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La traduccion del texto cantado: la adapta-
cion de Aguas de Marco, Construgio y Tere-

sinha a otras lenguas

Jesus Caurel*

Introduccion
Nuestro objetivo en este trabajo es el de reflexionar sobre un tipo de tra-
duccién subordinada, la de los textos que se traducen con el fin de ser can-
tados, en los que la aplicacion de meros criterios literalistas es simplemente
una quimera.

En la actual industria discografica se observan dos corrientes con-
trapuestas: una preponderante, marcada por el dominio de la lengua ingle-
sa y otra, la de las versiones en lenguas extranjeras (covers), muy popular y
habitual en numerosos artistas que lanzan albumes dedicados, total o par-
cialmente, a versionar temas de otros cantantes y de otras épocas.

Después de trazar una panordmica general sobre las aportaciones
que la traductologia ha hecho sobre esta cuestion en los ultimos afos, nos
centraremos en el andlisis de las versiones de tres famosas canciones brasi-
lefias que han sido traducidas/adaptadas a lenguas como el espafiol, el in-
glés, el francés y el italiano y que analizaremos a la luz de los cinco princi-
pios del Pentatlon de Peter Low (2005).

Las tres canciones seleccionadas para nuestro estudio fueron com-
puestas en la década de los afos 70 del s. XX: Aguas de marco, de Tom
Jobim, compuesta en 1972, Construgio, de Chico Buarque, del afio 1971 y
Teresinha, también de Chico Buarque, compuesta en 1978 para su Opera do
Malandro.
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De la primera analizaremos dos de las versiones existentes en espa-
nol (Aguas de marzo, de la espafiola Sole Giménez, 2009 y la de la mexicana,
Eugenia Ledn, de 2011), ademads de las versiones en francés (Les eaux de
mars, de Georges Moustaki, del afio 1973), en italiano (La pioggia di marzo,
con letra de Ivano Fossati, cuya version mas conocida es la de Mina, del
ano 1973) y en inglés (The Waters of March, interpretada por Garfunkel, del
ano 1975).

De la segunda pieza, examinaremos las versiones existentes en es-
panol (Construccion, versionada por el compositor y cantante uruguayo
Daniel Viglietti, de 1982, interpretada por el propio Chico Buarque en su
album Chico Buarque en espariol y la de Nacha Guevara, publicada en su al-
bum Aqui estoy, de 1981), ademas de dos versiones en italiano (la del can-
tautor y letrista italiano Sergio Bardotti', titulada Costruzione e interpretada
por Ornella Vanonni y publicada en sus albumes Uomo mio, bambino mio, de
1975 y Meticci - Io mi fermo qui, de 2013 y la de Enzo Jannacci, que lleva por
titulo La costruzione, de 1977).

Del tercer tema seleccionado, analizaremos la version en espanol de
Ana Belén, publicada en su album Ana en Rio del afio 1982, con traduccion
de Victor Manuel San José y la version en francés, adaptada e interpretada
por la cantante y compositora brasilefia, Bia Krieger, en su album Carmin,
del afio 2003.

Los preceptos tedricos de la traductologia en relacion con la traduc-
cién/adaptacion de letras destinadas a ser cantadas

La cancion, concebida como un producto comercial y cultural hibrido, se
modula como una poesia popular mediatizada (Zumthor, 1983: 77-78), en
la que la musica, la letra y la propia ejecucion musical y artistica determi-
nan y forjan la construccion del sentido, por lo que a la hora de tradu-
cir/adaptar este tipo de textos, sera imprescindible apoyarse en los meca-
nismos que rigen la traduccién de la oralidad imbricada con los principios

de la musicalidad y los de la traduccion poética, con la que comparte no

1 La version de Bardotti es también la utilizada mas recientemente por otras dos artistas italianas: Sara
Marini, en su album Decantoincanto, del afio 2013 y Susanna Stivali, en su album Caro Chico, del afio
2015.
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pocos puntos de conexion, sin descuidar, ademas, la importancia de la re-
levancia contextual, que atiende a factores culturales, estéticos, socioeco-
nomicos o ideoldgicos.

