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Resumen

El presente estudio pretende aunar la traduccion poética y la subtitulacién audiovisual, dos
modalidades de traduccion sujetas a cuestiones tanto intersemiéticas como espaciales. En este
intercambio interlingtiistico sujeto a la doble subordinacién que su praxis requiere, cabe co-
menzar por un cotejo tedrico entre las cuestiones relacionadas con la traduccioén de textos poé-
ticos y las del subtitulado del género documental. Esta primera reflexion tedrica encuentra su
aplicacién a la hora de discernir qué rasgos poéticos o técnicos de la traduccién audiovisual
priorizar cuando la extension de los versos traducidos sea superior al nimero de caracteres en
pantalla permitidos. Por tltimo, el aparato analitico se concentrara en un andlisis de dificulta-
des y propuesta de soluciones traductoras en esta modalidad del documental La pazza della
porta accanto, producido por Marechiaro Film nel 2024 y dirigido por Antonietta de Lillo.

Palabras clave: traducciéon audiovisual, traduccién poética, subtitulado, entrevista documen-
tal, Alda Merini

Riassunto

I presente studio si propone di coniugare la traduzione poetica e la sottotitolazione audiovi-
siva, due modalita traduttive soggette a una subordinazione sia intersemiotica sia spaziale. In
questo scambio interlinguistico, vincolato dalla duplice subordinazione che ne caratterizza la
prassi, appare opportuno avviare l’analisi con un confronto teorico tra le problematiche ine-
renti alla traduzione dei testi poetici e quelle proprie della sottotitolazione del genere docu-
mentaristico. Tale prima riflessione teorica trova applicazione nel momento in cui si tratta di
discernere quali tratti poetici o tecnici della traduzione audiovisiva privilegiare quando
l'estensione dei versi tradotti supera il numero di caratteri consentiti sullo schermo. Infine,
I'apparato analitico si concentrera sull’analisi delle difficolta e sulla proposta di soluzioni tra-
duttive in questa specifica modalita, con riferimento al documentario La pazza della porta ac-
canto, prodotto da Marechiaro Film nel 2024 e diretto da Antonietta De Lillo.

Parole chiave: traduzione audiovisiva, traduzione poetica, sottotitolazione, intervista docu-
mentaria, Alda Merini.

1. INTRODUCCION

El presente estudio nace de una reflexion tedrica relacionada con dos modalidades de traduc-
cién subordinada (Hurtado Albir, 2001), a priori distantes entre si: la traducciéon poética y la
traduccion audiovisual, aunadas en torno al género documental audiovisual, en el contexto de
la entrevista-documental con autores o expertos en materia que alternan explicaciones biogra-
ficas o bibliograficas con la lectura de algunos textos.
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En realidad, la literatura en traduccién no incluye la traduccién poética entre las tipolo-
gias textuales sujetas a una subordinacién —se incluye traduccion audiovisual y la traduccién
de comics—, pero es incuestionable que el patron métrico condiciona la libertad de eleccion
de técnicas traductoras en el proceso de traduccién interlingtiistica y, por ello, no considera-
mos del todo erréneo incluirla en la taxonomia. En cambio, la traduccién audiovisual, a la que
el género documental pertenece, si que retine los retos de traduccién derivados de la comuni-
cacion sincronizada por varios canales comunicativos. Por lo tanto, consideramos posible ha-
blar de una “doble subordinacién” si nos referimos a la traduccion para el subtitulado de poe-
sias recitadas en entrevistas-documentales, porque debemos acotarnos a las convenciones
estipuladas para la aparicién del texto en pantalla (extensién, duracién, fuente, color, etc) y a
las del texto poético (unidad métrica, tipologia de verso, figuras retdricas, etc). Basta pensar
que la unidad de medida para los subtitulos son los caracteres con espacios incluidos, mientras
que en los versos son las silabas, que ocupan mas de un caracter. Cabe esperar que esta tarea
dificulte la labor del traductor al trabajo ya de por si arduo de traducir ambos géneros por
separado, porque pueden darse incompatibilidades espaciales entre la extensiéon del subtitulo
y la del verso recitado. Es precisamente de esta posible discrepancia impuesta por el canon
literario y las convenciones del mercado audiovisual que nace la pregunta a la que buscaremos
dar respuesta a través de un estudio de caso: ;como solventar estas limitaciones sin compro-
meter la recepcion del poema, respetando los rasgos del subtitulado? ;Debemos presentar un
verso por linea de subtitulado o como presentar graficamente un verso de arte mayor en un
varios subtitulos? ;Podemos recurrir a compresiones lingtiisticas justificando la aparicion del
poema original en el canal auditivo? Intentaremos reflexionar sobre ello a través de la entre-
vista documental La pazza de la porta accanto (Antonietta De Lillo, 2013).

2. SUBTITULACION Y GENERO POETICO

2.1. El subtitulado frente al voice-over

El auge del género documental ha repercutido directa y positivamente sobre su mercado de

traduccion, pero resulta “incuestionable la necesidad de abordar la traduccién del documental

como una practica diferente a la traduccion de ficcion” (Ogea Pozo, 2020: 73). Precisamente

por su caracteristica hibrida y por su funcion divulgativa/educativa, tanto los documentales

como las entrevistas documentales descartan el doblaje a favor del subtitulado y del voice-over

(voces superpuestas). Si bien es cierto que tradicionalmente el documental cientifico recurre

con una mayor frecuencia al voice-over frente al subtitulado (Agost, 2001), para el tipo de tra-

bajo que nos ocupa nos decantamos por el subtitulado, sumandonos a los estudios de Ogea

Pozo (2017, 2018, 2020). Justificamos la eleccién de esta modalidad de traduccién por varios

motivos. Por un lado, por las ventajas que esta trae consigo respecto a las voces superpuestas

(Ogea Pozo, 2018: 13-14):

1. Es un proceso menos complejo que el doblaje.

2. Las voces superpuestas pueden suponer un ruido importante en la comunicacién, compro-
metiendo la atenciéon del espectador.

