y, sin embargo, por sola la evocacién de
lo idealmente simbolizado, la voz tempestad cobra en nuestro interior un valor emotivo
de fragor y de tenebrosidad, de movimiento fisico y de miedo. [31]



Wandruska nos confirma este simbolismo ‘ideal-objetivo’: “qualsiasi forma sonora, sia motivata
sia convenzionale, viene collegata al suo contenuto in virth di una soggettiva e inconscia
identificazione immanente delle cose con i loro significanti.” [32]

Un ejemplo contundente lo encontramos en una cuarteta de Umberto Saba (Fanciulle 1X):
“Dove veste, sue vesti son richiami/ per il maschio, un’asprezza/ strana di tinte. E mezza/ bambina
e mezza bestia. Eppure I’ami.” Aqui la voz tinta (de tingere) no tiene relacion etimoldgica alguna
con las palabras onomatopéyicas mds o menos semejantes derivadas de tintin (tintinnare, tintinnio,
etc.), pero percibimos igualmente la voz tinte como algo fresco y juvenil. [33]

Esta motivacién de las palabras puede ser que sea debida incluso a su morfologia, sobretodo si
consideramos las formadas por derivacién y composicion. Véase las italianas: arcobaleno, [34
Jcapovolgere, portacarte, cecita, las espafiolas: sacacorchos (“cavatappi”), murciélago
(“pipistrello”), comedor (“sala da pranzo”) y las inglesas: preacher (“predicatore”), butterfly
(“farfalla”), etc. En cuanto a la expresividad de los sufijos y prefijos espafioles e italianos, piénsese
en los nombres alterados con sufijos diminutivos, aumentativos, despectivos y apreciativos. En
efecto, las dos lenguas tienen a disposicion un sistema gramatical bastante flexible para deformar
las palabras. En relacién a eso se nos ocurre al escritor italiano Gadda, el “traduttore
espressionista”, [35] que hizo de esta oportunidad un estilo.

Finalmente, hay un tipo de motivacién que se basa en factores semdnticos. Victor Hugo en este
sentido percibia como onomatopéyica la manera de mostrar las cosas del argot: lancequiner es mas
motivado que pleuvoir, bille (biglia), boule (palla), calebasse (zucca) son menos abstractos que téte
(testa); babillarde (lettera) es mds expresiva que lettre. Se puede hablar de motivacién semdntica
ya que se trata de expresiones figuradas que se fundan en la semejanza entre dos elementos (por
metafora o metonimia).

4. La traduccion de los caracteres no sistematicos del sistema fonético/fonolégico,
de las metaforas acusticas y de las voces regionales.

Coseriu propuso una subdivision tripartita de la realidad del lenguaje:

[...] el sistema es un conjunto de oposiciones funcionales; la norma es la realizacién
“colectiva” del sistema, que contiene el sistema mismo y, ademds, los elementos
funcionalmente “nopertinentes”, pero normales en el hablar de una comunidad; el
hablar (o, si se quiere, habla) es la realizacion individual-concreta de la norma, que
contiene la norma misma y, ademds, la originalidad expresiva de los individuos
hablantes. [36]

En esta subdivisién notamos que siempre se preserva la relacién con la sustancia fénica del
lenguaje que es presente incluso en las funciones sintécticas, y estos elementos “nopertinentes” que
aparecen en la norma de Coseriu, bien podrian ser los “caratteri non sistematici del codice
linguistico” de los cuales habla Sergio Cigada. [37]

Los efectos onomatopéyicos pueden depender también de la manera en que una palabra o una
oracién se pronuncian, es decir, de su intonacién. El sistema fonoldgico italiano no preve la
oposicién de vocales largas y vocales breves, pero en la norma se producen alargamientos
vocdlicos que adquieren un inmediato efecto seméntico (la distincién /no/ - /no:/ con alargamiento
de la “0”, puede considerarse fonemdtica). La intonacién es suprasegmental, es como decia Bally:
“(...) le commentaire perpétuel de la pensée.” [38] La traduccién concierne entonces todo el
lenguaje, también la dimensién fonético/fonolégica y, por lo tanto, tendriamos que considerar
razonablemente el traducir como una transposicién de la lengua oral, como un acto lingiiistico
total.



