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Resumen

El articulo plantea algunas alternativas y posiciones tedricas sobre la posibilidad o imposibili-
dad de traducir la poesia oral improvisada, y somete a discusién algunas cuestiones derivadas
de tal empresa. La primera consiste en la conversion de la oralidad en escritura a través de la
transcripcion del discurso poético y la segunda nos remite a aquellas que se derivan de su
traduccion. Es preciso tener en cuenta, ademads, que ambas temaéticas estan sometidas no solo
a la exigencia poética de la métrica y la rima en el momento de la formulacién oral, sino que
también se encuentran bajo el imperio de la improvisacion, en tanto que exégesis (en su sentido
de explicacion e interpretacion) de la creacion poética.

Abstract

The article sets out some alternatives and theoretical positions on the possibility or impos-
sibility for the translation of orally improvised poetry, discussing some of the problems arising
from this attempt. The first involves the conversion of orality into writing through the
transcription of the poetic discourse, the second one refers to the questions emanating from its
translation. It is essential, moreover, to take into account that both of them are subjected not
only to the poetic demand of metric and rhyme during the oral formulation, but also to the
rule of improvisation, as exegesis of poetic creation.

O3

La traduccion del texto poético es tal vez el aspecto que ha
desatado las polémicas mds agrias dentro de la traductologia.
Hasta quienes no se ocupan de la traduccion suelen tener su
opinion al respecto, lo que ha generado no pocas perogrulladas.

Bruno Osimo

1. POESIA ESCRITA Y POESIiA ORAL DE IMPROVISACION

Ningan discurso que aborde la Poesia, al menos en la tradicién grecolatina, puede eludir la
Poética de Aristoteles, esa obra “[...] generalmente reconocida como la piedra angular de los
estudios literarios en el dominio cultural occidental.” (Dolezel, 1997: 31). Un texto seminal que
sigue generando rios de tinta en forma de reflexiones y argumentos sobre las “artes de la
imitacién”. Desde entonces, al hablar o escribir sobre Poesia parece que nos estemos refiriendo
de forma natural a la poesia escrita, a la poesia con maytscula, esa que representa la tradicién
culta, esa tradicion secular que asienta sus pies en la escritura como sefia, no solo de identidad
sino también de legitimidad sobre cualquier otra producciéon no escrita. Esta argumentacion
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nos conduce a la “poesia oral”, por emplear la terminologia de Paul Zumthor (1991), o a la
“poesia popular”, denominacion preferida por folcloristas de finales del siglo XIX y principios
del XX, también enmarcada en la “tradicién oral” de antropélogos y otros cientificos sociales
y que nosotros denominaremos, a partir de ahora, “poesia oral de improvisaciéon” o “poesia
de improvisacion oral” indistintamente, y sobre la que incidiremos mas adelante para abordar
algunas cuestiones traductoldgicas en relacion con las producciones poéticas.

Ahondando sobre el argumento anterior, mientras la Poesia escrita entraba por derecho
a formar parte de la tradicion literaria occidental, la improvisacién oral poética qued6 constre-
fiida y relegada a los contextos rurales locales, en cuanto que se consideraba una produccién
popular, fruto de clases sociales iletradas, por no decir analfabetas, y por lo tanto, exenta del
rigor que la Poética cldsica exigia; razon la por la que, de algtin modo, fue condenada a un “no
espacio”, a un “no lugar” en el “mundo de las letras”. De hecho, ni la historia de la Literatura
en general, ni la Poética como disciplina literaria en particular, se han hecho apenas eco de esta
modalidad de creacién poética. Algo que se puede corroborar si analizamos, por ejemplo, los
cinco extensos voliumenes sobre Historia de la literatura espaiiola de Juan Luis Alborg (publi-
cados entre 1981 y 1996); o la monumental obra titulada genéricamente Manual de literatura
espariola, desarrollada en catorce gruesos volimenes, mas dos dedicados a indices y cro-
nologias, por Felipe Pedraza Jiménez y Milagros Rodriguez Caceres, publicados entre 1981 y
2005; también la Historia de la literatura espariola de Alan Deyermond (1994), publicada origi-
nalmente en 1971. Y, con relacién a la Poética, textos como Historia breve de la poética de
Lubomir Dolezel (1997); Teoria y prdctica de la funcion poética de Javier Del Prado (1993); Poesia
de Rafael Nufiez Ramos (1998); La Poética: Tradicion y Modernidad de Antonio Garcia Berrio y
Teresa Hernandez Fernandez (1988); De poética y poéticas de Fernando Lazaro Carreter (1990)
o Pragmitica del discurso lirico de Angel Lujan Atienza (2005), entre otros. Parece, en todo caso,
que el tnico periodo/espacio histérico en el que la poesia oral, recitada o cantada ha tenido
cabida en el seno de la Literatura, haya sido en la Edad Media y, méas concretamente, dentro
de la poesia juglaresca y en la épica medieval, mientras que la improvisacion sigue siendo un
aspecto esporddico, residual o simplemente ignorado por desconocido. De hecho, ninguno de
los autores arriba citados, con sus correspondientes obras, y especialmente los relacionados
con la Poética, aporta comentario o argumento alguno sobre la poesia oral de improvisacion.
Por el contrario, es preciso destacar los trabajos de Paul Zumthor, dirigidos principalmente a
establecer algunos principios teéricos y metodolégicos para someter a examen tanto la poesia
oral como las producciones de la literatura medieval desde el siglo IX al siglo XV (Zumthor,
1989; 1991).

Sin embargo, pese a ese olvido secular por parte de la tradicién “culta”, la poesia oral de
improvisacion, fue reconocida por la UNESCO y declarada Patrimonio Cultural Inmaterial en
el afio 2003. Declaracién, a nuestro juicio un tanto tardia, ya que -dicho con cierta ironia- quiza
alguien debi6 de sufrir un intenso ataque de sentido comun al darse cuenta de que tantas so-
ciedades que la practican no podian estar equivocadas al pensar que los avatares y vicisitudes
de la existencia humana pueden ser cantados en poesia, eso si, en poesia oralmente impro-
visada. De hecho, esta modalidad de creacion poética, en tanto que practica cultural que existe
en numerosos paises y culturas, ofrece un mosaico enormemente diverso en relacién a sus
formas, a sus contextos y a sus contenidos; todas estas practicas culturales, sin embargo, tienen
algo en comun: en su puesta en escena, en tanto performances, operan como reforzadores de la
identidad cultural y como elementos socializadores de primer orden. Esta diversidad cultural
nos permite remarcar el caracter de generalidad de esta préctica oral, es decir, no se trata de un
fenémeno puntual o caracteristico de un reducido conjunto de grupos sociales o culturales,
maés bien constituye un medio expresivo y creativo que ha sido y sigue siendo utilizado en casi
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todos los continentes por distintas culturas y colectivos humanos que le dan formas, estruc-
turas y contenidos diversos?.

Respecto a la poesia oral de improvisaciéon en Espafia, es obligado mencionar el bertsola-
rismo vasco (véanse Garzia, Sarasua y Egafa, 2001 y Garzia, 2012), la requeifa en Galicia (véase
Pinheiro Almuinha, 2016), las corrandes y el glosat en Catalufia e Islas Baleares (véanse Munar,
2003; Sbert y Garau, 2000), el trovo murciano (véase Criado, 2008) y el trovo alpujarreiio en
Granada y Almeria (véase Del Campo, 2006), asi como el punto cubano de las Islas Canarias
(véase Trapero, 2002).

