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Si latraduccion es un campo privilegiado para recordarnos cuan deficien-
te es toda comunicacion linglistica, con sus amplios mérgenes de materia
que queda no dicha o sin expresar, la traduccion de poesia, en particular,
[leva esta idea de imperfeccion a grado de la imposibilidad. Es probable,
incluso, que la separacion entre poesiay literatura, postulada por muchos,
se deba, precisamente, a la evidencia de que traducir poesia es imposible;
al menos o es en los mismos términos en que se traduce la prosa. ¢Qué
hacemos cuando decimos que traducimos poesia, donde el sonido de las
palabras desempefia un papel tan fundamental ? Esta es la pregunta impli-
citaarededor delacual giraeste ensayo.

If it istrue that the field of translation reminds us, as few other things can,
of how lacking linguistic communication is, with its wide margins of
unsaid or unexpressed matter, poetry tranglation, in particular, takes this
idea of imperfection to the degree of impossibility. It is even likely that
the frequently stated distinction between poetry and literature is due
precisely to the evident fact that translating poetry is an impossible task,
at least it is in the same terms as trandating prose. What are we doing
when we say we translate poetry, in which the sounds of words play such
a fundamental role? Thisisthe implicit question that gives shape to this

essay.
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Acta Poetica 25-1
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Francisco Segovia

Traducir versos

A seregé. Ah. Begé.

Begebe tu begébere

serin nowa. Majabi an de bugui
an de wiriribi

¢Les suena esta letra? Supongo que si: es una cancion que es-
tuvo de moda hace un par de afios, transcrita aqui “de oido”
por mi hijaLuisa. Pero aunque no lareconocieran, estoy segu-
ro de que algo en ellales sonaria, como le suena a Diego, €l
personaje que la pide siempre en la discoteca y —aungue no
entiende su letra, porque esta sin duda en unalengua que é no
habla— “la canta, la goza, la baila”. Esto de algiin modo su-
giere que lo bailable, lo cantable y 1o gozable no dependen
para nada en este caso del significado de la cancion.gY enton-
ces? ¢Qué es entonces |o que suena en ellay lavuelve pegajo-
sa? El ritmo, sin duda, pero también la combinacién de soni-
dos que se aternan y repiten, como si aun su melodia fuera
una especie de ritmo. Y esto, que parece cosa de nada, es en
realidad muy importante, pues significa que una cancion in-
comprensible no deja de ser cantable; que hay canciones que
sobreviven a significado (o més bien a “insignificado”) de su
letra. No nos queda més remedio entonces que reconocer en
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este caso una primacia de laforma sobre el fondo. Pero ¢supo-
ne esto gque la forma esta realmente vacia? No lo sé. Supongo
gue eso depende de qué queramos decir con “vacia’. Porque,
s bien es verdad que la forma no esté llena de un significado,
esta cuando menos llena de si misma, del sentido de si misma.
Dicho de otro modo, los sonidos de la cancion suenan jugueto-
namente, [lenos de buen humor y alegria, y eso eslo que nos la
vuelve peggjosa: su intencion, mostrada en unaforma.

Habra guiza manera de sostener que un poema hace exac-
tamente lo mismo (es decir, que simplemente revela una in-
tencion a través de una forma), solo que sin deshacerse del
significado de las palabras, con lo que e “juego” se complica
muchisimo, pero no voy a meterme mucho en eso. Me confor-
maré con decir agui que los versos de un poema constituyen
su formay que de algiin modo esa forma muestra una inten-
cion. Eso esta clarisimo, por g emplo, en aquellos casos en que
el poema adopta las convenciones formaes de la tradicion,
como € metro y larima, o una combinacion particular de ellas,
como €l soneto. Pero aun cuando prefiere € llamado “verso li-
bre’, hay en todo poema, fatalmente, un sustento formal, y una
serie de decisiones que afectan su forma. No voy a decir tanto
como que estas decisiones afectan también directamente a
“fondo” del poema, pero si que al menos empujan su sentido o
—si las cosas no salen bien— o estorban. Les pondré un giem-
plo. En uno de sus sonetos, dice Garcilaso delaVega:

Mi vida no sé en qué se ha sostenido

Es un endecasilabo clasico. Pero ocurre que los endeca-
silabos clasicos podian venir en dos formas candnicas, ilustra-
das por los dos primeros versos de la Divina Comedia de
Dante:

Nel mezzo del cammin di nostra vita
mi ritrovai per una selva oscura
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El primero de estos versos esta acentuado en la sexta silaba
(ademas de ladécima, que es derigor); el segundo, en cambio,
esta acentuado en las silabas cuarta 'y octava (ademés, por su-
puesto, de la décima). Garcilaso, pues, podia elegir entre estas
dos formas. ¢Cudl escogi6? Al principio podemos tener laim-
presion de que escogio la segunda opcion, pues hay un acento
fuerte en la cuarta silaba: “Mi vida no...”, pero pronto com-
prendemos que no, que el acento del verso esta en realidad en
la sexta: “Mi vida no sé en gqué...”, aunque también el acento
en quinta es fuerte. Tres acentos, pues, en tres silabas segui-
das: “no sén qué”... El lujo de este verso consiste en lareitera-
cion formal, ritmica, del tema que declara el verso en sus pala-
bras. Dice gue no sabe en qué se sostiene su vida, pero lo dice
en un verso gque tampoco nosotros sabemos bien a bien donde
se sostiene, por 1o menos a principio: el verso trastabillea,
como lavidade laque habla.

Algunos criticos literarios se arredran ante interpretaciones
de este tipo, pues suponen una buena dosis de subjetivismo, y
algunos incluso se burlan de ellas. Un caso muy citado es €l
comentario que hizo Damaso Alonso a la quinta estrofa del
Polifemo de Géngora. Lacito ahora:

Guarnicion tosca de este escollo duro
troncos robustos son, a cuya grefia
menos luz debe, menos aire puro

la caverna profunda, que ala pefia;
caliginoso lecho, el seno obscuro

ser de la negra noche nos o ensefia
infame turba de nocturnas aves,
gimiendo tristes y volando graves.

Laestrofa (unaoctavareal) estan enredada como esas “gre-

fas’ de los arboles que tapan la caverna de Polifemo. Y asi
dice Alonso que
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Gongora nos presenta, para pintar el ambiente del feroz Poli-
femo, 1o 16brego, enmarafiado, |o inarmdnico, o de mal augu-
rio, lo monstruoso. Nada mas distinto del lugar ameno de la
literatura tradicional.

Pero hay algo més. A propdésito del séptimo verso, €l que
dice: “infame turba de nocturnas aves’, Alonso comenta:

Con insuperable genialidad Gongora repite en este verso la si-
laba tur (con su oscura vocal u): 1o asombroso es que sobre
esas silabas tur han ido a caer los acentos ritmicos de 42y 82
silaba. El acento ritmico intensifica las sensaciones coloristas
de las palabras. Cuando en Garcilaso |leemos un colorista en-
decasilabo:

cestillos blancos de purpureas rosas

vemos cdmo los acentos de 42y 82 silaba, a caer sobre las si-
labas tonicas de blancos y purplreas, parece que especial-
mente iluminan o realzan estas palabras. Lo mismo ocurre en
el verso de Gongora:

infame turba de nocturnas aves

salvo que lo gque se intensifica es la densa lobreguez. Que los
dos acentos operen sobre dos silabastur parece o inmensa ca-
sualidad feliz o insuperable virtuosismo del poeta.

Los criticos le han reprochado mucho a don Déamaso
Alonso este comentario, pues alegan que es de todo punto sub-
jetivo y arbitrario asignar una sensacion determinada a un so-
nido en particular. En efecto ¢como demostrar que la u es os-
cura? Y sin embargo yo no puedo dejar de sefialar agui una
especie de contagio del poeta sobre el critico. Nétense por
giemplo laseresy laselesen el primer parrafo del comentario:
“Gongora [...] presenta, para pintar [...] feroz [...] lo |6brego,
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enmarafando, inarmonico, [...] ma augurio, [...] monstruoso
[...] lugar ameno de la literatura tradicional”. Parece que para
pintar |alobrega espesura a don Damaso le gustaba aliterar las
eres (y yo mismo me estoy haciendo eco de ellas a decirlo).
Quizalos criticos méas modernos tengan razén al negarle adon
Déamaso larazén, pero no se la niegan otros poetas. El cubano
Emilio Ballagas escribia, por ejemplo:

Tierno glU-glt de la€le,
ele espiral del glu-gla

el glorigloro aetear
palma, clarin, ola, abril [...]