Cigada como ejemplo cita un pasaje de los Promessi Sposi (Cap. XXIII), donde se describe el
encuentro entre el cardenal Federigo y el “Innominato”:

Oh, certo! ho qui qualche cosa che m’opprime, che mi rode! Ma Dio! Se c¢’¢ questo
Dio, se & quello che dicono, cosa volete che faccia di me?’ Queste parole furon dette
con un accento disperato; ma Federigo, con un tono solenne, come di placida
ispirazione, rispose:”’Cosa puo far Dio di voi? cosa vuol farne? [39]

Estamos en en campo de la ‘fonética impresiva’; Manzoni restituye al texto aquella componente
fonoldgica (semadntica), propia de la lengua oral, a través de una reflexién metalingiiistica. [40]

En efecto, como nos recuerda Meschonnic, [41] la poesia no siempre es mds dificil de traducir
que la prosa ya que no son exclusivas del verso los juegos de palabras, los efectos acusticos y
ciertas peculiaridades ritmicas. Por ejemplo, en los cuentos de Rulfo [42] no vemos expresados
fonosimbdlicamente los ecos, el ruido del viento, los murmullos, los ladridos de los perros, pero
los sentimos a través de la escritura. Estos “ruidos” llenan sus cuentos, pero las palabras no estan
directamente ligadas a su cualidad sonora, tienen una expresividad ‘latente’, producen una
mondtona musica interior. El autor con una simple aliteracién de las ‘s’, consigue incluso hacernos
ofr el ruido del silencio:

San Juan Luvina. Me sonaba a nombre de cielo aquel nombre. Pero aquello es el
purgatorio. Un lugar moribundo donde se han muerto hasta los perros y ya no hay ni
quien le ladre al silencio pues en cuanto uno se acostumbra al vendaval que alli sopla,
no se oye sino el silencio que hay en todas las soledades. [43]

También el rumorio producido por los rezos de los peregrinos es evocado por recursos 1éxicos,
por una similitud acustica simple y eficaz: “Y después que dejé de hablar, la gente se solté rezando
toda al mismo tiempo, con un ruido igual al de muchas avispas espantadas por el humo.” [44]

En el acto final de su obra mds conocida, Pedro Pdramo, la prosa ‘artistica’ [45] de Rulfo nos
hace ‘ver’ y ‘ofr’ mds de lo que dice. Es la muerte del cacique, ese Pedro Pdramo padre y duefio de
todo el pueblecito de Comala:

Se apoy6 en los brazos de Damiana Cisneros e hizo intento de caminar. Después de
unos cuantos pasos cayo, suplicando por dentro; pero sin decir una sola palabra. Dio un
golpe seco contra la tierra y se fue desmoronando como si fuera un montén de piedras.
[46]

Hay muchas metaforas y similitudes acusticas en la obra de Rulfo cuyo lenguaje es una mezcla
de dialectos indios y de pureza cldsica: “Precisamente lo que yo no queria era hablar como un libro
escrito. Queria, no hablar como se escribe, sino escribir como se habla.” [47]

En efecto, su estilo no intelectual, deja espacio a una evocacion pictdrica y sensorial del paisaje
y de los sucesos del relato. La rusticidad de sus personajes no se resuelve en un mero mimetismo, o
sea, en “un pintorequismo idiomadtico y costumbrista”, [48] sino que surge de la tierra, del hombre
que la habita, logrando transmitir tanto su alma como todos los sentidos. A este respecto resulta
sumamente explicativo lo onomatopéyico de esta similitud, en boca de un campesino sin letras,
para contar un episodio de la guerra, una tracateria:

Luego comenzé la corretiza por entre los matorrales. Sentiamos las balas
pajueleandonos los talones, como si hubiéramos caido sobre un enjambre de
chapulines. Y de vez en cuando, y cada vez mds seguido, pegando mero en medio de
alguno de nosotros que se quebraba con un crujido de huesos. [49]

Y es esta la fuerza del estilo de Rulfo, la recuperacién de la naturalidad propia de la lengua
hablada, sin sofistificacién, al que se afiade un recurrente uso de palabras claves de connotacién



metonimica y de evocacion onomatopéyica (murmullos, rumores, ruidos, crujidos, ecos, alaridos,
bramidos) y de onomatopeya pura (plas plas, cuar, cuar).