En relacion con la poesia oral improvisada en América Latina, se trata de una préctica
cultural enormemente extendida en numerosos paises, tales como la Payada en Argentina, las
Cantorias en Brasil, la Topada en México, la Trova Antioqueria en Colombia, la Payada de Uru-
guay, el Contrapunto en Venezuela, el Socabon en Perd, la Paya en Chile o la Controversia en
Cuba. Hay que sefialar que, en este altimo pais, el Repentismo ha tenido una mayor incidencia
social y cultural debido, entre otras circunstancias, a que en el afio 2000 se cre6 una Cétedra
Experimental de Poesia Improvisada, con sede el Instituto Superior de Arte (ISA) en La Ha-
bana, y un afio después naci6 el Centro Iberoamericano de la Décima y el Verso Improvisado
(CIDVI), institucién destinada a propiciar el estudio y la promocién de la décima y sus cultores
en Iberoamérica (véanse Leyva, 2002; Diaz-Pimienta, 2014).

En Italia, la poesia oral improvisada, denominada poesia estemporanea, aunque también
se usa genéricamente el término de canto a braccio, esta representada tanto en la Toscana, en el
Lacio, como en los Abruzos, donde los poetas improvisadores reciben el nombre de cantastorie
y stornellatori, asi como en las islas de Sicilia (cuntastorie) y Cerdefia (sos poetas o sos cantadores).
La estrofa méas usada en general, la de los stornellatori, es la ottava rima, también llamada octava
real, una estrofa de ocho versos endecasilabos que riman en consonante, los seis primeros de
forma alterna y los dos tltimos entre si, cuyo esquema es AB AB AB CC y sus variantes (véanse
Kezich, 1981, 1982; Chechi, 2008)2.

2. POESIA Y TRADUCCION

Antes de abordar los dos toépicos con los que se inicia este apartado, conviene ser conscientes
de la vastedad del area de conocimiento de la traductologia, de la amplitud de sus teorias y
métodos, de la complejidad del proceso traductor y de los cuantiosos problemas inherentes a
la traduccion en la medida que supone, de base, un ejercicio de interculturalidad inevitable3.
Sin pretender entrar en la exposicién y propuestas de los autores mas relevantes en este campo
disciplinar, no podemos menos que citar algunos de los especialistas mas representativos,
como Vinay (1975); Nida y Taber (1986); Nida (2012); Hatim y Hason (1995); Morini (2007);
Hurtado Albir (1990, 2008); Eco (2009, ed. orig. 2003); Newmark (2016), entre otros muchos.

1 Cabe citar, entre otras modalidades, el Zajal, género de poesia popular libanesa (inscrito en la lista de la UNESCO
en 2014); el duelo poético Tsiattista de Chipre (inscrito en 2011); la poesia cantada tradicional de los beduinos de los
Emiratos Arabes Unidos y del Sultanato de Omén denominada Al-Taghrooda (inscrito en 2012); el arte de la
improvisacion, llamado aitys que se practica en Kazajistdn y Kirguistan (inscrito en 2015). Véase la Lista Represen-
tativa del Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad, disponible en: https://ich.unesco.org/es/listas
[Consultado el 02-02-2020]. Para ver la totalidad de modalidades de poesia oral de improvisacion puede consultarse
el “Mapa mundial del canto improvisado” en: https://www.mintzola.eus/eu/kulturartea/mapa [Consultado el
20/01/2020].

2 Estrofa caracteristica de los poemas narrativos renacentistas, también empleada para los cantos épicos como, por
ejemplo, en Orlando Innamorato, de Matteo Maria Boiardo; en Orlando Furioso, de Ludovico Ariosto o en La Ge-
rusalemme liberata de Torquato Tasso.

3 Para una discusion en profundidad sobre los problemas de interculturalidad en el campo de la traduccién, véanse
las distintas aportaciones contenidas en la compilacién Traduccion e interculturalidad. Aspectos metodoldgicos tedricos
y pricticos, a cargo de Penas Ibafiez y Martin Martin (2009), una obra de referencia para afrontar la indisociable
relacion entre traduccién y cultura.
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Otras propuestas mas actuales se pueden encontrar en textos de varios autores en los que se
afrontan diversas problemaéticas relativas a los nuevos planteamientos teéricos y metodolo-
gicos sobre la traduccién, como en los editados por Penas Ibafiez (2015), Calvo (2012) o Rubio
Tovar (2013) y, cada vez mas, en paginas web especializadas en el campo de la Interpretacion
y de la Traduccion.

Tratando, ahora si, el binomio poesia-traduccion, pareceria redundante afirmar que mu-
cho se ha escrito y teorizado sobre la posibilidad o imposibilidad de traducir poesia, sino fuera
por el hecho de que, como apunta la cita que da comienzo a este texto, existen tantas formula-
ciones, propuestas, alternativas, prescripciones o posiciones como autores que se decantan,
proclaman, afirman o sostienen sus visiones particulares sobre la traducibilidad o intraducibi-
lidad de los textos poéticos. Asi, por ejemplo, hay autores que no dejan lugar a dudas al afir-
mar claramente su postura, como el traductor Luis Martinez de Merlo el cual, en el arranque
de uno de sus trabajos, con una frase taxativamente lapidaria, sostiene lo siguiente: “Repita-
moslo bien alto de una vez por todas: la traduccién de poesia es imposible.” (Martinez, 1997:
42). Para este autor la traduccién de poesia constituye una tarea legitima e indispensable, un
ejercicio de “trasvase” al que hay que reconocerle unos determinados margenes y unos limites
precisos para poder obtener un “algo”, sobre el que advierte, sin embargo, que:

[...] ese algo que se trasvasa no es un contenido, una informacién, sino una totalidad
que se pretende basicamente poética, y que, por tanto deberia proporcionar al recep-
tor la misma experiencia, y provocar en €l la misma impresién, formulado en una
lengua o en la otra. (Martinez, 1997: 45)

Otros argumentan su propuesta traductolégica apoyandose en una concepcion esencia-
lista sobre la naturaleza misma de la poesia, a la que no es posible despojar de sus elementos
constitutivos y sustanciales. Asi, Silles Artés sostiene que

[...] la poesia es prosa con algo mds. O dicho de otra manera, si a un poema se le
desliriza, si se le despoja de los efectos que le confieren entidad de poesia, queda
convertido en un cuerpo desnudo, en una criatura en cueros, en un texto de prosa.
(Silles Artés: en linea, p. 7)*

Y continta diciendo:

El traductor que se limita a trasladar la prosa de un poema, ese cuerpo desnudo al
que nos hemos referido, lo tiene mucho més llevadero que el que, con mas ambicién,
se proponga trasladar o transmitir poesia. Su faena se restringe al constituyente se-
mantico basico del poema. Este traductor, al que podriamos llamar “pragmético”, se
aplica a trasladar lo que dice el poeta, dejando a unlado el como lo dice. (Silles Artés:
en linea, p. 7)

Un posicionamiento mas inclusivo, hasta podriamos decir maximalista por la am-
plitud de su propuesta, es el sostenido por Aina Torrent-Lenzen respecto de lo que en-
tiende por traduccion poética:

[...] por traduccion poética entiendo no solamente la traduccién de poesia, sino sobre
todo la labor del traductor como recreador del texto original: en una nueva lengua,

4 No sabemos si Paul Valéry estaria muy de acuerdo sobre la desnudez del poema a la que alude Silles Artés,
especialmente cuando aquel sostenia en una de sus célebres sentencias que “todo poema que no tenga la precision
de la prosa no vale nada”.
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para un nuevo publico con unos horizontes culturales especificos y en base a unos
planteamientos (teéricos, estéticos, etc.) determinados.” (Torrent-Lenzen, 2006: 27)

Ademés, afiade que los poemas en los que el contenido y la forma se funden inseparable-
mente son aquellos para los que el traductor deberia plantearse si quiere o debe llevar a cabo
una traduccién poética; de lo contrario “todo podria quedar destruido al minimo cambio for-
mal: cualquier infraccién de estas interrelaciones nos parece un atentado contra la
obra” (Torrent-Lenzen, 2006: 27)5.

