BREVE INTRODUCCIÓN A LA TRADUCCIÓNPRIVATE 

DE SAVITRI AL CASTELLANO

Traducir Savitri no es traducir cualquier texto de Sri Auro​bindo, ni siquiera cualquier otro poema, sino una obra que gravita entre el reino de una belleza y el dominio de una sabiduría que es​capan a la capacidad de percepción y comprensión de la consciencia ordinaria. El traductor se encuentra aquí con un primer problema: la belleza es tanta, tan exquisita, tan poco común, que bien puede aplicársele ese verso de Sri Aurobindo tan citado por Amal Kiran:

Veiled by the ray no mortal eye can see.


Y es que el ojo del traductor difícilmente puede superar el velo de ese rayo para adaptarse a estas avalanchas de luz y ser capaz de contemplar algo de esa belleza oculta por el exceso de sí misma. Ahora bien, una vez contemplada o intuida o presentida por el ojo, esa belleza debe hallar expresión en el nuevo lenguaje que quiere hospe​darla o que se ha atrevido a pretenderlo. Aquí la dificultad aumenta: ¿Cómo discernir aquellos conceptos, aquellas imágenes intocables de lo que, respondiendo principalmente a cuestiones métricas, fonéticas, estilísticas, se presta más a una transformación que no altere u ofenda la Verdad de visión que impregna el poema?, ¿cómo recuperar un ritmo que el autor quiso que reprodujese el movimiento de los Upani​shads o del gran Kalidassa, el Dante indio? En definitiva, ¿cómo hacer que la obra siga siendo a la vez poema y texto de conocimiento místico ‑pues nos hallamos aquí verdaderamente ante un nuevo Veda? Todas éstas son cuestiones que tiene que tener en cuenta quien pretenda abordar la traducción de Savitri y, si bien difícilmente podrá respon​derse programáticamente, deberá estar preparado para responder empíricamente cada vez que la tarea se lo exija. A menos, claro está, que uno no quiera traducir Savitri, sino sólo entreabrir la puerta del nuevo lenguaje para dejar pasar un tufillo, un espectro del poema expresado en frases que tienen más de estilo de manual didáctico que literario.


Así, difícilmente puede contentarse el traductor de poesía con frases, que no versos, semejantes a las siguientes:

Elle était au niveau du travail non partagé qu’accomplit seul l’Immortel
(Thépot, para traducir: 
To the lone Immortal’s unshared work she rose)


O bien,

Para que el cielo pudiera crecer como cosa nativa en el suelo mortal
(K. para traducir: That heaven might native grow on mortal soil).


Difícilmente se encuentra este defecto entre los traductores alemanes y, aunque a veces traducen con versos demasiado largos, demasiado hinchados para las posibilidades de su lengua (espe​cialmente Kappe), puede hablarse siempre o casi siempre de poesía en su caso. Es notablemente hermoso el movimiento de versos como los siguientes:

Etwas das sein wollt ohne zu wissen wie

(Something that wished but knew not how to be)


Se nota aquí la preocupación del traductor por el movimiento sonoro de este verso fundado en las “w” y las vocales blandas.


O bien, del mismo traductor:

Alles kan werden wo Gottes atem weht.

(All can be done if the God‑touch is there.)

donde no sólo fonética y estructuralmente se logra un verso casi mántrico, inevitable, sino que incluso la imagen es traducida afor​tunadamente: ‘Todo puede hacerse si el toque de Dios está ahí’ (literal​mente traducido) se convierte en esta versión alemana en ‘Todo puede hacerse donde el hálito de Dios suspira (o sopla)’ que, si bien traiciona la figura original, ofrece un ritmo interno y sonoro que supera con mucho a la más fiel traducción de Kappe, por no hablar de Thépot (Tout peut se faire si le toucher de Dieu est là) y mucho menos de K. (Todo se puede hacer si está ahí el toque‑de‑Dios).


Estos ejemplos pueden indicar las tendencias a evitar y a seguir en la traducción castellana de Savitri. Inevitablemente, ciertas expresiones del original deberán ser sacrificadas o transformadas en aras de un texto más rítmico, más poético. Por ejemplo, un her​mosísimo verso del primer Canto fluye así en el original:

Could not uphold its claim on time‑born eyes

es decir, la belleza divina representada por la Aurora‑Símbolo es tan superior a todo lo que existe en este universo perecedero que “no puede sostener su apelación ante los ojos nacidos en el tiempo” (es decir, perecederos, mortales). K. traduce del siguiente modo:

No pudo mantener su influjo sobre los ojos nacidos‑en‑el‑tiempo

lo que constituye algo así como una explicación didáctica de lo que está ocurriendo; una explicación que, aunque quiere ser perfectamente fiel al original, pierde el verdadero sentido de la belleza del verso aurobindiano: la apelación (expresada con una fórmula casi legal) se convierte en un mero influjo; los “time‑born eyes” en “ojos‑nacidos‑en‑​el‑tiempo”, pero “time‑born eyes” es una expresión excesivamente compacta para ser traducida de este modo y, precisamente es su calidad de compacta lo que provoca o contribuye a la sensación de esa transitoriedad de los ojos, transitoriedad, fugacidad, que la traduc​ción española, tan larga, tan hinchada, convierte en algo casi eterno, justo lo contrario de lo que la expresión original pretende. Thépot, que presenta una marcada tendencia a traducir en esta línea, escribe:

Ne put maintenir sa prise sur des yeux nés dans le temps.


Ahora bien, nada nos impide aquí sacrificar parte del con​tenido del verso original para conseguir una expresión rítmica y compacta:

No pudo vindicarse a los ojos del tiempo

es decir, un verso de catorce sílabas (dos hemistiquios de siete cada uno) con una acentuación clásica.


Libertades en esta línea y aun mayores serían perfectamente admisibles si se tratase aquí de la traducción de un tipo de poesía que no tuviese otro objeto que la mera belleza del lenguaje; algo menos admisibles serían tratándose de una poesía que fundase la profun​didad de su pensamiento en la precisión de los términos empleados; pero se vuelven verdaderamente peligrosas cuando nos encontramos frente a un poema que además de todo lo anterior es la exacta expre​sión literaria de la visión de un místico. Y, sin embargo, no podemos renunciar a un cierto grado de libertad a la hora de recrear ritmos e imágenes, a menos que nos conformemos con escribir un monótono tratado en una prosa sin relieves, ya sea recurriendo a la trampa de disponer las frases en forma de versos o sin recurrir a ella. Entre esa imprescindible fidelidad al original y esa inevitable independencia recreadora, el traductor debe moverse como sobre el filo de una nava​ja, pidiendo constantemente ayuda a las musas y al Divino para cumplir a un tiempo con la Verdad y con la Belleza.


Así, por ejemplo, a pesar de la insistencia de Purani en que la “voluntad” del verso 19 es sólo unseeing, no blind, es decir, es una “voluntad que no ve, pero no esencialmente ciega”, parece aquí per​misible traducir el adjetivo por ciega:

Prolongando sin fin la ciega voluntad

(Prolonging for ever the unseeing will)

porque esta palabra es mucho más literaria, en este contexto, que cegada o que invidente, que es la opción de K., una opción que nos sitúa de golpe ante una “voluntad” suscrita a la O.N.C.E. o algo parecido; pero también, porque ciega no sólo tiene el sentido de “care​cer permanentemente o esencialmente de la capacidad de visión”: la ceguera puede ser perpetua o momentánea, física o psíquica, puede ser una verdadera minusvalía física o un torpor, una ofuscación, y, por tanto, perfectamente aplicable en este caso sin que se traicione el original. El castellano es mucho más rígido que el inglés y no siempre es capaz de ofrecer, con un solo término o una sola, compacta expresión la precisión y riqueza de matices que nos rinde el inglés; y esto debe tenerse en cuenta, debe tenerse en cuenta que nos maneja​mos aquí con un instrumento mucho menos maleable, que aunque a veces no sea capaz de alcanzar el grado de precisión que nos gusta​ría en la expresión, eso no quiere necesariamente decir que lo niegue, sino que lo engloba en un horizonte significativo a la vez más amplio y difuso. Así en inglés, en el área de significados que se refieren a la falta de visión, contamos en el contexto del primer Canto con las siguientes palabras: unseeing (que no ve pero que no es esencialmente ciego ‑v.19), blind (ciego ‑v.95 & 256) y blinded (cegado ‑v.179), eyeless (sin ojos, esto es, sin capacidad de visión ‑v.7); y, por el lado del objeto, unseen (no visto, pero potencialmente visible ‑v.103 & 312), e invisible (invisible ‑v.117). La capacidad de formar palabras para éste campo semántico o para cualquier otro es enorme en inglés tanto como en alemán o en ruso, pero no así en nuestra lengua. El ejemplo del tratamiento de este campo significativo puede ilustrar muy bien este campo de dificultad. Así, eyeless ha sido traducido en el verso 7 sim​plemente por ciego dando preferencia a criterios rítmicos y eufónicos:

En el símbolo sombrío de su ciego meditar

no puede compararse de ningún modo a un aparentemente más fiel:

En el símbolo sombrío de su meditar sin ojos.


