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Resumen

La traduccion del texto cantado constituye un proceso complejo que requiere la adaptacién interlingtiis-
tica del texto verbal a los pardmetros musicales de la cancién —melodia, ritmo y armonia — preservando
al mismo tiempo la dimension estilistica y emocional. Este tipo de traduccién implica asimismo la con-
sideracion de factores culturales y lingiiisticos, asi como de la interpretacién vocal y la dimensién per-
formativa del espectaculo, dado el cardcter multimodal de la cancién. A pesar del creciente interés por
la traduccion audiovisual, la investigacién aplicada a la traduccién y adaptacion del texto cantado en la
combinacién espafiol-italiano sigue siendo limitada. El presente articulo propone un analisis compara-
tivo de las principales estrategias y dificultades que plantea la traduccién de canciones italianas de am-
plia difusién internacional en lengua espariola. Desde una perspectiva descriptiva y comparativa, se
analizaran fragmentos de canciones de Lucio Battisti y Mogol, Massimo Ranieri y Raffaella Carra, con
el fin de reflexionar sobre la relacién de simbiosis entre traductor y letrista en el proceso de adaptacién
musical.

Palabras clave: traduccién musical; adaptacion; lenguas afines (italiano-esparfiol); estrategias de traduc-
cioén; letrista

Abstract

The translation of songs is a complex process that requires the interlinguistic adaptation of verbal con-
tent to the musical parameters of a song —melody, rhythm, and harmony —while preserving its stylistic
and emotional dimensions. This type of translation also entails considering cultural and linguistic fac-
tors, vocal performance, and the performative dimension of the song, given its inherently multimodal
nature. Despite the growing scholarly interest in audiovisual translation, applied research on the trans-
lation and adaptation of songs in the Spanish-Italian language is still limited. This paper aims to ad-
dress this gap by offering a comparative analysis of the main strategies and challenges involved in the
translation into Spanish of internationally well-known Italian songs. Adopting a descriptive and com-
parative approach, this article examines selected excerpts from songs by Lucio Battisti y Mogol, Mas-
simo Ranieri and Raffaella Carra, highlighting the symbiotic relationship between translator and lyricist
in the process of musical adaptation.

Keywords: musical translation; adaptation; cognate languages (Italian-Spanish); translation strategies;
lyricist
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1. INTRODUCCION

La traduccién y adaptacion musical tienen origenes muy antiguos, estrechamente vinculados
a la circulaciéon geografica y cultural de la musica. Desde el momento en que las composiciones
musicales comenzaron a desplazarse mas alla de sus contextos lingtiisticos de origen, surgio
la necesidad de trasladar también sus textos, dando lugar a précticas de traduccién y adapta-
cién que han acompafado histéricamente la difusién musical. En el contexto italiano, este fe-
némeno adquirié especial relevancia a comienzos de la década de los afios 60, cuando la mu-
sica beat empezaba a consolidarse en el pais. La ausencia de emisoras de radio libres y el escaso
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conocimiento de la lengua inglesa entre la poblacién limitaron la recepcion de canciones de
origen anglosajon, favoreciendo asi el auge del fenémeno de las cover en lengua italiana.

Durante este periodo, numerosos éxitos internacionales fueron traducidos y adaptados,
en su mayoria por letristas y cantautores. Si bien en muchos casos los textos resultantes se
alejaban considerablemente del original —ya fuera para eludir el pago de derechos de autor,
por las dificultades métricas y ritmicas inherentes a la adaptacion musical, por la complejidad
de trasladar determinadas imégenes poéticas, por exigencias de censura o autocensura, o por
la voluntad de adecuarse a la cultura del ptblico receptor —, estas précticas pusieron de ma-
nifiesto la complejidad intrinseca de la traduccion del texto cantado!. En efecto, la traduccién
y adaptacion de canciones no puede concebirse como un simple trasvase lingtiistico, sino como
un proceso sumamente especializado que requiere competencias traductolégicas y lingtiisti-
cas, asi como conocimientos musicales y liricos especificos.

Desde esta perspectiva, el presente trabajo se propone ofrecer una contextualizacién ted-
rica'y descriptiva de la traduccion en el ambito musical. Se abordaran los principales &mbitos
de referencia del sector y las figuras profesionales implicadas, para centrarse posteriormente
en la traduccion y adaptacion del texto cantado desde una 6ptica comparativa italiano-espa-
fiol. Se revisardn las principales definiciones y enfoques tedricos que han guiado el estudio de
la traduccién musical, como la nocién de singability (cantabilidad), el “principio del pentatlén”
de Low (2005) o la teorfa de las opciones traductolégicas formulada por Franzon (2014). Asi-
mismo, se analizara la relacién entre las figuras del traductor y del letrista, entendidas como
agentes clave de este proceso, con el fin de defender la hipétesis de que una traduccion musical
eficaz surge de una simbiosis entre ambos perfiles.

2. LA TRADUCCION EN EL AMBITO MUSICAL. BREVE CONTEXTUALIZACION TEO-
RICA?

La traduccién musical puede definirse como una modalidad de traduccién especializada
orientada a la transposicion interlingtiistica de un texto cantado con vistas a su reintegracion
funcional en un artefacto musical preexistente. No se trata, por tanto, de una mera transferen-
cia semantica, sino de un proceso condicionado por la unidad musico-verbal (Diadori, 2012:
195). El texto meta debe poder articularse dentro de parametros de melodia, ritmo, acentuacién
y, en muchos casos, rima, respetando la estructura musical original. En este sentido, la traduc-
cién de canciones se sittia en la interseccion entre traduccién, adaptacion y creacion lirica y
exige competencias lingiiisticas y traductolégicas, asi como conocimientos musicales y métri-
cos. Su finalidad principal consiste en preservar —en la medida de lo posible — la emocién, el
sentido y la intencién comunicativa del texto de partida equilibrandolos con la musicalidad
del producto final. En este marco, en el &mbito anglosajén resultan particularmente relevantes
los estudios de Caffrey (2008), Desblache (2018; 2019) y Low (2005; 2017). Por lo que respecta
al contexto italiano, cabe sefialar las aportaciones de Garzone y Schena (2000) y, més reciente-
mente, de Magazzu (2021).

Desde un paradigma funcionalista, la traduccion musical se explica de manera especial-
mente eficaz mediante la teoria del Skopos (Vermeer, 1998), segtin la cual el proceso traductor
queda determinado por la funcién del texto meta y por su adecuacién a la situaciéon de uso. En

1 Para una aproximaciéon mas exhaustiva y sistematica a la cuestion, se remite a los estudios de Garcia Jiménez
(2012), Puccini (1997) y Rodriguez (2007), donde se desarrolla el tema con mayor profundidad tedrica y contextual.
2 Habida cuenta de la amplitud y complejidad del debate tedrico en torno a la traduccion de canciones, no resulta
viable ofrecer aqui una sintesis detallada de sus principales aportaciones. En consecuencia, se recomienda la con-
sulta de los trabajos de Martino (2012), Masiola (2015), Minors (2014), Pezzi (2021), Susam-Sarajeva (2016) y Torre
Fica (2022), entre otros estudios relevantes. Cabe precisar que esta seleccion tiene carécter ilustrativo y no exhaus-
tivo dentro de un dmbito de investigacién amplio, dindmico y en continua expansion.