Los partidarios de una recreacion o una reescritura o, como apunta Barjau (1995: 74), un
trasplante poético, abogan incluso por incorporar la traslacion del sentimiento o las posibles
emociones contenidas en las construcciones poéticas a un texto que, en realidad, obedeceria
mas a la subjetividad del traductor al proponer un texto nuevo, un poema diferente, con rimas
no ya del poeta originario sino del traductor, lo que en opinién de Martinez (1997: 53) “nos
llevaria a graves distorsiones de sentido y de estilo”. En la misma linea se manifiesta Esteban
Torre, afirmando que en el texto meta la rima no se considera un factor relevante que tenga
que ser necesariamente reproducido (Torre 1994: 166)6. Por otra parte, no son pocas las pro-
puestas metodologicas sobre la traduccion poética segin los objetivos perseguidos por el tra-
ductor. Asi, segtin Holmes (1995: 239 y ss.) existen la traduccion mimética y la analogica, que
buscan en la lengua de destino la forma equivalente a la del poema de partida; la traduccion
orgdnica, que se deriva del contenido y, finalmente, la traduccién ajena, que se aleja tanto de la
forma como del contenido del original.

Bruno Osimo, a la hora de hablar de traduccion poética, ilustra diferentes enfoques tra-
ductolégicos dependiendo de cudl sea la finalidad de la obra a traducir: desde el acceso directo
al original, en el que se dota de un aparato critico al poema original; la traduccion filologica,
basada sustancialmente en el respeto filolégico del prototexto, hasta la traduccién poética o tra-
duccion de autor, en la que se crea una nueva poesia, pasando por una transposicion cultural, en
la que se proponen homoélogos culturales de las formas poéticas entre dos culturas’.

No obstante las diferentes posturas aqui expuestas, al menos en términos generales, la
mayor parte de los tedricos y traductores que abordan los problemas derivados de la traduc-
cion de poemas escritos, coinciden en que la recreaciéon no consiste en la imitacién, sino en la
reproduccién de un efecto analogo al del poema original. La recreacién de los contenidos
poéticos no se sittia tanto entre la dicotomia traduccion literal y la traduccion libre sino a medio
camino entre la literalidad y la interpretacién®. Un intersticio conceptual lleno de (im)posibili-
dades traductoldgicas que, a continuacién, pasamos a explorar.

3. SOBRE LAS (IM)POSIBILIDADES TRADUCTOLOGICAS

Del mismo modo que la Literatura y la Poética redujeron durante siglos la poesia oral de im-
provisacion a la dimensién de la inexistencia, confindndola si no al olvido si al menos al ostra-
cismo académico (Armistead, 1994; Trapero, 2008; Diaz-Pimienta, 2014), la Traductologia, en

5 Ahora bien, desde este estricto postulado teérico cabe preguntarse como tendriamos que valorar, por ejemplo, los
trabajos de traduccién de Luis Astrana Marin (1941), quien aun eligiendo la traduccién en prosa de las obras com-
pletas de William Shakespeare, constituye uno de los hitos en la historia de la traduccién.

6 Por el contrario, esta alternativa traductolégica es considerada como anatema por Torrent-Lenzen (2006: 30) al
entender que semejante propuesta no es sino “el triunfo de la incapacidad y considero urgente y primordial distan-
ciarse totalmente de este valor que parece imperar entre criticos y traductores espafioles”.

7 Para el conjunto de enfoques traductolégicos propuestos y analizados en profundidad por este autor, véase Bruno
Osimo, “La traduccion poética”, Curso de traduccion (en linea).

8 Para una discusién sobre estas cuestiones remitimos a los trabajos de autores como Paz (1971), Lefevere (1975),
Schneider (1978), Etkind (1982), Meschonnic (1999), Pilkington (2000), Buffoni (2004) y Viaggio (2002; 2004: 211-
246). Todos ellos, textos fundamentales para comprender la complejidad teérica que subyace en la traduccién
literaria y, mas especificamente, en la traduccién poética.
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tanto que disciplina, ha permanecido ciega, sorda y muda ante ese Patrimonio Cultural
Inmaterial que hemos descrito pédginas atras, adscribiéndose fielmente a la nocién de que la
Unica, si no la auténtica, posibilidad traductolégica en relacién con la poesia deberia circuns-
cribirse a las producciones poéticas que tifien con caracteres negros el blanco del papel. Esto
es exactamente lo que se desprende de las tipologias, de las estrategias y modalidades que
hemos venido exponiendo con cierto detalle enumerador: todas ellas parecen “pensadas” para
un género literario concreto: la poesia escrita que genera como consecuencia inexorable un
inmenso vacio conceptual, un verdadero agujero negro traductolégico, un lugar ignoto en el
que, haciéndonos eco de las palabras de Martinez (1997: 45), se nos niega la posibilidad de
poder “extraer un algo que ha sido formulado previamente en una lengua y formularlo en otra,
depositarlo en otra, procurando con todo amor, cuidado y habilidad, que se pierda lo menos
posible de ese algo en la operaciéon.” Llegados a este punto, cabria preguntarse cémo traducir
ese algo que no se reconoce como tal o cuéles serian los planteamientos teéricos mas adecuados
para traducir un tipo peculiar de produccién poética -la poesia oral improvisada- que, por su
propia naturaleza, nace y muere desvaneciéndose en el aire en el momento mismo de su
creacion, esto es, nada maés traspasar el umbral de la boca del poeta. Para obtener respuestas a
estas cuestiones, debemos volver sobre nuestros pasos y explicar brevemente en qué consiste
esta sorprendente forma de improvisacioén poética. Y lo haremos tomando como ejemplo, para
nosotros paradigmatico, una préctica cultural con una larga tradiciéon que se remonta, al me-
nos oficialmente, a los dltimos afios del siglo XIX: la gara poética sarda®.

3. 1. La gara poética logudoresa?0

Contextualizando sucintamente la poesia oral de improvisaciéon en Cerdefia, conviene precisar
que en esta isla mediterrdnea existen diversas formas de improvisar en poesia, sin embargo,
para nuestros fines expositivos focalizaremos nuestra atencion sobre su modalidad maés repre-
sentativa: la gara poética logudoresa, nacida en 1896 en el Logudoro, zona central de la isla,
para representarse desde entonces practicamente por todo el territorio insular. Celebrada nor-
malmente al aire libre, en la plaza del pueblo, entre dos o tres poetas y vinculada a la fiesta del
santo patrén local, la gara poética logudoresa consiste en un desafio poético improvisado -en
forma de canto!!, en lengua sarda y en octavas endecasilabas- entre dos o tres poetas llamados
sos poetas o sos cantadores, que tienen que defender un argumento antagénico asignado -me-
diante sorteo- a cada uno de ellos por el comité organizador de la fiesta.

9 Es importante resaltar que las argumentaciones que se exponen a continuacion serian igualmente validas para
cualquier modalidad de poesia de improvisacién oral que tuviera que ser traducida, por ejemplo, la controversia
cubana, la regueifa gallega, el bertsolarismo vasco o el glosat de las Islas Baleares, por citar solo algunos casos.

10 Sobre los distintos aspectos de la gara poética sarda, véanse, entre otros, el trabajo de Mathias (1976) que analiza
las cuestiones de género; los de Manca, (2009) y Lépez Coira (2014) para una vision antropolégica y el de Zizi (2013)
para un analisis comparativo entre la controversia cubana y la gara poética.