3. Aportan veracidad sin alterar el canal auditivo, sin eliminar ruidos de fondo o el timbre de
voz del orador original.

4. Facilita el proceso de revisién y contribuye al “efecto de subjetividad”, es decir, el traductor
puede ponerse en el lugar del espectador y autoevaluar su trabajo o perfilarlo.

5. El traductor puede encargarse del ajuste y de la sincronizacion de los subtitulos.
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6. Los limites espacio-temporales y la vulnerabilidad del subtitulado ante el ptblico con co-
nocimiento en un sector de especialidad puede dificultar el trabajo traductor, pero no im-
pedirlo.

Por otro lado, nos decantamos por la subtitulacién no solo porque el pablico parece prio-
rizarla frente al doblaje tras los grandes cambios de mercado que han traido consigo las plata-
formas de visionado en streaming, sino porque al tratarse de una entrevista-documental, la
prosodia de la autora, su cinética y su expresion facial son factores determinantes a la hora de
alcanzar la intencién comunicativa de la obra, que es la de conocer a la entrevistada. Esta de-
fensa de la voz real frente a la del cuerpo actoral de doblaje es compartida por Minh-ha (1991:
20): “el uso del sonido sincrénico (sync) se ha convertido en obligatorio en filmes facticos.
También lo es la traduccion y el subtitulado de las palabras de los informantes. Hay una cierta
veneracion por el sonido real en un film [...] y por el testimonio oral de las personas filmadas.”
Ademas, la predileccién por el subtitulado responde asimismo a cuestiones literarias: lo pri-
mero, porque escuchar el texto recitado por su autor tiene un valor filolégico y puede ayudar
a comprender el ritmo poético como fue concebido durante el proceso creativo; lo segundo,
porque consideramos que los subtitulos traducidos sincronizados con el texto original en el
canal auditivo reflejan la realidad editorial predominante, donde la poesia traducida se pre-
senta ante el publico con el texto original en espejo!. De esta forma, el formato editorial puede
reencarnarse en el medio audiovisual, aunque la subordinacién en este caso no responda a
patrones métricos, ortotipogréficos o de maquetacion, sino a la sincronia de dos canales comu-
nicativos interdependientes.

2.2. Reflexiones tedricas sobre el subtitulado poético en entrevistas documentales

Tras esta pequefia premisa en torno a la elecciéon del subtitulado, pasamos a adentrarnos en

las cuestiones traductolégicas relacionadas con él. No cabe duda de que, tratdndose del canal

efectivo de comunicacién cientifica para un pablico amplio, hay que tomar una postura fun-

cionalista de la traduccién porque la persona encargada de la traduccién se verd en la tesitura

de elegir siempre los recursos mas comunicativos posibles para que no decaiga la atencion.

Para ello, deberé de buscar un equilibrio entre el lenguaje mixto y el nivel de dificultad textual

(regido por la densidad terminolégica) porque se trata de un texto especializado que encaje

con los protocolos de adaptacion del subtitulo a la pantalla. Por lo tanto, la competencia tra-

ductora para esta tipologia requiere (Ogea Pozo, 2020: 85):

- Conocimientos genéricos en traduccion audiovisual

- Capacidad de documentacion terminolégica

- Competencia de anélisis discursivo para individualizar el propésito comunicativo del
producto audiovisual y su grado de especializacién

- Competencia lingtiistica para reconocer sociolectos y registros y establecer relaciones
entre distintos campos seméanticos

En el caso de la traducciéon de documentales en ambito literario, afladimos una compe-
tencia filologica y literaria necesaria para reconocer la intertextualidad tanto en la lectura de
textos, como en la reflexién sobre los referentes literarios y movimientos artisticos. Esto tltimo
puede permitir a quien traduzca la posibilidad de adelantarse en los rasgos lingtiisticos del
texto que tendré que trasladar interlingtiisticamente al c6digo de los subtitulos, asi como co-
nocer si existen ya traducciones en el mercado editorial del texto citado para recurrir a ellas y

1 Dicha tendencia a presentar el texto original y el texto traducido en espejo no suele ocurrir con la prosa, por lo
que alimenta la desconfianza del lector de la traducciéon (Anguita Martinez, 2020; Gallegos Rosillos, 1991) y pro-
viene de una tradicién narrativa que considera el poema en la L2 un sucedaneo del original y del que es completa-
mente dependiente.
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no crear incoherencias con el conocimiento del consumidor que, si se ha acercado a un docu-

mental sobre un autor, es posible que conozca parte de su obra traducida.

Dicho proceso de traduccién se ve subordinado, no solo a la isocronia —sincronizacién
con el canal sonoro que vela por la relacion entre los elementos semi6ticos y visuales—, sino
con los protocolos de subtitulados y el tiempo de lectura. Estos aspectos técnicos no estdn mar-
cados de una tnica manera, aunque algunos autores hayan reflexionado sobre sus rasgos mas
caracteristicos. Sin embargo, en los altimos tiempos, las plataformas de visionado streaming
han tenido un fuerte impacto en el mercado audiovisual y han marcado nuevas tendencias en
lo que concierne a los aspectos ortotipograficos y a los caracteres por segundo permitidos
(Ogea Pozo, 2018: 96) a la hora de trabajar la subtitulacion interlingtiistica (Diaz Cintas y Re-
mael, 2009: 17). Para este proyecto nos atendremos a los siguientes parametros:

- Extension: dos lineas, con posible estructura piramidal. Diaz y Raemal (2009: 85) esta-
blecen 39 caracteres por linea con los espacios incluidos, para medios “on demand”, y
43 caracteres en el caso de festivales. Chaume (2004: 99) sefiala que en el caso de Espana
lo méas comtin son 40 caracteres por linea y, solo en el caso de la televisién, en torno a los
35. Pese a estas preferencias, la literatura tedrica sobre esta praxis traductora defiende en
cualquier caso que la prioridad es la agilidad de lectura y de la sintaxis frente a la estruc-
tura piramidal. La pazza della porta accanto fue proyecta en el Film Festival di Torino, por
lo tanto, hemos de tener en cuenta esto cuando recuperemos los subtitulos en italiano.

