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DISCURSO

DEL
ILMO. SR. DON ROBERTO MONDOLA

SENDEROS DE LA POESIA
ITALIANA EN LAS LETRAS
HISPANICAS






Excmo. Sr. Presidente,
Excmas. e Ilmas. Sras. y Sres. Académicos,
Sefioras y Sefiores, amigas y amigos:

Me gustaria empezar mi discurso con una confesion:
el honor que se me hace siendo elegido académico corres-
pondiente de la Academia de Buenas Letras de Granada
representa un momento muy especial en mi trayectoria de
hispanista. La relacién con esta ciudad, alimentada de forma
decisiva por el acuerdo ERASMUS entre la Universidad
de Napoles “L’Orientale” y la Universidad de Granada, ha
sido esencial en mi recorrido intelectual a lo largo de los
ultimos doce afios, propiciando experiencias académicas
fructiferas y la magia del silencio que envuelve los paseos
nocturnos a la sombra de la Alhambra. A las traducciones
en lengua espafola de las obras maestras de la poesia
italiana, objeto principal de mi investigacion académica
desde mi doctorado en Literatura Comparada, he decidido
dedicar el discurso de hoy: empezaré con un preambulo
tedrico para luego centrarme en algunos episodios de es-
pecial importancia.

La historia de la recepcion de los clasicos de la literatura
obedece a multiples circunstancias histéricas y culturales,
un conjunto de razones que determinan la variabilidad de
los juicios criticos, acorde con las tendencias poéticas y
estéticas en boga en determinadas épocas. Si la fortuna de
una obra literaria en el tiempo es mudable y estd some-
tida a mas o menos frecuentes altibajos, para rastrear su
presencia, pervivencia e influencia, ademas de sefialar sus



posibles imitadores y epigonos, es imprescindible detenerse
en el analisis de sus traducciones. Testimonio cristalino
de la penetracion de una obra en diferentes épocas his-
toricas y en distintos contextos geograficos y culturales,
la traduccion literaria es una operacion lingiiistica y un
complejo acto de comunicacidn intercultural, signo revela-
dor de las pulsiones y de las sensibilidades estéticas de la
cultura receptora, por un lado, y de un modus traducendi
inevitablemente individual, por otro: resultado, asi pues,
de determinadas circunstancias historicas y culturales que
propician su aparicién en distintos contextos espaciales y
temporales, asi como de peculiares estrategias de remode-
lacion que moldean la imagen del original, engendrando un
metatexto que se diferencia de otras multiples traducciones
de la misma obra.

Sin apriorismos propios de una orientacion prescriptiva,
o sea, sin el intento de establecer paradigmas traductores
ideales, a las traducciones hay que aproximarse movidos
por el intento de averiguar —a partir del analisis de los
apartados prologales— como las peculiares influencias cul-
turales, literarias y lingiiisticas de la cultura receptora, por
un lado, y la ideologia de los distintos sujetos traductores,
por otro, han gobernado estos procesos de reescritura en
lengua castellana. La aproximacion descriptiva orientada
hacia el polo meta, aunque evite decididamente la sacra-
lizacion de los prototextos italianos, no puede prescindir
de un didlogo constante con ellos, medio ineludible para
tratar de establecer las transformaciones que han aconte-
cido en los varios procesos de transferencia, a partir del
principio fundamental que la traduccion literaria no es una
obra neutra y ahistérica que reproduce el original sin dejar



hendiduras. En el mare magnum de versiones de la poesia
italiana en lengua castellana compuestas desde el ocaso
de la Edad Media hasta nuestros dias, destacan algunos
ejemplos emblematicos de esta conmixtion entre las razones
que atafien al sistema receptor y los diferentes comporta-
mientos traductores: testimonios fidedignos del deseo de
las letras hispanicas de penetrar, a lo largo de las centurias,
en el mundo representado en los grandes poemas italianos
y, a la vez, muestra cabal de la importancia crucial que
la idiosincrasia del traductor —esto es, su aproximacion
semasiologica y busqueda onomasioldgica—, adquieren en
la reconstruccion del original.

Al alborear el siglo XVI sale a luz en Burgos la primera
traduccion impresa en lengua espafiola, aunque limitada
al Infierno, de la Comedia dantesca, realizada por Pedro
Fernandez de Villegas. Compuesta en coplas de arte mayor
y acompafiada de un monumental comentario en prosa que
rodea los versos, la traduccion va dedicada a la hija de
Fernando el Catolico, dona Juana de Aragdén: mecenas de
las letras y eje alrededor del cual gravitaba un poderoso
circulo humanistico, un cenaculo sensible al encanto del
modelo cultural y, atin mas, al modelo de vida de las cortes
de la Italia renacentista.