Aqui rozamos ya con algo que de veras Se nos escapa y que
tal vez sdlo Ddmaso Alonso se habria atrevido a glosar, como
gloso & Polifemo. Porque, en efecto, ¢qué significaglorigloro?
¢Se trata de unainvencion —o de una catacresis, como diriala
retorica—, relacionada quiza con gloria, glorifico, etcétera? Tal
vez no significa nada, y entonces Alfonso Reyes hubiera podi-
do usar la palabrita para egemplificar esa figura poética que €l
[lamo jitanjafora y que, pintada en trazos muy gordos, no es
més que una forma sin sentido preciso, como la cancion de
moda gue citamos al principio de estas lineas, y como un ver-
so de Dante sobre el que he hablado en otra parte (ver “El dic-
cionario de Nemrod”, en SobreEscribir, Ediciones sin Nom-
bre, México, 2002). En la traduccién de Angel Crespo, €
verso dice asi:

Raphel mai amech zabi aalmos

Decia yo entonces que, curiosamente, este verso sin senti-
do, esta jitanj&fora, es uno de los mas interesantes en cuanto a
lo que de é hacen los traductores. Como lo consideran una
forma vacia, algunos traductores piensan que est4 hecho de
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comodines, de palabras que se pueden cambiar por otras con
relativa impunidad. Pero ¢tienen razén? Eso depende de qué
tan relativa sea esa impunidad. Seria absurdo, por gemplo,
“traducirlo” por “serin nowa. Mgabi an de bugui”, porque en-
tonces, aunque se trate también de un endecasilabo, ya no nos
sonaria a Dante. Pero acaso no fuera excesivo hacer 1o que en
efecto hizo Angel Crespo, que conservé todos los sonidos y
los acentos del verso, excepto los de la dltima palabra, pues
esa si la modificd a su conveniencia, para que rimara con los
otros dos versos con |0s que tenia que rimar.

En e fondo, pues, todo depende de laradicalidad con que se
mire el asunto. Si uno cree, por gemplo, que “lo poético” esuna
suerte de esencia, ala que arbitrariamente se le imponen ciertas
formas, entonces podriallamar “traduccion” incluso a unaadap-
tacion en prosa, para nifios, de la Divina Comedia; Si uno cree,
por e contrario, que es sdlo su forma lo que hace poesia a la
poesia, entonces no se animarajamas aemprender la traduccion
de un poema, o0 no le hara falta. Pero ¢es posible hallar una via
media entre estos dos extremos? Permitanme citar ahoralo que
al respecto dice Arthur Rimbaud, que escribi6 un famoso soneto
titulado “Vocaes’, a que luego se refiriéd en su “Alquimia del
verbo”, donde dio la siguiente explicacion, que cito aqui tradu-
cida por Oliverio Girondo y Enrique Molina:

[...] yo creiaen todos los encantamientos.

ilnventaba el color delasvocalest —A negra, E blanca, | roja,
O azul, U verde—. Regia la forma,  movimiento de cada
consonante, y, con ritmos instintivos, me jactaba de inventar
un verbo poético, accesible, un dia u otro, a todos los senti-
dos. Reservaba la traduccion.

Esdificil comentar este parrafo. Sin embargo, podemos decir
gue hay en é la misma idea de “coloracion del verso” que
Damaso Alonso, por comparacién, enuncié con bastante timi-
dez. Rimbaud presume de un sistema que no solo afectaal color
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de las vocales y de las silabas que éstas definen —cosa con la
gue se conformaba don Damaso—, sino ademas alas consonan-
tes, a ritmo del versoy, lo que es més, mucho maés, ala percep-
cion completadel poema con “todos los sentidos’. Pero este Sis-
tema no era, desde luego, ni tradicional ni evidente en si mismo
(como lo son las formas métricas), de tal suerte que Rimbaud
podia“reservarse’ latraduccion —que es como decir latablade
equivalencias, € diccionario que podria servir alavez de testi-
go y puente entre laversiéon “origina” del poemay su traduc-
cion “atodos los sentidos’. Pero ¢no quiere esto decir que si
podia reservarse para si la traduccion era solo porgue el dic-
cionario necesario para hacerla era fatalmente personal? Su-
pongo que si. Pero también supongo que s Rimbaud podia re-
servarse la traduccion era también solo porgque esa traduccion
era posible, porque hay quizas en € origina un cédigo bus-
cable, hallable, reconstruible. Un codigo arbitrario, desde luego,
como € de quien dice que lau es oscura, y traduce asi una sen-
sacion aclstica a otra visual... Pero hay que tener cuidado en
esto: a decir “codigo arbitrario” no me refiero a sentido que la
lingUisticadaa término arbitrario sino aalgo mas normal y co-
rriente, a un cédigo convenciona y caprichoso; con €lo quiero
decir que latabla de las vocales de Rimbaud sirve solo para dar
equivalencias, no para establecer significados; a la materia vo-
cal de los poemas se le asigna convenciona mente una equiva-
lencia, lo cua es muy distinto de un verdadero significado, que
ni se asignani es de veras convencional. Laformade laque es-
toy hablando agui puede verse pues como un simbolo, como un
emblema o una alegoria, pero hunca como un signo verdadero.
Si laviéramos asi, como un signo, correriamos € riesgo de co-
meter ese pecado —mezcla de iconoclastia y fetichismo— que
hace algo mas de un afio llevd a sefior Abner Lépez, devoto
evangélico, a afirmar en latelevision que las palabras sin senti-
do de la cancién que canta Diego son en realidad un mensgje
diabdlico. Y asi, mas que unaintencién, é veiaen laformava
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cia de sus palabras un mensgje; donde nosotros oimos “Ase-
rg€’, é oye unainvitacion “aser herge’.