196 DOI http:/ /dx.doi.org/10.13135/1594-378X/13356
Artifara, ISSN: 1594-378X



LA TRADUCCION DEL TEXTO CANTADO EN LA COMBINACION ITALIANO-ESPANOL ﬁf\ rtifara
526142026

el caso de la cancién, dicha situacion suele ser una actuacién (en directo, teatral o audiovisual),
lo que impone restricciones que exceden lo puramente verbal. La traduccion “adecuada” seré,
por consiguiente, la que funcione en el contexto musical y performativo previsto, aunque ello
implique desviaciones respecto a una equivalencia palabra por palabra. En esta perspectiva,
la evaluacién de la fidelidad no depende tanto de la correspondencia literal, sino de la adecua-
cién contextual, pues una traduccion cantada debe ajustarse a la musica, al tiempo de proce-
samiento del oyente y, si procede, a la sincronia audiovisual (por ejemplo, en el doblaje o cine
musical).

De forma complementaria, el enfoque de Low (2005) conocido como Pentathlon Principle
ofrece un modelo operativo para describir las prioridades que estructuran la traducciéon de
canciones. Su propuesta defiende que el traductor debe optimizar el resultado global equili-
brando cinco criterios: cantabilidad (ejecutabilidad), sentido, naturalidad, ritmo y rima. En este
marco, la cantabilidad se concibe como un requisito prioritario en traducciones destinadas a
ser interpretadas: la version meta debe ser técnicamente cantable y artisticamente interpreta-
ble. El sentido se preserva con flexibilidad, aceptando sustituciones o paréfrasis cuando las
exigencias ritmico-melédicas lo requieran. La naturalidad responde a una condicién pragma-
tica clave: el texto cantado debe ser inmediatamente procesable por parte del oyente, sin so-
brecarga cognitiva. Por dltimo, la rima y el ritmo se interpretan como variables a negociar:
pueden sacrificarse parcialmente o recurrir a soluciones imperfectas si ello evita pérdidas re-
levantes en otros parametros.

En el debate tedrico contemporaneo, la nocién de singability (cantabilidad en sentido am-
plio) se ha descrito como un concepto graduable. Puede entenderse de modo restrictivo, cen-
trado en la fonética y en la adecuacion prosodica; de forma mas amplia, como correspondencia
poética y prosddica; o, finalmente, como un término paraguas que sintetiza aquello que per-
mite que palabras y musica funcionen conjuntamente en el canto. En esta linea, resulta intere-
sante distinguir tres planos analiticos: (a) la correspondencia prosédica con la musica de par-
tida (distribucién acentual, segmentacién, entonacién y pronunciabilidad), condicién minima
de posibilidad; (b) una correspondencia poética (rima, recursos retéricos, paralelismos, con-
trastes), relevante especialmente cuando el texto circula sin soporte musical explicito; y (c) una
correspondencia semantico-reflexiva, que contempla la interaccion texto-musica en términos
de word-painting o de coherencia afectiva global (texto “feliz” /musica “alegre”, disonancias
asociadas a “dolor”, etc.).

Finalmente, desde una perspectiva orientada a la toma de decisiones, puede afirmarse
que traducir una cancién implica escoger entre diferentes estrategias de intervencién segin el
encargo, el grado de restriccion musical y el uso previsto. En términos funcionales (Nord, 1994)
las opciones oscilan entre: no traducir; traducir solo para la comprension (sin atender a la ma-
sica); escribir un texto nuevo sobre la musica; adaptar la musica al texto traducido o, de forma
particularmente relevante en musical, 6pera o doblaje, adaptar la traduccién a la musica ori-
ginal ajustando sintaxis, densidad informativa y recursos poéticos para asegurar la ejecucion.
Este abanico confirma que la traduccién musical es un espacio de negociacién constante entre
fidelidad seméntica, adecuacién musical y eficacia comunicativa, donde la figura del traductor
tiende a aproximarse — por necesidad — a la del letrista.

3. CANTABILIDAD, ESTRATEGIAS TRADUCTORAS Y MITOS EN LA TRADUCCION
DEL TEXTO CANTADO

La cantabilidad puede definirse en distintos niveles. En un sentido restringido, se entiende
como la atencién a la vocalizacién; en un sentido mas amplio, como una correspondencia pro-
sodica y poética entre texto y musica y, en una acepcién mas libre, como un término operativo
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que engloba todos aquellos factores que permiten que palabras y masica funcionen conjunta-
mente en el canto. Cuando el objetivo principal de la traduccion es producir un texto cantable,
determinados aspectos de la adaptacién musico-textual requieren una atencién especifica y
conducen a elecciones traductoras adicionales. Desde la perspectiva del letrista, la musica pre-
senta tres propiedades fundamentales: una melodia, una estructura armoénica y una impresion
global de significado, estado de &nimo o accién.

En primer lugar, la correspondencia prosddica con la musica de partida constituye el
nivel més basico de la cantabilidad. El ajuste prosédico se basa en elementos como el ritmo, el
acento y la entonacion, fenémenos universales del habla que en el canto se manifiestan de
forma estilizada y controlada. En la traduccién de obras cantadas, un problema central es la
adecuacion fonética, es decir, la necesidad de garantizar que vocales y consonantes sean facil-
mente pronunciables. La correspondencia prosédica entre texto y melodia es un requisito fun-
damental, ya que su ausencia puede hacer técnicamente imposible la interpretacién vocal del
texto traducido.

El segundo nivel es la correspondencia poética con la musica, especialmente relevante
cuando la musica no figura en la presentacién del texto. Este nivel se refiere a elementos poé-
ticos como la rima, las figuras retoricas, el climax o el contraste. En ausencia de la musica, la
forma poética se convierte en el principal indicador de cantabilidad, dado que la prosodia
melddica y los efectos del word-painting no pueden comunicarse visualmente. En estos casos
puede hablarse de una correspondencia poética con una musica implicita o ficticia sin necesi-
dad de una correspondencia prosddica estricta.

El tercer nivel es la correspondencia semantico-reflexiva entre musica y texto. Su mani-
festacion maés evidente es el word-painting, es decir, la representacion musical del significado
de una palabra o de una idea asociada a ella como el uso de una disonancia para expresar
“dolor”. Este principio también puede aplicarse de manera mas general, por ejemplo, a la aso-
ciaciéon entre un texto alegre y una musica de caracter festivo, o a situaciones en las que las
palabras reflejan o se alimentan del movimiento musical y de lo que este parece expresar. Estos
criterios son tan relevantes para el letrista original como para el traductor.