En un momento en el que el terceto encadenado toda-
via no habia echado raices en lengua espafola, tras unas
titubeantes tentativas de trasplantar en castellano la terza
rima, Villegas se decanta por el verso de arte mayor, ve-
hiculo privilegiado de una poesia grave. A partir de este
principio, el burgalés establece una equivalencia entre Dante
y Mena, una analogia que radica en la gravitas comln a
la Comedia y al Laberinto de Fortuna. Refugiandose en



el ejemplo del autor mas influyente para la generacion de
humanistas espafioles del creptsculo del siglo XV, Villegas
encuentra una justificacion inatacable a su eleccion métrica.
Pero, lejos de ser hijo de razones exclusivamente estilisti-
cas, el empleo del verso de arte mayor refleja un evidente
patriotismo literario, el deseo de ponerse en la estela del
poeta que habia exhortado a la toma de Granada, preco-
nizando el advenimiento de una monarquia que pusiese
fin a las tensiones que atenazaban la Castilla de Juan II:
con su Infierno, Villegas rinde homenaje al maximo poeta
castellano, manifestando su adhesién a un proyecto literario
ideal caracterizado por un fuerte sentimiento patriotico.
La decision de emplear la octava de dodecasilabos
acarrea una notable expansion del original, esto es, la
insercion de numerosos elementos textuales que dilatan el
prototexto y que cumplen con una indudable funcion am-
plificadora. Movido por el intento de sacudir la conciencia
de los lectores infundiendo en ellos el terror a las penas
infernales, con sus afiadidos el burgalés hace hincapié en
la esfera emocional de Dante agens a lo largo de su viaje
a la ultratumba, con un énfasis particular en su miedo y
en su maravilla ante algunas escenas impactantes que se le
presentan, asi como en el horror del reino de Lucifer, en la
maldad de las almas condenadas y en sus castigos. Aun mas
evidente es el afan dogmatico que alimenta la insercion de
extensos afnadidos, con los cuales Villegas lleva al extremo
su tendencia a intervenir sobre el original para corregirlo.
La relacion entre este género de afiadidos y la glosa es
mucho mas profunda, ya que la voz del glosador empieza
a revelarse en los versos, signo de una critica ideologica a
Dante que el burgalés explica en el comentario. En estos
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anadidos —o sea, en esta irrupcion del comentario en los
versos— se manifiesta de forma palmaria la independencia
del traductor y a la vez del exégeta, que permite a Villegas
reprochar al florentino en los casos en que, en su optica, el
poeta se ha apartado del dogma. El Infierno de don Pedro
representa uno de los ultimos testimonios de la fascinacion
que la Comedia ejercid en el primer Renacimiento espafol,
aln mas notable porque inmediatamente anterior al largo
declive que la poesia dantesca conoci6 a lo largo del Siglo
de Oro. Publicado en 1515, es el punto de llegada de una
época que habia empezado con Francisco Imperial al al-
borear el siglo XV y que estuvo marcada por la influencia
de Dante en la produccion poética de ilustres hombres de
letras espafoles.

Pocos afos después, varias circunstancias contribuyeron
indirectamente al olvido en el que cay¢6 la traduccion bur-
galesa: la decadencia paralela de Dante y Mena en época
renacentista, de la que son testimonio las Prose de Bembo
y el Didlogo de la Lengua de Valdés por un lado; la reno-
vacion de la poesia espanola bajo el signo de la imitatio
del patron petrarquista que siguio al célebre encuentro de
1526 entre Boscan y Andrea Navagero en los jardines del
Generalife, una transformacion de los modelos poéticos que
tuvo en la introduccion del endecasilabo su cauce métrico
predilecto, por otro. Pero la recaida de la aclimatacion y
de la definitiva adopcion del terceto encadenado, debida
al triunfo de Garcilaso, fue el destierro del verso de arte
mayor. Paralelamente al éxito del gran toledano, poco a
poco la forma estrofica del Laberinto de Fortuna fue consi-
derada arcaica, como atestigua el ejemplo de Hernando de
Hoces que, en el prologo de su traduccion de los Triunfos
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(1554), resume perfectamente el cambio de gusto poético
subrayando el descrédito estético conocido por la poesia
castellana, pero también por la traducciéon en lengua es-
panola de la poesia italiana, anterior a la implantacion de
los metros toscanos.

Si, por un lado, el Infierno del burgalés simboliza el
ocaso de la fortuna dantesca en Castilla, por otro repre-
senta el alborear de un fecundo periodo para el destino
de las letras hispanicas, una época marcada por un deseo
de aemulatio de los modelos literarios italianos. De esta
sed de apropiacidn, las traducciones son el testimonio
privilegiado si tenemos en cuenta como ellas desempefian
a lo largo del siglo XVI un papel fundamental en la pene-
tracion y difusion de la poesia italiana, contribuyendo de
manera decisiva a la creacion de aquel «espacio cultural
unico» (en palabras de Francisco Rico) que Italia y Espafia
constituyeron en el Siglo de Oro. El espiritu conquistador
de la Monarquia catélica tiene una de sus manifestaciones
culturales mas nitidas en el ambito de las traducciones: en
la optica de los espafioles de época aurea, la traduccion
representa la conquista de una obra extranjera y del modelo
literario que ella representa. Aunque los clasicos italianos
se consideren un punto de referencia insoslayable, el en-
canto que generan sus lecturas y el anhelo de recrearlos
representan solo los prolegomenos de las traducciones, ya
que luego se manifiesta con fuerza la busqueda de una
independencia creadora; la reivindicacion, a la postre, de
una fuerte identidad nacional. Con su eleccion estrofica
y con sus amplificaciones Villegas encarna esta postura,
una actitud en la que se fusionan admiracidon y deseo de
nacionalizacién. En su castellanizacion del texto dantes-
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co, su modus traducendi indica el camino de no pocas
traducciones castellanas del siglo XVI, como atestigua
la traduccion del Orlando Furioso de Jeronimo de Urrea
que, empujado por su sensibilidad nacionalista, manipula
el texto de partida sustituyendo personajes italianos por
otros espafioles, omitiendo la genealogia de la casa estense,
asi como algunas octavas criticas hacia representantes del
mundo eclesiastico.