- Color y fuente: blanco, tamafio 13/14. Reduccién del uso del cursivo a la voz en off y uso
de comillas latinas al inicio y al final del texto recitado, para indicar cuando inicia y
cuando acaba.

- Ajuste: tiempos de entrada y salida del subtitulo, coincidiendo con la enunciacion del
mensaje por parte del orador, pero puede permanecer en pantalla hasta dos segundos
después de que termine el mensaje oral (Ogea Pozo, 2018: 99). Estas licencias han de ser
justificadas, ya que la isocronia y la coherencia con la pantalla han de ser respetadas
(Diaz Cintas y Remael, 2009). En cualquier caso, tratdindose de una entrevista unilateral
y la recitacién de poemas, no consideramos pertinentes los aspectos técnicos del subti-
tulado cuando habla méas de un personaje en la misma escena. El tiempo de duracién en
pantalla debe ser superior a un segundo e inferior a seis (Ogea Pozo, 2018: 100) y ha de
encontrar un equilibrio entre el tiempo de locucién del mensaje oral y la velocidad de
lectura, para permitir al ptblico que observe también la imagen. Esto no siempre es facil,
ya que si la intervencion en pantalla es veloz y densa, el subtitulo puede no adecuarse a
la velocidad de lectura.

Estos condicionantes derivados de la subordinacién obligan a quien traduzca a recurrir,
entre otras, a técnicas de condensacion textual, omisién de algunos rasgos de la oralidad como
repeticiones, frases interrumpidas y reformuladas o interjecciones, que se recuperaran por el
canal auditivo.

La cuestion es que dichas técnicas no siempre son compatibles con las que son aplicables
a la traduccion poética, ya que, en el caso de la poesia con patrén métrico, este debe respetarse
en el subtitulado traducido. Es importante considerar como punto de partida la afinidad lin-
gliistica y las repercusiones positivas que esta tiene en la traduccién de poesia: la transparencia
fonética y la cercania estructural es favorable a la conservacién del binomio forma-contenido
en muchos casos, al contar con equivalentes cuyos formantes son de raiz latina; ademds de que
la cercania cultural permite el traslado del contenido metaférico y simbolico sin necesidad de
grandes cambios (Anguita Martinez, 2022: 26-27). Evidentemente, cuando se trate de la tra-
duccion entre otras combinaciones lingtiisticas, las cuestiones relacionadas con la extension
del verso/subtitulo seguiran otros parametros.
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A la hora de traducir poesia recitada para su subtitulado, el aspecto principal es el de la
extension del verso. Los versos de arte menor no plantean dificultades ni dicotomias traduc-
toras si se recitan a ritmo pausado, ya que, por extensién, no sobrepasan los 40 caracteres y el
tiempo de lectura deberia permitir su completa recepcién. En linea contraria, los poemas con
estructuras métricas que requieren versos de arte mayor, especialmente los alejandrinos, si que
nos ponen ante el problema sobre si adoptar una compresion lingtiistica o si dividir el verso
en dos lineas de subtitulo.

En cualquier caso, la funcién del poema puede variar dentro del documental, ya que si
se trata de un argumento social-biogréfico del autor/a, puede servir como apertura o cierre de
un argumento y ahi dichas compresiones pueden comprenderse al primar el contenido frente
a la forma; en cambio, si se trata de la presentaciéon de un libro o del estilo de una obra, la
pluricodificacién (Alvarez, 2007: 261-270) del poema —sistema semantico, léxico-gramatical,
fonolégico, métrico y ritmico— exige otro tipo de metodologia de trabajo. De los métodos tra-
ductores propuestos por Etkind (1982)2, podemos aplicar a la traduccién poética para el sub-
titulado la traduccién-aproximacion, la traduccién-imitacién o la traduccién-recreacién por-
que proponen una reescritura en verso que se acerque no solo al texto original, sino también
al acto de recitar. Descartamos la traduccién-informacion por cuestiones de isocronia, ya que
se pierde la finalidad oral del texto poético que es concebido para ser recitado y, en dltima
instancia, porque podria confundirse con una parafrasis metatextual del poema.

Ademas, en el caso de usar la obra traducida en circulacién para el mercado editorial
serd en verso, con independencia del rasgo textual al que hayan dado prioridad. Asi que, si
nos remitimos a la traduccién existente, tendremos que respetar las opciones del traductor y,
alla donde la afinidad lingtiistica no permita que el texto encaje en el subtitulo, aplicar técnicas
de traduccién para ello que serdn barajadas en funcién del poema y del encargo de traduccion
especifico.

