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> Resumen

En las reflexiones sobre poesia que Stéphane Mallarmé despliega en sus prosas de
circunstancia reunidas con el nombre de Divagaciones [Divagations], se referia a la
importancia de la pagina, la sintaxis, los timbres y la prosodia en funcién de las velocidades
y los ritmos de la imagen y del pensamiento. En este marco, Mallarmé crea las nociones de
“palabra total” [mot total] y “nudo ritmico” [nceud rythmique], figuras que si bien definen
una funcion de lo poético, pueden considerarse también como conceptos operativos para la
practica de traducciéon en la medida en que implican un espacio de significacién que ni se
reduce al significante lingliistico ni se pierde en la equivoca region del sentido. Es
precisamente en este punto en que tienen especial interés, ademas, para reconsiderar eso
que en “La tarea del traductor” (texto que no por azar incluye una cita del propio
Mallarmé), Walter Benjamin llamé la forma de decir o el modo de intencionar [Art des
Meinens] del texto. Pero ademas, si examinamos las traducciones al francés de las poesias
de Edgar Poe que Mallarmé publica en 1888 y 1889, se prueba que las nociones de “palabra
total” y “nudo ritmico” operan en el marco de sus elecciones como traductor y en funcién
de afirmar la traducibilidad de la poesia.

En las Divagaciones (1897), Mallarmé publica con el nombre de “Crisis de verso”
[Crise de vers] una intervencion en el marco de lo que considera una crisis fundamental que
es una crisis de lenguaje pero que coincide con una crisis social, y por eso también con una
crisis de representacién y en ultima instancia de sujeto. Lo que nos interesa es que en lo
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relativo al acto poético dicha crisis pone en escena un malestar respecto de la primacia de
los pardmetros métricos como criterio hegemoénico en la definicién del verso. La
hegemonia de la métrica y de la rima como dos determinaciones para definir la
versificacidn, y por esa via la poesia, habia rigidizado el verso francés alcanzando su punto
algido en el Parnasse contemporain. De modo que ese texto se inscribe en las tentativas de
desbordar el alejandrino y defender el verso libre introducido por Verlaine. En tal direccién,
y celebrando el advenimiento de un verso “polimorfo” (2003, p.207) con el cual se pudiera
alcanzar una alta libertad de experiencia [“une haute liberté d’acquise, la plus neuve” (2003,
p.207)], Mallarmé concluia que todo individuo aporta una prosodia, nueva, provocada por
su respiracion o soplo (2003, p. 209). En efecto, estableciendo una relacién reciproca entre
la respiracién, la modulacién y el sentido, Mallarmé concibe la idea de una escritura sin
accesorios ni adornos que vincula con la nocién de una lengua pura. No obstante, esta
lengua pura no es ni una lengua esencial ni la ontologizacién del lenguaje sino la ficcién
tedrica de un “puro lenguaje”, definido como una lengua capaz de “susurrar”, “aunque
tacita”, lo que Mallarmé llama la inmortal palabra:

Las lenguas imperfectas en tanto que muchas, falta la suprema: pensar siendo escribir sin
accesorios, ni cuchicheos sino tacita aun la inmortal palabra, la diversidad, en tierra, de idiomas
impide a cualquiera proferir las palabras que, si no, se encontrarian, por un golpe Unico, ella misma
materialmente, a la verdad. (2003, p. 208)"

En primer lugar, la medida conceptual que introduce esta inmortal palabra radica en que
habla, al permanecer tacita, desde la vacancia tanto de significacién como de atributos. De
modo tal que esa lengua suprema se postula como el deseo de llevar los nombres a un
estado infinitivo, donde la palabra se concibe a si misma como acontecimiento puro. En
consecuencia, al carecer la inmortal palabra de expresion y de representacion (en tanto que
permanece tacita), no implica ni una significacién ni un significante sino algo tal como un
puro lenguaje, que pone en primer plano el acontecimiento mismo del lenguaje y el
lenguaje como acontecimiento. En efecto, es la condicién de posibilidad del lenguaje lo que
queda expuesto en primer lugar, pero esta condicién se presenta como una realidad extra-
representativa sin la cual no se comprenderia ni la expresién ni la representacién. Porque
ademas, al permanecer técita la palabra, se nos ofrece un lenguaje que siente y que intuye,
que “sabe”, sin predicacién y sin la mediacién de un sujeto. En segundo lugar, puesto que se
concibe un lenguaje que habla sin la palabra, o en funcién de una palabra ticita, es un
lenguaje que quiere que se reflexione sobre el lenguaje y no sobre la palabra. No sobre el
elemento de la representacion ni sobre la expresién sino respecto de las maneras