11 En todas las modalidades de poesia oral de improvisacién, salvo raras excepciones, el canto, en sus diversas
formas “vocales” (monocorde, polifénico) y/o musicales (2 cappella o con acompafiamiento musical), es un elemento
primordial para la ejecucion y puesta en escena de la improvisacion poética. En lo que se refiere a la gara poética,
la forma de canto se caracteriza por el denominado traggiu o traju, la entonacién o melodia particular y personal de
cada poeta improvisador al cantar en poesia durante la gara poética. Se puede afirmar que todos los traggiu tienen
cierto aire de familia; unos més pausados, otros mas vivos; unos mas “melismaticos” que otros porque alargan
significativamente las vocales; algunos exhiben un mayor niimero de cambios de altura instrumentalizando un
grupo de notas sucesivas que se cantan sobre una sola silaba durante su ejecucién, mientras que otros resultan mas
planos, mel6édicamente hablando. Pero todos ellos gozan de una caracteristica comtn: ninguno es estridente, man-
tienen una cadencia casi monétona que se percibe como una cantinela circular, haciendo de la escucha una
experiencia cercana al trance que induce a centrarse en el discurso poético. El canto, entonces, opera como el en-
voltorio sonoro de los mensajes poéticos improvisados, una melodia que cierra el circulo actstico en los distintos
versos y al final de cada estrofa.
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La gara poética tiene una estructura interna dividida en tres partes fundamentales, mas
un soneto que cierra la performance: s’esordiu (exordio o introduccién), compuesto general-
mente por una treintena de octavas improvisadas con tema libre por cada poeta; sos temas (te-
mas o argumentos) que constituyen la parte mas importante de la gara y se dividen en dos
tipos: los primeros, llamados serios, que abordan argumentos profundos, abstractos o con-
ceptuales, seguidos por los lizeris (ligeros), concebidos fundamentalmente para divertir al
publico. Sas duinas y las sas battorinas (disticos y cuartetos) constituyen el cierre o conclusién
del combate poético. En cuanto al soneto, su sonetto, este se canta al final de la gara y narra la
vida y martirio del santo celebrado en la fiesta, agradeciendo e invocando su proteccion para
el pueblo y para todos los presentes. La duraciéon del evento poético es de unas tres horas
aproximadamente.

Veamos, en el cuadro siguiente, el resumen de las partes de la gara:

Esordiu Primu tema o tema serio Segundu tema o tema lizeri
Octavas endecasilabas Octavas endecasilabas Octavas endecasilabas
AB AB AB CC (y variantes) AB AB AB CC (y variantes) AB AB AB CC (y variantes)
Duracién: unos 30 minutos Duracioén: 1 hora Duracién: 1 hora
Duinas Battorinas Sonetto
Disticos que forman octavas. Cuartetos ABBA-A ABBA ABBA CDC DCD
(el ultimo verso -A, es igual al Duracién: variable, (dependiendo
Duracién: entre 5 y 7 minutos primero). si es caudado o no, normalmente
Duracién: unos 10 minutos entre 5 y 8 minutos)

Cuadro 1. La estructura dindmica de la gara poética. Elaboracién propia.

Varios son los aspectos relevantes que cabe sefialar en esta modalidad poética. El pri-
mero de ellos, en relacién con la elaboracién y estructuracién del discurso poético, remite a la
microestructura interna del continente estréfico, la octava endecasilaba. Desde una pers-
pectiva comunicacional, los ocho versos incorporan su propia dindmica interna y se
encuentran diferenciados desde el punto de vista semantico-funcional, esto es, en la organi-
zacion y articulacién del mensaje. Asi, el primer y segundo verso, denominados isterria, corres-
ponden a la respuesta al desafio lanzado en la estrofa anterior por el adversario; los versos ter-
cero y cuarto corresponden a la refutacién del tema del otro poeta; el quinto y sexto sirven
para esgrimir el contra-argumento y, con los tltimos dos versos, el séptimo y octavo, llamados
serrada (cierre), se arroja un dardo destinado a provocar la respuesta del poeta contrincante en
la octava sucesiva. Lo mas sorprendente de esta funcionalidad comunicativa interna de la
octava es que la articulaciéon del discurso supone una estructuraciéon mental, cognitiva, some-
tida a los rigores de la inmediatez improvisadora. Es decir, se puede afirmar que los poetas
improvisadores sardos poseen o manejan esquemas conceptuales con los que elaboran los
contenidos poéticos en el encuadre de un continente estréfico previsto (ottava u octava real) y
una rima estipulada (tres disticos con rima alterna més otro de cierre con rima baciata, es decir,
dos versos formando un pareado). Es asi que los poetas improvisadores de los que hablamos
estdn sujetos a la disciplina de la métrica, al rigor de la rima, a la imperiosidad de la improvi-
sacion, a la exigencia del canto y ala veracidad de la interpretacién. Silas dos primeras resultan
defectuosas, defenestran la poesia; si ralentiza en exceso la tercera, el silencio se convierte en
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un abismo insonoro y pesado como una losa; si se quiebra el cuarto elemento, se atenta contra
el ritmo y la armonia; y si no se exhibe la altima, se resiente la credibilidad de todo lo anterior.

Un dltimo aspecto que sefialar, y no menos importante, es el del contexto. La gara poética
es una densa préctica cultural en la que no solo se involucra a los poetas participantes sino a
toda una comunidad que actta como organizadora de un evento culturalmente identitario -la
fiesta local- y en el que el publico asistente es el destinatario de los discursos y mensajes de
los poetas improvisadores.

3. 2. El verso oral y el verso escrito

No erramos si afirmamos que la temética sobre la oralidad y la escritura hunde sus raices en
la Historia. El paso de las sociedades agrafas a las sociedades con escritura, con todas sus con-
secuencias econdmicas, politicas, sociales, culturales, incluso intelectuales ha sido objeto de
estudio y debate durante mas de veinticinco siglos. Cabe citar, a modo de ejemplo, las tesis
revolucionarias sobre la “cuestién homérica”de Milman Parry (1930) acerca de los textos ho-
méricos y las de Albert Bates Lord (2005, ed. orig. 1960) sobre la teoria formular de las produc-
ciones orales, escritos que cambiaron definitivamente la concepcion de la ecuacion oral-escrito;
los agitadores planteamientos de Marshall McLuhan (1985, ed. orig. 1962; 1996, ed. orig. 1964)
que generalizan la oposicion de oralidad y escritura para construir un modelo de desarrollo
de la cultura humana desde el punto de vista de la tecnologia de las comunicaciones, demos-
trando desde entonces la verdadera importancia e influencia de los medios de comunicaciéon
en la sociedad; los escritos de Eric Havelock (1994, ed. orig. 1963; 1995, ed. orig. 1986) sobre la
trasformacion de la mente humana en su paso desde el modo oral de pensamiento al modo de
pensamiento escrito, es decir, de lo concreto a lo abstracto; también los de Walter Ong (1987),
sobre los tipos de oralidad primaria (basada en la memoria) y secundaria (basada en la escri-
tura como tecnologia de la palabra); y las aportaciones que mas nos acercan a nuestro tema de
estudio, las de Paul Zumthor (1991, ed. orig. 1983; 1989, ed. orig. 1987) sobre la importancia de
la “vocalidad”, junto a la relevancia del concepto performance aplicado a la poesia orall2.
Tampoco puede faltar la referencia a las contribuciones de una pléyade de estudiosos, folclo-
ristas o antropologos al estudio y comprensién de lo que se dio en llamar tradicién oral, lite-
ratura popular, narrativa oral, etnopoética y otras mas actuales como oralitura o auraltura
(véanse Diaz Viana, 1997 y 1998; Lacarra y Cacho, 2012). Mas recientemente, las implicaciones
tedricas entre oralidad y escritura en su relacién con la poesia oral de improvisaciéon han sido
expuestas por Zizi (2018).