Por eso creo que un buen traductor de Rimbaud podria —y
aun deberia— creer é también por un instante “en todos los
encantamientos” y tratar de reconstruir las convenciones de su
codigo, pero cuidandose mucho de los fanatismos —cuidan-
dose, por ggemplo, de creer que unaforma es un significado—,
pues en el caso de los convencionalismos si se trata de leer la
letra a pie de laletra, oyendo su forma antes de atender a su
significado. Visto asi, € traductor de poesia es una especie de
arquedlogo del oido —o de todos los sentidos, si se quiere ir
tan lgjos como Rimbaud—; es a su manera un filélogo, a-
guien capaz de atrapar eso que suena en un poema, para hacer
gue suene también en su traduccion.

Me averguenza admitir que esto que digo no es méas que un
lugar comun, pero lo hago al menos con un fin humilde: el de
volver a pronunciar en publico esa palabrita ya casi desapare-
cidadelajergalinguistica: filologia. Habran ustedes advertido
gue €l centro de todo lo que llevo dicho es € comentario que
un filélogo hizo de un poema clasico. Agregaré ademas que la
edicion que yo tengo del Gongora y Polifemo de Damaso
Alonso viene de la biblioteca de King's College de Londres,
gue lapuso ala venta (baratisima), no sé si porgue lateniare-
petida, porque comprd una mas reciente, o después de com-
probar que nadie la habia consultado en no sé cuantos afnos.
En cuaquier caso, alguien la consultd, pues esta llena de su-
brayados y tiene algunos comentarios al margen, escritos al&
piz, en inglés. Ojedndolos, no parecen ser de alguien que se
proponga hacer una traduccion del Polifemo, sino acaso solo
un comentario, pero no creo que sus subrayados fueran indti-
les para un traductor. El lector anénimo, por € emplo, subraya
doblemente estas lineas:
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Gongora recibe de la tradicidén imégenes ya hechas: “dientes
como perlas’, “0jos como soles’; en esos casos el poeta suele
usar solo la palabra perteneciente al plano imaginario, o sea,
una metafora: y si hablando de una muchacha menciona las
“perlas’, los dos “soles’, etc., ya sabemos sin mas, que habla
de sus dientes o de sus o0jos. Todo eso es tdpico.

Si, es tépico, pero qué precioso seria este breve comentario
para aguien que no estuviera familiarizado con los lugares co-
munes de nuestra lengua —o, para el caso, de la de Gongora,
cosa mucho mas dificil—. Si esalengua merece los tomos que
Alonso le ha dedicado paralos lectores espafiol es ¢cuantos no
merecera para los lectores de otras lenguas? La verdad es que,
con o sin discusion de por medio, Damaso Alonso se dio ala
tarea de reconstruir €l diccionario personal de Gongora, con
todos sus sentidos (sensoriales y de los otros); unalabor quiza
mas ardua que la de reconstruir el de Rimbaud. Mal haria, por
eso, quien quisiera traducir el Polifemo ahorrandose la lectura
de don Damaso.