1 Todas las traducciones de Mallarmé que presentamos son nuestras; consignamos, no obstante, las referencias bibliograficas de la edicion de las Euvres complétes en francés que

citamos en la bibliografia.
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concernientes o bien al acto de hablar, o bien al acto de escribir, o bien al acto poético. De
este modo, la palabra ya no se inscribe en el sistema del signo, es ahora, ante todo, un
proceso de lectura y de escucha de lo que habla y se habla en el lenguaje, y para nada una
voluntad de nominacién ni la produccién de un comentario o un juicio.

Si efectivamente esa lengua pura es una construccién tedrica que le permite a
Mallarmé concebir la invencién de una palabra que pudiese superar a la vez la diversidad
de los idiomas y la accion intrinseca del tiempo, concebir una palabra tal que si fuera capaz
de ser proferida se (re)encontraria, por un contacto unico, a la verdad misma,
materialmente, es porque esta palabra inmortal y tdcita en la que Mallarmé esta pensando
es una palabra que no estaria escindida respecto de la realidad que nombra, que no
apareceria dividida entre las sonoridades y las significaciones, y que en consecuencia no
viviria en la duda y la oscilacién entre el sentido y la sonoridad -habria salvado entonces
aquello que, como sostiene Giorgio Agamben, constituye “la herencia poética que el
pensamiento debe resolver” (1989, p. 23).

En efecto, esta inmortal palabra se caracteriza por relevar una plenitud, nativa de las
cosas [“dans leur plénitude, natif, conservant une vertu autrement attrayante que ne les
voilera une description” (Mallarmé, 2003, p.210)]. Con esto Mallarmé se refiere no a una
esencia sino a una intensidad cambiante, dindmica, de las cosas que llama sortilegio o la
“dispersion volatil del espiritu” (2003, p. 210), o también, “la musicalidad de todo” (2003, p.
210). De modo que lo que lleva a Mallarmé a imaginar una palabra tacita, una palabra no
dicha, es su intencién de destacar la necesidad primordial de reflexionar sobre el otro
término que acompafia a lo que esta ausente y como infinitivo: esa plenitud se alcanza al
sugerir, aludir, susurrar. La atencién del escritor y del traductor se conduce ya no a la
inmortal palabra, tacita por definicién, sino al acto de susurrar, como acontecimiento ligado
al acto de escribir, donde se inscriben las nociones de sugestion, evocacion y alusiéon como
aquello opuesto al nombrar.

Como respuesta a este problema teoérico, Mallarmé acufia en “Crisis de verso” la
nocion que nos interesa de “palabra total”, que da cuenta de una diferencia entre la palabra
como unidad gramatical de la lengua y la palabra del verso:

El verso que de varios vocablos hace una palabra total, nueva, extranjera a la lengua y como
magica, acaba ese aislamiento de la palabra: negando, de un trazo soberano, el azar residido en los
términos a pesar del artificio de su retemple alternado en el sentido y en la sonoridad, y les causa esta
sorpresa de no haber oido jamds tal fragmento ordinario de elocucion, al mismo tiempo que la
reminiscencia del objeto nombrado inunda en una clarividente atmadsfera. (2003, p. 213)