El vinculo entre la letra y musica es un elemento de sobra conocido:

Il testo cantato rappresenta un genere testuale fundamentalmente binario
che si avvale del codice verbale e di quello musicale: una volta creato un
nesso fra i due, impossibile separare il testo dalla melodia, visto che
entrambi si evocheranno reciprocamente, nel caso che vengano proposti
I'uno indipendentemente dall’altra?. (Diadori, 2012, p. 195)

A pesar de que sigue estando bastante extendida la opinion de que
la investigacion en el campo de la traduccion de las letras de canciones es
escasa, lo cierto es que ya no son tan pocas las aportaciones teodricas que
abordan este tipo de traduccion (Abbrugiati, 2018; Brugué Botia, 2013; Co-
tes Ramal, 2005; Diadori, 2012, Franzon, 2008; Gorlée, 2005; Low, 2003a,
2003b, 2005, 2008, 2013; Marc, 2013, 2015, Salmon Kovarski, 2000 o Susam-
Sarajeva, 2008), que se ha experimentado un auténtico boom, sobre todo
desde principios del nuevo siglo, probablemente a rebufo de la eclosiéon y
del enorme interés que suscita el estudio de la traduccidon audiovisual.

Mientras que el interés de la traductologia en la interseccion de la
traduccion con la musica se ha limitado tradicionalmente al dmbito de la
musica culta (en especial a la 6pera), el repertorio de los cancioneros tradi-
cionales o populares siempre ha hecho gala de una mayor apertura hacia la
innovacion, la hibridacion y la libertad creativa, como parece venir a corro-
borar el hecho de que muchas de sus piezas sean andnimas y se hayan ido
transmitiendo de generacion en generacion de forma oral, lo que socava los
cimientos del cardcter sacrosanto que suele darse al original.

En esta misma linea argumental se mueve la actual industria disco-
grafica de vocacion mds mercantilista, que, lejos de ocultar su interés co-

mercial, lo fomenta sin complejos, haciendo que la practica del versionado

2 El texto cantado representa un género textual fundamentalmente binario que se vale del codigo verbal
y del musical: una vez que se crea un nexo entre los dos resulta imposible separar el texto de la melodia,
ya que ambos se evocardn reciprocamente, en el caso de que se ofrezcan independientemente uno del
otro [traduccién propia].
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de canciones sea mas permeable a los mecanismos que favorecen la distri-
bucion y la expansion de las obras musicales a escala internacional.

Estas cuestiones de naturaleza pragmalingiiistica estdn directamen-
te relacionadas con el habitus y con el concepto goffmaniano de face, tanto
del publico como de los actores de esta industria y son fundamentales para
comprender los movimientos tecténicos que pueden favorecer o impedir la
aplicacion de ciertas estrategias comerciales.

Como hace notar Susam-Sarajeva (2008), los aspectos situacionales
que condicionan la estrategia de comercializacion de estos productos musi-
cales pueden variar igualmente en funcion de diversos factores.

What is considered to be permissible or desirable for one genre may simp-

ly be out-of-question for another. The perceived prestige associated with a

particular genre, the intended audiences, the medium of transmission,

long-standing conventions, and various social, historical, ideological and

economic factors all have a bearing on the decisions® (Susam-Sarajeva,
2008: 194).

Segun Frazon (2008: 376) las estrategias de comercializacién musical

pueden resumirse en cinco situaciones estandares:

a) adoptar la decision de no traducir/adaptar una cancion, dejandola
en su lengua original;

b) traducir/adaptar la letra de una cancidn sin tener en cuenta la mu-
sica;

c) reescribir una nueva letra que se adapte a la musica, pero que no
guarda relacidn con la letra original;

d) traducir/adaptar la letra modificando, si fuera necesario, la musi-
cay,

e) adaptar la letra a la musica original.

Por su parte, Low (2003a, pags. 92-98) propone lo que denomina el

Principio del Pentatlon, metafora que viene a comparar al traduc-

3 Lo que para un género puede considerarse aceptable o deseable podria simplemente no ser objeto de
discusién en otro. La percepcion del prestigio que se asocia a un género concreto, las audiencias previs-
tas, el medio de transmisidn, las convenciones mas arraigadas, asi como diversos factores de naturaleza
social, histérica, ideoldgica y econdmica tienen influencia en las decisiones [traduccién propia].
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tor/adaptador de letras de canciones con un pentatleta, ya que, al igual que
este debe estar en disposicion de superar cinco pruebas que requieren do-
minar distintas habilidades, que se corresponden con los cinco requisitos
que se necesitan para culminar con éxito este tipo de encargo de traduc-

cion:

a) la cantabilidad (singability): concepto dominante y determinante
que establece que la traduccién de la letra de una cancion debe supeditarse
a unas estrategias que permitan adaptar dicha letra a la musica, como si se
tratase de la cancion original, debiendo prestar una especial atencién al
efecto sonoro de las palabras y a su sincronizacion con la musica;

b) el sentido (sense), es decir, la fidelidad conceptual a la letra origi-
nal que debe trascender el concepto de literalidad (fidelidad formal, es de-
cir, a las palabras que trasladan el mensaje del original);

c) la naturalidad (naturalness): que deberd tener en cuenta aspectos
que afectan tanto al registro como al orden de las palabras;

d) el ritmo (rythm): el vinculo que se establece entre el cdmputo sila-
bico, los acentos y la melodia; y,

e) la rima (rhyme), que debera respetar los esquemas utilizados en la

letra original, en la medida de lo posible.

En nuestra opinion, la gran aportacion de Low (2003a, 2003b y 2005)
es que aplica sin complejos el tamiz funcionalista a este tipo de traduccion,
primando sobre todo la cantabilidad, la naturalidad y el sentido, adaptan-
dose a un canon estético determinado por el habitus, el gusto social y las
expectativas del publico. La relacion de estos cinco elementos es muy flexi-
ble, y por ende, inestable, pero otorga al traductor/adaptador una libertad

de accién y de creacion muy poco comun en el ambito de la traduccién.

El analisis de las traducciones/adaptaciones de las canciones analizadas

Cuando se valora una traduccidn, entra en escena, como no podia ser de
otra manera, el concepto hermenéutico de fidelidad, opuesto frontalmente
al concepto de originalidad de la letra versionada. El enfrentamiento con-
ceptual es una vez mas de raigambre maniqueista, o si se prefiere, contra-

pone el principio platdnico de que la idea precede a lo sensible con la visién
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aristotélica, que sostiene que es mas bien lo sensible lo que es anterior a la
idea, y que, como es natural, tiene una repercusion directa en las categori-
zaciones hermenéuticas. Dicho de otra forma, mientras que la traduccion
parte de un ideal platdnico y esgrime la existencia de un original idealiza-
do, las versiones en una lengua extranjera suele interpretarse en clave aris-
totélica, ya que tanto el original como su version se sitian en un mismo
nivel jerarquico, haciendo que la idea no sea mas que una abstraccion de

los elementos que ambas comparten.

Las versiones de Aguas de Marco de Tom Jobim (Tom Jobim, 1972)
en inglés, espaiiol, francés e italiano

"Aguus de Marco" (Tom Jobim, 1972) es, sin lugar a dudas, una de las can-
ciones mas emblematicas y conocidas de la historia de la musica brasilefia,
cuya version mas popular es probablemente la del dueto formado por Tom
Jobim y Elis Regina, publicado en el long play Elis & Tom, de 1974.

Su estructura musical se articula a través de un perpetum mobile, que
gira en torno al uso exclusivo de una tinica forma verbal, la del verbo «ser»
conjugado en tercera persona del singular del presente de indicativo, que se
alterna, en el estribillo, con la tercera persona del plural (Sdo as Aguas de
Marco...). La peculiaridad de la letra viene determinada, sobre todo, por un
caracter marcadamente antinarrativo, que desgrana una sucesion de ima-
genes que comparten espacios semanticos interrelacionados. Muchos de los
elementos enumerados pertenecen al ambito de la naturaleza (pau, pedra,
resto de toco, caingd, peroba-do-campo, né na madeira, passarinho na mdo, ave no
céu, ave no chdo) y otros al léxico etnografico propio del folclore brasilefio
(Matita Peré, Festa da Cumeeira). Los versos con imagenes optimistas o posi-
tivas se alternan, como en la vida misma, con otras pesimistas o negativas.
Se utilizan, ademas, diversas figuras estilisticas, como la antitesis (vida,
sol/morte, noite), los pleonasmos (vento ventando, chuva chovendo, pingo pin-
gando) o las paronomasias (ponta/ponto - conta/conto).