Esto nos impide ser prescriptivos a la hora de plantear un protocolo de traduccion, aun-
que nos atrevemos a planear una serie de sugerencias a la hora de traducir subtitulos poéticos.
En primer lugar, cuando sea posible, es aconsejable descartar la opcion de dividir un verso en
dos lineas por el impacto que tiene la distribucién espacial del texto poético. A la hora de tomar
decisiones cuando haya que elegir entre dos o varias figuras retéricas, es importante comparar
el poema en cuestién con otros poemas dentro del polisistema del autor/a y discernir la rela-
ciéon que el texto individual mantiene con la obra completa. Teniendo en cuenta que el texto
original sonara mientras que el subtitulo traducido sera leido por el ptblico receptor como si
se tratara de un libro con edicion en espejo, las cuestiones relacionadas con el ritmo de timbre,
de tono y de intensidad (Martinez Ojeda, 2018: 305) pueden ser las primeras sacrificadas si con
ello podemos mantener otras figuras retoricas como la anafora, el hipérbaton, la antitesis o la
apocope, entre otras. Aunque se trate de una pérdida parcial porque podemos recuperar la
sonoridad de la rima a través del canal auditivo, esta postura nos permitird reconstruir el uni-
verso simbolico y metaférico del original y, ademés, respetar su extrafieza sin naturalizarlo en
la L2.

2 Dicha propuesta incluye un abanico de seis posibilidades: 1. Traduccién-informacion: reformulada en prosa, pre-
tende hacer llegar al lector la idea general del original, sin una expresion artistica marcada; 2. Traduccién-interpre-
tacién: combinacion de la traduccién como recurso auxiliar con la parafrasis y el andlisis del texto en la lengua de
partida; 3. Traduccién-alusion: busca recrear los recursos estilisticos del original al comienzo del texto meta para
hacerle llegar al lector una idea de las caracteristicas del autor. 4. Traduccién-aproximacion: el traductor superpone
el contenido a la forma del original ante lo limitado de su capacidad traductora. 5. Traduccién-recreacién: busca la
recreacion tanto de la estructura como del contenido del original de modo en que ni el sentido se ve alterado por la
forma ni viceversa. 6. Traduccién-imitacién: el texto origen solo sirve de inspiracioén para originar una composicién
propia que verse sobre el mismo tema
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3.LA PAZZA DELLA PORTA ACCANTO

Para elaborar nuestra reflexién traductolégica sobre el binomio traduccién poética-traducciéon
audiovisual hemos recurrido a la entrevista-documental La pazza della porta accanto, conversa-
zione con Alda Merini di Antonietta De Lillo, dirigido por De Lillo y producido por Marechiaro-
Film en colaboracién con RAI Cinema en 2013. El documental tiene una duracién de 51 minu-
tos y gira en torno a la figura de la poeta Alda Merini (Mildn, 1931-2009), una de las voces mas
importantes del panorama literario italiano de la segunda mitad del siglo XX. El titulo de la
obra no solo tiene una funcion apelativa y descriptiva (Nord, 1990 en Ogea Pozo, 2021), sino
que también hay que leerlo en clave intertextual, ya que retoma el del libro homénimo3 publi-
cado por Bompiani en 1995, coincidiendo con la fecha de grabacion de las imagenes del docu-
mental. En un principio, estas fueron pensadas para un proyecto distinto4, que consistia en un
producto audiovisual que alternaba momentos del didlogo con la poeta y fragmentos grabados
de la puesta en escena de Delirio amoroso, un monologo teatral> pseudobiogréfico de Licia Ma-
glietta fruto de un encuentro con la poeta. Este taltimo retoma a la vez el titulo de uno de los
libros de mayor éxito de mercado de Alda Merini, Delirio amoroso (1989) y esté dividido en dos
actos: el primero se centra en la lirica inspirada en la experiencia de la escritora en el manico-
mio Paolo Pini de Mildn; mientras que el segundo aborda la lirica romdntica con la que el
publico general la suele asociar.

Veinte afios después de este primer proyecto, De Lillo recupera los dos dias de grabaciéon
en casa de la poeta durante el mes de junio de 1995 para reconstruir la tormentosa vida y la
identidad de una figura crucial para la literatura italiana, caracterizada por su gran magne-
tismo televisivo. En esta pelicula documental la directora se ha decantado por una entrevista
unilateral a cdmara y por la técnica de entrevistas filmicas “talking heads”¢, una metodologia
mediante la cual se aprecia en pantalla solo a la entrevistada y no a la entrevistadora. La voz
de De Lillo aparece en off solo en los primeros segundos, con la pantalla en negro mientras
responde a la pregunta que le hace Alda Merini y que, de forma pautada, sirve para explicar
al espectador en la finalidad de la entrevista, como declaracion de intenciones:

Merini: Lei mi vuole conoscere?
De Lillo: Si, io la vorrei conoscere.
Merini: Mah, diciamo che i poeti sono inconoscibili.

3Merini, Alda (1995). La pazza della porta accanto. Milano: Bompiani; El mercado espariol tuvo que esperar hasta el
2021; 1a obra traducida por Raquel Vicedo mantiene el titulo original, La loca de la puerta de al lado (Editorial Transito).
4Para comprender mejor la naturaleza del proyecto, es importante recuperar la nota de la directora, Antonietta De
Lillo, presente en el interior de la cubierta de la version DVD del documental: “Desde que realicé Ogni sedia ha il
suo rumore en 1995, se me quedo en el corazén la idea de recuperar el material valioso del encuentro con Alda
Merini que se qued6 «guardado en un cajon». En el primer trabajo, dicho material se alternaba con la performance
de Licia Maglietta a través de un juego de montaje que, invebitablemente, dej6 fuera una buena parte de la conver-
sacién con Alda Merini. Veinte afios después se ha recuperado este material y, gracias a la colaboracion de Rai
Cinema, ahora se ha convertido en La pazza della porta accanto, un trabajo que recupera ese extraordinario en-
cuentro de forma integral. La pelicula-documental ha sido producida por marechiarofilm, la sociedad que he fun-
dado con la intencién de favorece el encuentro y el intercambio intergeneracional, asi como entre el cine y la red,
remando contra la sociedad del «usar y tirar» al recuperar materiales cinematograficos importantes para nuestra
memoria” [Traduccién propia, negrita en el original].