En realidad, la palabra total es la definicién que Mallarmé da del verso, como aquello que
aspira a generar las condiciones de un oido, para la escucha de la musicalidad de las cosas,
de los sonidos desnudos, pero sobre todo para generar una alianza entre la voz y la letra que
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desmienta su division en la palabra. Se trata de propiciar las condiciones de un oido para lo
que se habla en el silencio y para lo que revisten o envuelven los nombres, pero
fundamentalmente para lo que se habla en las posibilidades abiertas de la combinacién -
combinacién que Mallarmé comprende o bien como el ritmo, o bien como el estilo. De
manera que el ritmo o el estilo son el procedimiento y la puesta en juego de una variacién
continua de la palabra. Alli ademas radica, como sostienen Deleuze y Guattari, la condicion
de posibilidad de “crear una lengua en la lengua” (2002, p. 101).

En el mismo sentido, en La Musica y las Letras [La Musique et les Lettres], texto para
una conferencia en Oxford, Mallarmé caracteriza el verso libre como un “hermoso hallazgo”
que afirma el hecho de que la poesia es siempre una modulacién individual -que se
confirma en la figura del nudo ritmico:

Un hermoso hallazgo con el que se engalana mds o menos clausurada la busqueda de ayer, habra
sido el verso libre, modulacién (digo a menudo) individual, porque toda alma es un nudo ritmico. (2003, p.
64)

En un intento por pensar el verso segun otras intensidades, velocidades y funciones,
Mallarmé introduce una desviacion en el planteo del problema: esa desviacién es la nocion
de nudo ritmico [nceud rythmique]. No hay que perder de vista que se trata de afirmar una
libertad de lo poético como premisa, y que el ritmo se afirma como correlato de esta
libertad. De ahi que el verso no se define para Mallarmé por las constantes o variables
medibles por la métrica o la rima, pero tampoco por los blancos, sino antes como una
intensidad: como una variacion reciproca y simultanea de la respiracién (el soplo); la
sintaxis (el instrumento); y el sentido (una orquestacién que “permanece verbal”) (cf.
Mallarmé, 2003, p. 205). Esta intensidad se produce de modo singular en cada acto de
enunciaciéon siempre que se busque algo mas que el universal reportaje, es decir siempre
que se quiera desbordar la cifra o la formula de la cosa nombrada -o en otros términos:
siempre que se quiera superar el elemento de la representacion, el significado y el
significante, como centros del sentido.

La modulacién individual en la que se despliega o repliega el nudo ritmico es
también, asi se refiere a ello en “Quant au livre”: la meditacién que deja una huella (2003, p.
215), o la “reciproca contaminacion de la obra y de los medios” (2003, p. 216). En verdad, el
nudo ritmico que se modula de manera variable cada vez es lo que Mallarmé llama el estilo,
que define como “la versificacion” que se desprende de toda cadencia y de toda escritura
que juega “con sus timbres y atin mas con las rimas disimuladas” (2003, p. 64). Si la nocién
de estilo se inscribe en el contexto de una fatiga respecto del verso oficial, de las reglas y
del metro -que daban ritmos uniformes o formalmente convenidos-, el estilo autoriza la
inspiracién y lo imprevisto. Hay que decir también que el estilo no pertenece al autor sino
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que es antes el ritmo de un pensamiento o de una sensaciéon. En realidad, el estilo se
corresponde con el pensamiento o los sentidos modulados en su nudo ritmico. La nocién de
estilo entonces resume esta apertura hacia una condiciéon de posibilidad verdadera para
modular el poema en el grado de una melodia -y esa melodia es la encarnacién de las
palabras en el texto.

En resumen, si esa lengua menor que se crea en la lengua es el efecto de una
modulacién individual definida también como nudo ritmico es porque en ella se habla una
lengua de palabras totales, extranjeras a la lengua de las gramaticas y los estados. Del
mismo modo, si el verso no se define por su limite métrico sino como palabra total es en la
medida en que describe un trazo soberano en el que niega a la vez el aislamiento de la
palabra y el azar que reside en los términos. De ahi que el verso o palabra total rechace
tanto la fractura entre el sentido y la sonoridad, como el hiato entre la semantica y la
sintaxis, negando en ultima instancia la fisura entre el conocimiento y la palabra, o la
division entre el lenguaje y “su revelacidon”, para tomar una expresion de Benjamin (1971,
p. 134).

