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· Resumen

Ángel Rama fue exitoso cuando, al analizar la situación cultural de Latinoamérica, proyectó la idea de comarcas culturales. Esta clasificación se impone por sobre la idea de nación y explica cómo la producción cultural latinoamericana se sobrepuso a las fronteras políticas, construyendo o reforzando tradiciones preexistentes. Quizás el caso más estudiado sea el de la literatura gauchesca, que es compartida por Uruguay, Argentina y sur de Brasil y ya permitió la producción, aunque reciente, de obras que busquen comprender la construcción del fenómeno de la literatura en la comarca pampeana como es el caso del estudio de Sabine Schlickers titulado Que yo también soy pueta: La literatura gauchesca rioplatense y brasileña (siglos XIX-XX). Así, este trabajo se propone estudiar el modo cómo una obra símbolo de la gauchesca, producto directo de las relaciones culturales de la comarca pampeana es recibida y traducida en un contexto como el de Brasil donde el área gauchesca está alejada de los grandes centros productores y consumidores de la cultura. Principalmente, si pensamos que la literatura gauchesca es vista como un fenómeno regional de poca importancia o, muchas veces, desconocida por los intelectuales y críticos culturales de otras partes de Brasil. Para eso, vamos a analizar algunas traducciones parciales de Martín Fierro realizadas en Brasil y que borraron el vocabulario gauchesco o intentaron pasteurizar el lenguaje de modo que se obtuviera una comprensión más amplia de la obra.

· Presentación

La literatura gauchesca es el más conocido ejemplo de literatura transnacional de América. Su amplitud es compartida por tres países: Argentina, Uruguay y Brasil. Pero, por mucho tiempo hubo un desconocimiento de la producción brasileña en el género gauchesco. Sólo tenemos registro de estudios publicados en la década de cincuenta que dan cuenta de analizar la gauchesca brasileña como, por ejemplo, un análisis de Ricardo Rodríguez Molas de la obra Antonio Chimango, publicado en 1957, en el cual busca la similitud del proceso de cambios presentes en las coplas ibéricas que en América sufren alteraciones y, también, investiga el vocabulario de uso común en la gauchesca brasileña y argentina. Como hemos dicho, son raros los casos de estudios en castellano sobre la gauchesca de Brasil y se puede suponer que tal laguna resultó de la marginalidad de esta producción en el sistema literario brasileño, pues el espacio que ocupa es de literatura regional y no tiene la centralidad que la gauchesca asume en Argentina o Uruguay como fundadora de lo nacional. Además de esto, es representante de una región que casi nunca tuvo en el eje cultural brasileño, que primeramente se concentraba en Río de Janeiro y después se extendió a San Pablo, la presencia que otras literaturas regionales tuvieron, como la literatura del nordeste. Para esta situación, colaboró el hecho de que la región en que se desarrolló la literatura gauchesca en Brasil, por mucho tiempo fue una zona en disputa entre Portugal y España, perteneciendo ora a una corona ora a otra, lo que acabó por dejar sus marcas culturales tan salientes. Para definir esta y otras regiones en América que comparten características comunes, Ángel Rama forjó el concepto de comarcas como se ve:

Ello [la balcanización] ha dificultado la natural expansión y desarrollo de las comarcas semejantes donde los elementos étnicos, la naturaleza, las formas espontáneas, las tradiciones de la cultura popular, convergen en parecidas formas de creación literaria: así podría hablarse del Tihuantisuyo, por la presencia indígena y sus tradiciones culturales propias, por sus idénticos conflictos con la sociedad blanca; así podría hablarse de la comarca pampeana, asociando vastos territorios argentinos, el Uruguay y Río Grande do Sur, donde se ha generado el “gaucho” con sus características cosmovisión y literatura; así podría hablarse del Caribe, donde el mar, las islas, la mezcla racial, tan intensamente productiva de cultura, ya ha sido reconocido integrado en un solo ciclo cultural por obra de un novelista (Carpentier). Estas comarcas - no sólo naturales sino también culturales - son desfiguradas por la balcanización política, pero sin embargo deben reconocerse en ellas elementos de suyo tan poderosos como para que hayan sobrevivido, otorgándoles unidad característica, en este siglo y medio de vida independiente, dividida, de América Latina (RAMA, 2002:61).