5 El texto teatral se construye a través del ensamblaje de poesias y textos en prosa de Alda Merini, extraidos de la
bibliografia publicada hasta la fecha por la poeta. Posteriormente, el guion fue publicado con el titulo Delirio amo-
roso. Un monologo di Licia Maglietta su testi di Alda Merini (2001).

¢ Este tipo de entrevistas consiste en una conversacién entre el entre el entrevistador y el entrevistado, grabado en
un lugar semiprivado o privado, con un primer plano casi siempre fijo y en la que la presencia del entrevistador en
la pantalla es inexistente (Carbonell, 2018: 87-88).
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En este documental, el talking heads es una estrategia acertada y funcional para el ob-
jetivo final del producto que pretende ofrecer un mayor ntimero de forma concentrada y dar
protagonismo a la poeta, al permitir que “this type of intimate knowledge can most easily be
related verbally by inquiring about the person’s past, the person’s psychological landscape,
the person’s testimony to a traumatic evento” (Carbonell, 2018: 88). Ademas, gracias a la en-
trevista filmica, no perdemos los rasgos prosédicos, las pausas y el contexto (Guarini, 2007: 4)
sin interferir caer en interferencias comunicativas derivadas del paso del canal oral a la trans-
cripcion escrita.

De hecho, el contexto de esta grabacion alude ya a la intimidad que evoca la entrevista:
desde el salén desordenado de su casa, la poeta habla a la cAmara sobre los temas principales
de su recorrido de vida como su ingreso en la institucion psiquiatrica, la maternidad, el amor,
la creacién poética y sobre la espiritualidad. Todo ello, a través de primeros y primerisimos
primer planos de sus manos, de sus ojos o de los objetos que invaden el cuadro, con lo que,
sefiala Sokota’, “la camera si mette al servizio del suo soggetto e registra un flusso di coscienza
sincero, sfrontato, a tratti dolce. Siamo cosi spettatori del racconto di una vita che si &€ mossa
tra passioni, turbamento, follia e un’insaziabile brama di vivere”. Por tltimo, las transiciones
con las que se justifica el cambio de argumento rompen con la armonia del encuentro a través
de sonidos de gaviotas y musica de Philippe Sarde acompafnadas de imagenes intermitentes
de la zona del Naviglio de Milan y alrededores, lugar de residencia de la poeta.

Al tratarse de una entrevista-documental biogréfica, el lenguaje utilizado no presenta las
caracteristicas del lenguaje de especialidad que si que se observan en otros géneros documen-
tales cientificos, pero en cualquier caso no hace uso de la oralidad prefabricada (Chaume, 2001)
tipica de las producciones de ficcién porque la protagonista no es una actriz. Al tratarse de un
didlogo, el grado de oralidad (Ogea Pozo, 2020: 94) se acerca a la espontaneidad, pautada
cuando responde a las preguntas que le dirigen —no suenan en pantalla, se obtienen por infe-
rencia en la respuesta—; y auténtica cuando se desvia de tema. De forma breve por cuestiones
de espacio, podemos afirmar que en sus intervenciones Merini mantiene un registro medio-
alto, como cabe esperar en una escritora, pero presenta rasgos tipicos del discurso oral como
el uso de preguntas retdricas, vocativos y formas apelativas, expresiones enfaticas, interjeccio-
nes, una sintaxis fraccionada, la repeticiéon como mecanismo de concatenacion de elementos
discursivos, abuso del “che polivalente” (Marcato, 2002: 19), asi como una relajacién articula-
toria en el plano fonético.

Todas estas caracteristicas vienen interrumpidas por los momentos en los que Merini
recita sus versos o lee fragmentos, sobre todo extraidos de de Delirio amoroso (1989) hasta en
siete ocasiones:

Titulo Poemario Secuencia (inicio-fin)
“Lo sguardo del poeta” Vuoto d’amore, 1991 7" 507-8 20"

“Laggiu dove morivano i dannati” La Terra Santa, 1984 17 197-17" 45"

Ho un letto voluttuoso come quello di | I tormento delle figure, | 25'54"-26" 38
Messalina [...] 1990

Amare Cristo vuol dire ingerirne il | Delirio amoroso, 1989 28" 027-28" 30"

corpo [...]

Una volta dissi che era inutile [...] Derio amoroso, 1989 29" 42”7 -30" 16"

Lui era imperfetto [...] Delirio amoroso, 1989 34'26"-34'56"

7 Cita proveniente del articulo “Antonietta De Lillo narra Alda Merini” con fecha del 19 de febrero de 2015, publi-
cado publicado para la revista digital Cinefilia ritrovata, disponible en el siguiente link: https://www.cinefiliari-
trovata.it/antonietta-de-lillo-narra-alda-merini/ [Fecha de consulta: 02/03/2026]
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I miei amori sono stati grandi come la | Il tormento delle figure, | 38" 26”-38" 56
morte [...] 1990

Del total de momentos de lectura en el documental que hemos recogido en la tabla, nos
vamos a concentrar solo en las dos primeras voces porque son las tinicas en verso, ya que,
aunque los fragmentos en prosa tienen una gran carga lirica, su subtitulado sigue el de la na-
rracién y no plantea cuestiones particulares.