Volviendo la vista a la conjuncién de todos los componentes sefialados en el apartado
anterior, se puede aseverar que la gara poética constituye una produccion oral cuando menos
singular; definitivamente no es un tipo de poesia pensada para ser leida, sino para ser cantada y
escuchada en el momento mismo en el que el poeta la crea. Es asi como durante la puesta en escena,
la performance en términos de Zhumthor, el destinatario asiste al acto mismo de la creacion
poética, la ve nacer con sus propios ojos, la escucha con sus propios oidos, la comprende con
su propia mente y la experimenta a través de su propia cultura. Y en eso, precisamente, reside
la diferencia sustancial entre el verso oral nacido de la improvisacién y el verso escrito desde
la reflexién:

- Mientras uno brota como sonido articulado en forma de canto, privilegiando el
oido del espectador, el otro nace como plasmacion de ideas, conceptos y emociones

12 Para Zumthor (1991: 33-34) “La performance es la accién compleja por la que un mensaje poético es simultanea-
mente transmitido y percibido, aqui y ahora. Locutor, destinatario(s), circunstancias (que el texto, por otro lado,
con la ayuda de medios lingiiisticos, los represente o no) se encuentran concretamente confrontados, indiscutibles.”
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sobre el papel, como estimulo visual codificado e interpretado posteriormente por
el que lo lee.

Si el primero se produce en un espacio abierto y publico, improvisado desde la
inmediatez en forma de canto que emana de la boca de un poeta que se pone en pie
y se dirige a unos espectadores que asienten, rien y evaltan cada mensaje, el
segundo surge en un espacio privado, frecuentemente cerrado, sin nadie que
observe y siga los movimientos o los gestos del poeta escribano que, probablemente
sentado ante el papel, goza de un tempus sin mesura para la aparicion del numen
que le guie hacia la creaciéon de poesia.

Si en la génesis del primero el vate se encuentra obligado a estrujarse el magin para
inventarse versos sujetos a la tirania estréfica y la esclavitud de la rima sobre aque-
llas tematicas que la suerte y la comisién de fiestas hayan tenido a bien asignarle,
en el segundo seré el estro, el deseo o la libre eleccion del poeta los que sefialen el
camino que ha de recorrer, dando cuerpo y configurando las composiciones poe-
maticas mas variadas y diversas.

Si en el primero el poeta se ve constrenido a debatir, defender y rebatir los ar-
gumentos de su adversario en una comunicacién dialégica, en el segundo el poeta
escoge el soliloquio o la conversacién interior con seres, personas o cosas ficticios.
Si el primero constituye el ladrillo sobre el que se asienta el edificio de una experien-
cia colectiva, cultural, el segundo cincela con palabras las paredes y los cuartos de
una experiencia individual, personal e intima.

Estas son, quiza entre otras muchas, las principales condiciones fisicas, psicologicas y
contextuales en las que se desenvuelven ambos tipos de creaciéon y produccién poéticas, ca-
racteristicas que mostramos, a modo de recapitulacion visual, en el cuadro siguiente:

Poesia escrita Poesia oral de improvisaciéon
. Escritorio . Escenario
. + + .
Condiciones . Papel y boligrafo . Voz \ canto + gestualidad
. . . Sentado . De pie
materiales, fisicas y . . .
oxDresivas - Espacio cerrado - Espacio abierto
p . Ambito privado . Ambito publico
. No presencial . Presencial
c .. . Reflexividad . Inmediatez
reacion . Tiempo ilimitado . Tiempo limitado
. Tematica de libre eleccién | . Tematica impuesta
- . Métrica y rima de libre . Métrica, rima y diversidad
Produccién . e 0
eleccion estrofica prescriptivas
. L . . Ejecucioén directa e
. Ejecucién mediada : BJect
. s ) P inmediata
Ejecucion . Discurso monolégico } 1
. Discurso dialégico
. . . Universal y anénimo . Local y reconocible
Destinatario . .
. No participante . Participante
. Oido
1 i . Vi .
Canales perceptivos | . Vista Vista

Cuadro 2. Caracteristicas de la poesia escrita y de la poesia oral de improvisacién.

Elaboracién propia.

Y son precisamente estas caracteristicas diferenciales las que materializan las distancias
-conceptual, tedrica y metodolégica- que se interponen entre traducir poesia reflexiva, escrita,
y traducir poesia oral improvisada; pero también evidencian un distanciamiento que sefiala la
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frontera palpable entre la escritura y la oralidad, pues para llegar al puerto de la traduccion
poética de la segunda se hace necesario adoptar el ropaje de la primera de modo que podamos
sortear, superar, incluso romper, el muro existente entre ambas dimensiones. Cabria entonces
preguntarse cudles serfan las principales tareas que realizar para “trasladar”, “trasvasar”,
“transponer”, “transportar” y, finalmente, “traducir” el verso oral improvisado que, junto a
otros, conforma la estrofa mesurada, ritmica, musical, rimada e interpretada segtin la exigencia
de un papel asignado y que habita tinicamente el aire en su viaje hacia la escucha atenta de su

destinatario. Incluso se puede plantear si la traductologia podria asumir semejante reto??.

3. 3. Renuncias, traiciones y contradicciones para una transcripciéon

La primera tarea por realizar consiste en interrumpir el vuelo aéreo del verso oral (primera
renuncia) de modo que aterrice del mejor modo posible en la blanca meseta del papel, de ma-
nera que el verbo mas que en carne se transmute en grafos que descubran significados y signi-
ficantes; dicho mds prosaicamente, tendremos que convertir la oralidad en escritura (primera
traicion), despojandola de todos sus atributos comunicativos nacidos de la improvisacién (pri-
mera contradiccion). Y en esta tesitura nos encontramos también con la primera dificultad, que
no es otra que la de la lengua desde la cual afrontar la labor transformadora. ; La acometeremos
desde el particular modo en que crean los poetas improvisadores en sardo logudorés (la lengua
oficial de la gara poética)!4 o desde una lengua que todavia no tiene una gramaética normativa
univoca reconocida como oficial?!5 (segunda renuncia). Veamos en que consiste la cuestion.
Si optaramos por una transcripcién del discurso oral tal y como lo cantan los poetas ob-
tendriamos un texto, por decirlo de algin modo, més “fiel”, mas afin a la oralidad misma, pero
que no cumpliria con las normas ortograficas fundamentales sugeridas por los principales es-
tudiosos de la lengua sarda (segunda traicién)'¢. Valganos como botén de muestra la prosaica

13 Debemos remarcar con énfasis que no se tratarfa de un envite ligero o baladi si, por ejemplo, decidiéramos tra-
ducir una justa poética sarda con dos poetas que improvisan ciento veintiocho octavas, catorce cuartetos y dos
sonetos, que arrojan un total de 1 148 versos endecasilabos, a razén de quinientos setenta y cuatro por poeta (gara
cantada en Norbello por los poetas improvisadores Mario Masala y Celestino Mureddu en honor de Santa Maria
de la Merced el 19 septiembre de 2006), u otra con tres poetas en la que se crearon desde la improvisacién ciento
treinta y una octavas, veintitin cuartetos y tres sonetos que suman 1224 versos, a razén de cuatrocientos ocho versos
cada poeta (gara cantada en Dorgali con los poetas improvisadores Bernardo Zizi, Celestino Mureddu y Salvatore
Ladu en honor de San José el 14 de agosto de 2015. Las cifras de productividad poética sefialadas no resultan un
hecho nada extraordinario, pues habitualmente en la gara poética se superan por término medio el centenar de
octavas, més los correspondientes sonetos como cierre del encuentro poético.