De este concepto de comarcas, la que más se destaca es la Comarca Pampeana, primero por cuenta de su producción literaria que va a dialogar con otras tradiciones y cánones a través de la literatura de un gran escritor como Jorge Luis Borges. Segundo, porque en su perímetro se desarrolló el género gauchesco, que es un género de dos lenguas: castellano y portugués. Si la producción tiene el gaucho como centro de su caracterización, este tipo social, y después personaje, habla dos idiomas, lo que proporciona a la literatura el hecho muy particular de un tema y paisaje ser cantado y contado muchas veces con un vocabulario compartido y otras con un vocabulario distinto, pero que tiene como objeto el gaucho y sus quehaceres. Es por cuenta de esas características que vamos a analizar dos traducciones parciales de Martín Fierro, publicadas en periódicos y que, de alguna manera, tienen aspectos muy peculiares, ya que sus publicaciones se encuentran fuera del espacio gauchesco brasileño.

La primera de las traducciones a la que vamos a fijarnos es la realizada por Josué Montello en la Revista Brasileira, editada por la Academia Brasileira de Letras en el año de 1943 (institución de la cual formó parte a partir de 1954). Junto a la traducción, el traductor publicó un texto sobre la importancia de Martín Fierro para las letras hispanoamericanas. El académico pone la obra al lado de Facundo, de Sarmiento, y la clasifica como típica de un movimiento emancipador. Su intención, por cierto, era ubicar el público brasileño sobre la importancia que tienen para las letras argentinas y, para eso, las compara con obras brasileñas. Según Montello, Facundo es comparable a Os Sertões, de Euclides da Cunha, y Martín Fierro a Martim Cererê, de Cassiano Ricardo, pero con ventaja del poema brasileño sobre el argentino, pues abarca toda la historia brasileña y la fisionomía de su pueblo, mientras el poema argentino se despliega en un sólo sentido, que es la historia de un héroe y sus luchas. (MONTELLO, 1943:85). Acerca del poema de Hernández, discurre sobre sus características populares marcadas por las alteraciones morfológicas y sintácticas peculiares al habla del pueblo (MONTELLO, 1943:86).

A esto el escritor brasileño le agrega el hecho de que la similitud entre portugués y castellano es muy grande y que es posible mantener el ritmo y la belleza del idioma de origen en la trasposición. Pero una cuestión que no es llevada en cuenta en ningún momento en su texto es la existencia de una literatura gauchesca brasileña que puede aportar con su vocabulario propio y similitudes a la argentina recursos imprescindibles a la traducción de la obra.

La traducción está compuesta de nueve estrofas elegidas en varios cantos, pues, según el traductor, parecen definir la poética de José Hernández (MONTELLO, 1943:86). Las estrofas traducidas en el orden que aparecen en el texto fueron las siguientes: 1, 2, 5, 6, 18, 15, 402 y 1192. Más que elecciones al azar o preocupadas solamente en demostrar la poética del poeta, después de un análisis de contenido y vocabulario, creemos que hay un punto que debe ser puesto de relieve: la opción por las estrofas fue dirigida por la ausencia de vocabulario gauchesco. Para ejemplificar, veamos la quinta estrofa traducida al portugués.

Por onde um "crioulo" passa, 
Martin Fierro há de passar.
Ah! nada o faz recuar
 Nem os fantasmas o espantam. 
E desde que todos cantam 
Eu também quero cantar. 
(MONTELLO, 1943:87-88)

En esta estrofa, lo que más se acerca al vocabulario gauchesco es la palabra “crioulo” empleada entre comillas en el texto, muy probablemente para que no se confunda con su uso más amplio en Brasil, que es de “indivíduo de cor negra” (AULETE, 2018), mientras que en el área gauchesca de Brasil su uso es igual al uso en castellano. Además de eso, se puede ver que hubo la eliminación de las marcas del habla popular en los versos “Por onde um ‘crioulo’ passa” y “E desde que todos cantam” cuyos originales traen las palabras “ande” por “adonde” y “dende” por “desde”. Como ya reproducimos acá, el traductor era concienzudo de la construcción popular del poema y quizás mantuvo la opción de no acercar su traducción a esta característica significativa de la poética hernandiana.