De distinta expresividad fonosimbdlica es, en cambio, la prosa de Asturias:
E nel Signor Presidente (...) che Asturias rivela il suo straordinario dominio della
lingua, il demone dell’analogia, il gusto dell’espressivita linguistica, attivo fin dal
primo capoverso che & di natura prettamente fonosimbolica . [S0]

Veamos, entonces, el parrafo en cuestion de El Seiior Presidente: [51]

...j Alumbra, lumbre de alumbre, Luzbel de piedralumbre! Como zumbido de oidos
persistia el rumor de las campanas a la oracién de la luz en la sombra, de la sombra en
la luz. ; Alumbra, lumbre de alumbre, Luzbel de piedralumbre, sobre la podredumbre!
iAlumbra, lumbre de alumbre, sobre la podredumbre, Luzbel de piedradumbre! [...]

En la novela de Asturias abundan estos ‘apax fonéticos’ que testimonian la asistematicidad del
codigo lingiifstico. Son situaciones atipicas, atribuibles a dindmicas histéricas y psicoldgicas que a
un traductor no le resultan facilmente inteligibles:

-iIndi-pi, a pa!

—¢Yo-po? Pe-pe, ropo, chu-pu, la-pa...
—¢ Quitin-qué?

—iNa-pa, la-pa!

—iNa-pa, la-pa!

—...jChu-ju!

La Mancuso, en este caso, intenta reproducir el juego fonomelddico del original empleando un
equivalente juego de palabras en la lengua de llegada:

Pissi, pissi... per te!
Io... pissi, pissi?
Gia... pissi, pissi... non c’ero!
Pissi, pissi... scema!

... ehi, ehi! [52]

En El Seiior Presidente, a menudo, el juego con los sonidos, las aliteraciones, la enunciacion
anaférica, repetitiva y la onomatopeya [53] revelan una denuncia social y politica hecha con un
lenguaje literario: [54]

Cara de Angel abandoné la cabeza en el respaldo. Segufa la tierra baja, plana,
caliente, inalterable de la costa con los ojos perdidos de suefio y la sensacion confusa
de ir en el tren, de no ir en el tren, de irse quedando atrds en el tren, cada vez mds atras
del tren, mas atras del tren, mas atras del tren, mas atras del tren, cada vez mas atras,
cada vez mds atrds, cada vez mds atrds, mds y mds cada vez, cada vez cada vez, cada
vez cada vez, cada ver cada ver cad ver cada ver, cada ver cada ver cada ver cada ver,
cada ver ...

En Hombre de maiz, mas que una trama hay un puro juego de sonidos, un gozo verbal que a
veces limita con el pre-gramatical. Las andforas y repeticiones, propias del relato ritual,



desembocan en una prosa gorda, suculenta, gorgoteante que produce un ‘horror vacui’ semejante al
que sentimos frente a un mercado guatemalteco:

Adolescentes con cara de bucul sin pintar jugaban entre los ancianos, entre las
mujeres, entre los hombres, entre las fogatas, entre los brujos de las luciérnagas, entre
los guerreros, entre las cocineras que hundian los cucharones de jicara en las ollas de
los puliques, de los sancochos, del caldo de gallina, de los pepianes, para colmar las
escudillas de loza vidriada que les iban pasando y pasando y pasando los invitados sin
confundir los pedidos que les hacian, si pepdn, si caldo, si pulique. Las encargadas del
chile colorado rociaban con sangre de chile huaque las escudillas del caldo leonado, en
el que nadaban medios giiisquiles espinudos, con cdscara, carne gorda, pacayas, papas
deshaciéndose, y giiicoyes en forma de conchas, y manojitos de ejotes, trozaduras de
ichintal, todo con su gracia de cualantro, sal, ajo y tomate. [55]

