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Resumen

El objetivo de este articulo es presentar algunas herramientas de la lingiiistica cognitiva
(Langacker, 1987) introducidas en la traductologia por Tabakowska (1993) como instrumentos del
analisis de la literatura. La imagineria de Lorca constituye un reto especial para los traductores. Por
este motivo, sus elementos —la perspectiva, la prominencia de elementos de la escena visualizada,
la plasticidad de la imagen— como efecto del uso de expresiones o construcciones gramaticales
analizados en la Optica cognitiva, parecen ser un buen ejemplo de la utilidad de esta metodologia
en la primera etapa del proceso traductologico, es decir, en la etapa de la comprension del texto
original (Garcia Yerba, 1994).

Una de las caracteristicas mas importantes de la obra de un poeta es su
imagineria. Los poemas, mas que cualquier otro texto, evocan imagenes, pero
para construir las que desplegara ante los ojos del lector, el poeta dispone tan
solo del lexicon y la gramatica de su propia lengua. ;Es posible, también,
reflejarlas con éxito en la traduccion?

La poética cognitiva, una corriente bastante joven que surgio de la lin-
giiistica cognitiva, ofrece un abanico de herramientas que contribuyen al ana-
lisis de los poemas. Stockwell afirma que “[c]ognitive poetics is a new way of
thinking about literature, involving the application of cognitive linguistics and
psychology to literary texts” (Stockwell, 2002: 3). Sus palabras se refieren con
¢éxito también a la traductologia. El postulado més importante de la corrien-
te cognitiva es que el mensaje depende de la conceptualizacion relacionada
con la naturaleza dinamica del pensamiento humano, en la cual el lenguaje
participa abriendo el acceso a los conocimientos enciclopédicos e inicia el
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46  JOANNA WILK-RACIESKA

proceso de las integraciones conceptuales. Para analizar el poema hay que
tomar en cuenta —aparte del ritmo, recursos estilisticos, etc.,— la posicion
del conceptualizador (autor del poema), la perspectiva desde la cual presenta
la escena (imagen) conceptualizada, el proceso de eleccion de elementos del
primer plano y los del segundo, denominados figura y fondo, y el dominio
y alcance de los lexemas utilizados.

Tabakowska (2001) aplico estas herramientas a la traduccion, asumiendo
que un analisis tan complejo del texto de origen contribuiria a su mejor com-
prension y a una traduccion mas fiel a una lengua extranjera.

Las unidades lingiiisticas no vehiculan el significado por si mismas, sino
que participan en la creacion del significado en el nivel conceptual. En con-
secuencia, el traductor debe traducir el mensaje entero, no solamente el sig-
nificado del texto (Tabakowska, 2001). En el proceso de conceptualizacion,
el conceptualizador elige la perspectiva desde la cual observara y presentara
la escena. Las opciones son dos: puede subjetivar la escena —ser el suje-
to y el objeto de su conceptualizacion, o bien, objetivarla— ser observador,
no participar en la escena conceptualizada (Langacker, 1987: 131). Sea subje-
tivo u objetivo, el conceptualizador elige también los elementos de la escena
segun su prominencia en aparecer ante sus ojos y los del receptor, es decir,
elementos del primer plano (figura) y del segundo (fondo).

La creacion de la escena requiere también un anclaje en el tiempo y el
espacio. Ambos procedimientos estan relacionados con el distanciamiento
entre la escena y el “yo lirico”. Tabakowska (2001: 53) subraya también la
importancia de la seleccion de la escala y el alcance de su conceptualiza-
cion, es decir, el conceptualizador elige entre los vocablos que representan
un mismo concepto, la palabra que presenta el grado de la plasticidad mas
adecuado (Tabakowska, 2001: 53). Otros elementos de este proceso son el
grado de especificacion (relacionado en cierta medida con la plasticidad), y la
dinamicidad o estatividad de la escena. Aunque el proceso de la construc-
cion de la imagen (escena) puede ser inconsciente, el traductor ya deberia
ser plenamente consciente de todos los elementos de la imagineria e intentar
recrearlos en la lengua meta.

Desde luego, el primer obstaculo serd aqui la gramatica. No obstante,
aunque pueden diferir segun la lengua, las gramaticas y el lexicon ofrecen un
amplio abanico de recursos para superar la mayoria de los obstaculos.