14 El sardo es una lengua articulada en dos macro variantes dialectales: el logudorese y el campidanese; estas dos
variantes toman el nombre respectivamente del territorio del Logudoro, que es la parte central de la Cerdefia
septentrional y el Campidano, que abarca toda la Cerdefia meridional. Ademads, en Cerdefia existen otros dialectos
como el gallurese, hablado en el norte de la isla y el sassarese, caracteristico de la zona noroeste, pero se trata de
dialectos derivados del corso y del toscano, respectivamente. Otros dos dialectos no sardos son: el algherese y el
carlofortino.

15 Para una profundizacién sobre la normativa oficial sobre las distintas propuestas institucionales y sus contenidos,
pueden consultarse los siguientes enlaces:

Legge regionale n. 26, del 15 ottobre 1997, “Promozione e valorizzazione della cultura e della lingua della
Sardegna”, limbasarda.it. http: //www .regione.sardegna.it/j/v/86?v=9&c=72&file=1997026 [15/06/2020].
“Limba Sarda Comuna: Norme linguistiche di riferimento a carattere sperimentale per la lingua scritta
dell' Amministrazione regionale” (pdf), regione.sardegna.it

https:/ /www.yumpu.com/it/document/ view /15510968 / limba-sarda-comuna-norme-linguistiche-di-
riferimento-a- [15/06/2020].

Deliberazione n. 16/14 del 18.04.2006 “Limba Sarda Comuna. Adozione delle norme di riferimento a carattere
sperimentale per la lingua scritta in uscita dell' Amministrazione regionale” (pdf), regione.sardegna.it.

https:/ /www.regione.sardegna.it/j/v/66?s=1&v=9&c=27&c1=1346&id=2904 [15/06/2020].

16 Véanse algunos de los trabajos mas relevantes sobre este campo, como por ejemplo Spano (1840), Wagner (1997
[1950]), Pittau (1991), Blasco Ferrer (1994; 2002), Puddu (2008). Por otra parte, para una aproximacién mas inmediata
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y tan poco poética paragoge o epitesis. Esta vocal constituye un rasgo verdaderamente dis-
tintivo de la lengua sarda y consiste en afiadir una vocal no etimolégica llamada paragégica al
final de palabras terminadas por -n -r -s -t, o cuando en el discurso se determina una pausa,
que en la escritura generalmente se identifica con un punto, un punto y coma o con los dos
puntos. Esta vocal de apoyo estd presente solo en la pronunciacién, mientras resulta oportuno
y aconsejable, segiin las normas gramaticales, no indicarla en la escritura. ;Cémo se manifiesta
este rasgo lingtiistico en el contexto de la creaciéon poética improvisada? He aqui algunos ejem-
plos extraidos de una gara poétical”.

El verso cantado con la vocal paragégica ma b’ada un’aurora, unu tramuntu (Mureddu,
Exo., oct. 27, v. 4), al transcribirse segiin las normas propuestas por la gramatica deberia que-
dar como ma b’at un’aurora, unu tramuntu.

Del mismo modo, los versos que podrian percibirse como versos hipermétricos en la ora-
lidad poética cantada a mi pagare ‘ene ognunu pessada / ma a su becchinu nudda l'interessada (La-
du, 2° Tema, oct. 41, vv. 2-3), en la trasformacién en escritura deberian aparecer como a mi
pagare ‘ene ognunu pessat / ma a su becchinu nudda l'interessat.

Es conveniente sefialar, ademas, que en la estricta oralidad de la poesia improvisada las
consonantes sordas con una vocal de apoyo, se pronuncian sonoras y, al trasladarlas a la es-
critura, también se pierde ese sonido “original” pronunciado por el poeta durante la perfor-
mance (tercera renuncia). Por otro lado, desde las prescripciones gramaticales, se permitira es-
cribir la vocal paragodgica, en el interior del verso por cuestiones de métrica y al final del mismo
por exigencia de la rima, como en los casos siguientes fott'as trese a s’ispensierada / ca a morrer
e pagare tempus b’ada (Ladu, Exo. oct. 26, vv. 7-8).

Por afiadidura, hemos de indicar otro fenémeno presente en la improvisacién poética
oral, pero no asi en la escritura: en el primero de los versos que acabamos de ilustrar, el poeta,
con su traggiu, al cantar la palabra ispensierada separa el ditongo ie, produciendo, por lo tanto,
diéresis y por ello el verso “se percibe” como un verso endecasilabo que, al verterlo a la escri-
tura, se materializa como hipométrico (tercera traicion).

Desde el punto de vista estrictamente lingtiistico cabe decir que la lengua sarda, ofrece
a sos cantadores otros recursos instrumentales en el contexto de la improvisacién como, por
ejemplo, la conjuncién e, que podemos encontrar como e o como e-i; dando cuerpo, segin la
exigencia métrica, a una o a dos silabas. Un ejemplo maés lo encontramos en el vocablo “pies”,
que en sardo puede aparecer en tres formas distintas y todas ellas correctas: pes, pedes, o con la
vocal paragogica pedese, dotando al poeta de la posibilidad de afiadir una o dos silabas al verso
seglin sea la exigencia que demanda la métrica.

Otro fenémeno recurrente en la oralidad poética improvisada se produce cuando los
poetas, como recurso para la adaptacion de la rima, utilizan la dislocacién del acento ténico de
su sede natural (Zizi, Tema 1, oct. 7 vv. 4-6) 18:

[...] de un’era a nois non vicina [...] de los tiempos remotos,
tue natura as fattu calchidunu ta, naturaleza, has creado a alguien
chi non contat ne masciu ne femina. que no es ni macho ni hembra.
y accesible, el lector puede consultar en Internet gramaticas como Sardo,

https:/ /it.wikibooks.org/w/index.php?oldid=226958 [16/06/2020] o Rubattu (2015) [10/12/2019].

17 Los ejemplos han sido tomados de la gara poética celebrada en Dorgali (provincia de Nuoro, Cerdefia) el 14-08-
2015, en la que intervinieron los poetas improvisadores Bernardo Zizi, Salvatore Ladu y Celestino Mureddu y
registrada audiovisualmente por la autora. Por “Exo.” ha de entenderse Exordio, por “oct.” octava rima y por “v.”
verso.

18 Gara poética celebrada en Dorgali en el afio 2015.

DOI http:/ /dx.doi.org/10.13135/1594-378X/ 4244 243
Artifara, ISSN: 1594-378X


https://it.wikibooks.org/w/index.php?oldid=226958

A rtifarn D. Zizt
20.1-2020

El sustantivo “féemina” es una palabra esdrajula que, en este caso, el poeta pronuncia
como llana para poder rimar con el adverbio “vicina” y formar asi una rima fonéticamente
correspondiente.