4. ANALISIS DEL SUBTITULADO

A continuacion, analizaremos los dos momentos de lectura seleccionados. Para ello, recogere-
mos en una tabla los tiempos de entrada y salida, los caracteres por segundo (CPS) y el namero
de caracteres en la linea mas extensa (CPL) de los subtitulos italianos para el ptublico sordo
que son originales del DVD. Habiendo usado el software Aegisub para trabajar con el subti-
tulado, el salto de linea sera indicado con el simbolo \N. Compararemos esta versioén con el
texto escrito original recogido en la antologia poética de la autora, titulada Il suono dell’ombra
(2018) vy, acto seguido, analizaremos si la traduccién de los poemas en Vacio de amor (2010)
caben en una propuesta de subtitulado o si, en caso contrario, hemos de aplicar técnicas tra-
ductoras para solventar dificultades en el proceso.

4.1. “Lo sguardo del poeta”

En el documental, Alda Merini usa estos versos para argumentar una defensa del analisis del
mundo a través del filtro poético, un nihilismo autorial al que suele recurrir en su obra. Con
este poema cierra un discurso centrado en su relaciéon con otros autores de su época y sobre el
analisis social con la sensibilidad literaria que, en un juego de alteridad, despierta la atenciéon
y a la vez temor en el lector. En la version original del texto publicado y su traduccién, pode-
mos leer:

T.O. (p. 339) T.M. (p.17)
Lo sguardo del poeta La mirada del poeta
Se qualcuno cercasse di capire il tuo sguardo  Si alguien quisiera comprender tu mirada
Poeta difenditi con ferocia defiéndete Poeta con ferocidad
il tuo sguardo sono cento sguardi che ahimé tu mirada, ay de mi, son cientos de miradas
[ti hanno guardato tremando. [que te observan temblando

Ya a simple vista podemos observar una ausencia total de esquema métrico y que la
extension del altimo verso lo acerca a la prosa. Por lo tanto, a la hora de aplicar técnicas de
compresion lingiiistica no vamos contra un esquema particular. En este caso, la prioridad recae
en otros recursos literarios como la hipérbole, los vocativos y apelativos o el pleonasmo. Ade-
mads, vemos como la poeta interrumpe el ritmo de lectura afiadiendo explicaciones o comen-
tando sus propios versos porque estos se insertan en el flujo de reflexién de su discurso y no
tienen una funcién descriptiva, sino argumentativa y referencial. Hemos mantenido un par de
subtitulos més después del cierre del poema para demostrar los rasgos de la oralidad que in-
dicdbamos en el cuadro tedrico anterior, donde podemos ver pleonasmos, intervenciones ape-
lativas, marcadores del discurso reformulativos tipicos de la oralidad, concatenacién de ora-
ciones mediante pausas o sin nexos, etc.

Inicio Final CpS | Texto CPL
T.O. | 0:07:56.12 | 0:08:00.59 | 17 “Se qualcuno cercasse di capire il tuo\ Sguardo, poeta, | 39
difenditi con ferocia.”
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T.M. 16 “Si alguien quisiera comprender tu mirada\ Poeta de- | 40
fiéndete con ferocidad
T.0. | 0:08:00.99 | 0:08:02.74 | 13 Ecco la curiosita umana. 24
T.M. 16 (Eso es la curiosidad humana) 29

T.0. | 0:08:03.27 | 0:08:08.07 | 16 “I1 tuo sguardo son cento sguardi che,\ ahime, ti hanno | 39
guardato tremando, ...”

T.M. 15 tu mirada, son cientos de miradas \que, ay de mi, te ob- | 38
servan temblando."

T.O. | 0:08:09.32 | 0:08:12.38 | 13 “... perché gia il poeta & un baratro...” 41

T.M. 9 Porque el poeta es un baratro. 30

T.O. | 0:08:13.42 | 0:08:16.60 | 12 Cioe guardare negli occhi di qualcuno... 40

T.M. 10 O sea, mirar alguien a los 0jos... 34

T.O. | 0:08:17.03 | 0:08:23.80 | 12 Pensavo proprio l'altro giorno, dico,\ i miei occhi | 49
quante cose orrende che hanno visto.
T.M. 9 Justo el otro dia pensé:\ jLas cosas feas que han visto | 39
mis o0jos!

El subtitulado disponible en el documental presenta algunas imprecisiones técnicas y
ortotipograficas ya que, en un par de ocasiones, el subtitulado excede el maximo de caracteres
permitido de forma injustificada, puesto que en ambos casos se trata de un texto oral que no
es recitado desde uno escrito. Como es sabido, los subtitulos no han de transcribir el discurso
del canal oral y, en este caso, se podian haber eliminado elementos prescindibles como el ad-
verbio “gia” y, en el caso del altimo subtitulo, “proprio” y el verbo dicendi “dico” porque tiene
una funcién reformulativa de correccion del discurso mientras se trabaja la idea. De hecho, en
“...perché gia il poeta & un baratro...” el subtitulado confunde un verso con una intervencién
espontanea de Merini. Por otro lado, las comillas que introducen una cita solo han de situarse
al principio y al final de esta y no a cada salto de subtitulo, que tampoco deberé ir indicado
con los puntos suspensivos. Ademas, cotejandolo con los versos originales, nos percatamos de
que los subtitulos no respetan la distribucion original. Por lo tanto, a la hora de traducir las
acotaciones e intervenciones espontaneas, hemos propuesto la compresion de estos marcado-
res, nos hemos avalado a estructuras sintcticas mas breves en espafol, pero con una funcién
perlocutiva andloga. Asimismo, la reescritura interlingtiistica ha intentado respetar la estruc-
tura piramidal recomendada para que el publico espafiol no pierda espacio de los primeros
planos de la poeta que sostiene las fotocopias de las que esta leyendo ni las obras dispuestas
encima de la mesa y que tienen una importancia narrativa en el documental.