Después de la traduccion de Urrea, entre las postrimerias
del siglo XVI y el amanecer del XVII, el Furioso conoce
un evidente declive en Espafa, un descrédito al que con-
tribuye el paralelo éxito de la Jerusalén de Tasso, que se
impone como modelo de epos. Si la inmediata fortuna de
la creacion épica del sorrentino se refleja en las distintas
traducciones de la Jerusalén de época aurisecular, una
situacion bien distinta es la del Setecientos, en el que el
poema no conoce ninguna traduccion al castellano: un vacio
antitético al Ochocientos, caracterizado por una proliferacion
de versiones castellanas, testimonio fidedigno de su reno-
vada fascinacidén en el universo hispanico decimonoénico.
Las traducciones en lengua espafiola de la Jerusalén del
siglo XIX representan el fruto de individuales y distintas
estrategias de remodelacion de la imagen del prototexto,
cuya manifestacion mas tangible es la forma empleada
para recrear en lengua espafiola el mundo representado
en el poema.

Circunscribiendo el discurso a la primera mitad del siglo,
la sensibilidad y el gusto de diferentes sujetos traductores
engendraron reescrituras castellanas de la obra maestra
italiana fundadas en tres formas distintas: en verso blanco,
en octavas y en prosa, vehiculos cuyo uso los distintos
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traductores defienden y reivindican en los apartados para-
textuales que preceden a sus versiones del poema. Melchor
de Sas, por ejemplo, arremete contra la prosificacion del
epos, decantandose por el verso blanco, segun ¢l capaz de
restaurar en castellano la grandeza de las hazafias narradas
en las octavas de Tasso. Al rehusarlas, demuestra cierta
adherencia a una sensibilidad poética moderna, que ve en la
rima un elemento artificial, coercitivo, pero, evidentemente,
cierto apego a una estética clasica, que se encarna en los
supremos modelos de Homero y Virgilio, dechados de un
epos fundado en la ausencia de la rima. Al verso blanco
empleado por Sas dedica palabras criticas Ribot, que, en
el Prologo que precede a su version en octavas de la Je-
rusalén en 1841, hace entender que la reestructuracion de
los esquemas estroficos y métricos, asi como de las rimas
del prototexto, representa una conditio sine qua non para
la creacion de un sistema poético isomorfo al original.
El respeto de la forma del original no es simplemente
la manifestacion mas tangible de la adherencia de Ribot
a la palabra del sorrentino, sino también el medio para
acatar las normas de los modelos literarios del contexto
receptor: un homenaje a la forma del texto origen a la vez
que a la tradicidon épica espaiola aurisecular, encarnada
por la Araucana, citada explicitamente por el traductor;
un instrumento, la restauracion de las octavas reales, a
través del cual Ribot rememora a sus lectores la estrecha,
indisoluble relacion entre las trayectorias del epos en las
dos peninsulas.

Postura totalmente opuesta es la de Rubi6é que opta por
prosificar la Jerusalén, pese a emplear en aquellos afios
las octavas reales para su poema Roudor de Llobregat, 1o
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que revela una evidente distancia entre la labor poética y
la labor traductora, esto es, una fractura entre la dimension
creadora del autor épico que amolda su palabra al instru-
mento predilecto del epos y la del traductor de la Jerusalén
que sacrifica el mantenimiento de la forma del original
en aras de la preservacion del contenido. En el apartado
paratextual Rubi6 delinea una oposicion entre genio y arte,
un antagonismo entre el meollo del poema, donde estriba
su belleza, y su corteza, su forma exterior, el verso, de ahi
que la prosificacion del original se configure como el medio
necesario para proteger la auténtica esencia del poema, tal
y como afirm6 Goethe en Dichtung und Warheit. Lejos de
ser una profanacion del original, la prosificacion del verso
representa el recurso indispensable para alcanzar la veritas
del prototexto, pero también un instrumento del proceso de
universalizacion de la literatura: revelando su adherencia
a una sensibilidad romantica, concretamente a la goethia-
na idea de Weltliteratur, Rubio ve en la prosificacion del
verso el medio privilegiado para favorecer, mas alla de
las barreras nacionales y lingiiisticas, la irradiacion de los
clasicos en contextos culturales y geograficos diferentes.
La defensa de la prosificacion adquiere aun mas fuer-
za en el caso de la Jerusalén, una obra que puede ser
prosificada sin que eso acarree una pérdida, lo que seglin
Rubid se debe a su estrecha cercania a las novelas de ca-
balleria. Al equiparar el poema de Tasso con ellas, Rubi6
encuentra el medio para justificar la eleccion de la prosa,
lo que recuerda una tradicion bien arraigada en la Espafia
aurisecular, encarnada en las adaptaciones castellanas de
poemas italianos y, en el ambito de las traducciones, en
la prosificacion del Furioso de Vazquez de Contreras. El
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modelo de epos caballeresco encarnado por Ariosto vive en
la Espafnia del Siglo de Oro su apogeo y, posteriormente,
su ocaso, sustituido por un modelo historicista en el que la
narracion de hechos bélicos adquiere una importancia crucial.
A partir de este antagonismo, es significativo notar que la
apologia del poema que alimenta los preliminares de las
tres traducciones castellanas de la Jerusalén de la primera
mitad del Ochocientos presenta la oposicion aurisecular
al revés: si al comienzo de la centuria Sas elogia a Tasso
por haber escenificado un heroismo cristiano atestiguado
histéricamente, unas décadas después Ribot y Rubio elogian
los elementos caballerescos del poema.