Como sería una exageración probar la hipótesis de la elección de estrofas poco gauchescas con la citación de todas, vamos a presentar algunas más en que se pueda analizar otras elecciones del traductor que borren alguna característica gauchesca u otra especificidad del ambiente pampeano posible de ser representada por cuenta de la presencia de la gauchesca brasileña o aún algo que caracterice lo popular en la obra. Veamos la estrofa 1192:

A memória é grande dom, 
Qualidade meritória, 
E aqueles que nesta história 
Suspeitam que os hei ferido, 
Saibam que o mal esquecido 
Também revela memória.
(MONTELLO, 1943:88)
Como se ve, el verso “sospechen que les doy palo” es traducido por “Suspeitam que os hei ferido” con el uso de la forma verbo “haver” más el participio en el tiempo denominado “Indicativo passado durativo composto”, en desuso en la lengua culta y también en la popular.

La segunda traducción parcial que vamos a analizar es la realizada por J. B. Martins Ramos, con pseudónimo Martinico, para la revista Coopercotia, como “comemoração do centenário do maior poema campeiro da literatura mundial” (COOPERCOTIA, 1972:27). La revista, una publicación cuyo público era formado por los asociados de la Cooperativa Agrícola de Cotia (en gran parte japoneses y sus descendientes) y, también, otros productores rurales que la adquirían por sus informaciones técnicas relevantes a la producción agrícola. Es en este marco que sale otra traducción parcial del poema nacional argentino. En el editorial se anuncia la traducción del poema y se presenta el traductor como “profundo conhecedor do nosso meio rural”, además de responsable por hacer un trabajo de “aclimatação” a la realidad campera del Centro-Sur de Brasil, “abrasileirando” el poema (COOPERCOTIA, 1972:27). Esta información sobre qué realidad recibirá la traducción es muy interesante, pues ensancha el espacio para el cual la obra ha sido traducida, antes más conocida en el sur de Brasil, con su área gauchesca, que tiene características muy idiosincráticas y, a la vez, tan semejantes a los países bañados por del Río de La Plata, pero también se agrega otra región brasileña al espacio/público receptor de la obra con su traducción parcial. 
El área de recepción propuesta para la traducción, que es el área que alcanza la publicación, y la idea de “abrasileiramento”, dan la medida en relación a la necesidad de acercar el poema de un público que no se restringe al tradicional lector de la literatura gauchesca, en la mayoría de las veces, establecido en Río Grande del Sur, pero también llevarla al público rural letrado de otras partes de Brasil. Con estas consideraciones, sólo queda investigar si fue posible lo que predica la introducción: una “(...) tradução para o Brasil e não para qualquer região específica” (COOPERCOTIA, 1972:27) y qué marcas son capaces de demostrar este intento.

En la primera estrofa no hay mucho espacio para el “abrasileiramento” propuesto en el editorial, sin embargo, una elección ya da la medida de lo buscado en el trabajo de traducción. Casi la totalidad de las traducciones del poema al portugués conocidas mantiene en el primer verso el verbo “por”, traducción directa del verbo castellano “poner”. Es interesante recordar que el verso original dialoga intertextualmente con la obra del canónigo Juan Baltazar Maziel, "Canta un guaso en estilo campestre los triunfos del Excmo. Señor don Pedro de Ceballos". (SCHVARTZMAN, 2013:27).

En las dos traducciones, aquí estudiadas, hay cambios que se alejan de la intertextualidad del texto original. Si volvemos a la traducción presentada anteriormente, podemos ver que Josué Montello ha optado por usar el verbo “começar” en lugar de “por” para su traducción, como se puede ver en la estrofa a seguir:
Aqui começo a cantar
Ao compasso da viola, 
Que o homem que em mágoas rola, 
Numa dôr (sic) extraordinária, 
Como a ave solitária 
Só no cantar se consola. 
(MONTELLO, 1943:87)

La opción de Montello no es algo novedoso o que imprima una señal de autoría fuerte en su traducción. La traducción de J. B. Martins Ramos para la primera estrofa, por su vez, reemplaza el verbo “poner” en castellano por “largar” en portugués:

Aqui me largo a cantar
No violão me acompanhando
Quem já nem dorme penando
Perdido dentro das penas
É igual às aves pequenas 
Que se consolam cantando.
(COOPERCOTIA, 1972:28)