La traduccién de los versos no ha planteado mayores dificultades debido a que el texto
traducido por Arriaga y Talens cabe sin problema en la extensién de los subtitulos, sin que
hayamos tenido que intervenir para respetar la division versal salvo en el altimo verso: ya en
el T.O. se daba el problema de la superacion del limite permitido y, de haber dejado la traduc-
cién como en el texto en papel, el problema se habria trasladado al T.M.; sin embargo, gracias
a que el texto no tiene una unidad de medida y que, por lo tanto, la subdivisién en dos lineas
no altera la distribucion textual, solo hemos tenido que desplazar el pleonasmo dativo “ahimé”
hacia el segundo verso para que la extension de los subtitulos en ambas lineas fuera idénea.
Asi se recupera el orden de los sintagmas en el texto original que habia sido alterado en la
traduccién de 2010, por lo tanto, no altera ni la presencia de la figura retérica, ni su funcién
discursiva, como tampoco la extensién del verso o el estilo de la poeta. Por este motivo y por
una cuestion de isocronia, en el segundo verso hemos posicionado encliticamente el vocativo
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sujeto Poeta respecto al verbo principal, pospuesto en la traduccién oficial y que puede entor-
pecer la lectura del subtitulado al tratarse del binomio italiano-espafiol, es decir, una lengua
transparente que permite el cotejo audio-texto al lector medio y eliminando el hipérbaton afa-
dido injustificadamente en la versién editorial.

4.2.”Laggiu dove morivano i dannati”

T.O. (p. 224)

“Laggitt dove morivano i dannati...”
Laggitt dove morivano i dannati Lo facevi con la mente affocata,
nell’inferno decadente e folle con le mani molli di sudore,
nel manicomio infinito, col pene alzato nell’aria
dove le membra intorpidite come una sconcezza per Dio.
si avvoltolavano nei lini Laggiti nel manicomio
come in un sudario semita dove le urla venivano attutite
laggiti dove le ombre del trapasso da sanguinari cuscini
ti lambivano i piedi nudi laggit tu vedevi Iddio
usciti di sotto le lenzuola non so, tra le traslucide idee
e le fascette torride della tua grande follia.
ti solcavano i polsi e anche le mani,  Iddio ti compariva
e odoravi di feci, e il tuo corpo andava in briciole
laggiti, nel manicomio delle briciole bionde e odorose
facile era traslare che scendevano a devastare
toccare il paradiso. sciami di rondini improvvise.

En este segundo fragmento del documental, la lectura del poema es algo mas libre. De
hecho, Merini no lee la versién integral del texto, sino que solo recita la primera estrofa porque
la inserta en la narracién sobre su experiencia dentro del manicomio Paolo Pini de Mildn. En
esta secuencia podemos notar que la poeta recita de memoria los versos y que le bailan algunos
verbos respecto a la versién editada: por ejemplo, cuando recita “facile era toccare il paradiso”
y que es una superposicion de los versos “facile era traslare / toccare il paradiso”. Esta super-
posicion se origina en la omision del adverbio recuperable en la aliteracion de los verbos en el
infinitivo que son implicitamente copulativos. Tras haber leido los primeros versos la poeta
sigue reflexionando sobre el trato recibido en su ingreso hospitalario y argumentara y expli-
cara el contenido del poema mediante la parafrasis de algunos versos como en “laggiti dove
le ombre del trapasso”. A diferencia del ejemplo anterior, en este caso no tomaremos al pie de
la letra la traduccién de Arriaga Florez y Talens por cuestiones espaciales o por desacuerdo en
la reescritura en espafiol y porque, al tergiversar algunos versos, tenemos que adaptar la tra-
duccién también a esas imprecisiones de la recitacion, aunque lo tomaremos como punto de
referencia y, por eso, trascribimos exclusivamente la parte que nos interesa:

T.M. (p.153-154)

“Alla abajo, donde morian los malditos...”

Alla abajo, donde morian los malditos que surgian debajo de las sédbanas,
en el infierno decadente y loco las ataduras térridas
del infinito manicomio, surcaban tus mufiecas y también tus manos,
donde los miembros entorpecidos y olias a heces,
eran envueltos en el lino alla abajo, en el manicomio
como un sudario semita, era facil el transito
alla abajo, donde las sombras de la muerte tocar el paraiso.
lamian tus pies desnudos [...]
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En la tabla de debajo, cuando se trata de subtitular las intervenciones espontaneas y no
pautadas de Merini, hemos recurrido a la omisién de todo lo que no tenga un peso comunica-
tivo como las interrogaciones apelativas y las repeticiones del marcador discursivo “cioe”,
buscando de respetar las funciones pragmaticas de este en la traduccién espafiola. Hemos sus-
tituido las oraciones impersonales por frases con un plural mayestéatico porque la poeta hace
un uso tipico del italiano oral, pero que en espafiol no es tan comun. Visto que estd hablando
de su propia experiencia, habla de los pacientes como grupo al que pertenece y asi justificamos

nuestra reformulacion con la primera persona del plural.

Inicio Final CpS | Texto CPL

T.O. | 0,0:17:13.65 | 0:17:18.93 | 11 Non so, io potrei dire un pezzo\ di una poesia, 31
quando dico:...

T.M. 11 Qué sé yo, podria leerle\ el fragmento de un 35
poema, que dice:

T.O. | 0:17:19.06 | 0:17:20.96 | 19 ..“Laggitt dove morivano i dannati...” 37

T.M. 19 “Ahi abajo, donde morian los malditos 37

T.O. | 0:17:21.36 | 0:17:25.17 | 16 “.nell'inferno decadente e folle\ del manico- 33
mio infinito,...”