Subjetivacion y perspectiva

Como es bien sabido, la subjetivacion del yo lirico se consigue, ante todo,
por el uso de pronombres personales y adjetivos posesivos de la primera per-
sona singular. A veces, el conceptualizador subraya su presencia en la escena
de un modo especial. Lo hace, por ejemplo, Lorca en la “Casida de la mano
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imposible”: “Yo no quiero mas que una mano;/ una mano herida, si es posi-
ble./ Yo no quiero mas que una mano / aunque pase mil noches sin lecho”.

En espafiol y en polaco, el pronombre personal en funcion de sujeto no
siempre es necesario como sujeto de una oracion activa. En este poema tam-
poco lo seria desde el punto de vista gramatical, pero lo es desde el de la
subjetivacion, ya que refuerza la presencia del yo lirico en la escena y, de
esta manera, lo focaliza. Ademas, el pronombre personal en funcion de suje-
to fija claramente las posiciones de la figura y del fondo, puesto que la voz
activa, asi como la tematizacion destacan el sujeto como elemento prominente
(Talmy, 1978). En consecuencia, el lector espafiol visualiza, primero al yo
lirico y su deseo (figura) dejando en segundo plano (fondo) el objeto desea-
do. No obstante, la imagen puede modificarse en la traduccion. Por ejemplo,
Rymkiewicz, en su traduccion, descarta este reforzamiento y opta por una
version mas suave sin el pronombre personal. Ademas, cambia de posiciones
entre figura y fondo haciendo hincapié en la catafora que anticipa el objeto.
Y, por ultimo, convierte el enunciado declarativo original en un condicional:
“Jesli czego$ chce, to jakiej$ reki”. En consecuencia, el deseo del yo lirico se
vuelve condicional, problematico y no radical y dramatico como lo es en la
version original. Asi, la imagen que se despliega ante los ojos del lector polaco
es distinta de la que visualiza el lector espafiol.

Es interesante que, aunque el orden de palabras en la oracion tanto en
espafol como en polaco es bastante flexible, muchos traductores, siguiendo
su propia vision estilistica, no respetan el orden original modificando, de este
modo, la prominencia de la escena. Por ejemplo, en “Si mis manos pudieran
deshojar” Lorca escribe: ““Yo pronuncio tu nombre en las noches oscuras”, pero
tanto Szlejen como Ficowski al traducir el poema lo dramatizan mucho mas,
mostrando a los ojos del receptor polaco primero las noches oscuras, es decir,
el fondo en el cual el yo lirico se ubica: “W noce pociemniate wymawiam
imig twoje”. También en la version original de “Casida del suefio al aire libre”
la imagen que se abre ante los ojos del conceptualizador (y el receptor del
poema) se vuelve menos oscura al observar como los jazmines (figura) ilumi-
nan la mitad de la noche (fondo): “los jazmines tendrian mitad de noche oscu-
ra”. En la version polaca este efecto desaparece, ya que la figura y el fondo
del tercer verso cambian de lugar: “potowg ciemnej nocy miatyby jasminy”.

Determinacion e indeterminacion de los sintagmas

Incluso el articulo como signo de la determinacion o indeterminacion del
sintagma nominal puede plantear problemas. El corto poema “De profundis”
empieza con el sintagma determinado “los cien enamorados”, hecho que,
teniendo en cuenta la introduccion del sintagma por primera vez en la escena
poética, debe ser importante para el significado del poema: “Los cien enamo-
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rados / duermen para siempre” ;Por qué no es simplemente cien enamorados?
No es posible que sea una mera cuestion del ritmo, ya que la diferencia de la
interpretacion es importante. El sintagma nominal indefinido abriria acceso
auna historia triste, pero indeterminada, una cancion mas sobre los amores del
pasado. El sintagma definido, en cambio, confiere al poema la presuposicion
de una existencia real de cien personas enamoradas tan importantes que su
pasion no puede caer en el olvido. Es evidente que la omision del valor del arti-
culo definido cambiaria por completo el significado del poema (Autor, 2008).