La segunda mitad del Ochocientos conoce en Espaiia una
recuperacion del excepcional valor estético y literario de la
poesia dantesca que, dentro de un mas amplio proceso de
recuperacion de la episteme medieval, habia comenzado a
brotar, al alborear la centuria, en Inglaterra y Alemania: una
resurreccion de la admiracion por el florentino alimentada
por intelectuales como Coleridge, Schelling y Schlegel. Del
renovado auge de Dante en las letras hispanicas decimononicas
es fehaciente testimonio la proliferacion de traducciones en
lengua castellana de la Comedia. Si la monumental editio
princeps del Infierno de Villegas de 1515 habia cerrado el
dantismo hispanico medieval, su segunda ediciéon en 1868
inaugura el renacimiento dantesco decimonodnico. Lejos de
limitarse a Espafia, la fascinacion ejercida por la Comedia en
las letras hispanicas se manifiesta de forma nitida también en
Hispanoamérica, como atestigua la traduccion en terza rima
del argentino Bartolomé Mitre: primera version del poema
aparecida en el continente americano y capitulo fundamen-
tal del dantismo iberoamericano. Manifiesto de un amor a
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Dante que bordea la veneracion, el prologo es testimonio
de la concepcion de la ars traducendi de Mitre, que con
un sugestivo paralelismo botanico compara la funcion del
traductor literario que con su obra permite la aclimatacion de
la literatura en distintos contextos geograficos a la labor del
agricultor que siembra las semillas de las plantas en terrenos
en apariencia a ellas poco congeniales. Al equiparar las gran-
des obras maestras a la Sagrada Escritura, Mitre manifiesta
su conviccion segun la cual, al igual que las versiones pro
verbo verbum de la Biblia, fundadas en una servidumbre
absoluta a la palabra divina, la traduccion literaria debe
basarse en una estricta literalidad, hija del reconocimiento
del valor sagrado del prototexto. Circunscribiendo su argu-
mentacion al &mbito de la traduccion lirica, Mitre subraya la
necesidad de recomponer la estrofa y el metro del original,
condicion ineludible para recrear el cuadro constituido por
ideas, imagenes y conceptos engendrados por la mente del
autor y perfectamente colocados dentro de un marco, la
forma, sin la cual perderian irremediablemente su esencia.

Extendiendo el topico horaciano del ut pictura poesis
al arte de la traduccion, Mitre delinea su ideal del perfecto
traductor, cuya mision es escoger cuidadosamente las palabras
que, como las tintas que el pintor elige mirando su paleta,
puedan reproducir el cuadro representado en el original:
signos lingiiisticos capaces de recrear en castellano las luces
y las sombras de la Comedia, enmarcandolas en la misma
forma poética. Asi concebida, la traduccion del poema se
configura como una imitatio, restauradora del terceto en-
cadenado, pero también de los claroscuros de la sinfonia
poética del florentino, esto es, de su inagotable variedad
de registros lingiiisticos: una mimesis formal fruto de un
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proceso de despersonalizacion del traductor, pero también el
resultado de una labor hermenéutica, necesaria para penetrar
las significaciones mas reconditas que encierran los versos
del original. Fiel a este principio, Mitre aspird a realizar
una “copia interpretativa” de la Comedia: una recreacion de
una forma a la que corrid paralela una ambiciosa operacion
de exégesis del texto dantesco, necesaria a esclarecer las
ambigiiedades del original y a orientar el sentido critico de
los lectores. El prologo que precede a la Comedia de Mitre
resulta significativo también por las reflexiones lingiiisticas
del traductor argentino, segun el cual el ideal castellano
que habria que emplear en una traduccion dantesca de
finales del siglo XIX tendria que recuperar aspectos de la
lengua de Juan de Mena, Jorge Manrique y Santillana. Al
impregnar de medievalismo sus tercetos, Mitre acometia
una esmerada obra de recuperacion de elementos léxicos y
métricos de antafio: una rememoracion de paginas pretéritas
de lengua y literatura espafiolas que cumple con la funcion
de reducir la distancia con el prototexto y detras de la cual
se asoma la afioranza de un intelectual fascinado por las
experimentaciones que caracterizaban la lirica castellana
en el creptusculo de la Edad Media.