Ademas de todos estos recursos estilisticos, la cancion encierra, en
su propio titulo, un reto semidtico para el traductor/adaptador, ya que el
propio titulo hace referencia al final del verano brasilefio, cuando se inicia

la estacion de las lluvias, es decir, el final de un ciclo y el inicio de otro.
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El propio Jobim ofrece la clave para versionar esta letra a otras len-
guas, ya que ¢l mismo fue quien cre6 la version en lengua inglesa, en don-
de mantiene el sentido, la estructura y la metafora central de la letra, ha-
ciendo valer claramente los criterios de la cantabilidad y la naturalidad, lo
que se trasluce en el hecho de evitar el uso de raices latinas. En general, se
conservan muchas de las imagenes que aparecen en la version brasilefia,
aunque en ocasiones se toma ciertas libertades adaptativas o elimina refe-
rencias culturales propias (festa da cumeeira, garrafa de cana, peroba do campo,
caingd, Matita Pereira). Desde el punto de vista semidtico, es decir, de los
factores intertextuales e intratextuales culturalmente determinados, la ver-
sion en inglés se adapta a la perspectiva cultural de un oyente del hemisfe-
rio norte, aludiendo a las aguas del deshielo, al inicio de la primavera (the
promise of spring) y al principio de un nuevo ciclo, estrategia que seguirdn
posteriormente los letristas de las versiones en francés e italiano.

En el estribillo de la cancién, pueden apreciarse estas distintas solu-
ciones. En las versiones en espafol, se ignora el elemento semidtico que
identifica el periodo de la estacion himeda y el inicio de un nuevo ciclo de
vida (algo que extrafiara bastante a los hablantes de espafiol que vivan en el
hemisferio norte). El mes de marzo (el inicio de la primavera en este hemis-
ferio) se confunde ademas con el verano, lo que contraviene el principio del
«sentido» propugnado por Low (2005). En cambio, en las versiones en ita-
liano e inglés, el problema se soluciona identificando las lluvias del mes de
marzo con el principio de la primavera en el hemisferio norte.

Mucho mas clara e insistente es la apuesta de la version francesa de
Moustaki, en la que este cantautor ofrece hasta tres realizaciones distintas
del estribillo, que giran siempre en torno a la misma idea (la época del des-
hielo que da inicio a la primavera y a la explosion de la naturaleza tras su

letargo invernal):

[P o]
T g @ § Son las aguas de marzo, es Son las aguas de marzo, ce-
0 )
25 S )
588 8 ¢ verano es cancién, la pro- rrando el verano Promesa de
@ 5 B o
U o =} . . /
E2CS Z o T;’ ’% mesa de vida, de tu cora- vida de tu corazoén.
] ;E = . 7
] ] ’
S ESw s S zon. (Eugenia Leon)
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(Sole Giménez)

And the riverbank talks of the Waters of March,
It's the end of all strain, it's the joy in your heart.

E la pioggia di marzo, & quello che &
la speranza di vita che porti con te

12 Realizacion | Clest I'hiver qui s'efface, la fin d'une saison,
C'est la neige qui fond, ce sont les eaux de

mars

22 Realizacién | C'est la saison des pluies, c'est la fonte des
glaces,
Ce sont les eaux de mars, la promesse de

vie.

32 Realizacion | La promesse de vie, le mystere profond,
Ce sont les eaux de mars dans ton cceur

tout au fond

Tabla 1. Distintas realizaciones del estribillo de la cancion Aguas de Marco

El concepto de «naturalidad» propuesto por Low es, no obstante,
bastante complejo y requiere de ciertas matizaciones, ya que deben delimi-
tarse los parametros que separan aquello que se considera natural frente a
lo que se percibe como artificioso, maxime cuando se trata de letras de can-
ciones que estan sujetas a un determinado canon metapoético.

Como sostiene Eco (2012), el traductor se ve obligado a «negociar
isotopias» en funcién de los niveles de significaciéon que se consideren mas
relevantes. En el caso de las adaptaciones en italiano y francés de la letra de
Tom Jobim, se opta por elaborar una adaptacién que prime el efecto evoca-
dor del léxico elegido y la adaptabilidad semidtica del sentido, lo que apun-

ta a un proceso de «canibalizacion*» del texto original que lo despoja de su

4 El concepto de canibalizacién es muy familiar en el dmbito cultural e ideoldgico brasilefio, ya que nos
remite a las rompedoras ideas que Oswald de Andrade lanzé en su Manifesto Antropofagico del afio
1928. En él se utilizaba la metafora del canibal para afirmar la utilidad y la necesidad, desde un punto
de vista cultural, de la practica antropofagica como herramienta liberadora de la cultura brasilefa,
capaz de devorar las aportaciones de la cultura europea, de digerirlas y de darles una nueva dimension
critica, después de pasarlas por su tamiz. Este concepto es, ademas, relevante en la historia de la traduc-
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identidad brasilefia para convertirlo en un producto tipicamente ita-
liano/francés.