La traduccién de canciones implica una serie de decisiones estratégicas. Puede definirse
como una segunda versién de una cancién que permite reproducir, en la lengua de llegada,
valores esenciales de la musica, del texto y de la interpretacién vocal. No obstante, para evitar
una division rigida entre traducciones “correctas” e “incorrectas” también puede considerarse
traduccién aquella que logra reproducir solo algunos de estos valores. Esta concepcién deja al
traductor un amplio margen de maniobra.

Una primera opcién consiste en no traducir la cancién, manteniendo el texto original por
razones de autenticidad, de politica editorial o porque el contenido verbal no se considera
central para la narracién. La segunda opcion reside en que el traductor puede traducir el texto
sin tener en cuenta la musica, especialmente cuando la traduccién funciona como comple-
mento informativo del original, como ocurre en programas de concierto, libretos o traduccio-
nes realizadas por aficionados. En estos casos las cualidades musico-poéticas no se transfieren
ya que permanecen accesibles en la version original. Una tercera posibilidad es escribir un
texto completamente nuevo sobre la miusica original, sin una relaciéon directa con el texto de
partida. Aunque no se trate de una traducciéon en sentido estrictamente lingtiistico, si puede
considerarse una operacion traductora en el marco de la circulaciéon intercultural de productos
musicales, especialmente frecuente en ciertos géneros de musica popular. La cuarta opcién
consiste en traducir el texto y adaptar la musica, incluso hasta el punto de requerir una nueva
composicion. Esta estrategia suele aplicarse cuando el texto se considera prioritario y la musica
puede modificarse mediante ajustes minimos, como la divisién o union de notas o la creacién
de melismas. Su viabilidad depende, en gran medida, del poder de decision de los agentes
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implicados y del grado de proximidad entre las lenguas. Finalmente, la quinta opcién implica
adaptar la traduccion a la musica original cuando esta no puede modificarse por razones con-
tractuales o artisticas. En este caso, el traductor debe ajustar el texto a la misica mediante
aproximaciones, paréfrasis, omisiones o adiciones, priorizando la adecuacion contextual sobre
la fidelidad literal. En contextos especialmente restrictivos como el doblaje cinematografico,
esta adecuacion incluye también la sincronizacién labial.

En torno a la musica y su traduccién circulan diversos mitos que conviene problemati-
zar. Entre ellos, la idea de la musica como lenguaje universal, la creencia de que la musica se
pierde en la traduccién o la nocién de que solo el lenguaje verbal es traducible. Lejos de ser
portadora de significados fijos, la musica adquiere sentido en funcion de su contexto sociocul-
tural y de la experiencia del oyente. Asimismo, la traduccién no se limita a lo interlingtiistico,
sino que puede extenderse a procesos intersemiéticos y multimodales.

La figura del traductor tampoco es invisible, puesto que sus elecciones dejan huella en
el texto de llegada. Ademas, la musica no se percibe inicamente a través del oido, sino que
involucra multiples sentidos y formas de conocimiento. En consecuencia, el significado musi-
cal no se transmite de forma unidireccional, sino que surge en un proceso colaborativo entre
creador, intérprete y oyente, lo que invita a considerar enfoques de traduccion musical que
destaquen la co-creacion de sentido.

4. TRADUCTOR Y LETRISTA: UNA SIMBIOSIS

En la traduccién de canciones, la figura del traductor y la del letrista desempenan funciones
complementarias pero no intercambiables. Aunque ambos trabajan con el lenguaje y persiguen
la transmisién de significado, sus competencias, objetivos y métodos difieren de manera sus-
tancial, lo que explica por qué ninguno de los dos perfiles, considerado de forma aislada, re-
sulta suficiente para garantizar una traduccion eficaz del texto cantado.

El traductor se define, ante todo, por su competencia interlingtiistica e intercultural. Su
labor se basa en un conocimiento profundo de la lengua de partida y de la lengua de llegada,
asi como en la capacidad de comprender y transferir matices semanticos, culturales y pragma-
ticos. A ello se suma una sé6lida competencia textual que le permite producir textos coherentes,
correctos y estilisticamente adecuados en la lengua de llegada, adaptandose a distintos regis-
tros y géneros. El traductor trabaja ademas con metodologias sisteméticas que incluyen la do-
cumentacion terminoldgica y contextual, el uso de herramientas tecnolégicas de traduccion
asistida y procesos de revisiéon y control de calidad orientados a garantizar la precisién y la
coherencia del resultado final.

El letrista, por su parte, opera principalmente en el &mbito de la creaciéon musical-verbal.
Su objetivo no es reproducir un texto previo de forma fiel, sino crear un texto destinado a ser
cantado, plenamente integrado en la musica. Para ello debe poseer una sensibilidad musical
desarrollada y un dominio de los recursos poéticos y sonoros del lenguaje como la rima, el
ritmo, la acentuacion, la eufonia y la distribucién sildbica. La inteligibilidad, la facilidad de
pronunciacién y la adecuacién a la melodia y a la respiracién vocal condicionan sus elecciones
léxicas y sintdcticas, que a menudo priorizan la cantabilidad sobre la fidelidad semantica es-
tricta.

En el contexto especifico de la traduccién de canciones estas diferencias se vuelven es-
pecialmente relevantes. El traductor aporta rigor semantico, conocimiento cultural y concien-
cia del texto de partida, mientras que el letrista aporta musicalidad, eficacia expresiva y ade-
cuacién performativa. La traduccién del texto cantado se sittia asi en un espacio intermedio
entre traduccién y creacion donde es necesario negociar constantemente entre fidelidad y
adaptacion musical. En consecuencia, el equilibrio entre ambos perfiles —ya sea encarnado en
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una sola persona o en un trabajo colaborativo— se configura como un factor clave para la
produccién de traducciones cantables funcionales y artisticamente eficaces.

5. LA INFLUENCIA DE LA MUSICA ITALIANA EN ESPANA

La influencia de la musica italiana en Espafia ha sido profunda a lo largo de la historia, con un
impacto cultural especialmente significativo a partir del siglo XVII (Rodriguez, 2007). Gracias
a la proximidad geografica y a unas relaciones musicales tradicionalmente reciprocas, la cir-
culacién de modelos, géneros y miusicos fue constante. No obstante, desde el Barroco se ob-
serva una direcciéon predominante de influencia de Italia hacia Espafia, visible tanto en la
adopcion de géneros y estilos italianos como en la llegada de compositores, intérpretes e ins-
trumentos procedentes de la peninsula italica.

Diversos estudios documentan la presencia de musicos italianos en la Capilla Real espa-
fiola desde la primera mitad del siglo XVII (Geser, 2019), con un incremento notable durante
el reinado de Carlos II. Esta presencia dio lugar a interpretaciones divergentes: mientras algu-
nos autores hablaron de “imposicién” o “invasiéon” cultural, otros optaron por conceptos como
adaptacion, adopcién o integracion para describir el proceso. En cualquier caso, el contacto
con musicos italianos —violinistas, cantantes y castrati— favorecié una renovacion del len-
guaje musical cortesano y condujo, a finales del siglo XVII y comienzos del XVIII, a una fusién
entre la tradicion musical espafiola y los elementos més innovadores del estilo italiano.