Con esto no quiero proponer que las traducciones las hagan
solo los especiaistas. Eso esté bien para las ediciones académi-
cas, eruditas, pero no tienen por qué ser asi todas las traduccio-
nes. A lo que quiero audir sacando arelucir el término filologia
es auna especie de disposicion, aunaactitud que “paralaorga’
a algo més que € significado Iéxico de las paabras (e que se
puede consultar en un diccionario) y cede al encantamiento
—como Rimbaud, como Quevedo cuando decia: “Nada me
desengaria./ El mundo me ha hechizado”—. Se trata, supongo,
de lamisma actitud ala que auden quienes dicen que se necesi-
ta un poeta para traducir a otro poeta. Aungue yo no comparto
del todo esaidea, entiendo a donde apunta: un poeta esta atento
a ciertas cosas “poeticas’ que los traductores no poetas pasan
por ato. A menudo esas cosas “poéticas’ no son sino algo que
suena en € poemaoriginal, pero —se dice— solo parad poeta;
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algo que no le suena al no poeta. Es posible que, en efecto, un
poeta tenga mejores herramientas para hacer re-sonar eso en
una traduccion (y en su propia tradicion), pero creo que esto
solo ocurre porque tiene un oido educado y presto tanto alo que
escucha como alo que pronuncia. Su ventagja sobre el traductor
no poeta reside solo en eso: en que ha educado su oido —como
por lo demas hace también € fildlogo—, pero no en una su-
puesta inspiracion de segundo orden (en un re-soplido de la
Musd). S su oido es més sensible es porque se ha gercitado
maés en lalecturay escritura de poemas, pero € gercicio mismo
de estas dos actividades no tiene por qué implicar una “inspira-
cion” propia, una segunda iluminacion. El traductor de poesia
no tiene por qué ser visitado nuevamente por laMusa que visitd
al poeta; no tiene por qué ser @ también un inspirado (y hastaes
posible que no haya cosa més peligrosa para un poema que un
traductor inspirado); al traductor le basta con “reconstruir” ar-
queol égica, filoldgicamente la escena en que e poeta recibio el
dictado de laMusa. Porque después de todo, eso que él vaade-
cir ya estaba ahi: no es @ mismo quien va adecirlo por primera
vez. Por eso para é, como para € arquedlogo, 1o primero que
aparece, su primer misterio, es una forma. ¢Qué es lo que &
saca de nuevo alaluz? Una casa, una tumba, un jarrén, una he-
rramienta; un soneto, una silva, una redondilla. Esas cosas tie-
nen todas una definicion bastante precisa y son perfectamente
reconocibles, aunque podamos luego abrigar muchas dudas so-
bre d sentido que tenian en su momento y en la culturaalaque
pertenecieron. Podemos, por gjemplo, preguntarnos s la Epope-
ya de Gilgamesh tenia 0 no paralos acadios una lectura escato-
I6gica, pero en todo caso esta bastante claro que se trata de un
poema, pues esta escrito en versos. ¢Como lo sabemos? No por-
gue las lineas del texto que conocemos no |lenen bastante sus
renglones, por supuesto (los acadios escribian todo muy apreta-
damente en sus tablillas), y ni siquiera por sus rimas, pues no
las tiene. No, nada de eso. Sabemos que la Epopeya de Gilga-
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mesh es un poema, simplemente, porque a los traductores del
adirio les soné algo que identificaron con € verso (un ritmo
constante), o con ciertos procedimientos poéticos (como € es-
tribillo). De este modo, tradujeron unaformaaotra—s es posi-
ble decir que esto es traducir—. Y |0 hicieron del mismo modo
en que tendria que hacerse en € caso de Rimbaud, aunque —
todo hay que decirlo— €l asirio “se reservaba’ su traduccion
con mucho més celo que Rimbaud. Pero eso, gracias a Dios, no
bast6 para desanimar a los primeros traductores, como no des-
animo hace algunos afios a Jorge Silva, que tradujo la Epopeya
de Gilgamesh tratando de reflgjar de algin modo sus peculiari-
dades poéticas. Dice, por giemplo, Silvaen la“Introducciéon” a
su traduccion:

La obra acadia es un texto literario —recurre a términos ele-
vados— y poético —Ilos acentos de cada verso y de cada he-
mistiquio tienen unaintencion prosddica. He hecho un esfuer-
ZO para encontrar una expresion noble pero no altisonante en
el lenguaje de mi traduccion y he buscado que los versos ten-
gan cierto ritmo. He dividido los hemistiquios en lineas sepa-
radas, la segunda de las cuales lleva una sangria, con objeto
no solo de reflgjar la forma prosddica del poema acadio, sino
también de ayudar al lector a percibir ese esfuerzo de traduc-
cion ritmica. Cuando €l verso acadio es mas largo, lo que su-
cede frecuentemente al final de ciertos pasgjes, o bien cuando
el giro espafiol exige un mayor nimero de palabras, he dividi-
do el verso en tres lineas, 1o cua no corresponde a verso
acadio, pero ayuda a mantener €l ritmo buscado.