En la version en italiano, esta estrategia resulta ain mas evidente,
ya que el adaptador teje un entramado propio de alusiones literarias (inter-
textualidad) y de realidades culturales propias («la luna e i falo»), en alusion
a la novela homdénima de Cesare Pavese, a personajes como «Madama
Doré», propios de antiguas canciones infantiles italianas o a juguetes caidos
en desuso («lo yo-yo»), que son ademas elementos que marcan una huella
diacrénica evidente para el oyente italiano contempordneo, lo que pone
también de manifiesto lo rapido que pueden envejecer las adaptaciones
musicales.

Cabe destacar que, tanto las versiones en inglés, francés e italiano,
cumplen el criterio de naturalidad, aunque esta debe negociarse teniendo
en cuenta la funcién, fundamentalmente estética, en donde el registro debe
ser elevado y culto, en sintonia con la funcién predominante del texto de
origen.

No sucede lo mismo con las versiones en espanol porque no se da
solucion ni se adaptan los elementos netamente culturales (recurriendo a la
técnica del préstamo), que es, sin lugar a dudas, muy poco recomendable
en esta situacion comunicativa: «es un drbol del campo, un nudo de madera,
caingd, candela, Matita Pereira... es la viga, es el vano, fiesta de cumeeria»
(version de Sole Giménez) o en la version de Eugenia Ledn «es el nudo, es
madera, caingd, candela, es la mata de pera [sic]» (término, este ultimo, que a
pesar de basarse en una imitacion fonética, es inexistente en cualquier va-
riedad del espafiol).

En cuanto a los pardmetros del ritmo y de la rima, no en todas las
versiones se observa el cumplimiento de dichos parametros. El primer im-
pulso del letrista sera reproducir el isosilabismo (traduccion métrica mimé-
tica), y a ser posible conservar la rima, aunque como bien recuerda Pamies

Bertran (1990) los criterios de la métrica literaria no son los del cédigo mu-

tologia brasilena, representada por la determinante figura del poeta y traductor Haroldo de Campos,
para el que la traduccién no deja de ser una forma de apropiacion de lo ajeno, que con el tiempo, acaba
transformandose en algo propio de la cultura de llegada.
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sical. Esto implica que lo que puede resultar irregular para la métrica, pue-
de convertirse en regular por el hecho de que el ritmo musical sigue sus
propias reglas (el tiempo, como unidad de solfeo, se impone a la silaba, que

no es mas que una unidad prosodica):

Lorsque la traduction d’une chanson est destinée a étre lue, elle ne
constitue pas un cas a part dans la typologie des traductions poétiques: les
solutions rythmiques sont les mémes que pour la poésie écrite. [...] Par
contre, lorsqu’elle est faite pour étre chantée (sur la méme musique), la
traduction de la poésie chantée constitue un cas a part qui ne peut étre
rangé ni dans la traduction métrique, ni dans la traduction non métrique®
(Pamies Bertran, 1990, p. 47).

Al ser una letra destinada a ser cantada, el computo sildbico pasa a
un segundo plano y el ritmo queda sujeto al ritmo que marca la musica, y
que se encarga de llenar el tempo musical. En lo que respecta a la rima, que
en portugués es una rima consonante, solamente se reproduce en la version
en espanol de Eugenia Ledn y en la version en inglés e italiano.

Veamos, por ejemplo, lo que sucede en los primeros versos de la

cancion:

o X = | Es palo, es piedra, es fin de camino
< o @ o . . .
k= g o | Esun resto de lefia, solitaria y perdida, Pierde la rima
g © v
S B _g Es trocito de vida, es la vida, es el sol del original
o o =
'; g ; Es la noche, la muerte, es un lazo, un arpon.
g 7 v
S 2 e 9 Es palo, es piedra, es el fin del camino.
@) —~
O & T . .
S s ‘= | Es un resto de tronco, es el mismo destino Reproduce la
5 Q@ @ . . . -
E: o ”COS Es un trozo de vida, es la vida es el sol, rima del origi-
o
o = 9]
‘; § 8 | es la noche es la muerte, es la luz de arrebol. nal
I . . . .
a, g § Un pas, une pierre, un chemin qui chemine,
Naa| N
Un reste de racine, c'est un peu solitaire, Pierde la rima

5 Cuando la traduccién de una cancién estd destinada a ser leida, no se constituye como un caso aparte
dentro de la tipologia de las traducciones poéticas: las soluciones ritmicas con las mismas que las de la
poesia escrita. [...] Por el contrario, cuando se hace para ser cantada (con la misma musica), la traduc-
cién de la poesia cantada constituye un caso aparte que no puede clasificarse como traduccién métrica
ni como traduccién no métrica [traduccion propia]
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C'est un éclat de verre, c'est la vie, le soleil, del original
Clest la mort, le sommeil, cest un piege

entr'ouvert.

