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quien el primero menciona en muchas de
sus creaciones insistentemente. De modo
ilustrativo, se desmenuza la expresién que
da nombre a la obra y que tiene cardc-
ter atributivo: Son gotas de autismo visual.
Para Chejfec, estos microrrelatos se com-
ponen de partes auténomas y reiteradas
que tratan de verbalizarse como objetos
plésticos; la previsién de la dificultad del
propésito se enfatiza en la premonicién
del margen al que puede llevar el empleo
de un lenguaje devenido autista.

Tres son las entrevistas incluidas (sin
orden cronoldgico) en el volumen: “Me
dirijo a un lector que todavia no existe”,
“Confesiones del reverso” y “;Qué ha-
cia el Arzobispo de La Habana leyendo
Paradiso?” conducidas respectivamente
por Carlos Espinosa Dominguez en 2001,
por Pablo Cuba de Soria en 2006 y 2012,
y Enrico Mario Santi en 1996. El didlogo
que se produce pone de manifiesto una
punzante actitud polemista y marginal del
entrevistado que hila rememoraciones, ex-
plicaciones y conceptos, que van desde lo
personal, a lo literario o lo cultural, capaz
de provocar el desconcierto y la ilumina-
cién casi simultdneamente. Las respuestas
que proporciona a los interlocutores con-
tindan la retérica habitual de su creacién
artistica; de manera que se construyen
desde la contradiccién con que describe la
pertenencia y el rechazo a Origenes, desde
la retérica del escritor no-escritor, o desde
la esencialidad de alguno de los heterdni-
mos mds caracteristicos: el Dr. Fantasma y
el Constructor de Cajitas.

Finalmente, se incluye la transcrip-
cién completa de la conferencia titulada
“Maestro por pentltima vez”. Pronuncia-
da dentro de un ciclo titulado “De poeta
a poeta’ celebrado en Madrid en 2009.

Por peticién expresa de los organizadores
del evento, el autor vuelve a reflexionar
—sin renunciar al discurso caracteristico
de la poética descrita para sus obras lite-
rarias— sobre la relacién que mantuvo con
Lezama vy la significacién del creador de
Paradiso como escritor, como director de
Origenes y como maestro.

Si bien los articulos que componen el
volumen no son inéditos, ya que han apa-
recido con anterioridad de diversos modos
en otras publicaciones, el acceso a estos no
es inmediato en todos los casos. La recopi-
lacién de los mismos en La Patria Albina,
gracias a la labor como editor de Aguilera,
ademds de facilitar la lectura como con-
junto de estudios, aproximaciones y en-
trevistas, cumple la funcién de reforzar el
interés creciente por Garcfa Vega que poco
a poco se ha de ir consolidando a través
del aumento del nimero de textos y de las
perspectivas de andlisis critico por medio
de la aparicién de colecciones de ensayos
tan oportunas como la que se resefia.
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Este estudio de Vidal Claramonte parte
de un presupuesto fundamental que abre
y cierra la obra: traducir e interpretar es

vivir (pp. 16 y 156). Este deseo y, a la



vez, necesidad de traducir, lleva a la auto-
ra a estudiar la complejidad de la palabra
a través de distintos campos (literatura,
pintura y, muy especialmente, musica) e
idiomas (particularmente espafol e in-
glés) a través de la traduccién entendi-
da como una metéfora de la movilidad
contempordnea, imaginando una red
infinita de conexiones, como la biblio-
teca borgiana. Desde esta aproximacién,
la autora reivindica la traduccién como
un proceso creativo de primer orden, no
necesariamente supeditado a la creacién
poética o musical. De hecho, la traduc-
cidn, si se encara como una simple forma
meramente mecdnica e instrumental de
reproducir una lengua en otra, se empo-
brece considerablemente. En este senti-
do, Vidal Claramonte organiza su texto
alrededor de la “interpretacién” que tan-
to musicos como traductores dan a un
texto literario o una partitura musical.
La traduccién es una interpretacién en el
sentido pleno de la palabra, que actualiza
el texto pasado o fordneo a una audiencia
que no tiene acceso a ese original. Dentro
de esta aproximacién musical, se reivin-
dica la revalorizacién del ruido, lo mis
importante.