El articulo no existe en el sistema gramatical polaco, pero existe en inglés.
A pesar de ello, el traductor al inglés no se contentd con una traduccion literal
y optd por un vocablo que subrayaba, de modo aun mas evidente, la presupo-
sicion de existencia: “Those hundred lovers / Sleep forever”. Mientras tanto,
el traductor polaco decidio no subrayar la presuposicion escondida en el sin-
tagma definido espafiol y, en efecto, el lector polaco puede jugar con ambas
interpretaciones: “Stu zakochanych / §pi snem wiecznym,”

Los sintagmas con articulos indeterminados también merecen la atencion
del traductor. En los tltimos versos de la II estrofa de “Casida del suefo al aire
libre”, Lorca describe el suefio del yo lirico en el que aparecen el toro, un cora-
z6n y una columna: “y el toro [tendria] circo azul sin lidiadores, / y un corazon
al pie de una columna”. En la version polaca, sin embargo, ya no aparece “un
corazon” sino “el corazon del toro”, el cual no yace al pie de una columna sino
que se convierte en su basa: “a byk miatby bigkitna areng bez szpady, a serce,/
serce byka byloby podstawa kolumny”. El cambio de una referencia indefinida
(un corazdn, una columna) a una referencia especifica (el corazon del toro)
modifica por completo la perspectiva, sin dejar sitio para conjeturas presentes
en el original.

Anclaje en el tiempo y el espacio

Tal y como se ha observado anteriormente, la creacion de la escena requie-
re también un anclaje en el tiempo y el espacio, mas la seleccion de una escala
y un alcance de la conceptualizacion. Obviamente, al usar tiempos pasados, el
conceptualizador evoca los acontecimientos ya distantes en el tiempo, aunque
no necesariamente cumplidos. En cambio, con el presente ubica la accion en
su aqui y ahora. En “La vaca”, con Lorca observamos como “[a]rriba pali-
decen luces y yugulares. / Cuatro pezufias tiemblan en el aire”. Por ser tan
cercana y actual, la imagen nos presenta una tragedia, una muerte que esta
ocurriendo aqui y ahora, ante nuestros ojos. En la traduccion de Engelking,
sin embargo, la tragedia ya ha ocurrido: “W gorze pobladty §wiatta, / Pobladta
tetnica szyjna”.

La traduccion de la “Gacela del amor que no se deja ver”, donde el yo
lirico “reflexiona sobre lo abrupto, intempestivo e imprudente de la relacion”
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(Anderson, 2016: 9) presenta otro ejemplo interesante. A lo largo del poema
se alternan acontecimientos en dos tiempos pasados: los actos del yo lirico se
describen en pretérito perfecto simple, como acabados, cumplidos. Mientras
tanto, lo que le ocurre a Granada se presenta en imperfecto. La alternancia
de tiempos crea una impresion de simultaneidad de los acontecimientos. Los
actos del yo lirico parecen ser la figura y Granada: el fondo de la escena.
Solo en la ultima estrofa, la situacion cambia, ya que el uso del imperfecto
parece subrayar la continuidad de “lo abrupto, intempestivo ¢ imprudente de
la relacion”.

La mayoria de los verbos polacos ofrecen dos formas de presentar la
escena descrita: un acontecimiento puede presentarse como continuo, en
curso, o bien, como discontinuo, es decir, puntual o acabado. Por este motivo,
la alternancia de tiempos de la version espaiola puede conseguirse a través
de la alternancia de formas perfectivas e imperfectivas polacas. El traductor
polaco mantuvo la alternancia en casi toda la traduccidn menos un fragmento:
el verso “desgarré mi jardin de Cartagena” que fue traducido en plural (jar-
dines) y con la forma imperfectiva, “rozdzieratem me ogrody w Kartaginie”,
hecho que alter6 un poco el ritmo del poema.