Paralelamente entre los siglos XVI 'y XVII se consolid6é una imagen popular y festiva de
Espafa, vinculada a danzas y expresiones musicales de origen popular como la zarabanda o
la chacona. Esta imagen se proyect6 internacionalmente y alcanzé una formulacién definitiva
en el siglo XVIII, convirtiéndose en fuente de inspiracion para la 6pera europea del siglo XIX.
Obras como Carmen o Il barbiere di Siviglia contribuyeron a fijar un imaginario espafiol.

Durante el siglo XX, y especialmente en el periodo de entreguerras y la Guerra Civil
espafola, la musica volvié a desempenar un papel central en los intercambios culturales entre
ambos paises. La propaganda fascista italiana en Espafia favoreci6 la difusién de la lengua y
la cultura italianas, también a través de la musica, mientras que, desde posiciones ideoldgicas
opuestas, la izquierda italiana mostr6 un notable interés por las canciones populares y politicas
espafiolas. Tras la guerra, la presencia de productos culturales italianos —cine y musica— con-
tinud siendo relevante en Espana.

En las décadas de los afios 50 y 60, la musica italiana alcanz6 gran popularidad en Espafa
gracias a la expansiéon de la radio y la televisiéon. Artistas como Renato Carosone, Mina,
Adriano Celentano, Raffaella Carra o Milva se difundieron ampliamente, a menudo interpre-
tando sus canciones en espafiol, lo que contribuy6 de forma decisiva a la circulacién transna-
cional de repertorios musicales. Este fendmeno dio lugar a una clara italianizacién de la musica
pop espaiiola, visible también en la organizacion de festivales inspirados en el modelo de San-
remo.

Al mismo tiempo, en Italia se produjo una “espafiolizacién” parcial de la musica popular
con canciones en espafiol o inspiradas en tépicos culturales espafioles. Sin embargo, a diferen-
cia de lo ocurrido en Espafia, los artistas espafioles tuvieron una presencia mas limitada en el
mercado discogréfico italiano, donde la imagen de Espafia sigui6 asociada en gran medida a
estereotipos culturales y turisticos.

A partir de los afios 70 y 80, aunque la musica anglosajona pasé a dominar el panorama
pop, la musica italiana mantuvo una presencia constante en Espafia especialmente en el 4m-
bito de la cancién melddica. En décadas posteriores, el mercado latinoamericano adquirié un
peso creciente redefiniendo las dindmicas de circulacién musical y desplazando parcialmente
la centralidad del mercado espafiol.
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En este contexto, la traduccion desempeiié un papel fundamental en la difusiéon de la
musica popular durante el siglo XX, como bien sefiala Garcia Jiménez (2012). En particular, los
afios 70 constituyen un periodo especialmente fértil caracterizado tanto por traducciones fieles
como por adaptaciones creativas que permitieron la circulacién de canciones entre lenguas y
culturas. Estas practicas de traduccién musical contribuyeron de manera determinante al in-
tercambio cultural italo-espafiol y a la configuracion de una cultura popular de masas com-
partida.

6. ESTUDIO DE CASO: ANALISIS DE LAS TRADUCCIONES AL ESPANOL DE FRAG-
MENTOS DE CANCIONES ITALIANAS

En relacién con la seleccién del corpus, conviene precisar que el presente trabajo se inscribe en
una metodologia cualitativa de carécter interpretativo y comparativo, por lo que no persigue
la representatividad estadistica ni la exhaustividad del repertorio de canciones italianas tra-
ducidas al espafiol. El objetivo no es establecer tendencias generales cuantificables, sino anali-
zar en profundidad casos significativos que permitan observar de manera detallada los meca-
nismos traductores implicados en la adaptacion del texto cantado.

Las tres canciones seleccionadas responden a varios criterios convergentes. En primer
lugar, se trata de composiciones ampliamente conocidas tanto en el &mbito italiano como en
el panorama musical espafiol e internacional, lo que garantiza su relevancia cultural y su cir-
culacion efectiva en ambos sistemas lingiiisticos. En segundo lugar, todas cuentan con versio-
nes oficiales en espafiol que han tenido difusién comercial, circunstancia que las convierte en
ejemplos pertinentes para examinar decisiones traductoras adoptadas en contextos profesio-
nales y destinados a la interpretacion publica.

Finalmente, la eleccion responde también a un criterio de adecuacion analitica: las can-
ciones seleccionadas presentan desafios traductolégicos particularmente visibles en términos
de ajuste métrico, ritmico y prosédico, lo que permite ilustrar de manera concreta la interac-
cién entre fidelidad semantica, cantabilidad y adecuacién musical.

En este sentido, la seleccién no pretende ser exhaustiva, sino ejemplificadora: se trata de
un muestreo intencional (purposeful sampling) propio de los estudios cualitativos, orientado a
la profundidad del analisis més que a la amplitud del corpus.

6.1. Mi ritorni in mente (Mogol - Battisti): contextualizacion

La canciéon Mi ritorni in mente, con letra de Mogol e interpretada por Lucio Battisti, fue publi-
cada inicialmente como sencillo el 14 de octubre de 1969 y se incluy6 posteriormente en el
album Emozioni (1970). El tema, centrado en la evocacién de una relacién amorosa concluida,
se convirti6é en uno de los mayores éxitos comerciales de Battisti en Italia durante esos afios.

A'lo largo de la década de 1970, la produccién discografica de Battisti —en colaboracién
con Mogol — se difundié también en el extranjero, con ediciones y traducciones de sus cancio-
nes a diversas lenguas europeas. Aunque el artista mostré un interés particular por el mercado
estadounidense, su recepcion fue limitada, probablemente debido a factores como la pronun-
ciacién, traducciones excesivamente literales y una promociéon discografica insuficiente. Por el
contrario, el mercado latinoamericano acogio¢ favorablemente su repertorio, ya fuera en ver-
sion original en italiano, con titulos adaptados al espafiol o mediante reinterpretaciones com-
pletas en dicha lengua.

Canciones como Amarsi un po’, Con il nastro rosa, La canzone del sole o La collina dei ciliegi
fueron traducidas al espafiol e interpretadas por el propio Battisti. Mi ritorni in mente, pese a
su proyeccion internacional, nunca fue traducida y adaptada al espafiol, lo que la convierte en
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un caso especialmente pertinente para el andlisis. Por este motivo, en el apartado siguiente se
propone una traduccién cantable acompafiada de un comentario lingtiistico y musical.

LETRA

TRADUCCION

ADAPTACION

Mi ritorni in mente

bella come sei,

forse ancor di piti.

Mi ritorni in mente

dolce come mai,

come non sei tu.

Un angelo caduto in volo
questo tu ora sei

in tutti i sogni miei

come ti vorrei,

come ti vorrei.

Ma c’é qualcosa che non scordo,
¢’é qualcosa che non scordo,
che non scordo.