De esa manera la palabra total buscaria reinstaurar un vinculo simbdlico (y
reintegrar una relacién analitica) estableciendo una funcién del tipo llave-cerradura donde
cada uno de los fragmento autentifica la relacién -es decir que ninguna parte es una
realidad completa sin la otra y todas adquieren sentido por su reunién (Simondon, 2013, p.
11). Asumiendo que en la lengua la relacion entre el signo y la cosa nombrada no se funda
en ninguna semejanza ni analogia, Mallarmé aspira a restablecer una relacién simbolica en
funcién de un vinculo entre dos realidades complementarias mediante la nocion de palabra
total, buscando alcanzar lo que llama la inseparabilidad entre la imagen y sus ritmos (2003,
p. 659). De hecho, es en la medida en que la palabra total no es ni referencial ni significante
que resulta extranjera a la lengua, extrafia a ella -razon por la cual puede considerarse mas
bien como una vestidura y una torsién hacia esa plenitud nativa (o ritmo) de las cosas o de
las imagenes.

Ahora bien, para comprender la importancia no metaférica que tiene el concepto
mallarmeano de palabra total basta confrontarlo con lo que los lingliistas Jean-Claude
Milner y Frangois Regnault (2008) definen como “palabra fonoldgica”, la cual como
demuestran determina de un modo especifico los acentos del versos o los acentos ritmicos
de un poema, que deben distinguirse de los llamados acentos de lengua. Generalmente la
palabra fonoldgica esta constituida de varias palabras lexicales y es afectada por el andlisis
sintactico (de modo que los sintagmas o grupos nominales, verbales, adjetivos o
preposicionales pueden constituir palabras fonologicas). Milner y Regnault la definen como
una unidad de respiracién, una unidad gramatical y una unidad de significacién (2008, pp.
29-38). Otro modo de pensar la palabra fonolégica que se determina entre el limite métrico
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y el limite sintactico es a partir de lo que se conoce como enjambement (o
encabalgamiento). El enjambement proporciona de hecho una diferenciacién suficiente
para comprender un tipo de pensamiento propio de la poesia en relaciéon con otras formas
de escritura. De ahi que la posibilidad del enjambement sea, para Giorgio Agamben, la
definicion del verso mas satisfactoria en cuanto que exhibe una no coincidencia y una
desconexion entre elemento métrico y elemento sintactico, entre ritmo sonoro y sentido
mostrando que la poesia vive, paraddjicamente, de esa “intima discordancia” (Agamben,
1989, p.22).

También para la palabra total mallarmeana se trata de una combinacién que forma
una nueva y original palabra fonolégica, una nueva y original entidad sintactica y una
nueva y original unidad de sentido -nueva y original en tanto que extranjera al sistema de
la lengua y en tanto que efectuaciéon de un nudo ritmico y una modulacién individual.
También para Mallarmé la definiciéon del verso como palabra total sefiala el enjambement
como el trazo distintivo del desarrollo poético, no porque implique una diferencia con la
prosa, sino porque pone en juego el momento en que la unidad puramente sonora del verso
quebranta, con su propia media, la propia identidad mostrando una fuerza de atraccion
entre todos los elementos del poema, demostrando su caracter no episédico asi como las
multiples combinaciones, atracciones y detracciones de las palabras en el texto. Mas
precisamente, la palabra total pone en juego el umbral entre aspectos semioticos y
sintacticos, remitiéndonos a una nueva entidad lingiiistico-semidtica que constituye a la
vez una unidad de respiracién, una unidad sintactica y una unidad de significacién -la cual
no s6lo no coincide necesariamente con la palabra lexical, sino que en rigor intenta
diferenciarse de ella buscando soldar o reintegrar el hiato entre la significacién y las
sonoridades -no como identidad sino como atraccién, como suspension y como fuerza de lo
que es lanzado fuera de si.