Como observa Merlo, “Casida del suefio al aire libre” es uno de los poe-
mas que confieren al Poema del cante jondo un caracter hermético, defini-
do justamente por la complicacion de sus imagenes (Merlo, 2015: 544). No
obstante, para que el receptor visualice las escenas creadas por el autor, debe
estar familiarizado con el ideario que forma el contexto de la poesia del poeta
granadino. Ya la primera estrofa corrobora esta suposicion. Su segundo verso
parece, a primera vista, una agrupacion de sustantivos con una puntuacion
sorprendente. Sin embargo, al saber que el poeta denomina el cielo como
pavimiento, el lector puede imaginar un mapa del firmamento: la constelacion
de Tauro, con dos estrellas que forman los cuernos del toro — “los jazmi-
nes”, Arpa Vega y el alba, que en este grupo ya no extrafia. Anderson dice
que “The pavimiento infinito [...] conjures up several different pictures: on
the most literal level, the ground, and on more figurative planes either the
sky” (Anderson, 1988, cit. por Merlo, 2015: 545). El escenario del poema
es, pues, el firmamento que contemplamos con los ojos del poeta: ,,Flor de
jazmin y toro degollado. / Pavimento infinito. Mapa. Sala. Arpa. Alba.” El
conceptualizador observa el firmamento como si fuera guiado por la luz de
un reflector, puntualmente.

En la traduccion al polaco, en cambio, el segundo verso de la primera
estrofa se convierte en una invocacion: “O posadzki nieskonczone. Harfo.
Mapo. Blady $wicie”. La invocacion dificulta la comprension de la estrofa,
pero también de la idea del poema. A saber, el poema esta dominado por el con-
traste entre ilusion y realidad. La primera estrofa sitia el poema en el espacio
y el tiempo; la segunda describe el sueno; las IV y V, la realidad (Britt, 2015;
Anderson, 2016; Merlo, 2015). A la luz de estas palabras, la primera estrofa es
sumamente importante, ya que el hecho de situar el escenario en el cielo y al con-
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ceptualizador en la tierra, desde la cual contempla el firmamento, le abre a este
ultimo la posibilidad de experimentar el suefio descrito en la segunda estrofa.

Significado de la palabra: dominio y alcance
de la conceptualizacion

Cruse (1986) destaco tres importantes significados de la palabra. El
primero es, obviamente, su significado literal, denotativo, el cual relaciona
la palabra con su referente, pero existe también el significado expresivo de la
palabra que se relaciona con los sentimientos y actitudes, que estan expresa-
dos mas que descritos. El significado expresivo puede estar inscrito en el sen-
tido de la palabra, como lo es desear frente a querer, que se diferencian entre
si por el concepto de intensidad presente en desear y ausente en querer. No
obstante, muchas palabras tienen también la capacidad de evocar imagenes
y sentimientos en el receptor mas alla de su significado denotativo o expre-
sivo. Las connotaciones producidas por una palabra pueden ser de dos tipos:
personales o compartidas en mayor o menor medida por una comunidad lin-
giiistica concreta. El primer tipo tiene que ver, en realidad, con experiencias
de una persona concreta o un grupo de personas. En este caso, las asociaciones
estriban en los conocimientos enciclopédicos de estas personas. Por ejemplo,
la cal y el color blanco son simbolos de la muerte en la obra de Lorca (Salazar,
1998). Aunque no podemos decir que estos simbolos denoten muerte, ni que
la expresen, en los receptores espaioles pueden evocar la imagen de cemen-
terios andaluces. Las evocaciones del segundo tipo estan definitivamente mas
ligadas al contexto. Por ejemplo, el simbolismo del color verde es polivalen-
te: el verde fresco y alegre de las hojas en primavera contrasta con el verde
de aguas estancadas, que evoca putrefaccion y el verde mortal de cadaveres,
como lo es en “Romance sonambulo” de Lorca. Todos estos significados, con
sus connotaciones posibles, caben en los asi denominados espacios mentales
(Fauconnier, 1984). Podemos considerar los espacios mentales como estruc-
turas conceptuales que reunen significados denotativos, expresivos y evocati-
vos, mas todas las connotaciones de una palabra que, por su parte, es el nudo
de acceso a ellos (Wilk-Racigska, 2012; en prensa). Los espacios mentales
son, pues, “dominios de cognicion que quedan «detras del escenario» [y] que
se activan de forma dindmica cuando se escucha un discurso o se lee un texto”
(Pascual, 2016: 2). En otras palabras, es el contexto que permite activar uno de
los sentidos yacentes en nuestra mente. Langacker (1987) denomina este pro-
cedimiento perfilacion del sentido. La perfilacion ocupa un lugar sumamente
importante en el analisis cognitivo de los textos literarios (Stockwell, 2002)
y traducidos (Tabakowska, 2001). No podemos olvidar que ,,desde el punto de
vista de la gramatica cognitiva, la estructura semantica se entiende como una
estructura conceptual convencionalizada, cuyo contenido es asimétrico, en
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la medida en que est4d implicada una preeminencia cognitiva relativa. Segun
Langacker (1987:§ 5.1; 1990: cap. 5; 1991: cap. 5), una expresion, cualquiera
que sea su complejidad, adquiere su significado imponiendo un perfil a una
base. La base se puede definir como la matriz subyacente de dominios cog-
nitivos relevantes que se requiere o se evoca para comprender una expresion
determinada. El perfil, por su lado, es la subestructura, destacada sobre la
base que la expresion en cuestion designa conceptualmente. Esta asimetria
es analoga a la nocion de figura y fondo de la psicologia de la forma, puesto
que la base actiia como trasfondo para el perfil (Cuenca y Hilferty, 1999: 76).
Por ejemplo, la base para los conceptos de navaja, faca o daga es el concepto
de cuchillo. Al decir estas palabras se perfilan las propiedades relevantes del
concepto cuchillo —el cual actiia como trasfondo para estos perfiles— y se
afiaden las caracteristicas de navaja o daga'.