Quella sera,

ballavi insieme a me

e ti stringevi a me.
All'improvviso

mi hai chiesto “lui chi ?”
“Lui chi ?”

Un sorriso,

e ho visto la mia fine sul tuo
Viso,

il nostro amor dissolversi nel
vento,

ricordo, sono morto in un mo-
mento.

Mi ritorni in mente
bella come sei,
forse ancor di pit.
Mi ritorni in mente
dolce come mai,
come non sei tu.

Un angelo caduto in volo,
questo tu ora sei

in tuttii sogni miei,

come ti vorrei

come ti vorrei.

Ma c’é qualcosa che non scordo,
¢’é qualcosa che non scordo,
che non scordo.

Vuelve el recuerdo de ti,

Tan hermosa como eres,

Quizas atn mas.

Vuelve el recuerdo de ti,

Tan dulce como nunca,

Como nunca fuiste.

Un angel caido en vuelo

Eres ahora

En todos mis suefios,

Coémo te quisiera,

Como te quisiera.

Pero hay algo que no puedo ol-
vidar, algo que no me puedo ol-
vidar, que no puedo olvidar.

Esa noche,

Bailabas conmigo

Y me abrazabas. De repente me
preguntaste “;Quién es éI?”
”:Quién es é1?”

Sonreiste,

y vi nuestro final en tu cara,
nuestro amor disolverse en el
viento,

Recuerdo, mori en un momento.

Vuelve el recuerdo de ti,
Tan hermosa como eres,
Quizas atn mas.

Vuelve el recuerdo de ti,
Tan dulce como nunca,
Como nunca fuiste.

Un angel caido en vuelo
Eres ahora

En todos mis suefios,
Coémo te quisiera,

Como te quisiera.

Pero hay algo que no puedo ol-
vidar, algo que no me puedo ol-
vidar, que no puedo olvidar.

Vuelve a mi el recuerdo

De tu preciosidad,

Quizas atn mas.

Vuelve a mi el recuerdo

De tu amabilidad,

Aunque no sea verdad.

Un angel caido en vuelo

Eres ahora asi,

Sélo suefio contigo

deseo que estés aqui

deseo que estés aqui.

Pero hay una cosa que no ol-
vido, hay una cosa que no ol-
vido, que no olvido.

Esa noche,

Bailabas junto a mi,

te estrechabas a mi. De repente,
preguntaste ;Quién esta ahi?
;Quién esta ahi?

Tu sonrisa,

Y en tu cara vi el final de mi
vida, nuestro amor disolverse en
el viento,

Recuerdo, he muerto en un mo-
mento.

Vuelve a mi el recuerdo
de tu preciosidad,
Quizas atn mas.
Vuelve a mi el recuerdo
de tu amabilidad,
aunque no sea verdad.

Un angel caido en vuelo
Eres ahora asi,

Sélo suefio contigo
deseo que estés aqui
deseo que estés aqui.

Pero hay una cosa que no ol-
vido, hay una cosa que no ol-
vido, que no olvido.
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6.1.2. Comentario

Desde el punto de vista traductolégico no se observan soluciones especialmente marcadas, con
la excepcién del dltimo verso del apartado analizado, en el que la expresion come non sei tu,
cuya traduccion literal serfa “como no eres t4”, se ha reformulado en “como nunca fuiste”.
Esta eleccion permite reforzar la interpretacion segin la cual, durante la relacion del protago-
nista con la figura amada, esta nunca encarné el ideal de dulzura que él recuerda retrospecti-
vamente, privilegiandose asi una lectura afectiva y evocadora del vinculo pasado.

En la primera estrofa —entendida como la cuarta subdivision del texto— el verso e ti
stringevi a me se ha traducido como “me abrazabas”, dado que la literalidad (te apretabas con-
tra mi) resultaria poco natural y semédnticamente ambigua en espafiol. En lo que respecta a la
adaptacion, se ha procurado mantener el mayor grado posible de fidelidad seméntica al texto
de partida, al tiempo que se han respetado las restricciones métricas y ritmicas propias del
texto musical.

El esquema de rima de la cancién original, que en la primera estrofa presenta una estruc-
tura ABCABC —caracterizada por la repeticion integra del primer y tercer verso y por una
asonancia entre el segundo y el quinto— se ha transformado en la versién espafiola en AB-
BABB, ya que las exigencias métricas y semanticas han impedido la conservacion de una ter-
cera rima diferenciada. No obstante, se ha recurrido a una asonancia en el segundo verso para
preservar, en la medida de lo posible, el efecto ritmico del original.

En cuanto al estribillo, cuyo esquema de rima en italiano es ABBBCC, este se ha mante-
nido en la version espafiola mediante la conservacién de las mismas vocales finales, con la
tinica excepcion del tercer verso, que no presenta una rima perfecta por razones de correccion
gramatical. Por Gltimo, en la tercera estrofa —estructurada en dos segmentos con esquemas
ABBCBB y CCDD — la traduccién se ha inclinado por los patrones ABBCBB y DDEE, priori-
zando la coherencia semantica del texto meta. Desde el punto de vista terminol6gico, no se
observan variaciones significativas ya que el uso recurrente de sinénimos y parafrasis res-
ponde principalmente a la necesidad de garantizar una adecuacién métrica compatible con las
exigencias de las rimas del texto musical.

6.2. Se bruciasse la citta (Massimo Ranieri): contextualizacion

Se bruciasse la citta (Si ardiera la ciudad) es una cancion interpretada por Massimo Ranieri, des-
tacado cantante italiano con una amplia trayectoria también en el ambito teatral y cinemato-
gréfico. Estd considerado como uno de los artistas italianos mas conocidos a nivel internacio-
nal. La cancién, escrita en 1969 por Giancarlo Bigazzi —productor, compositor y letrista
italiano— alcanzo el puesto 26 en la lista de los discos mas vendidos en 1970, en un contexto
musical dominado por figuras como Mina, Domenico Modugno, Lucio Battisti y los Beatles.

El texto aborda la historia de un matrimonio concertado y del protagonista que descubre
que la mujer a la que ama estd a punto de casarse con otro hombre. A pesar de ello, el senti-
miento amoroso persiste y se presenta como una fuerza capaz de superar cualquier obstaculo,
incluso un acontecimiento catastréfico como el incendio de una ciudad, metafora de la inten-
sidad y la resistencia del vinculo afectivo.

Tras el notable éxito internacional alcanzado a partir de 1969, varias canciones de Ranieri
—como Rose Rosse y Chi sard con te— se tradujeron a distintos idiomas, entre ellos el francés, el
alemdn y el espafiol. Existe asimismo una versién espafiola de Se bruciasse la cittd que, si bien
no se aparta sustancialmente del texto de partida, presenta en algunos fragmentos rasgos cer-
canos al calco del italiano y un respeto irregular de los esquemas de rimas. Por este motivo, se
propone una version en espafiol que aspira a preservar de manera mas sistemadtica tanto el
sentido del original como las estructuras propias de la lengua meta y las exigencias formales
de la rima.
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LETRA

TRADUCCION

ADAPTACION

Il cuore mio non dorme mai
sa che di un altro adesso sei,
tua madre va dicendo che

a maggio un uomo sposerai,
ma se in fondo al cuore tuo
¢’é un ragazzo, sono io.