E mah é forse & quando tu voli
rimbalzo dell'eco, e stare da soli Pierde la rima
e conchiglia di vetro, e la luna e il falo del original

¢ il sonno e la morte e credere no.

A stick, a stone, it's the end of the road,

It's the rest of a stump, it's a little alone, Reproduce la
It's a sliver of glass, it is life, it's the sun, rima del origi-
It is night, it is death, it's a trap, it's a gun. nal

Tabla 2. La reproduccién de la rima en las versiones de Aguas de Marco

Al observar las distintas versiones, el criterio de cantabilidad va a la
par con la necesidad de reproducir el sentido, lo que no es incompatible
con ciertas dosis de libertad creadora, haciendo pasar a un segundo plano

los demas criterios, siempre y cuando se respeten los primeros.

Las versiones de Construgdo (Chico Buarque, 1971) en espaiiol e italiano

En el caso de Construgio, nos encontramos con un poema musicali-
zado de denuncia social, aparentemente sencillo, pero con una considerable
complejidad semdntica, conceptual y estructural, en donde la emocién se
construye a base de juegos de palabras y del intercambio de conceptos, en
una danza frenética, subrayada por una melodia de ritmo épico y circular
que va in crescendo.

El poema «se construye» en 3 bloques, los dos primeros con 17 ver-
sos alejandrinos (conformados en cuatro cuartetos + un verso de cierre),
que acaban siempre en una palabra esdrudjula, seguido de un tercer bloque,
que se reduce a tan solo 7 versos de los 17 utilizados inicialmente. Las pa-
labras del segundo y del tercer bloque son exactamente las mismas que las
del primero, cambiando tinicamente la posicion de las palabras esdruajulas
que se encargan de cerrar los versos, y que crean un frenético y enardecido

efecto perturbador, como puede apreciarse en la siguiente tabla.
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Esdrajulas | Esdrajulas

Esdrajulas de . .
de cierre de cierre

Versos fijos cierre del 1°
J del 2° del 3°
bloque
bloque bloque
1. Amou daquela vez como se fosse a ultima o ultimo mdquina
2. Beijou sua mulher como se fosse a ultima a tinica légico
3. E cada filho seu como se fosse 0 tinico o prodigo -—-
4. E atravessou a rua com seu passo timido bébado -
5. Subiu a construgao como se fosse mdquina solido ---
6. Ergueu no patamar quatro paredes solidas mdgicas fldcidas
7. Tijolo com tijolo num desenho mdgico logico -
8. Seus olhos embotados de cimento e lagrima trifego -
9. Sentou pra descansar como se fosse sdbado um principe | um pdssaro
10. Comeu feijao com arroz como se L. .
um principe maximo -
fosse
11. Bebeu e solugou como se fosse um ndufrago mdquina ---
. .. fosse o
12. Dangou e gargalhou como se ouvisse musica . ---
proximo
, fosse um béba- ouvisse
13. E tropecou no céu como se . -
do muisica
14. E flutuou no ar como se fosse um pdssaro sdbado um principe
15. E se acabou no chao feito um pacote fldcido timido bébado
16. Agonizou no meio do passeio puiblico ndufrago ---
17. Morreu na contramao atrapalhando o trdfego publico sdabado

Tabla 3. Estructura de la letra de Construcio, de Chico Buarque

Tanto la version en espafiol de Daniel Viglietti, como las dos versio-
nes en italiano (la de Sergio Bardotti y la de Enzo Jannacci) reproducen la
misma estructura de tres bloques (dos de 17 versos alejandrinos y un terce-
ro de tan solo a 7 versos, que corresponden a los versos 1, 2, 6,9, 14, 15y 17
del primer y segundo bloque, con el consiguiente cambio de palabra esdra-
jula). Este esquema, sin embargo, no se reproduce en la version de Nacha
Guevara, ya que en esta existen tres bloques de 17 versos alejandrinos, se-
guidos de un cuarto bloque de 7 versos. En la versién de Nacha Guevara se

aprecia, ademads, una mayor libertad creativa, ya que introduce palabras
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esdrujulas que no aparecen en la version en portugués (cdmico, toxico, licido,
mistico, vértigo, tragico o incrédulo).