En “La vaca”, donde Lorca desmitifica la muerte introduciendo en el
poema el momento de lo ya consumado (Tomasini, 1979: 77), se utilizan
dos palabras, navaja y comer: “Que se enteren las raices / y aquel nifio que
afila su navaja / de que ya se pueden comer la vaca”. Segun los cognitivistas
(Langacker, 1987; 1990 1991) cada palabra evoca, en primer lugar, su domi-
nio directo (base) que, en el caso de navaja es el de cuchillo. Podemos tratarlo
como su hipénimo, ya que no pensamos en navaja sin tener en la mente, “por
detrés del escenario”, el cuchillo. No obstante, la navaja es un cuchillo espe-
cial, algo que aparte de su uso habitual, es un objeto de deseo y un instrumento
que todos los hombres poseen en un momento u otro de su juventud. Las con-
notaciones de navaja para un muchacho son, pues, obvias: virilidad, coraje,
valentia. Aunque, en este poema las connotaciones no se activan, la palabra
que eligio el traductor polaco activa las suyas. Es la palabra majcher, que abre
un espacio mental muy restringido: el argot de los delincuentes. Su dominio
directo es también el cuchillo, pero a la inversa de navaja, sus connotaciones
—delincuente y violencia— son tan fuertes que se activan en cada momen-
to, también en esta estrofa, causando la degeneracion del estilo: “Niech si¢
dowiedza korzenie / I ten chlopiec, co swoj majcher ostrzy”.

Otro ejemplo, el verbo comer, por si mismo es un hipénimo que abarca
tanto la accion de tomar la comida principal, como la de tomar un determinado
alimento. Se utiliza también como una metafora (por ejemplo: me comen los
celos). En el poema estudiado comer desempefia ambas funciones; la primera
es metaforica (las raices que van cubriendo la vaca muerta en la I estrofa, se
la estdn comiendo) y la segunda es literal (los nifios comen). En la version

! Las diversas propuestas sobre organizacion conceptual que se vienen manejando en lingiiisti-
ca cognitiva permiten analizar la estructura semantica desde distintas perspectivas. Por ejemplo, la
semantica de marcos de Fillmore (1985) y la teoria de los modelos cognitivos proposicionales de
Lakoft (1987) tratan de proporcionar descripciones conceptualmente ricas de como se organiza
nuestro conocimiento. Hablamos de ellas en nuestro libro (Wilk-Racigska, en prensa). No obstante,
para analizar la adecuacion de elecciones Iéxicas en textos traducidos la poética cognitiva y el anali-
sis de la traduccion que surgen de la corriente langackeriana se sirven de su teoria de perfil y base.
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polaca, sin embargo, estamos ante una especificacion innecesaria que permite
un solo significado, el literal (tomar la comida principal), hecho que elimina
la metafora, ya que, la metafora o connotacion “las raices tomando comida
principal”, seria muy forzada. Dicho sea de paso, la especificacion innecesa-
ria se repite en la ultima estrofa de la version polaca, donde “los borrachos
meriendan con gusto los muertos”. En suma, los vocablos mal elegidos y las
especificaciones convierten un fuerte manifiesto social de Lorca, en una anéc-
dota de mal gusto: “donde meriendan muerte los borrachos” versus “Gdzie
podwieczorki ze zmarlych pijacy ze smakiem jedza.”