Ma chi I'ha detto, ma perché
non devo pill pensare a te
nessuno sa chi sono io

ma il primo bacio é stato mio
impazzisco senza te

e ogni notte ti rivedo accanto a
me.

Se bruciasse la citta,

da te, da te,

da te io correrei,

anche il fuoco vincerei

per rivedere te.

Se bruciasse la citta,

lo so, lo so, tu cercheresti me
anche dopo il nostro addio
I’amore sono io per te.

Il cuore mio non dorme mai

per inventarti accanto a me,
non brucia mai questa citta

¢’é ancora un uomo insieme a te,
ma se in fondo al cuore tuo c’e
un ragazzo, sono io.

Quel prato di periferia

ti ha visto tante volte mia,

& troppo tempo che non sa
dov’e la mia felicita,

impazzisco senza te

e ogni notte ti rivedo accanto a
me.

Se bruciasse la citta,

da te, da te,

da te io correrei,

anche il fuoco vincerei

per rivedere te.

Se bruciasse la citta,

lo so, lo so,

tu cercheresti me

anche dopo il nostro addio
I’amore sono io per te.

Mi corazén nunca duerme

ya sabe que eres de otro

tu madre sigue diciendo que

en mayo te casaras con un hom-
bre pero si en lo profundo de tu
corazén existe un hombre, soy

yo.

Pero quien lo dice, pero porque
ya no tengo que pensarte nadie
sabe quién soy pero fui el primer
que te beso sin ti me vuelvo loco
y cada noche te quiero ver de
nuevo a mi lado.

Si la ciudad ardiera

yo correria

hacia ti

aun el fuego ganaria

para volver a verte.

Si la ciudad ardiera

Yo sé que tt me buscarias,

aun después de nuestra despe-
dida.

El amor soy yo, para ti.

Mi corazén nunca duerme

por imaginarte a mi lado

nunca arde esta ciudad

aun hay un hombre contigo
pero si en lo mas profundo de tu
corazon existe un hombre, soy yo

Aquel prado suburbano

donde ta eras mia,

es demasiado tiempo que no
sabe donde esta mi felicidad,
sin ti me vuelvo loco

y cada noche te quiero ver de
nuevo a mi lado.

Si la ciudad ardiera

yo correria hacia ti, hacia ti

aun el fuego ganaria

Para volver a verte.

Si la ciudad ardiera

sé, sé, que ta me buscarias,

aun después de nuestra despe-
dida

El amor soy yo, para ti.

Mi corazén no duerme maés, sa-
biendo que de otro ya eres

tu madre dice a todos que

en el mes de mayo te casaras
pero si en tu corazén hay un
hombre, soy yo.

Quien lo dice y porque,

Ya no tengo que pensar en ti na-
die sabe quién soy yo,

fui el primero en besarte
enloquezco sin ti aqui

y cada noche vuelvo a verte
junto a mi.

Si ardiera la ciudad,

hacia ti, hacia ti,

hacia ti yo correria,

aun el fuego ganaria

para volver a ti.

Si ardiera la ciudad,

Lo sé, lo sé,

ta te unirias a mi,

aun después de nuestro adios, el
amor soy yo, para ti.

Mi corazén no duerme mads, por
soflarte junto a mi, jamas arde
esta ciudad,

hay otro hombre junto a ti, pero
si en tu corazén

hay un hombre, soy yo.

Aquel prado en la periferia,
donde sélo tt eras mia

hace tiempo que ignora

donde esta mi felicidad,
enloquezco sin ti aqui

y cada noche vuelvo a verte
junto a mi.

Si ardiera la ciudad,

hacia ti, hacia ti,

hacia ti yo correria,

aun el fuego ganaria

para volver a ti.

Si ardiera la ciudad,

Lo sé, lo sé,

ta te unirias a mi,

aun después de nuestro adids,
el amor soy yo, para ti.
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6.2.2. Comentario

La traduccion de esta cancion puede calificarse como globalmente fiel al texto de partida, si
bien en determinados pasajes no ha sido posible preservar una estricta literalidad debido a
condicionantes semanticos, pragmaticos y, sobre todo, métricos. Un ejemplo significativo se
encuentra en el cuarto verso de la segunda estrofa: la expresion italiana ma il primo bacio é stato
il mio, cuya traslacion literal seria «pero el primer beso fue mio», se ha reformulado como «pero
fui el primero en besarte». Esta opcién, menos préxima a la sintaxis nominal caracteristica del
original, responde a una estrategia de explicitacion orientada a atenuar la condensaciéon poé-
tica italiana y a favorecer una formulacién mas transparente en espafiol.

De manera analoga, en el segundo verso de la misma estrofa, el infinitivo inventarti se
ha traducido como “imaginarte”, eleccién que privilegia un equivalente semanticamente claro
frente a una posible solucién mas ambigua o marcadamente metaférica. Asimismo, en la ter-
cera estrofa, el segundo verso — ti ha visto tante volte mia— ha sido objeto de una parafrasis que
ha dado lugar a “donde tt eras mia” con el fin de ofrecer una imagen mas nitida y funcional
en la lengua meta.

En lo que respecta a la adaptacién métrico-musical, la version espafiola se mantiene sus-
tancialmente cercana a la traduccion semantica, sin requerir adaptaciones terminolégicas rele-
vantes. La estructura temporal y la métrica de la composicién original han permitido conser-
var, en buena medida, la configuracién léxica del texto meta. No obstante, se ha recurrido a la
sustitucién por sinénimos y a la elisiéon de determinados elementos léxicos para garantizar la
adecuacion prosoédica y la fluidez sonora.

Un caso ilustrativo es el cuarto verso de la primera estrofa, donde ha resultado inviable
mantener el sustantivo “hombre” por su extension sildbica en relacion con la métrica del verso.
Por consiguiente, se ha optado por “en el mes de mayo te casaras”, solucién que, pese a omitir
dicho lexema, no altera de forma sustancial el contenido seméntico del enunciado original.

Desde el punto de vista del esquema de rima, la primera estrofa presenta una disposiciéon
ABBACC, donde las secuencias BB y CC constituyen més bien coincidencias vocélicas finales
que rimas plenas. La segunda estrofa responde al patron AABBCC; la tercera, a ABCBDD; y
la cuarta, nuevamente, a AABBCC, con la misma particularidad en los pares CC. El estribillo,
por su parte, articula una secuencia mas compleja (ABC CB ADB DDB) en la que los segmentos
A-A corresponden a repeticiones idénticas del sintagma “Si la ciudad ardiera”.