De la fusion entre razones que atafen al sistema re-
ceptor y diferentes comportamientos traductores ofrecen
ejemplos las numerosas traducciones de Dante y Petrarca
publicadas en la Espana del siglo XX, en cuyo ultimo
tercio sobresalen las figuras de tres poetas-traductores que
con el florentino y el aretino establecieron una relacion
simbidtica, encontrando en sus obras un decisivo impulso
para sus trayectorias liricas; intelectuales, pues, para quienes
la labor traductora contribuy6 de forma decisiva a plasmar
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y completar las respectivas experiencias poéticas: Angel
Crespo, traductor de la Comedia y del Cancionero; Jacobo
Cortines, traductor de los Triunfos y del Cancionero; Luis
Martinez de Merlo, a quien debemos la traduccién de la
Comedia y de la Vida nueva. Analizar estas traducciones
significa emprender un recorrido revelador de algunos de
los mas significativos senderos seguidos por la palabra de
Dante y Petrarca a lo largo del siglo XX espaiiol.

La Comedia de Crespo es el mas perfecto testimonio
de lo que el arte de la traduccion representd para el poeta
de Ciudad Real: fruto de una profunda afinidad estética y
literaria entre el traductor y el prototexto, nutrimento de
su propia experiencia lirica y vehiculo generador de una
fecunda actividad critica, asi como de una aguda reflexion
tedrica. Pilar que sustenta su praxis traductora es el respeto
absoluto de la forma poética del prototexto, principio al que
se ha atenido con inamovible coherencia a lo largo de su
trayectoria de traductor. Medio insoslayable para que a la
mirada del lector le sea permitido adentrarse en el universo
poético, ideoldgico y simbolico en el que brotd el poema
dantesco, el uso de la terza rima en la traduccion de la
Comedia equivale a restaurar el testimonio cristalino de
la relevancia que el razonamiento silogistico y escolastico
tuvo en la creacion del poema, de ahi que prescindir del
terceto encadenado no sea solo una mera desviacion de la
forma poética del original, sino una mutilacion del sensum
mas profundo del poema, una metamorfosis de su esencia.

A la construccion de un texto que pueda restituir al lector
castellano del siglo XX la imagen mas auténtica del poema
dantesco contribuye, en la optica de Crespo, la restauracion
de elementos anacronicos como los endecasilabos oxitonos,
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cuyo uso se configura como un elemento del poema dantes-
co, pero también recuperacion de un habito ritmico propio
de una de las maximas expresiones liricas del siglo XV
espafiol, el marqués de Santillana. Al emplearlos, Crespo
impregna de una evidente coloracidn arcaica su traduccion,
proyectando sus tercetos hacia usos poéticos arraigados en el
Cuatrocientos espaiiol: se establece, asi pues, una sugestiva
y estrecha conexion entre Dante y el siglo XX, a través del
sélido puente representado por ffiigo Lopez de Mendoza. Si la
recomposicion rigurosa de la terza rima, la atrevida idea de
restaurar los endecasilabos oxitonos representan, en la dptica
crespiana, los medios imprescindibles para restituir al lector
hispanohablante del siglo XX la imagen mas auténtica de la
Comedia, muy distintos son los senderos escogidos por Luis
Martinez de Merlo, que decididamente renuncia a la terza
rima y que, en su ultima version de la traduccion de 2013,
elimina los versos dactilicos. Al rechazar un ritmo peculiar
del verso dantesco que, en el imaginario colectivo literario
de la Espana del siglo XXI, se caracteriza por su vetustas,
el traductor madrilefio acentiia la independencia formal de
su Comedia, amoldando sus versos a las sensibilidades del
lector espafiol posgarcilasiano. Si Crespo concibe el proceso
de interiorizacion del texto extranjero como una mimesis no
solo estética y formal, sino también ideologica y espiritual,
en Martinez de Merlo la renuncia a la restauracion de la
forma y el rechazo de elementos métricos anacrénicos son
los elementos de una estrategia de mediacion fundada en
una sutil domesticacion de la obra foranea.