Cargada de poesia y de magia, [56] la prosa de Asturias es teldrica, baroca como lo son los
monumentos mayas y obliga al lector (y atin mas a un traductor) no guatemalteco a abrirse camino
a machetazos entre huaques, huisquiles, guicoyes, ichintales. Como un chamin preso por una
droga alucindgena, el autor emplea un lenguaje que adquiere casi una ‘dimensién bioldgica’,
indisolublemente vinculado a la naturaleza que lo rodea: “las palabras se funden con el follaje y las
sustancias vegetales de una selva rebelde.” [57] Este empleo de voces regionales, que llenan de
sonoridad las pdginas, es presente también en Rulfo (y en muchos otros escritores
latinoamericanos); por lo general, no hace falta traducirlas ya que su significado se intuye por el
contexto. Un claro ejemplo puede ser un pasaje de La Cuesta de las Comadres:

La luna grande de octubre pegaba de lleno sobre el corral y mandaba hasta la pared
de mi casa la sombra larga de Remigio. Lo vi que se movia en direccién de un tejocote
y que agarraba el guango que yo siempre tenia alli. Luego vi que regresaba con el
guango en la mano. [58]

En efecto, como advierte Hugo Rodriguez-Alcald “cualquier lector que sepa castellano” intuye
que “ese guango es un arma”. [59] La traduccién italiana de Francisca Perujo [60] deja en original
todas esas voces de origen ‘nahuatl’ que no tienen equivalentes en espafiol; su sonido, como en
Asturias, es sugestivo, evocador de la lengua de los indigenas. En general las “palabras temas”
(theme-word), “sefiales” (mot témoin) y los “idicadores estilisticos” (stylistic marker), no hay que
omitirlos o traducirlos con términos equivalentes. [61] Esta sugerencia es valida sobre todo cuando
un traductor europeo (eurocéntrico) se enfrenta a la traduccién de los términos de la flora y fauna
suramericana que es mds salvaje, ancha, no domesticada y las palabras se refieren a animales y
plantas desconocidas por nosotros. Por ejemplo, en la obra de Rulfo, ademds de las voces ya
citadas, encontramos muchos nombres de plantas y animales: huizaches, manchitas de zacate,
costra de fepetate, zopilotes, chachalacas, tepemezquites, ocotes, guajolotes, camichines,
totochilos, amoles, tildios, huizapoles, milpas, mayates, y también nombres de lugares y apodos
como: La Cuesta de las Comadres, los Altos, la Tambora, la Serpentina, la Perra, el Chihuila, los
Zanates, el Chino, la Arremangada, el Abuelo, que la traductora deja todos en original porque
segtin dice:

Le voci messicane di origine ndhuatl che Rulfo utilizza e che non hanno equivalente
in spagnolo, per lo pit nomi di piante o animali, si sono conservate € si sono
brevemente spiegate in nota. Nomi e soprannomi non si sono nemmeno tradotti. Che
siano simbolici, allegorici o semplicemente suggestivi, hanno una risonanza popolare,
sia in spagnolo, sia nelle lingue aborigene (il chihuila, il tilcuate) che risponde a un
ambito culturale che si perde purtroppo nel passare ad un’altra lingua. [62]



5. La poesia pura de Mariano Brull

Para concluir esta breve comunicacién, quisiera presentar al poeta cubano Mariano Brull (1891-
1956) que hizo del juego fonomelddico un arte. En efecto, si bien cronolégicamente pertenece a la
generacién post-modernista (en esta época aparece su primer libro La casa del silencio, [63] con
una introduccion de Pedro Henriquez Urefia) se considera el iniciador de la poesia pura cubana.

Su permanencia en Parfs (1926-1929) lo coloca en uno de los escenarios mundiales
privilegiados de la nueva poesia. Profundamente influenzado por la obra de di Paul Valéry, de
quien tradujo magistralmente unos poemas, probablemente afiné su formacién y sensibilidad
después de conocer la obra de Mallarmé y de poetas y ensaystas ingleses como William Butler
Yeats, A.C. Bradley y George Moore, representantes de una linea de pensamiento que tendria su
formulacién definitiva con el discurso del abad Henri Brémond. [64] El mismo Valéry dijo:

Poe a compris que la poésie moderne devait se conformer a la tendance d'une époque
qui a vu se séparer de plus en plus nettement les modes et les domaines de l'activité, et
qu'elle puvait prétendre a réaliser son objet prope et a se produire, en quelque sorte, 'a
1'état pur'. [65]

Y desde Poe, y el gran maestro Baudelaire, empieza un movimiento hacia la poesia pura, del
arte por el arte, el simbolismo. La poesia es por su naturaleza indecifrable y alude a una otra
realidad que el hombre no puede alcanzar a conocer con plenitud.