™ 14 en el infierno decadente y loco\ del manicomio 31
infinito,

T.0. | 0:17:25.86 | 0:17:29.51 | 16 “..quando le membra intorpidite\ si avvoltola- 31
vono nei lini...”

T.M. 16 cuando los miembros entorpecidos\ eran en- 32
vueltos en el lino

T.O. | 0:17:29.95 | 0:17:31.77 | 18 “..come in un sudario semita...”. 33

T.M. 13 como en un sudario semita... 25

T.0. | 0:17:32.29 | 0:17:35.59 | 14 Cioe venivano gia preparati\ per il trapasso, 27
no?

T.M. 13 O sea\ que nos preparaban para el traslado. 36

T.O. | 0:17:35.76 | 0:17:38.74 | 11 “Facile era toccare il paradiso.” 33

T.M. 11 [...] facil era tocar el paraiso.” 34

T.O. | 0:17:39.31 0:17:43.54 | 17 Ciog, si era gia morti, fisicamente\ si era gia 39
morti, sopravviveva I'anima.

T.M. 15 Vaya, fisicamente estdbamos ya muertos\ solo 38
sobrevivia el alma.

En lo que respecta a la traduccién de los versos, se han eliminado también las comillas
innecesarias y los puntos suspensivos que indican la transicion de un subtitulo a otro porque
no son necesarios; los hemos mantenido solo cuando indicaban una pausa. Para poder entrar
en el nimero de caracteres permitido el demostrativo “alld” en la locucién de lugar “alla abajo”
lo hemos sustituido por “ahi” por frecuencia de uso, mientras que la afinidad léxica y fonética
permite traducir palabra por palabra el segundo verso. En el subtitulo sucesivo, la poeta cam-
bia el adverbio de lugar “donde” con el de tiempo “cuando” y esto supone un cambio de sig-
nificado que, pese a ser una imprecision en la recitacion, hemos de mantener en la versiéon
traducida. En el subtitulo “como en un sudario semita” hemos afiadido la preposicién “en”
porque sin ella el verso no implica que vienen envueltos y puede crear una ambiguacién que
no esta presente en el original, ya que no estan haciendo un simil entre los pacientes y el lino,
sino que estd haciéndolo entre las toallas y el sudario funerario. Por dltimo, hemos afiadido
un hipérbaton en “fécil era tocar el paraiso” para facilitar la isocronia entre la lectura y el canal
oral entre ambas lenguas y también la figura retérica presente en el T.O., porque el tiempo de
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lectura nos lo permite. En cualquier caso, los versos no han excedido la extensiéon permitida y
se ha podido respetar la distribucién del poema escrito.

5. CONCLUSIONES

En el extenso debate sobre la perdida del binomio forma-contenido que la traduccién publi-
cada en espejo intenta a menudo resolver, el subtitulado de poesia se plantea como un canal
ideal para mediar entre la comprension en la lengua meta y la recuperacién del plano fonoes-
tilistico del original. Pese a tener menos trascendencia literaria, el poema traducido para el
subtitulado se postula casi como una traduccion de servicio a favor de la comprensién que
permite escuchar el sonido del original y recuperar asi lo que se pueda perder en el camino,
ya que la trasparencia fonética y lingiiistica entre el italiano y el espafiol nos sirve de apoyo
para, compresivamente, podamos entender la transcreacion poética y el texto original como
una Gnica experiencia de lectura.

Hemos podido observar que en una poesia libre de un esquema métrico como la que
aqui se recoge, la prioridad a la hora de traducir son las figuras retdricas y metaféricas del
mismo, debido a que el ritmo poético no es de cantidad o timbre, sino que se obtiene a través
de contorsiones lingtiisticas y a través de imagenes. Esto no nos permite concluir proponiendo
una taxonomia de estrategias o siendo prescriptivos a la hora de traducir poesia para el subti-
tulado, pero nos permite hacer hincapié en la prioridad que ha de tener la distribucién espacial
del poema y, en la doble subordinacion a la que serd sometido cuando se traduce para el sub-
titulado en el campo audiovisual.

Por ultimo, si bien las técnicas mds recurrentes en el subtitulado son la omisiéon y la com-
presion lingtiistica, en poesia la redundancia viste la piel de la aliteracion y es premeditada,
asi como el uso de unas ciertas estructuras; por lo tanto, la sinonimia puede superponerse al
ritmo de timbre porque este se recupera por el canal auditivo. Otros recursos como el simil o
la comparacién entre lenguas afines se consiguen a través de las estructuras comparativas que,
en ambas lenguas, se obtienen de forma andloga y, entre Espafia e Italia, la afinidad lingtiistica
permite un trasvase que no altera la fuerza pragmatica de estas sin alargar o acortar en exceso
los versos. Precisamente aqui consideramos que reside la principal diferencia entre la traduc-
cién poética en dmbito editorial y audiovisual: en la primera, el margen es mayor y el grado
de subordinacion es inferior, por lo cual, habra que intentar mantener el equilibrio entre expli-
citacién/abstraccion y las figuras retéricas; en cambio, la doble subordinacién de la segunda
nos obliga a priorizar la extensién, sacrificando algunos recursos literarios para alcanzar la
velocidad de lectura en pantalla.

Encontrar un equilibrio en la praxis laboral y no caer en mera retérica nos abre un nicho
de investigacion en este ambito que ha sido excluido de los estudios en la traduccién audiovi-
sual. Sibien el andlisis practico de este caso no alcanza a ser representativo, la reflexion tedrica
planteada al principio aboga por una desmarginalizacion de un producto audiovisual de poco
alcance mediatico, pero que requiere una formacion filolégica exhaustiva y una precision lin-
glistica que, al igual que cualquier traduccién de documental, es mas exigente que la traduc-
cién del guién de ficcion.
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