El verbo “largar” más la preposición “a” carga una marca popular más fuerte que el verbo “poner” que, si es corriente en portugués, es un poco menos que el verbo escogido por J. B. Martins Ramos. En la segunda estrofa, encontramos otra de estas opciones originales del traductor que dan el carácter popular de su traducción y la acercan de un vocabulario, a la vez, popular y menos regionalizado:

Eu peço aos sandos (sic) do Céu
Que ajudem meu pensamento:
Les peço neste momento.
Que vou contar minh’estória
Me refresquem a memória, 
Me alumiem o entendimento.
(COOPERCOTIA, 1972:28)

La opción más popular es el uso del arcaísmo “alumiar” en lugar de “iluminar”, corriente en casi todas las traducciones conocidas para el poema. Así como la opción explicitada anteriormente, este verbo es muy utilizado por las poblaciones rurales de Brasil. Pero, además de esta elección, podemos fijarnos en el uso de la forma apocopada de la palabra “minha” junto a la palabra “estória”, que fue presentada por João Ribeiro, en 1919, como una opción a la palabra “história” para mejor definir las narrativas populares, los cuentos tradicionales, pero ya se presentaba en portugués cuando no estaban fijadas las normas de la lengua escrita.

Para finalizar, veamos la estrofa número cinco de la traducción de Martinico que trae dos puntos muy cercanos a lo popular y, porque no decir, a la “brasilidad” que anunciaba su texto introductorio:

Mas onde um paisano passa
Martin Fierro há de passar;
Nada faz ele arrecuar
E visagens não lo espastam, (sic)
E desde que todos cantam,
Eu também quero cantar.
(COOPERCOTIA, 1972:28).

El traductor optó por la forma “arrecuar”, que es una variante arcaica del verbo “recuar”, presente en el habla campesina. Sin embargo, este recurso de optar por verbos con formas populares o arcaicas, que se repiten en otras estrofas como ya vimos, se refuerza con una elección lexical como la del cuarto verso de la estrofa, donde usa la forma “visagens” en lugar de “fantasmas” también de uso corriente en portugués, pero sin la fuerza estética que la palabra seleccionada trajo al texto traducido. La estrofa original de Hernández tiene marcas de lo popular que no pueden ser reproducidas en el mismo orden en la traducción, pero diferentemente de la traducción de Montello que se ve muy formal o erudita, J. B. Martins Ramos opta por mantener lo popular en mucho más ocasiones, acercando la traducción de los efectos presentados por la versión original, aunque se aleje de formas gauchescas que podrían ser traducidas por sus equivalentes del área gauchesca brasileña.

· Conclusiones
Por el análisis desarrollado, se puede observar que la traducción propuesta por J. B. Martins Ramos para algunas estrofas de Martín Fierro alcanza el objetivo de acercamiento a la cultura brasileña a la vez que mantiene su “sabor” popular, pues las elecciones léxicas lo permiten, aunque no estén exactamente presentes en las producciones gauchescas brasileñas. Ya, la traducción propuesta por Josué Montello presenta un tono académico, no opta por palabras de la gauchesca brasileña, tampoco opta por usos lexicales más coherentes con el hablar campesino de otras partes de Brasil. De este modo, su traducción de aleja del espíritu del poema hernandiano, que es una creación letrada, pero está anclada en lo popular.

Bibliografía
Aulete, C.  (2018). Aulete Digital – Dicionário contemporâneo da língua portuguesa. En línea <http://www.aulete.com.br/> (Consulta: 20-08-2018).
Coopercotia. (1972). São Paulo, Edecê edições culturais. n. 270, ano XIX, julho-agosto., 1972.
Hernández, J. (2001).  Martín Fierro. Edición crítica, coordinada por Élida Lois e Ángel Núñez ―Madrid; Barcelona; La Habana; Lisboa; París; México; Buenos Aires; São Paulo; Lima; Guatemala; San José; Caracas, ALLCA XX, Colección Archivos.

Montello, J. (1943). Comentário a um poema gaúcho. En. Revista Brasileira, Rio de Janeiro, v. n. 6, p. 84-89, junho.  

Rama, Á. (2008). La novela en América Latina. Santiago de Chile, Ediciones Universidad Alberto Hurtado.

Schvartzman, J. (2013). Letras gauchas. Buenos Aires, Eterna Cadencia.