Por otro lado, hay palabras que, siendo culturemas, resultan muy dificiles
o imposibles de traducir. Entre los culturemas que reflejan el inmenso ideario
de Lorca encontramos los de saeta y saetero. La saeta es una flecha que se
dispara con el arco, pero es también una “copla breve [...] que se canta en
ciertas solemnidades religiosas”, (DRAE, en linea). El saetero es, a su vez,
una “persona que canta saetas, y, solo en segundo lugar, un soldado que lucha-
ba con arco y saeta” (DRAE, en linea). Ambas acepciones de saeta, asi como
las de saetero, caben en el espacio mental de un receptor espafiol, activando-
se el uno o el otro segun el contexto. Como observa Brisset, las saetas son
“coplas disparadas a modo de flechazos contra el empedernido corazén de los
fieles” (Brisset, 2010:2). En consecuencia, para un receptor espafiol, tanto el
saetero (en ambas acepciones) como el amor disparan sus saetas bruscamente
contra los corazones que no lo esperan.

Sin embargo, las palabras saeta y saetero no son familiares ni a los recep-
tores ingleses ni a los polacos. Al parecer, fue por este motivo que, en el poema
“Madrugada”, el traductor inglés decidio traducir saetero como archer despo-
jandolo, de este modo, de su acepcion musical “But like love / the archers /
are blind”. El traductor polaco tampoco pudo salvar el culturema, pero decidio
mantener un cierto lazo con el original al cambiar saetero por saeta y ubicarla
en un contexto lingliistico que implica el vuelo de una flecha: “A przeciez —
jak milo$¢/ rwie sig saeta / na oslep”.

La imagen que Lorca pinta en la ya mencionada II estrofa de “Casida del
suefio al aire libre” es inocente y fragil: “y el toro [tendria] circo azul sin lidia-
dores, / y un corazon al pie de una columna”. En la version polaca, sin embar-
go, ademas del cambio de la referencia indefinida a una referencia especifica
(ver supra) aparece una modificacion mas. “[E]l corazén del toro” ya no yace
al pie de una columna sino que se convierte en su basa: “a serce,/ serce byka
byloby podstawa kolumny”. A la luz de esta modificacion, no solo la imagen
que se presenta ante los ojos del receptor polaco es distinta de la original, sino
que también la interpretacion del poema puede diferir. La palabra basa conno-
ta soporte y fuerza, porque algo que sirve de asiento de una columna debe ser
fuerte. Mientras tanto, la frase original que describe “un corazon al pie de una
columna” se asocia, mas bien, con desamparo ¢ indefension. En consecuencia,
los espacios mentales que abre cada una de las versiones no se solapan.
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Existen, en cambio, palabras con un solo significado, el denotativo. A este
grupo pertenece la palabra imposible, cuyo significado es: algo que no puede
ocurrir y nada mas. Es obvio que el titulo de un poema (si lo tiene) suele
servir como guia de comprension. El titulo de “Casida de la mano imposi-
ble” implica entonces, ya desde el principio, la imposibilidad de realizarse los
deseos del yo lirico expresados en el poema. Szlejen decidi6 sustituir el equi-
valente de imposible (niemozliwy) por niedosiegly (inalcanzable), que parece
una buena eleccion tanto de un punto de vista semantico —los espacios men-
tales de ambos vocablos se solapan—, como estilistico. No obstante, la traduc-
cion de Rymkiewicz, quien eligio la palabra nieprawdopodobny (improbable)
ya suprime la implicatura. Lo imposible y lo improbable no son equivalentes
semanticos, por tanto el titulo polaco ya no predice un fracaso total.