La profunda distancia entre un traductor que aspira
a dejar en paz al autor y otro cuyo objetivo es dejar en
paz a sus lectores —retomando la célebre dicotomia de
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Schleiermacher— se manifiesta al comparar las traduccio-
nes del Cancionero realizadas por Crespo y Cortines. Si
el primero, convencido de que el traductor debe recrear
el original bajo el signo de los mismos instrumentos poé-
ticos del original, amolda su voz a la palabra de Petrarca
restaurando la rima, pero también la estructura sumamente
artificiosa de las coblas unissonans, asi como del soneto con
aequivocatio, el segundo, lejos de aspirar a una mimesis del
prototexto y convencido de que el proceso de traduccion
genera un organismo independiente, renuncia decididamente
a la recreaciéon de la rima, asi como de los versos agudos,
desterrados de la métrica espafiola aurisecular como nos ha
ensefiado Francisco Rico. Si el primero declara explicita-
mente su intencion de retrotraer su lengua, aproximandola
a la de los grandes autores protagonistas de la renovacion
poética en la Espafia del Siglo de Oro, el segundo rechaza
decididamente la voz lauro por estar tefiida de vetustas vy,
en rima, la voz laurel por ser oxitona y por tanto incompa-
tible con los usos contemporaneos. Si el primero, movido
por el intento de llevar a sus lectores hacia el gran aretino,
hace de los modelos poéticos auriseculares como Boscan
y Garcilaso —tan inspirados, claro esta, por la poesia de
Petrarca—, las auctoritates mediadoras capaces de reducir
la distancia entre los Fragmenta y la contemporaneidad, el
segundo, movido por el intento de traer a Petrarca hacia el
siglo XX, ve en los preceptos métricos que triunfaron en el
siglo de la renovacion de la poesia espafiola el insoslayable
modelo a seguir para adecuar los versos petrarquescos a
los hébitos propios de un lector espafol del Novecientos.

Voy a concluir. En Torres de Babel Jacques Derrida
ha declarado que «la traducciéon no es ni una imagen ni
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una copia», pues el original «estd él mismo en proceso
de transformacion [...] se da modificandose [...] vive y
sobrevive en mutacion». Cuando en 2007 me acerqué al
Infierno de Villegas me movia a partir de una conviccion
del todo erronea: la idea segun la cual la traducciéon es
ontologicamente inferior al original, la idea segin la cual
el analisis de los metatextos solo puede llevar a denunciar
la distancia insalvable que los separa de los prototextos.
Hoy, después de casi veinte afios de estudio, creo que la
perspectiva de Derrida es la mas correcta para aproximarse
a la traduccion literaria, y de la poesia en especial modo.
Oponiéndonos al caracter fijo y monolitico de la obra literaria,
esto es, rechazando la idea segtn la cual el original es un
organismo intocable, hay que intentar descubrir la etiologia
de las transformaciones ocurridas en los procesos de trans-
ferencia; sin buscar la quimera ilusoria de la equivalencia
perfecta, hay que hacer emerger el complejo entramado
de razones que, generando equivalencias distintas, Unicas,
han contribuido a la irradiacion y a la supervivencia de las
obras maestras poéticas italianas en el universo hispanico.

Y llegamos al final. Deseo reservar las ultimas lineas
de este discurso para agradecer publicamente a Jos¢ Abad
la confianza que ha mostrado hacia mi trabajo desde mis
primeras clases granadinas; una confianza que se ha mani-
festado de forma cabal cuando, en el otofio de 2023, aceptd
entusiasta mi propuesta de traducir al italiano su novela
Del infierno. Deseo ademas agradecer publicamente a la
Academia de Buenas Letras la confianza que ha demostrado
hacia mi persona y manifiesto mi firme compromiso con
los valores defendidos por esta institucion.

Muchas gracias.
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ROBERTO MONDOLA
(Napoles, 1983)

Nacido en 1983, Roberto Mondola es profesor de Lengua
y Lingiiistica Espafiola en la Universidad “L’Orientale” de
Napoles. Es miembro de AISPI (Associazione Ispanisti Ita-
liani) y del CRES (Centre de Recherche sur 1’Espagne des
XVle et XVlIle Siecles) y ha participado a los siguientes
proyectos de investigacion: Editoria e cultura in lingua
spagnola e di interesse ispanico nei Regni di Napoli e di
Sicilia tra Rinascimento e Barocco (1503-1707): Catalo-
gazione e approssimazione critica, dirigido por Encarna-
cion Sanchez Garcia; Novatores en el pulpito. La oratoria
sagrada castellana ante la crisis dinastica y el cambio
de paradigma cultural (1665-1733), dirigido por Jaume
Garau Amengual. Desde 2022 es Coordinador del Master
en Literaturas y Culturas Comparadas en la Universidad
“L’Orientale” de Napoles.

Doctor en Literatura Comparada en 2010 por la Uni-
versidad “L’Orientale” de Napoles, se ha ocupado con
especial atencion de la recepcion de Dante en el universo
hispanico entre el Siglo de Oro y el siglo XX, en particular
de la traduccion del Infierno en coplas de arte mayor del
arcediano de Burgos Pedro Fernandez de Villegas, editada
en 1515, y en las versiones de la Comedia de Bartolomé
Mitre, Angel Crespo y Luis Martinez de Merlo. En el
ambito de las traducciones en lengua espafiola de la poesia
italiana se ha ocupado de las versiones del Cancionero de
Petrarca realizadas por Angel Crespo y Jacobo Cortines,
de las versiones castellanas de la primera mitad del Ocho-
cientos de la Jerusalén Liberada de Tasso, de reescrituras
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de la lirica de Giacomo Leopardi editadas entre Espaiia e
Hispanoamérica en el ocaso del siglo XIX.