Estas nociones que venimos describiendo nos resultan relevantes para pensar
aquello que en “La tarea del traductor” Benjamin resaltaba al afirmar que “La traduccién es
ante todo una forma” (1971, p. 128). En esta direccidn, si el traductor debia aspirar a
encontrar una transparencia, es decir a dejar caer la forma del original, la fidelidad a la
sintaxis resultaba fundamental en la medida en que determinaba esa “forma”. Si bien la
forma, que Benjamin precisaba como el modo de decir o el modo de intencionar del texto, se
esfuerza por excluir las formas de otras lenguas, el concepto de “literalidad sintactica”
(1971, p. 139) actiia como umbral en el limite del sentido; la sintaxis es para la escritura
una linea divisoria del sentido que separa para Benjamin las aguas del lenguaje y de la
revelacion. Junto al criterio de fidelidad a la forma, Benjamin afirma en ese texto otro
axioma para la traduccion: la traducibilidad como exigencia.

A su manera, la practica de traductor de Mallarmé (como traductor de la poesia de
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Poe) toma posicion en la afirmacién de estos mismos dos principios. Por una parte,
Mallarmé otorga un lugar fundamental a la sintaxis en la cuestién del sentido, al
considerarla nada menos que el “pivote” o “garantia” de inteligibilidad, en los contrastes
que existen entra la musica y las letras -entre el sonido y el sentido (2003, pp. 232-233).
Por otra parte, sus traducciones de las poesias de Poe son nada menos que una respuesta a
la sentencia de Baudelaire quien habia dictaminado la intraducibilidad de la poesia,
calificandola como un suefio imposible: “Una traduccién de poesias tan deseadas, tan
concentradas, puede ser un suefio acariciador, pero no puede ser sino un suefo”
(Baudelaire, 2005, p. 313). Mallarmé conocia la prohibicién de traducir las poesias, y se
dispone, precisamente a traducir el suefo.

Las traducciones de Mallarmé salen en 1888 y 1889 con el titulo Los Poemas de
Edgar Poe: traduccién en prosa de la poesia de Edgar Poe. No obstante, el suefio de traducir
a Poe se remonta al afio 1860, periodo del que se conserva una primera versién de nueve
de esos poemas, por lo cual contamos con dos versiones correspondientes a dos espacios y
dos tiempos de traduccién, que prueban que existié una reflexiéon en funciéon de lo que
Antoine Berman llama la “temporalidad del traducir”, en el marco de un proceso de re-
traducciéon que permite intuir el vinculo que establece el traductor con mas de un texto e
indagar de qué modo madura la relacién con la lengua extranjera -maduraciéon que supone
el modo de aceptacion de la “conmocién” de la otra lengua, de sus formas, o modos de decir
(Berman, 1999, pp. 104-106).

Al considerar comparativamente los tres textos -la versiéon de 1860, la versién de
1888-1889 y los poemas en inglés de Poe- advertimos que, en términos generales, ya
existia en Mallarmé la intencién de traducir la sintaxis del inglés elegida por Poe y de
encontrar para las elecciones de traduccion las opciones léxicas que resultaran mas
aproximadas a los términos del inglés, tanto en su aspecto semantico como semidtico
(aspirando a repetir las sonoridades, aliteraciones, paronimias). En realidad, para las
traducciones de 1888-1889, Mallarmé profundiza estas prerrogativas ajustando en
numerosos casos la traduccion en esta direccion, que implica una fidelidad a la forma. No
obstante, en ese proceso de maduracién y al dejarse conmocionar por la otra lengua,
Mallarmé va a optar por traducir en prosa poética los poemas en verso de Poe. Algo tiene
que pasar en el oido del traductor para que de aquellas primeras versiones de traducciéon
que si eran en verso, a las finalmente publicadas veinte afios después, se inclinase por
prosificar los poemas. Durante esos afios en que la traducciéon permanece latente en el oido,
habia algo en la lengua de Poe que seguia produciendo una conmocién en la lengua de la
traduccion. Asi pues, la variaciéon que Mallarmé efecttia con la prosificaciéon tiene que ver
con su busqueda de repetir el ritmo y el estilo, que como vimos no se define ni por la
cantidad, ni por el nimero de silabas, ni por la rima, sino por la relacién entre palabra total
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y nudo ritmico.