Estatividad y dinamicidad del texto poético

El ultimo problema de la fidelidad a la imagineria original que seria preciso
abordar en este estudio atafie a la cuestion de la estatividad o dinamicidad de la
escena. Segun el tipo de recursos que elige, el conceptualizador puede visualizar
la escena como dindmica o estatica. Ello se aprecia, perfectamente, en la traduc-
cion de la primera estrofa de la ya mencionada “Madrugada”. En su totalidad, el
poema es dindmico, pero su dinamismo no deriva de recursos tipicos, como, por
ejemplo, utilizar verbos dindmicos, signos de exclamacion o interjecciones que
expresan sentimientos muy vivos. Lorca usa un solo verbo dindmico, romper
(IIT estrofa) y solo en la ultima estrofa aparecen una interjeccion y los signos
de exclamacion, cuya funcion es subrayar el asombro de modo mas dinamico.
Estriba su dinamismo, ante todo, en sorprendentes efectos visuales conseguidos
gracias a sinestesias y metaforas cerradas entre dos estrofas que expresan extra-
fieza, la primera “Pero como el amor / los saeteros / estan ciegos” y la Giltima que
es la repeticion de la primera con puntuacion dindmica. Sin embargo, la primera
estrofa es evidentemente estatica. El conceptualizador no esta todavia seguro de
lo que ve; es solo después de “haber visto todo el espectaculo” cuando la extra-
fieza y afliccion expresada en la primera estrofa queda confirmada: “jAy, pero
como el amor / los saeteros / estan ciegos!” La interjeccion «jay!» mas el signo
de exclamacion que termina la oracion son prueba elocuente de ello.

Tal y como se ha presentado supra, la traduccion inglesa empobrece el
sentido del poema, pero mantiene el ritmo y el modo en que el conceptuali-
zador llega a la ultima conclusion. El receptor junto al conceptualizador pasa
desde este estatico y timido asombro hasta su confirmacion: “But like love /
the archers / are blind/ [...] Ay, but like love/ the archers/ are blind”.

El traductor polaco tomd una estrategia diferente y desde el primer
momento montd un caballo al galope: “A przeciez — jak mito§¢/ rwie sig saeta
/ na oslep”. Ambas, la primera y la ltima estrofa son dindmicas gracias al uso
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del verbo rwac sie que significa “intentar con vehemencia llegar o salir de
algun lugar” o bien ,,desear algo desesperadamente” (SJP, en linea). Ademas,
es la saeta que salta / desea desesperadamente saltar/ a ciegas que se vuelve
sujeto —y a la vez, figura— de la primera estrofa. El traductor polaco man-
tiene de este modo un cierto lazo con el original, pero pierde el ritmo carac-
teristico del poema.

Conclusion

Tal y como se ha demostrado, el analisis de la imagineria en la prime-
ra etapa de la traduccién?® es un aspecto sumamente importante, puesto que
las imégenes, las escenas que el poeta pinta, contribuyen a construir el men-
saje del poema tanto como los recursos estilisticos y Iéxicos. En una de sus
obras, Langacker dijo que la gramatica es un arte de construir imagenes y creo
herramientas que ahora sirven también para analizar y traducir literatura y poe-
sia. Desde hace tiempo, los traductélogos han buscado ese algo que dificulta
la traduccion de la literatura frente a otros textos. Parece que la diferencia estri-
ba en que los textos con fines especificos u otros semejantes no evocan image-
nes o lo hacen en un grado muy bajo. En cambio, la literatura y especialmente la
poesia se fundamentan en imagenes. Si no fuera el caso, no habria tantas perso-
nas insatisfechas con la adaptacion cinematografica de una u otra obra literaria.

El presente estudio ha demostrado que la lingiiistica y poética cognitivas
aportan instrumentos que sirven exactamente para analizar la imagineria de un
poeta, aunque —como ya demostré Tabakowska para los textos del inglés—,
se adecuan también para analizar todo tipo de literatura. Ademas, tal analisis
contribuye, en gran medida, a la traduccion de estos textos, puesto que permi-
te comprender mejor como el autor compone las escenas de su obra.
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The Imagery of Francisco Garcia Lorca in Translation:
a Cognitive Analysis

Keywords: cognitive poetry — translation — Lorca.

Abstract

This article aims to present some tools of cognitive linguistics (Langacker, 1987) introduced
in translation studies by Tabakowska (1993) as instruments for the literary analysis. Lorca’s image-
ry poses a particular challenge for translators. For this reason, its elements—the perspective, the
prominent elements of the visualized scene, the plasticity of the image achieved by using a certain
expression or grammatical structure—seem to be an excellent testing-ground for cognitive analysis
and proof of its great utility in the first stage of the translation process.
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