Para lograr su objetivo, el texto se ar-
ticula en cinco capitulos, precedidos de
un prélogo de David Johnson y seguidos
de un epilogo de Esperanza Bielsa. En el
primer capitulo, “Allegro ma non troppo”,
la autora ofrece su marcha comparativa
entre traduccién y musica, partiendo de
una idea del antropélogo Lluis Duch: vi-
vir es traducir, interpretar. El ser humano
vive interpretando las cosas a palabras y
estas a otras palabras. La autora defiende
que, si bien la relacién entre la musica
y la literatura existe desde hace tiempo,

no ocurre lo mismo con la traduccién y
la musica, y esta obra pretende llenar ese
vacio, mezclando ambos campos. Por si
la idea pueda parecer descabellada, ofrece
una serie de ejemplos que ayudan a rei-
vindicar la mezcla de distintas disciplinas
consideradas dispares, tal y como ella
hace en este texto.

El segundo capitulo reivindica el pa-
pel del ruido en la traduccién, entendien-
do por tal “la multiplicidad inherente a la
palabra, las multiples voces que constitu-
yen el significado” (p. 45), es decir, toda la
polisemia y las distintas connotaciones de
un término. Para ello, se mete en la mu-
sica y en la pintura, analizando los White
paintings de Robert Rauschenberg en
1951 y la revolucionaria “4’33”” de John
Cage, que demuestran que el blanco neu-
tral o el silencio total no existen, ya que
cada persona aporta su propia experiencia
cultural y personal a la interpretacién de
la obra. De la misma manera, cada pala-
bra evoca y viene acompanada de ruidos
y ecos que no son los mismos para cada
persona. El lenguaje carece de la neutrali-
dad e inocencia que antafio se le presupo-
nfa. De ahi que la labor del traductor sea
reflexionar sobre “cémo se construye el
mundo con el lenguaje” (p. 42), entran-
do en la dimensién ética y revalorizando
la funcién del ritmo y el papel del ruido,
que pasa a ser lo mds interesante y difi-
cil de traducir para la autora. El ritmo es
el elemento que construye esos ruidos y
refleja una organizacién y una visién del
mundo en una cultura particular a través
de mecanismos de repeticién. Vidal Cla-
ramonte entra en los problemas interna-
cionales causados por malas traducciones,
o los problemas de traducir obras como
Tintin o Astérix.
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En el tercer capitulo, se centra en el
concepto de equivalencia, comparando
la obra de dos musicos y dos escritores.
La primera dupla, formada por Igor Stra-
vinsky y Milan Kundera, le sirve para
contrastar la visién que ambos tenfan de
sus “intérpretes” (directores de orquesta
en un caso, traductores en el otro) como
alguien que deberia ser “invisible” y no
afectar en lo mds minimo el original, con
la visién que la otra dupla, formada por
John Gould y Jorge Luis Borges, para
quienes el intérprete es un recreador o
reescritor del original. La obsesién final
por el control y la autoridad final que
tenfan Stravinsky o Kundera (y que para
Theodor Adorno significaba una menta-
lidad fascista) contrasta con la visién que
Borges tenia de la “versién definitiva” de
una obra como una falacia irreal (p. 71),
puesto que el original y la traduccién son
siempre infieles el uno al otro. De hecho,
Vidal Claramonte recalca cémo Borges
llegé a construir varias historias como
traducciones infieles de otros textos, y esa
multiplicidad y diferencia entre las versio-
nes constituye una fuente de riqueza para
él, al contrario de lo que pensaba Kun-
dera, quien llegé a reescribir varias veces
sus obras y en distintos idiomas, en busca
de esa version final y definitiva. La autora
dedica bastante espacio a estudiar la vi-
sién que Borges tenfa de Cervantes, sobre
todo en el cuento “Pierre Menard, autor
del Quijote”, pero también a lo largo de
su obra, con el tema de la duplicacién y
de los espejos como metdforas de la dupli-
cidad entre el original y la traduccién. De
ahi pasa a estudiar a John Gould, quien
(para horror de Stravinsky) consideraba
que eran posibles multiples interpretacio-
nes diferentes de una misma partitura. La

autora concluye analizando cémo, en el
caso de la literatura experimental, es ne-
cesaria una aproximacién como la de Bor-
ges para posibilitar la traduccién de este
tipo de obras que juegan con el lenguaje,
con sus ruidos y ritmos.