La breve casuistica anterior resulta ttil para ejemplificar algunas de las contradicciones,
renuncias, traiciones, paradojas y dudas inevitables en esta primera fase de conversién. El di-
lema quiza mas relevante consiste en plantear si en el ejercicio de la transcripcién se debe re-
nunciar, o no, a la instrumentalizacién de la lengua que llevan a cabo los poetas mediante la
diéresis, la sinéresis, aféresis o la sinalefa, por poner algunos casos. La primera opcién impli-
caria sacrificar la oralidad poética si, por ejemplo, al omitir las vocales paragodgicas, tal y como
prescribe la norma gramatical, volcamos al papel versos que aparecerian, desde el punto de
vista de la métrica, como hipo o hipermétricos. La segunda nos llevaria a una clara desafeccién
de la gramatica si, también como ejemplo, cometiéramos el error de sefialar graficamente un
acento dislocado con la intencién de que el lector perciba visualmente el ritmo y la rima de las
composiciones poéticas. Sea como fuere, resulta entonces evidente que nos encontramos con
dos tipos de textos dispares segtin sea la opcion elegida: un texto que sigue las prescripciones
de la gramaética, pero que “traiciona” la oralidad misma en su ejecucion desde la inmediatez,
y otro en el que aparece representada una oralidad que ha de traicionar necesariamente la
gramaética. Y cabe atin sefialar una paradoja sustancial: cuando se escucha en directo, o incluso
en una grabacién en cualquier formato, la oralidad poética improvisada suena perfectamente
acordada, cadenciosa, ritmica y musical. Sin embargo, cuando esa misma oralidad se trascribe
y se lee en forma de texto, parece esa “criatura en cueros” de la que nos habla Silles Artés.
Claro que la alternativa final y opuesta seria dejarla morir en el aire como, de hecho, le co-
rresponde a su naturaleza, tal y como sostenia Salvatore Tucconi (1885-1969), uno de los
renombrados poetas improvisadores sardos: “La gara nace y muere en la plaza (del pueblo)”;
para él ese era su auténtico hébitat.

4. ;LENGUAJE DE LA POESIA IMPROVISADA O LENGUA DE LOS POETAS
IMPROVISADORES?

Teniendo en cuenta que los ejemplos citados constituyen solo una muestra de lo que ocurre
durante la creacién oral ;jcabria afirmar que conforman lo que podriamos denominar una
“lengua de los poetas improvisadores” o, al menos, una gramaética especifica para la creacién
poética en el marco de la improvisacion? Esa parece ser la posiciéon de algunos especialistas
cuando sostienen que los poetas improvisadores tienen su propia estética y una gramatica
propia, una “gramaética generativa” (Trapero, 1994: 92) en la que se asientan las herramientas
necesarias para las operaciones y recursos lingtiisticos que los poetas ponen en juego a la hora
de crear poesia. Y para Diaz-Pimienta (2014: 316), uno de los més reputados repentistas cu-
banos, en el proceso de la creacién improvisada:

[...] cada metafora, cada simil logrado, cada sentencia exacta y espontanea, han pa-
sado por un sistema previo de selecciéon, de elaboracién, y estan condicionados por
una serie de factores que pasan inadvertidos y que son los que revisten de verdadero
valor e importancia artistica a la décima improvisada.

Podria decirse que en el momento en el que el poeta estd generando el verso en su fuero
interno, al pasar de la estructura profunda a la superficial, los poetas hacen uso de -por em-
plear la terminologia de Selinker (1972)- una interlengua poética, un sistema dinamico a caballo
entre dos gramaticas: la regulada por la lengua en la que han de expresarse en la justa poética
y la de la creacién inmediata. Quiza por ello no se deberian considerar agramaticales los versos
producidos en ese contexto preciso del acto creativo, en el que aparece involucrada, por ejem-
plo, la inversion de los grupos “sujeto + verbo + complemento”, que se plasman en la oralidad
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como “complemento + sujeto + verbo”, como puede apreciarse en el verso a Gabriele deo no apo
intesul®. O, cuando en ocasiones, se hace un uso excesivo del pronombre personal sujeto, aun
y cuando no es necesario, que se podria explicar como un recurso debido a una exigencia de
la métrica.

Mas que estigmatizar como imperfectos o erréneos estos versos creados desde la inme-
diatez de la improvisaciéon que se materializan a través de determinadas “trasgresiones” de
las gramaticas convencionales, deberiamos interpretarlos desde la particular “gramatica de los
poetas”. Se trata de esa gramitica generativa a la que alude Trapero (op. cit.: ibid.) y que nosotros
entendemos mdas como una gramadtica generadora-creativa, configurada por un amplio espectro
de recursos que permite a los poetas improvisadores determinadas licencias lingtiisticas im-
pregnadas de intencionalidad instrumental para crear poesia. En definitiva, no aceptar la exis-
tencia de una gramitica creadora equivaldria a no entender el fenémeno poético, tal y como nos
advierte Diaz-Pimienta:

El desconocimiento, la no valoracion e inadvertencia de este aspecto importantisimo
es la que provocaba -y provoca atn- conclusiones erréneas, andlisis parciales y
equivocos, depreciaciones y prejuicios, con respecto al repentismo. (Diaz-Pimienta,
2014: 314)

Una de las plausibles consecuencias derivadas de esa peculiar manera de jugar con el
lenguaje es la de poder generar discursos complejos en un espacio narrativo de solo ochenta y
ocho silabas. Planteado de otro modo, ;como pueden los poetas improvisadores ser capaces
de crear improvisando y, en pocos segundos, versos en rima llenos de gran fuerza expresiva?
La extraordinaria y “aparente naturalidad” con la que logran decir todo lo que quieren,
concentrando en pocos versos ideas y hechos, resulta tan sorprendente como asombrosa.
Veamoslo en el siguiente botén de muestra en forma de octava real20:

Sa paraula est dende espressione La palabra es la que expresa el concepto

e podes fagher prestu su cunfrontu: y puedes hacer facilmente la comparacién
d’intrare in s'unda de su Rubicone cruzar las aguas del Rubicén

s’iscrittu tou non ponet in contu. tu escrito lo prohibe

Cun sa paraula sua contat prontu con la palabra prontamente

arringat totta canta sa legione arenga a toda la Legion

e sa legione a isse ponet fattu y la Legion lo sigue

appenas isclamat chi su dadu est trattu. apenas exclama que el dado esta echado.

Como hemos mencionado lineas atrés, toda octava improvisada en el contexto de la gara
tiene una microestructura funcional que organiza el contenido y el mensaje. El poeta utiliza el
espacio narrativo para expresar tanto la refutacién de la afirmacién de su oponente como para
establecer su contraargumento, proponer un nuevo argumento y rematar con los dos tltimos
versos conclusivos, con los que establece un nuevo desafio. Asi, en los dos primeros versos
Zizi pone sobre el tapete la teméatica dialéctica entre la palabra y la escritura, el poder de una
sobre la otra y lo ejemplifica a continuacién acudiendo a la historia de Roma: invoca la ley
romana, escrita, que prohibia a cualquier general romano cruzar el rio Rubicén con un ejército

19 Cuya traduccién literal seria: “A Gabriel yo no he oido”. Gara poética celebrada en Carbonia (CA) en 1988
(Giuseppe Sotgiu, Tema 2, oct. 11, v. 5), en Carta, (s. f.: 17).

20 Octava cantada por Bernardo Zizi, extraida del primer tema de la gara celebrada en Carbonia (CA) en 1988 (Carta,
s. £.: 30), en la que Giuseppe Sotgiu defendia “La escritura” y Bernardo Zizi “La palabra”. La traduccién “prag-
matica” de la octava que ofrecemos persigue tnicamente mostrar la complejidad del material poético del que ha-
blamos, renunciando a cualquier otra pretension poética, como metro, rima, ritmo o musicalidad.
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armado (versos tercero y cuarto), pero César, usando la palabra, orden6 a su legién que lo
cruzara (versos quinto y sexto), al exclamar la histérica sentencia: “alea jacta est”, “la suerte estéd
echada”, que enla octava de Zizi, retiene el sentido original del latin al expresarla con “su dadu
est trattu” (versos séptimo y octavo).

No deja de sorprender que necesitemos tantas palabras, tantas lineas y tantas argumen-
taciones para explicar lo que, casi en modo criptico, es capaz de hacer una octava improvisada,
o mejor, lo que un poeta improvisador puede hacer con las palabras, con el lenguaje y la
sintaxis. Quiza sea esta una de las méas asombrosas caracteristicas del discurso poético oral, su
capacidad para condensar ideas, su densidad semantica para poder esgrimir argumentos com-
plejos dentro de una estrategia discursiva que persigue poner en dificultades al adversario
dentro del marco poético coercitivo, prescriptivo y obligatorio de una métrica estricta y de una
rima obligada. Y en menos de un minuto. Esto si es eficiencia comunicativa y, por qué no,
también poética.