En la versién adaptada se han respetado, en la medida de lo posible, las corresponden-
cias de las rimas, si bien el esquema del estribillo se ha modificado a ABC CB ADB EEB, incor-
porando un verso no rimado (D). Esta decisién ha obedecido a la imposibilidad de hallar una
unidad conceptual que, ademas de rimar, preservara adecuadamente el sentido del original.
Conviene subrayar, finalmente, que en numerosos casos se trata de asonancias més que de
rimas consondanticas estrictas; sin embargo, en la interpretacién de la cancién, estas soluciones
resultan plenamente funcionales desde el punto de vista fonico y ritmico.

6.3. Tanti auguri (Raffaella Carra): contextualizacién

Tanti auguri, interpretada por Raffaella Carra, con letra de Gianni Boncompagni y Daniele Pace
y musica de Paolo Ormi, fue publicada en 1978 e incluida posteriormente en el album Raffaella.
La cancién versa en torno a la libertad afectiva y la autonomia en la vivencia del amor, reivin-
dicando el disfrute sin condicionamientos morales, lo que ha llevado a considerarla como un
manifiesto de libertad universal.

Raffaella Carra se consolidé como uno de los iconos italianos de mayor proyeccién in-
ternacional, especialmente en Espafia y América Latina, y su figura quedo¢ asociada tanto al
movimiento LGBTQ+ como a los procesos de emancipacion femenina, al situar el deseo y el
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placer enunciados desde una voz femenina en el espacio ptblico. Su irrupcién en la television
espafiola a finales de 1975, en pleno proceso de transicion democratica, tuvo un fuerte impacto
simbolico: su estética, sus coreografias —como el Tuca Tuca— y su estilo desenfadado encar-
naban una imagen de modernidad acorde con el nuevo contexto sociopolitico. Participé en
programas de TVE como ;Serioras y seriores! y La hora de Raffaella Carra y recibié reconocimien-
tos institucionales por su contribucién cultural.

Gracias a su dominio de varias lenguas, su produccién discogréfica circulé ampliamente
a nivel internacional. Sus dlbumes se publicaron en unos cuarenta paises con numerosas adap-
taciones al espafol y al francés. En el caso de Tanti auguri, existe ya una versién espafiola rela-
tivamente fiel al original; la adaptacién propuesta persigue, no obstante, una mayor proximi-
dad semaéntica al texto fuente, dentro de los limites que impone la adaptacién musical.

LETRA

TRADUCCION

ADAPTACION

Se per caso cadesse il mondo
io mi sposto un po’ pitt in la,
sono un cuore vagabondo
che di regole non ne ha.

La mia vita e una roulette

1 miei numeri tu li sai,

il mio corpo € una moquette
dove tu ti addormenterai.

Ma girando la mia terra

io mi sono convinta che
non c’e odio, non c’e guerra
quando a letto I'amore c’e.

Com’é bello far 'amore
da Trieste in git,

com’e bello far I'amore

io son pronta e tu,

tanti auguri,

a chi tanti amanti ha,

tanti auguri,

in campagna ed in citta.
Com’e bello far I'amore
da Trieste in git
I'importante & farlo sempre
con chi hai voglia tu.

E se ti lascia lo sai che si fa
trovi un altro piu bello
che problemi non ha.

Tutti dicono che I'amore
va a braccetto con la follia,
ma per una che & gia matta

tutto questo che vuoi che sia.

Tante volte I'incoscienza
e la strada della virtu
litigare, litigare

per amarsi sempre di pit.

Si por azar el mundo se cae
me muevo un poco mas alla
soy un corazén vagabundo
que no tiene reglas.

Mi vida es una ruleta

Mis nameros ya los sabes
mi cuerpo es una alfombra
donde te quedas dormido.

Pero recorriendo la tierra

me he convencido de que

no hay odio, no hay guerra
cuando hay amor en la cama.

Qué bonito es hacer el amor

de Bilbao hacia abajo,

qué bonito es hacer el amor

Yo estoy lista y ta

felicidades,

a los que tienen tantos amantes,
felicidades

en el campo y en la ciudad.

Qué bonito es hacer el amor

de Bilbao hacia abajo,

lo importante es hacer el amor
siempre con quien ta quieras. Y
si te deja encontraras a alguien
mas bello que no tenga proble-
mas.

Todo el mundo dice que el amor
acompafia a la locura

pero para alguien que ya estd
loca todo esto qué quiere que
sea. Muchas veces el descaro

es el sendero hacia la virtud
pelearse, pelearse

para amarse cada vez mas.

Si por azar se cae el mundo,
yo me muevo mas alla

tengo un corazén vagabundo
que ya no conoce reglas.
Toda mi vida es una ruleta,
mis ntimeros los sabes ya,

y mi cuerpo es una moqueta
donde puedes descansar.

Pero he recorrido la tierra,

para convencerme de que

no hay odio, no hay guerra
cuando en la cama el amor va
bien.

Qué bonito hacer el amor

de Bilbao hacia el sur,

Qué bonito hacer el amor

Yo estoy lista, ;y ta?

Buenas vibras

a quien tiene tantos amantes,
Buenas vibras

En el campo y en las ciudades
Qué bonito hacer el amor

de Bilbao hacia el sur,

lo importante es hacerlo siempre
con quien quieras ta. Y si te deja
luego encontraras a alguien que
sea mds bello y no cause proble-
mas.

Todo el mundo dice que el amor,
acompafia a la locura,

Pero para quién esta ya loca,
Todo esto es s6lo una cura.
Muchas veces el descaro

Es el sendero hacia el honor,
Pelearse, pelearse,

Hasta que aumente el amor.
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Ma girando la mia terra

io mi sono convinta che,
non c’e odio, non c’e guerra
quando a letto 'amore c’e.

Com’e bello far I'amore
da Trieste in git,

com’e bello far I'amore
io son pronta e tu,

tanti auguri,

a chi tanti amanti ha
tanti auguri,

in campagna ed in citta.

Com’é bello far 'amore

da Trieste in gitt
I'importante & farlo sempre
con chi hai voglia tu

e se ti lascia lo sai che si fa
trovi un altro piu bello

che problemi non ha. (x2)

Trovi un altro piu bello
che problemi non ha,
trovi un altro piu bello
che problemi non ha,
trovi un altro piu bello

Pero recorriendo la tierra

me he convencido de que

no hay odio, no hay guerra
cuando hay amor en la cama.

Qué bonito es hacer el amor

de Bilbao hacia abajo,

qué bonito es hacer el amor

Yo estoy lista y ta

felicidades,

a los que tienen tantos amantes,
felicidades

en el campo y en la ciudad.

Qué bonito es hacer el amor

de Bilbao hacia abajo,

lo importante es hacer el amor
siempre con quien quieras. Y si
te deja encontraras a alguien
maés bello que no tenga proble-
mas. (x2)

Encontraras a alguien mas bello
que no tenga problemas, encon-
trards a alguien méas bello que no
tenga problemas, encontrards a
alguien mas bello que no tenga

Pero he recorrido la tierra,

Para convencerme de que

no hay odio, no hay guerra
cuando en la cama el amor va bien.

Qué bonito hacer el amor

de Bilbao hacia el sur,

Qué bonito hacer el amor

Yo estoy lista, ¢y ta?