Ya hemos hecho referencia al unseeing del verso 19; blind no presenta problema alguno en el verso 95, pero sí en el 256 porque se trata aquí de “men left blind”, “hombres que han quedado ciegos”, es decir que se menciona o refiere la existencia de un proceso por el que unos seres que tenían originalmente capacidad de visión la han perdido:

As one who watching over men left blind

por lo que en este caso la opción ha sido encegados:

Como alguien que de hombres encegados cuida.


Sin embargo, blinded, en el verso 179, aunque siendo un participio pasivo refiere también la existencia de un proceso que ha conducido a ese estado, no ha sido respetado en la misma medida que el anterior y es sacrificado un matiz, que en este contexto no parece esencial, por cuestiones rítmicas:

Pursued the cycles of her blinded quest

es traducido por:

Prosiguió los ciclos de su ciega búsqueda


Por último, invisible en el verso 117 no presenta problema, pero unseen, en el 104, 

Iridiscent with the glory of the Unseen

exige una completa fidelidad,

Iridiscente en la gloria de lo No Contemplado

porque la gloria iridiscente de la Aurora es precisamente un atisbo de esa Gloria Supramental que un día deberá hacerse nativa en el suelo terrestre y se ofrecerá desnuda a los ojos de todos los hombres, de acuerdo con la visión expresada en el Savitri. Y ello obliga a poner el énfasis en que ésa es la gloria de lo que todavía no ha sido con​templado por el ojo mortal pero que, de acuerdo con la promesa y símbolo que la Aurora es, un día será el objeto constante de su mirar. 


Lo dicho hasta ahora revela suficientemente cuál es el filo de la navaja.


Ahora bien, además de tener que resolver todas estas cues​tiones y dificultades, con el discernimiento que Dios o la Musa o ambos proporcionen en cada ocasión, allí donde se presenten, la traducción española de Savitri tiene que saber responder a una serie de exigencias del poema original, de las cuales interesa señalar las siguientes: la riqueza terminológica, la capacidad de innovación lin​güística, y la combinación de un tono y una atmósfera aristocráticos, épicos, incluso a veces arcaizantes, con otro tono y atmósfera que sirven para incorporar a la poesía elementos de nuestra vida más cotidiana. Pero será precisamente la fidelidad a estos rasgos de carác​ter de la obra de Sri Aurobindo lo que harán que el texto español sea (aparte de la dificultad propia del contenido del poema) inasequible para el lector vulgar, obscuro para el lector medio y difícil incluso para el lector cultivado. Sin embargo, Sri Aurobindo utiliza un amplio vocabulario que le resulta complicado incluso al lector angloparlante; introduce términos en principio extraños al idioma en el que escribe (en línea con Pound y Eliot), como el francés ‘flasque’ (flácido) en:

...a fixed body flasque and perishable;


Crea otros como Panergy (Panergía o Panergia ‑en línea con sinergia‑, esto es, según Sri Aurobindo, “un poder total autoexistente que puede llevar en sí las energías cósmicas y es su causa pero no está constituido por ellas”) en:

A Panergy that harmonised all life;

y se permite utilizar otros en su sentido arcaico, un sentido que sólo puede descubrirse desde el conocimiento de la etimología del término. 


Por otra parte, da a algunos pasajes una altura épica, aris​tocrática, más allá de la calidad literaria del verso, como en esta línea magnífica: 

Voyaging through worlds of splendour and of calm

que nos pone inmediatamente en contacto con ese Wordsworth incom​parable del poema al busto de Newton, cuando dice:

Voyaging through strange seas of thought, alone.


Momentos que contrastan con otros como éste:

He too is a machine amid machines

A piston brain pumps out the shapes of thought.


Todas estas cosas no pueden ser pasadas por alto en la traduc​ción y ello justifica el empleo de palabras poco comunes o incluso arcaizantes que ayuden a construir, en determinados momentos, esa atmósfera épica, aristocrática, casi sagrada, como por ejemplo en el siguiente verso:

El espacio atalayó con mirada impasible y fija

donde el verbo atalayar (contemplar desde una cima, atisbar el campo, el mar, como lo hace el centinela o vigía), aunque no traduce direc​tamente el matiz del stared original, imprime un carácter al verso que difícilmente se lograría con otro término. O como en el caso de este otro verso:

Aluzando una senda a través de extraños símbolos oníricos

en el que se incorpora el verbo aluzar (dar luz, iluminar), poco común en castellano aunque convenientemente registrado y matriculado por el D.R.A.E., y proviniente, parece ser, de ciertos países sud y centroa​mericanos.