Al afirmar el verso como el pliegue de una palabra total y como el despliegue de un
nudo ritmico, Mallarmé afirma a su vez el querer decir por sobre las normativas, las modas
y, particularmente, por sobre las diferencias entre lenguas. Al mismo tiempo, si sostiene
que existe versificacion todas las veces que existe “un esfuerzo de estilo” (2003, p. 698), es
porque su concepcién de la poesia no esta determinada ni por el nimero, ni la cantidad, ni
la rima, sino por alguna otra cosa. Las nociones de ritmo, estilo y modulacién definen la
coreografia del discurso, sus gestos, sus insinuaciones, sus detenciones e intensidades. Tal
como la piensa Mallarmé, la literatura crea estas relaciones siendo el espacio de la palabra
total un espacio otro respecto del significante y del signo lingiiistico, porque alli se indican
y efectian esas relaciones que conspiran en el poema.

En ese sentido, tanto el concepto de nudo ritmico como el de palabra total pueden
considerarse nociones operativas, que sirven para la traduccién, tal como puede
comprobarse en las traducciones de Mallarmé de las poesias de Poe, fundamentalmente
porque indican una direccién para el traductor a considerar en ese umbral entre la unidad
sonora, los nexos sintacticos y el sentido, en esa oscilaciéon entre lo que o bien se atrae y
aglutina, o bien se quebranta, mostrando eso que Agamben llama la esencial
“prosimetricidad de todo discurso humano” (1989, p.23). En efecto, Mallarmé se dispone a
traducir de Poe la modulacion, 1a unidad fonolégico-sintactico-semantica que para él es la
palabra total, de la cual surge la cadencia y el juego de timbres y rimas disimuladas. Por
otra parte, la nocién de nudo ritmico pone en un lugar privilegiado a la respiracién, como
aquello que hay que traducir. Operativamente el traductor considera la respiracién como
efecto —efecto que se produce no so6lo por la combinacién entre palabras, sino también por
la combinacién entre silencios. No obstante, el silencio no se corresponde s6lo con la
importancia declarada por Mallarmé de la composicién de los blancos en la pagina, antes
bien el silencio implica todas las detenciones que se producen en un poema, que incluyen a
los blancos, pero que los superan ampliamente. Al prosificar los poemas de Poe, si bien
Mallarmé resigna esos blancos va a traducir, no obstante, los silencios; para ello se
concentra en traducir la literalidad de la sintaxis, provocando la unidad de respiracién que
existia en el verso de Poe a partir de algunos pequefios cambios que realiza en la
puntuacion.

De manera que, en la prosa poética, Mallarmé evoca el efecto de la rima poeiana
provocando una rima interna equivalente, pautada en este caso por la puntuacion -es decir,
respetando la sintaxis del inglés, pero agregando en ocasiones algunos signos de
puntuacién tendientes a provocar una simetria tanto en funciéon de los acentos del verso
como de los cortes. De ahi que, recurriendo a la prosa lo que traduce es la palabra total y el
nudo ritmico de Poe, ese punto en el que, por otra parte, el verso “certifica su identidad
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respecto de la prosa a través de la posibilidad de enjambement” (Agamben, 1989, p.21).
Como correlato se logra la fluidez ritmica del original, que el verso en francés de las
versiones de 1860 obstaculizaba ya que resultaban versos de mayor extensién que no
entraban en la respiracién de Poe -que la dejaban sin aliento. En este sentido, la
prosificacién resulta una opcién puesto que, por una cuestion de lengua, hace posible un
tipo de simetria respecto del nudo ritmico del inglés, simetria evocada por la sintaxis (que
garantiza la inteligibilidad y la cadencia), por los timbres (rescatados por el cuidado de lo
semiético) y por las rimas disimuladas en el acento interno de la prosa poética.
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