Otro filon de sus estudios atafie a la imprenta en lengua
espafiola de la Napoles virreinal (1503-1707). En este ambito,
tras la edicion de la Historia de los martires de la ciudad
de Otranto de Francisco de Araujo de 1631 (Editorial Aca-
demia del Hispanismo, 2015), se ha ocupado con especial
atencion de la oratoria sagrada en lengua espafiola en la
ciudad partenopea del siglo XVII, editando el Sermon por
la muerte de Margarita de Austria del franciscano Diego
de Arce de 1612 (Pironti, 2022) y dedicandose a sermones
y oraciones publicados en honor de los santos espafioles
(Pedro de Alcantara y Francisco de Borja). Entre sus pu-
blicaciones de mayor importancia destacan Dante vestido a
la castellana. El Infierno de Pedro Fernandez de Villegas
(Iberoamericana-Vervuert, 2017), Como la vela se cirnie al
viento: la Comedia dantesca de Bartolomé Mitre (“Boletin
de la Real Academia Espafiola™, 2019), Transformar la
palabra. Dante, Petrarca y sus traductores en la Espaiia
del siglo XX (Doce Calles, 2020).

En calidad de traductor, ha dirigido el proyecto
colectivo de traduccion al italiano del Libro donde se
trata de los virreyes, lugartenientes de este Reino y de las
cosas tocantes a su grandeza, obra de José Renao, editada
dentro del volumen Cerimoniale del viceregno spagnolo di
Napoli (1535-1637) al cuidado de Attilio Antonelli (Na-
poles, Arte’m, 2019), y ha traducido al italiano la novela
Del infierno de José Abad, Dell’infierno (Napoles. Graus,
2024). Dicha traduccion ha sido galardonada, en julio de
2025, con el premio “Approdi d’autore”.
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Excmo. Sr. Presidente,
Excmas. e Ilmas. Sras. y Sres. Académicos,
Sefioras y seflores, amigas y amigos:

En un mundo globalizado, con fortisimos intercambios
entre paises distintos y distantes entre si, la labor de
traductores e intérpretes deviene esencial y todo cuanto se
haga para una mejor comprension de ambas disciplinas ha
de ser bien recibido. Ninguna sociedad puede satisfacer sus
necesidades diarias con productos —materiales o inmate-
riales— elaborados exclusivamente dentro de casa; ningin
individuo puede crecer intelectualmente sélo con ideas cul-
tivadas intramuros. De igual modo que se importan especias
desde el otro confin del planeta para darle ese toque unico
a ciertas comidas, necesitamos conocer las ideas que surgen
por doquier, atender los debates de mas alla de nuestras
fronteras, escuchar otras voces ademas de las nuestras, y
para ello necesitamos traducciones, necesitamos traductoras,
necesitamos traductores. Personalmente, no hablo japonés...
De no ser por las traducciones no habria conocido a Yukio
Mishima. No hablo aleman... De no ser por las traducciones
no habria podido descender a los derrumbaderos de Franz
Kafka. No hablo francés... De no ser por las traducciones
jamas habria escuchado la voz sensata de Albert Camus.
Nunca estaré suficientemente agradecido a quienes han hecho
posible la incorporacion de sus obras a mi acervo personal.

La traduccion no es una ciencia exacta; no me canso de
repetirselo a mis alumnos. El traductor es un lector mas, les
digo, pero no un lector cualquiera, anado, y su traduccion
no sera nunca una lectura cualquiera. Toda traduccion es
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un ejercicio de interpretacion y, como tal, tiene una di-
mension fuertemente subjetiva, incluso creativa, tal como
se deduce del discurso del profesor Roberto Mondola. “Si
la fortuna de una obra literaria en el tiempo es mudable y
estd sometida a mas o menos frecuentes altibajos”, segin
acaba de sefialarnos él, imaginense la suerte que aguarda
a sus traducciones. Ninguna ha sido llamada a perdurar en
el tiempo; el caso excepcional de El Cortesano de Juan
Boscan que, casi quinientos afios después de ser publicada,
continua siendo la traduccion al castellano més difundida
de Il Cortegiano (1528) de Castiglione es sencillamente la
excepcion que confirma la regla. No existen las traducciones
definitivas; ésta es la verdad. Si una persona cualquiera
tradujera una misma obra en épocas distintas seguramente
ofreceria textos sensiblemente diferentes. “La traduccion es
una accion humana imprescindible, pero un deseo irreali-
zable”, escribi6d Jacques Derrida, y asi seguimos.