5. LA(S) POSIBILIDAD(ES) DE LA TRADUCCION

Una vez establecido el criterio que debe gobernar la fase transformacional de la oralidad a la
escritura, a través de una transcripcion gramatical o bien mediante una transcripcién creativa
con sus peculiaridades fonéticas, hemos de volver a la cuestién que ya nos habiamos planteado
en forma condicional y ahora en términos de futuro: ;cual sera la estrategia, enfoque, tipologia
o modalidad mas adecuada para el traductor que quisiera “recrear” esta peculiar producciéon
poética de improvisacion oral para otra cultura receptora? Porque, no nos engafiemos, tras el
traslado de la palabra cantada a la reproduccién escrita, no nos queda sino un texto mudo que
perdi6 la voz en el camino de la trasfiguracion; un escrito desnudo de musicalidad, porque
silenci6 el cadencioso triggiu de los poetas, y también ciego, porque en él desaparecieron los
cuerpos de los poetas que remarcaban con la gestualidad de sus rostros y sus manos la fuerza
de sus creaciones repentinas; creaciones poéticas huérfanas de puablico, que ahora seréd desco-
nocido y silencioso. A fin de cuentas, solo quedara poesia escrita carente del contexto que la
hizo posible.

A diferencia del proceso de traduccion de la poesia escrita sobre el que cada especialista
parece tener su propia opinién y, consecuentemente, su particular opcién, cuando hablamos
de traducir la poesia oral de improvisacion, hemos de plantearnos, en primer lugar, cuél es el
elemento esencialmente caracteristico de este tipo de oralidad poética para, a continuacion,
preguntarnos a qué debemos otorgar mas prioridad, si a la armonia formal del envoltorio o a
la belleza del mensaje poético; en otras palabras: ;al continente o al contenido? ;Tendremos
que sacrificar necesariamente uno de los dos, o quizd ambos? ;Sera el mensaje lo primordial o
lo serd su caracteristica identidad poética de arte mayor? En todo caso, cabe preguntarse:
(existe una fidelidad preferible a otra? Expongamos algunas posibilidades.

Si nos adscribiéramos, por ejemplo, a un tipo de “traduccién-recreaciéon” de una perfor-
mance de poesia improvisada, con toda probabilidad traicionariamos la exégesis misma de la
produccion poética, basada en la creaciéon improvisada de contenido, que representa lo sustan-
cial de esta forma de poesia y recordemos que, al menos en la gara poética sarda, el poeta no
crea su discurso sobre algo en lo que se inspira particularmente, sino que ha de defender frente
a uno o dos contendientes un argumento asignado, generando mensajes dirigidos a un ptblico
in presentia. De este modo, una recreacion o reescritura, en definitiva un texto nuevo, supondria
no ya una contradiccién, sino una felonia cierta sobre el texto original.

Si optaramos por una “traduccién filolégica” donde lo que se pretende es el respeto filo-
l6gico al texto original, una traduccion de tipo “source-oriented”, accederiamos a la dimensién
lingtiistica, pero relegando a un segundo plano la legibilidad, objetivo que se persigue con una
traduccién “target-oriented”. Si nos decidiéramos por una “traduccién instrumental”, utili-
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zada especialmente con el objetivo de describir el discurso poético con fines socio-antropo-
l6gicos, quiza lo que resulte menos relevante sea la transmisién de sentimientos y/o emo-
ciones, dando prioridad a la explicacién de los mensajes culturales insertos en los contenidos
poéticos (Torop, 2010). Por su parte, una “traduccion en prosa” convertiria probablemente el
texto poético en una narracién de contenidos, por lo que nos quedariamos en el significado
dejando de lado el significante y negando con ello la naturaleza misma de la creacién poética
oral. La alternativa de una “traducciéon métrica” rendira pleitesia a la forma preservando quiza
el ritmo de los versos, tarea que, sin duda, se complicaria sobremanera si se adscribiera tam-
bién a la obligatoriedad de la rima, lo que llevaria al traductor hacia una “traduccién con jerar-
quia de dominantes”, como sugiere entre otras opciones Osimo (en linea).

Por otra parte, incluso en el caso en el que pretendiéramos mantenernos “fieles” al ori-
ginal, a través de una traduccién simultanea o consecutiva de los versos poéticos declamados
durante la performance, el traductor-interprete, si pretendiera una traducciéon “fiel”, tendria que
conservar coherentemente el sentido del mensaje transmitido, mantener el computo silabico
y, finalmente, recrear el conjunto resultante en rima. Y aunque algunos autores piensan que
para traducir poesia seria deseable ser poeta, estamos convencidos que ni siquiera el mejor de
los poetas improvisadores, incluso con una excelente competencia en la lengua de salida y de
llegada, serfa capaz de realizar, sobre la marcha, una labor traductolégica de tal envergadura.

(Cuales son entonces las (im)posibilidades de la traduccién de la poesia oral de impro-
visacion, tarea hasta ahora no acometida desde la traductologia? Quiza deberiamos asumir la
afirmacion de caracter conclusivo de Yves Bonnefoy (2002: 5), cuando sostiene la idea de la
intraducibilidad de un poema porque “uno se topa con demasiadas contradicciones que no
pueden olvidarse, uno debe abandonar demasiadas cosas”. Ciertamente, no tenemos solu-
ciones categdricas para proporcionar enfoques particularmente eficaces a la hora de convertir
la oralidad poetizada e improvisada en un texto en el que esa supuesta “fidelidad” al original
pudiera mantenerse a pesar de todas las dificultades expuestas en el presente trabajo.

Cabe concluir que no existe un método mejor o peor para traducir; como siempre, lo que
equivale a decir -tal y como piensa la mayoria de estudiosos de la materia- todo depende de
las funciones, de los fines perseguidos y, por encima de todo, de los destinatarios a los que van
dirigidas las traducciones, pues seran ellos los que sefialen la linea del horizonte traducto-
l6gico del mediador entre la poesia y el lector (Zizi, 2019).

En todo caso, no hay que olvidar, que en cualquiera de las estrategias que se adopten,
como en el caso que nos compete, el texto del cual el traductor tendrd que partir serd necesa-
riamente el de la conversién de la oralidad (texto original primario o de origen) al texto escrito2!
(texto original secundario mediatizado) y de alli a la traduccién a una nueva lengua (texto de llegada
o meta) y para un nuevo publico de diferente cultura. Lo que nos lleva a un tltimo interrogante:
(es (im)posible la traducciéon de una oralidad poética mecida en los brazos de la impro-
visacion?

21 Ya desde la primera década del siglo pasado, en Cerdefia se comenzaron a transcribir los contenidos de las
performances poéticas, que aparecieron inicialmente como literatura de cordel y, més tarde, en pequefios cuader-
nillos tipograficos que estaban llenos de errores a nivel de forma, contenido y métrica; libretos que hubieran horro-
rizado, sin duda, a cualquier lector de poesia, pero que, sorprendentemente tuvieron gran éxito entre los aficio-
nados a la poesia estemporanea, que los adquirian profusamente en los puestos ambulantes que se ponian durante
las fiestas locales en las que se celebraban las garas poéticas. Aun reconociendo los errores y defectos en la
trascripcion, para estos cultores lo importante era el contenido, los mensajes culturales que habian escuchado en
vivo y en directo. Més tarde llegaron las grabaciones en audio, pero eso ya es otro “cantar”.
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