Es éste un pasgje técnico, sin duda, pero revelador. Describe
de qué modo €l traductor vierte a su propia lengua, no ya las
palabras de un poemasino su forma. Y asi confiesa que, cuan-
do le es imposible traducir en dos hemistiquios un verso
acadio, introduce una cesura de més para extender el verso
castellano; hace suyo asi un recurso que los propios acadios
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empleaban a veces para “rematar” ciertos pasajes. Lo notable
del caso es que la forma que resulta tiene sentido en espaiiol,
tanto como el que tiene un soneto en versos alejandrinos o0 un
soneto de dieciséis versos.

No creo que de esto se siga que es posible hacer una tabla
de equivalencias entre las formas métricas de dos lenguas dis-
tintas, pero no es desde luego ocioso preguntarse sobre estas
equivalencias. ¢Qué forma métrica es preferible para traducir
las nursery rhymes inglesas? ¢Debemos calcar sin més en es-
pafiol la estructura de los limericks? ¢Qué hacer con las rimas
francesas “para el 0jo” (no parael oido)? Pero dé§enme poner-
les un gjemplo personal.

Y o he servido de versificador en algunos poemas que hatra-
ducido Selma Ancira, del ruso y del griego. Yo no hablo nin-
guna de esas lenguas, pero Selma me lee en voz alta el poema
en su lengua original y yo trato de pescar |0 que buenamente
pueda para luego discutirlo con ellay, s hay posibilidades,
con otros hablantes de espafiol... y ruso, o griego. El caso es
gue un diame ley6 en voz alta un poema de amor de Pasternak
y Y0 no logré reconocer en € una estructura definida, por mas
gue a mi oido le sonara. Pensé que tal vez la métrica rusa no
coincidia en esto con la espafiola, y que tal vez no media sus
versos en silabas y acentos sino en pies, como hacian los anti-
guos griegos y romanos. Para decidir entonces en qué forma
debian “caber” esos versos, le pedi a Selma que se pusiera de
piey melos cantara, llevandose la mano derechaal corazén; o
sea, que se olvidara de lo que decia el poemay me lo cantara
con la melodia del himno nacional mexicano. Después de re-
sdtirse un rato, Selma cantd. El poema cuadrd en su canto. Y en-
tonces tuvimos que tomar una decision grave y sin duda discu-
tible. Nuestra pregunta era: ¢podemos traducir ese poema de
amor a un ritmo decasilabo, machacon, de marcha militar?
Selma aleg6 gue en ruso e poema no sonaba a himno nacio-
nal, ni amarcha machacona, sino suavey ligero, como suavey
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ligero era lo que decia. Para ella era como s |o dijera en
endecasilabos; a eso e sonaba también a los otros testigos, y
asi lo hicimos sonar finalmente en espafiol. He aqui el poema:

EL viEnTO

Y 0 he muerto, pero tu aln respiras.
Y € viento, con su queja desdichada,
desde las |gjanias infinitas

hace temblar a bosquey aladacha.
No sacude los pinos uno auno

sino gque los agita todos juntos

como si fuesen cascos de veleros
meciéndose en los muelles de alguin puerto.
Y no lo hace por simple atrevimiento
Sino porque desea encontrar dentro
de latristezalas palabras justas

gue necesita tu cancién de cuna.

Es un hermoso poema. Pero ¢se lo imaginan a ritmo de
“Mexicanos al grito de guerra/ el acero aprestad y €l bridén /
y retiemble en sus centros la tierra / @ sonoro rugir del ca-
fon”? A mi, laverdad, eso no me hubiera sonado “natural” en
espaniol, sobre todo tratdndose el poema de lo que se trata.
Pero eso es ya una consideracion sobre el significado de los
versos, y en estas lineas yo he querido limitarme a hablar de la
forma, de lameraforma, de eso que yo oi recitado por Selma,
sin entender una palabra. Porque en ese momento para noso-
tros tampoco era importante saber qué decia el poema para
cantarlo, como hace Diego el de la cancion, que gozay baila
feliz a ritmo de

Aseregé. Ah. Begé.
Begebe tu begébere.
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