En su discurso, Roberto Mondola nos ha llevado a un
periodo histoérico apasionante, un auténtico seismo so-
ciocultural que tuvo su epicentro en Italia y sacudi6 los
cimientos de Europa occidental. En la Italia de los siglos
XIV y XV, en las ciudades-estado italianas, se introdu-
jeron poco a poco una serie de innovaciones a todos los
niveles, en torno a un concepto que soélo sera bautizado
con posterioridad: «Humanismo», un término acufiado a
principios del siglo XIX y aplicado con efectos retroactivos
a la principal corriente de pensamiento del Renacimiento.
En esta nueva sociedad, el individuo ird adquiriendo poco
a poco un inopinado protagonismo, ya presente en la obra
visionaria de Dante. Recuérdese: Dante se coloco a si
mismo como protagonista central de su Comedia, uno de
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los viajes mas fascinantes jamas descritos, que el burgalés
Pedro Fernandez de Villegas se ocup6 de verter a la lengua
castellana, al menos parcialmente... Y digo parcialmente
porque Fernandez de Villegas tradujo s6lo el canto dedicado
al Infierno. A este trabajo, Roberto Mondola ha consagrado
un volumen que recomiendo vivamente: Dante vestido a
la castellana: El Infierno de Pedro Ferndandez de Villegas
(Iberoamericana, Madrid, 2027).

En esta breve intervencion mia me gustaria insistir en la
enorme presencia de la cultura italiana en la Espafa de los
siglos XVI y XVII. No cabe imaginar la literatura espafiola
de nuestro Siglo de Oro sin la influencia benéfica de Pe-
trarca, cuyos Triunfos aparecieron en Logrofio en 1512 de
la mano de Antonio de Obregon, en tanto hubo que esperar
hasta 1591 para disponer de una primera traduccion integra
del Cancionero, obra de Enrique Garcés; o la influencia
del ya mencionado Cortesano, que se publicé en Espaia
apenas seis afos después de aparecer en Italia; o la del
Orlando furioso de Ariosto, que nos llego en esa traduccion
de Jerénimo de Urrea que tanto disgustaba a Cervantes;
durante el donoso escrutinio en la biblioteca personal del
bueno de Alonso Quijano, el cura busca con ahinco una
traduccion del Orlando: “si aqui le hallo, y que habla otra
lengua que la suya —promete al barbero—, no le guardaré
respeto alguno” (Quijote I, cap. VI) . En este siglo también
estuvo presente, si bien momentaneamente, el pensador mas
revolucionario del momento, Nicolds Maquiavelo, y digo
momentdaneamente porque, tras publicarse sus Discursos con
el aval de Carlos V, corria 1550, Maquiavelo no tardo en
entrar en el Indice de libros prohibidos y de alli no logro
sacarlo ni siquiera don Antonio Folch de Cardona, quinto
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duque de Sessa, que intentd infructuosamente que fuera
traducido al castellano. El profesor Mondola ha apuntado
también los condicionantes sociales y culturales que alientan
o ahogan la libre circulacion de ideas que lleva consigo
esta practica. No siempre se traduce lo que se quiere.
Dice un topico muy extendido —muy perverso, ademas—
que la verdad acaba siempre por abrirse camino. No lo veo
yo asi, aunque en el caso de Dante asi fuera. Después de
casi tres lustros de ostracismo, la verdad de Dante se impuso
y resulta curioso que en Espafia la rehabilitacion del mismo
se hiciera a través de la reedicidén del Infierno de Pedro
Fernandez de Villegas. Mondola ha hablado asimismo de
la traduccion de la Comedia del argentino Bartolomé Mitre
y de la asombrosa traduccion en tercetos encadenados de
Angel Crespo, basada en “el respeto absoluto de la forma
poética del prototexto”, apostilla; un empefio descomunal
que a mi me hizo pensar en la sentencia de Peter Newmark:
“Un poema bien traducido es siempre otro poema”, que yo
haria extensible a la literatura toda. En puridad, toda obra
bien traducida es siempre... otra obra. Asi pues, debemos
insistir en la valiosisima labor de enriquecimiento cultural
llevada a cabo por traductores y traductoras y valorar como
se debe tamafio esfuerzo; si la empresa dantesca deja al
lector con la boca abierta, la tarea de trasladar esta obra
magna a otros idiomas solo puede tildarse de herculea.
Y llegamos asi al final del acto que nos ha reunido hoy,
aqui. Estoy convencido de que con la incorporacion de
Roberto Mondola como académico correspondiente se esta
tendiendo un so6lido puente entre Granada y Napoles, que
es donde ¢l vive y trabaja. Que sea Napoles y no cualquier
otra ciudad italiana también me parece significativo. Si la
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presencia de la cultura espafola se halla un poco por todas

partes en el Mediodia italiano, esta presencia es especial-

mente intensa en Napoles. Asi pues, en nombre de los

miembros de la Academia de Buenas Letras de Granada,

caro Roberto, te doy la bienvenida a esta tu casa.
Muchas gracias a todos los presentes.
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Este discurso, editado por la
Academia de Buenas Letras de Granada,
se acabo de imprimir en Granada
el 29 de mayo de 2026,
dia en el que, hace DCCLXI afos,
bien podria haber nacido Dante Alighieri,
bajo el signo de Géminis,
simbolo de dualidad, ingenio y palabra,
en cuyo amparo se inscribe también el ejercicio
de la literatura y del pensamiento,
en Taller de Disefio Grafico y Publicaciones, S. L.,
estando al cuidado de la edicion
el Ilmo. Sr. D. José Abad,

Bibliotecario de la Academia.

Granada,
MMXXVI