Enrique Sainz [66] cita como modelo de la tradicién espafiola de lenguaje insuficiente, inefable,
el célebre verso del "Cantico espiritual" de San Juan de La Cruz: "Un no sé qué que quedan
balbuciendo." [67] Y ésa es también la intuicién poética central de Mariano Brull: la bisqueda de
una poesia sin historia, sin condicionamientos, y cuyo significado sea trascendental. Con "Poemas
en menguante”, publicado en Paris en 1928, el poeta cubano empieza su didlogo con una realidad
lejana, buscando la perfeccién absoluta, una poesia que se pueda oir con los o0jos.

Cinto Vitier la coloca en las "visperas de la realidad”, en un indeciso "antes": "(...), en la
nebulosa del ser, en el alba del si y del no, del ser y del no ser (...)." [68] Aqui empieza su juego
intelectual, hacia la claridad, la perfeccién (una perfeccion a veces mondtona y monotonal, como
seflald la critica del tiempo), hacia la creacién de una atmdsfera limpida, "en el umbral del idioma."

[69]
A esta vertiente pertenecen poemas como "Yo me voy a la mar de junio”, valga la primera parte:

Yo me voy a la mar de junio, /a la mar de junio, nifia. /Lunes. Hay sol. Novilunio./
Yo me voy a la mar, nifia. / A la mar canto llano del viejo/ Palestrina./ Portada aiiil y
purpura/ con caracoles de nubles blancas / y olitas enlazadas en fuga./ A la mar, cefiidor
claro./ A la mar, leccién expresiva/ de geometria cldsica. [70]

Paulatinamente la bisqueda de la tanto anelada pureza se consuma por si misma. La palabra
pierde su significado primario, el lenguaje se identifica con el infantil en formacién, un balbucear
preconsciente. He aqui la "jitanjdfora" pura: un estadio de indeterminacion del lenguaje que, sin su
contenido conceptual y afectivo, se reduce a un simple juego sonoro.

Las "jitanjaforas" nacieron de un ocasional y alegre experimento que Brull compuso para sus
hijitas, unos poemas para ser recitados. Alfonso Reyes, que estaba entre los presentes, les dio el
nombre y conté lo sucedido. [71] No se pueden traducir estas "visperas de palabras”, y tampoco
intentar una transcripcion fonética. Nos limitamos a la mds conocida:

Filiflama alabe cundre/ ala olalinea alifera/ alveolea jitanjaforas/ liris salumba
salifera./ Olivia oleo olorife/ alalai cdnfora sandra/ milingitara jir6foba/ zumbra
ulalindre calandra. [72]



Ademds de las jitanjaforas "puras”, Brull compuso algunas que podriamos llamar "impuras"; son
combinaciones de palabras existentes, y no simple efectos sildbicos, donde prevalecen
aliteraciones, paronomasias, como en el "amare 'amaro mare" de Savinio:

Por el verde, verde/ verderia de verde mar/ Rr con Rr./ Viernes, virgula, virgen/
enano verde/ verdularia cantdrida/ Rr con Rr. / Verdor y verdin/ verdumbre y
verdura./Verde, doble verde/ de col y lechuga./ Rr con Rr/ en mi verde limén/ pijara
verde./ Por el verde, verde/ verdehalago himedo/ extiéndome.-Extiéndete./ Vengo de
Mundodolio/ y en Verdehalago me estoy . [73]

Se podria definir una poesia pura "ma non troppo", de limones, palmeras y mares, respuesta
caribefla al "Adriatico verde come i pascoli dei monti" de nuestro Gabriele D'Annunzio.
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