Se observan, como es ldgico, distintas variaciones, que se explican
por el esfuerzo de los letristas en reproducir los parametros ritmicos del
original (isosilabismo de los versos, que incide directamente en la cantabi-
lidad de la letra).

Existe un tinico elemento cultural para el que se ofrecen distintas so-

luciones traductoras:

Comeu feijdo com arroz como se fosse um principe / o maximo
(Original de Chico Buarque)

Comi6 frijol y arroz como si fuera un principe /toxico / lagrimas
(Nacha Guevara)

Comid su pan con queso cual si fuese un principe/ maximo (Daniel
Viglietti)
Mangio pane e formaggio come fosse un principe/ il massimo

(Sergio Bardotti)

Mangiata pasta scotta come fosse un principe/il massimo (Enzo
Jannacci)

Como se observa, solo en la version en espafiol de Nacha Guevara
se conservan los frijoles con arroz, mientras que en el caso de Daniel Vigli-
etti, se opta por sustituirlo por otros alimentos (pan con queso), al igual que
en la version en italiano de Bardotti (pane e formaggio), mientras que Jannaci
opta por otra adaptacion a la cultura de llegada (pasta scotta, es decir, una

pasta pasada de coccion).

Las versiones de Teresinha (Chico Buarque, 1979) en espaiol y francés

La ultima de las canciones esta compuesta por tres estrofas de 12 versos
cada una (con alternancia de versos octosilabos y heptasilabos). Las tres
siguen un mismo esquema argumentativo que resume la historia amorosa
de la protagonista. Hay una frase que introduce cada una de las tres histo-
rias (o primeiro/segundo/terceiro me chegou). Este esquema organizativo se
repite en el primero y en el segundo bloque (los de las historias de amor

fallidas), aunque no en el tercer bloque, que rompe con este esquema.
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La cantante y compositora Bia Krieger (Conde, 2018), que versiono
en francés esta cancion, expone de una forma muy grafica la complejidad
que conlleva adaptar una letra como esta y lo facil que puede llegar a ser

una vez que las piezas han encajado a nivel subconsciente:

E cantando, mobilizando minha caixa de ressonancia, meu corpo, meu vi-
olao, que encontro respostas. Quando estou cantando no chuveiro, as ve-

17

zes, eu penso: “aquela frase!” Saio do chuveiro e vou anotar, ou pego o te-
lefone e gravo. Tudo passa mesmo pela interpretagao. E quando tudo
converge — o prazer de cantar e o prazer de escutar — ai eu falo: “cheguei
na medida certa, agora acertei essa versao”. Quando isso ndo acontece, ela
vai para aquela gaveta virtual das coisas inacabadas, que ficam ali espe-
rando. A musica “Teresinha” do Chico Buarque, por exemplo, eu fiquei
muito tempo querendo versiona-la. Dei muitas voltas nessa musica, sem
encontrar o caminho. Eu estava tentando comecar pela primeira frase, mas
chegava no fim e nao dava certo. Um dia eu estava em um aviao, fazendo
outra coisa, um desenho em um caderninho, ai me veio a ideia: “Dans
mon cceur”. Comecei, entdo, a anotar a musica meio de tras pra frente e,
no tempo de um voo curto de uma hora, eu havia feito praticamente toda
a letra. Todas as imagens vieram. Um trabalho inconsciente, subterraneo,
que havia sido feito durante dois ou trés anos, floresceu naquele momen-
to® (Conde, 2018, pags. 195-196).