Buenas vibras

a quien tiene tantos amantes,
Buenas vibras

En el campo y en las ciudades

Qué bonito hacer el amor

de Bilbao hacia el sur,

lo importante es hacerlo siempre
con quien quieras ta.

Y si te deja luego encontraras

a alguien que sea mas bello

y no cause problemas. (x2)

Alguien que sea mas bello y no
cause problemas, alguien que
sea mas bello y no cause proble-
mas, alguien que sea mas bello y
no cause problemas.

che problemi non ha. problemas.

6.3.3. Comentario

En esta traduccion se ha adoptado como linea guia la maxima fidelidad semantica al texto
origen. No obstante, se ha planteado un problema de localizacién cultural en el estribillo.
Mientras que en la version italiana se ha aludido a la ciudad de Trieste como punto de refe-
rencia geografico —marcando un eje norte-sur dentro del imaginario italiano— en la versiéon
espafiola se ha optado por sustituirla por Bilbao, considerada una de las ciudades mas septen-
trionales de Espafia. Esta decision ha respondido a una estrategia de adaptacion cultural orien-
tada a facilitar la identificacion del ptblico meta y a mantener la eficacia pragmatica del enun-
ciado.

En la segunda estrofa ha aparecido la unidad fraseolégica italiana va a braccetto, que se
ha trasladado mediante el verbo “acompafnar”. Aunque se ha recurrido a una parafrasis, el
contenido conceptual ha quedado inalterado. Desde el punto de vista de la adaptaciéon musi-
cal, el sentido global tampoco ha experimentado modificaciones sustanciales. La tinica desvia-
cién semdntica relevante se ha observado en el cuarto verso de la segunda estrofa. El original
tutto questo che vuoi che sin —literalmente, “todo esto qué quieres que sea” — se ha reformulado
como “todo esto es solo una cura”. Si bien esta solucién se ha apartado del significado estricto
del enunciado italiano, no ha comprometido la coherencia semantica de la estrofa en su con-
junto. El caso ha ilustrado cémo, en el proceso de adaptacion musical, las elecciones traducto-
ras se han visto condicionadas no solo por la equivalencia seméntica, sino también por exigen-
cias de rima, métrica y musicalidad.

En cuanto a la organizacién de las rimas, la primera estrofa ha presentado el esquema
ABAB CDCD y la segunda ABCB DEEFE. El preestribillo ha respondido a ABAB, mientras que
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el estribillo ha adoptado la secuencia ABABCDCD ABAB, con cierre DED. En la version adap-
tada se ha procurado conservar estas correspondencias, aunque se han introducido ligeras va-
riaciones motivadas por restricciones métricas y semanticas. La primera estrofa ha pasado a
estructurarse como ABAB CBCB, con predominio de asonancias, y el estribillo como
ABABCDCD ABEB, con final FBF. Estas modificaciones han puesto de relieve la negociacién
constante entre fidelidad textual y adecuacion fénico-musical propia de la traduccién de can-
ciones.

7. A MODO DE CONCLUSION

El analisis de las tres canciones seleccionadas — Mi ritorni in mente de Lucio Battisti, Se bruciasse
la citta de Massimo Ranieri y Tanti auguri de Raffaella Carra— ha permitido confirmar, en un
marco necesariamente acotado, que la traduccién y la adaptacion de canciones constituyen un
espacio de interseccién entre la competencia lingtiistico-traductolégica y la competencia lirico-
musical. Aunque el corpus se ha limitado a tres casos representativos, los resultados son sufi-
cientemente consistentes como para extraer algunas conclusiones relevantes.

En primer lugar, los ejemplos examinados muestran que la fidelidad semantica no es
incompatible con la cantabilidad, siempre que el proceso de adaptacion tenga en cuenta no
solo el significado léxico, sino también la métrica, la rima, el ritmo y, naturalmente, el ntcleo
melédico. En las propuestas relativas a Battisti y Ranieri —canciones que no habian contado
con versiones espafiolas consolidadas— se ha observado que es posible construir desde cero
un texto meta que respete el contenido conceptual del original sin incurrir en calcos ni en des-
viaciones sustanciales, manteniendo al mismo tiempo la adecuacion métrico-musical. Lo an-
terior ha sido viable gracias a un trabajo consciente sobre acentos prosédicos, distribucién si-
labica y seleccién léxica funcional dentro de las unidades melédicas.

En el caso de Raffaella Carra, donde ya existia una versién espafiola ampliamente difun-
dida, el contraste ha puesto de relieve como determinadas decisiones histéricas respondieron
mas a estrategias de localizacion cultural y a dindmicas del mercado musical que a una nece-
sidad estrictamente métrica o musical. La sustitucion de referentes geograficos o la reformu-
lacién de conceptos completos evidencian que, en el contexto de las décadas de los afios 60 y
70, la adaptacién tendia en ocasiones a privilegiar la eficacia comercial o la identificacién cul-
tural inmediata frente a la preservacion del significado preciso. Sin embargo, el analisis tam-
bién ha mostrado que mediante una gestién cuidadosa de sinénimos, parafrasis y ajustes rit-
micos, habria sido posible mantener una mayor proximidad semdntica sin comprometer la
funcionalidad musical.

En segundo lugar, el estudio comparativo confirma que muchas de las desviaciones tra-
dicionalmente atribuidas a exigencias musicales se derivan, en realidad, de una integracién
insuficiente entre la dimension lingtiistica y la musical. La métrica y el ritmo no constituyen
obstaculos insalvables, sino parametros técnicos que, correctamente comprendidos —especial-
mente a través del analisis del ntcleo mel6dico— pueden orientar la eleccion léxica sin forzar
alteraciones significativas del contenido. Del mismo modo, una competencia traductora sélida
facilita la reformulacién de imagenes poéticas complejas sin empobrecerlas ni simplificarlas
en exceso.

Finalmente, aunque con este articulo no se pretende establecer generalizaciones univer-
sales a partir de un corpus reducido, si permite defender que la traducciéon musical puede
aspirar a un equilibrio entre fidelidad y funcionalidad. Las tres canciones analizadas demues-
tran que no resulta imprescindible reproducir la dicotomia cldsica entre una version estilisti-
camente lograda pero semanticamente divergente y otra estrictamente fiel al contenido origi-
nal a costa de su calidad expresiva: mediante una verdadera simbiosis entre traductor y letrista
—idealmente encarnada en una figura con doble competencia— es posible producir textos
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meta que conserven el significado, respeten la estructura lirico-musical y resulten plenamente
cantables.

Por consiguiente, lejos de constituir una practica marginal en el seno de los estudios de
traduccion, la traslacién de canciones se configura como un dmbito especializado que exige
una formacién interdisciplinar. Los casos de Battisti, Ranieri y Carra ponen de manifiesto que
solo desde la integraciéon consciente de los saberes lingtiisticos y musicales puede alcanzarse
una adaptacién que sea, simultaneamente, fiel, funcional y artisticamente coherente.
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