El cuarto capitulo, “Voces en contra-
punto’, le sirve a Vidal Claramonte para
emplear este recurso musical, el contra-
punto, en el estudio de obras con el fin
de demostrar cuestiones de poder y asi-
metria en obras que presentan un espacio
cosmopolita y multilingiie. Partiendo de
Edward Said y su obra Reflections on Exile,
en la que este reparaba en el continuo fluir
en que vive el exiliado, este capitulo ana-
liza la complejidad lingiiistica en la obra
de una serie de escritores a caballo entre
dos culturas (o, como ella los denomina
siguiendo la terminologfa de Daniel Aa-
ron, “hyphenated writers”, p. 101), con
los consecuentes problemas de traduccién
para ese contrapunto entre las dos melo-
dias o ritmos de las dos lenguas presentes
en sus obras. Asi, y usando los conceptos
bajtinianos del dialogismo y lo carnava-
lesco, al igual que los cédigos fronterizos
de Gloria Alzandua o el concepto de uni-
versalidad ambigua de Etienne Balibar, la
autora entra a estudiar a escritores como
Julia Alvarez, Tato Laviera, Luis Rafael
Sénchez, Ana Lydia Vega, Rosario Ferré
y Esmeralda Santiago. Estos autores em-
plean distintas técnicas contrapuntisticas
(como el empleo de sintaxis espanola en
inglés, o la mezcla de términos de una y
otra lengua) que suponen un reto para el
traductor. Se para a analizar especialmen-
te el papel que tenfa el espanol peninsular
a la hora de traducir estas obras en inglés
y espanol caribefio. Concluye, trayendo a
colacién a Paul Ricoeur, Jacques Derrida



y Michel Serre, con varias ideas de posi-
bles metodologias traductolégicas para
conservar la diversidad el contrapunto del
original.

El tltimo capitulo, “Coda: un beso no
es un kiss (por fin, el blues)”, reflexiona
sobre cémo las palabras no tienen un si-
nénimo perfecto en otras lenguas, puesto
que no solo significan, sino que implican
y evocan esos ruidos que ella analiza en el
capitulo segundo. Por lo tanto, no existe
la traduccién dnica y perfecta, sino ver-
siones. A través de la reflexién que Roland
Barthes hacia en E/ placer del texto sobre
sentir los idiomas, aunque no se siga uno
solo desde el punto de vista lingiiistico,
ella dice que la esencia de traducir es ese
sentir los ruidos e impurezas de los dife-
rentes ritmos de culturas e idiomas dife-
rentes. Dificil labor, pero no imposible.
La creatividad, pues, es clave.

Obra gratamente interesante y reco-
mendable para los amantes de la traduc-
tologia, especialmente aquellos que bus-
quen una referencia tedrica (estudiantes
de posgrado, profesionales), especialmen-
te en las dreas de la literatura y la publi-
cidad, no tanto la traduccién técnica. Tal
vez no recomendable para estudiantes
de licenciatura, puesto que es una obra
bastante tedrica. La lectura es grata y a
pesar de entrar y salir de distintas artes
(principalmente literatura y mdsica, pero
también pintura) e idiomas (inglés, espa-
fiol, francés, alemdn...) se lee con gusto y
fluidez. Algunas ideas, como la conside-
racién de los escritores latinos en EE UU
como literatura poscolonial, pueden estar
abiertas al debate, y para algunos lecto-
res ciertas nociones pueden parecer viejas
ideas en envoltorios nuevos (por ejemplo,
el “ruido” como una versién del conjunto

formado por la polisemia, la connotacién
y la evolucién diacrénica de la palabra),
pero la propuesta de la traduccién como
un arte creativo que crea su propia version
es valida y muy relevante.

MiGUEL GONZALEZ-ABELLAS
(WasHBURN UNIVERSITY,
Toreka, Kansas)

Katherine Ford: The Theater of Revisions
in the Hispanic Caribbean. Basingstoke:
Palgrave Macmillan (New Directions in
Latin American Culture), 2017. IX +
219 péginas.

El proyecto de Katherine Ford considera
el intricado proceso y funcionalidad de
la reescritura en el género teatral caribe-
fio y su intrinseco valor para (re)presen-
tar la identidad nacional y regional de
una determinada época. En su andlisis
critico, Ford se encarga de subrayar las
formas en que dieciséis nuevas revisio-
nes teatrales del Caribe hispano dialogan
con el texto original para entender en
qué maneras y por qué motivos se revier-
te al pasado para encontrar soluciones en
el presente y lograr asi, mejorar el futuro.
Ford mantiene el hilo analitico de cada
una estas obras a través de la nocién del
palimpsesto y responde a la incégnita:
spor qué el pasado (regional, literario,
histérico y religioso) importa a la hora
de hacer teatro y qué puede aprender “el
lector/espectador” de dichos procesos de
revisiéon?

Tal respuesta se formula en seis capi-
tulos orgdnicamente estructurados para
dilucidar el proceso y producto de revi-
siones teatrales en Cuba, Puerto Rico y
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