Quizás más compleja aún que todas estas cuestiones sea la que las precede a todas ellas, esto es, la elección de la estructura rítmica que deberá acoger en nuestra lengua los versos blancos pen​tamétricos del poema original. Las dos exigencias fundamentales de la traducción consideradas más arriba, esto es, las de fidelidad y al mismo tiempo independencia, unidas a una tercera: que cada verso sea un todo en sí mismo y no recurra al encabalgamiento más que en los casos en que quiera conseguirse un efecto especial (como ocurre en la versión original del poema), condicionan la elección de una estructura que sea al mismo tiempo plástica y rítmica, dúctil y libre pero no exenta de los elementos rítmicos que convierten el movimiento natural del lenguaje en poesía; una estructura, además, en la que quepan versos de largas dimensiones que puedan contener el desarro​llo castellano de las frases inglesas más compactas. 


Cito a continuación un párrafo de mi introducción a la traducción de Paraído Perdido que responde perfectamente, creo yo, a esta cuestión: El verso usado como apta contraparte del pentámetro yámbico original es el amétrico trocaico
, porque ofrece la mayor flexibilidad para adaptarse a las secuencias de Milton, respetar el número de versos del texto fuente y, la mayor parte de las veces también, la estructura de las oraciones y los encabalgamientos. A raíz de la publicación de mi traducción del Preludio de Wordsworth, alguna luminaria se preguntó por qué había ignorado el endecasílabo como apropiada adaptación del verso épico inglés. Las razones, además de las enumeradas, debieran ser obvias para cualquiera que no tenga el oído poético estropeado por un concepto cartesianizante de la prosodia: en primer lugar, el endecasílabo castellano, por regla general, no tiene la misma densidad semántica que el pentámetro yámbico inglés, que llega incluso en ocasiones a estar formado por diez monosílabos: “Rocks, Caves, Lakes, Fens, Bogs, Dens, and shades of death” (II.621); para crear secuencias endecasílabas, por tanto, el contenido concentrado de los versos originales debe diseminarse entre dos o más líneas, perdiéndose de este modo la cualidad característicamente compacta del verso épico inglés
. En segundo lugar, y más importante si cabe, la “ola rítmica” que hace fluida la lectura de un poema de estas proporciones, un poema además que desdeña la rima y estructura estrófica, la transporta sobre todo la regularidad de un pie preponderante —con sus oportunas variaciones— por un paisaje de hemistiquios equilibrados, no el ejercicio hasta cierto punto pueril de embutir frases en líneas de estrictas sílabas contadas
. Aquí reside, en buena medida, el sentido de llamar al verso épico inglés pentámetro yámbico con preferencia a decasílabo; y por otra parte, al fin y al cabo, la épica tradicional castellana es descaradamente amétrica.




� Trocaico porque en métrica española las dos cláusulas binarias (yámbica y trocaica) se resuelven en la segunda (cf. T. Navarro Tomás, Métrica Española, pgs. 36�7). No todos los tratadistas están de acuerdo en ello, sin embargo (cf. E. Torre y M. A. Vázquez, Fundamentos de Poética Española, pgs. 42�3).


� Abilio Echevarría percibe esta inadecuación: “El verso castellano que más podría asemejarse silábicamente a ese pentámetro, que es en realidad un decasílabo, es nuestro endecasílabo... Pero nada puede sonar fonéticamente más distinto que ese decasílabo inglés...” (El Paraíso Perdido, pg. xxi). Propone como alternativa el alejandrino, pero el resultado rítmico de su traducción contradice ampliamente su propuesta.


� Esta necesidad la percibe bien Francisco Arcos García, cuya traducción del primer libro del Paraíso Perdido es, a mi gusto, la más conseguida rítimicamente hablando de cuantas he tenido la ocasión de consultar. Arcos García escribe, sin embargo: “La lengua castellana, al contrario que la inglesa, no se adapta al ritmo yámbico, donde los acentos son muy repetidos, en sílabas alternas. El ritmo que nosotros hemos utilizado es el dactílico o el anapéstico, más desahogado a la hora de componer con él. Esto es natural, porque mientras que el inglés es un idioma fundamentalmente monosilábico, en castellano abundan los vocablos de más de dos sílabas” (pg. 56). Pero lo cierto es que el ritmo yámbico/trocaico no se crea necesariamente haciendo coincidir todas las sílabas impares (a partir de la primera acentuada) con los acentos tónicos de las palabras, sino situando esos acentos tónicos en posición impar (a partir de la primera sílaba acentuada) de manera que la recitación sonora o silenciosa de los versos vaya encontrando sus apoyos rítmicos en el resto de las sílabas impares.