Veamos a continuacion la letra en su version original en portugués,

junto a las versiones en espafiol y en francés:

12 estrofa
O primeiro me chegou El primero me llegd Le premier qui m'est venu
Como quem vem do florista: como quien llega a una fiesta Avait fait tous les fleuristes

6 Es al cantar, al poner en movimiento mi caja de resonancia, mi cuerpo, mi guitarra, cuando encuentro
respuestas. Cuando estoy cantando en la ducha, a veces pienso: “jaquella frase!” Salgo de la ducha y lo
anoto o bien tomo el teléfono y lo grabo. Todo pasa por la propia interpretacién. Y cuando todo conver-
ge — el placer de cantar y el placer de escuchar — es cuando me digo: “esto es lo que estaba buscando,
ahora si que lo he logrado”. Cuando eso no sucede, va a parar al cajon virtual de las cosas inacabadas, y
alli se queda esperando. Con la cancién de “Teresinha” de Chico Buarque, por ejemplo, pasé mucho
tempo queriendo versionarla. Le di muchas vueltas a esa cancion, sin encontrar el camino. Estaba inten-
tando empezar por la primera frase, pero no llegaba nunca al final, nunca lo lograba. Un dia, estando a
bordo de un avién, estaba haciendo otra cosa, un dibujo en un cuadernillo, y fue entonces cuando me
surgio la idea: “Dans mon cceur”. Empecé entonces a anotar la cancién, desde el final hacia el principio,
y en una hora que duraba el vuelo, ya habia hecho practicamente toda la letra. Todas las imagenes
acudieron a mi. Un trabajo inconsciente, subterraneo, que se habia ido desarrollando durante dos o tres
anos, florecié en aquel instante [traduccion propia].
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Trouxe um bicho de peltcia,
Trouxe um broche de ametista.
Me contou suas viagens

E as vantagens que ele tinha.
Me mostrou o seu relégio;

Me chamava de rainha.

Me encontrou tao desarmada,
Que tocou meu coracgao,

Mas ndo me negava nada

E, assustada, eu disse "ndo".

trajo un bicho de peluche
trajo un broche de amatista
me contd todos sus viajes
las ventajas que €l tenia

me ensenaba sus relojes

me llamaba "reina mia"

me encontrd tan desarmada
que tocd mi corazén

mas no me negaba nada

y asustada dije no.

Dans ses mains des oiseaux rouges,
des bijoux, des améthystes

Dans ses yeux tant de mirages

Tant de plages et de promesses

Des violons chantaient dans sa voix

Il m'appelait sa princesse

Il me prit comme on s'éfface

Et mon cceur en fut touché

Mais avant qu'il ne me lasse

J'ai eu peur, je I'ai chassé

22 estrofa

O segundo me chegou

Como quem chega do bar:
Trouxe um litro de aguardente
Tao amarga de tragar.
Indagou o meu passado

E cheirou minha comida.
Vasculhou minha gaveta;

Me chamava de perdida.

Me encontrou tao desarmada,
Que arranhou meu coragio,
Mas nao me entregava nada

E, assustada, eu disse "nao".

El segundo me llegd

como quien llega del bar
con un litro de aguardiente
tan dificil de tragar

indago por mi pasado
acabo con mi comida
revolvié por mis cajones
me golpeaba sin medida
me encontro tan desarmada
que arafi6 mi corazén

pero no me daba nada

y asustada dije no.

Le second qui m'est venu
Avait fait tous les tripots
Dans ses mains des cicatrices
qui m'égratignaient la peau
Dans ses yeux tant de ravages
Tant d'orages et de banquises
Des glagons claquaient dans sa voix
Il m'appelait sa soumise

Il me prit comme un rapace
Et mon coeur en fut blessé
Mais avant qu'il ne me glace

J'ai eu peur, je I'ai chassé.

32 estrofa

O terceiro me chegou
Como quem chega do nada:
Ele ndo me trouxe nada,
Também nada perguntou.

Mal sei como ele se chama,

El tercero me llegd

como quien llega de nada
nada trajo, sonreia,

pero nada pregunté

aun no sé como se llama

Le troisieme m'est venu

Sans un mot, sans s'annoncer

Dans ses mains y' avait rien d'autre
qu'un parfum de vent d'été

Dans ses yeux autant de flammes
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Mas entendo o que ele quer!
Se deitou na minha cama

E me chama de mulher.

Foi chegando sorrateiro

E antes que eu dissesse ndo,

Se instalou feito um posseiro

Dentro do meu coragao.

pero entiendo lo que quiere
se hizo duefio de mi cama
y me siento su mujer

ha llegado astutamente

y antes que dijese no

se instalé como en su casa

dentro de mi corazén.

Qu'en un siecle d'incendies

Il ne m'appelle que femme

Et c'est femme que je suis

Avant que je ne le chasse

Comme un chat, comme un voleur
11 a pris toute la place

Et s'est caché dans mon coeur

Tabla 4. Letra del original y de las versiones de Teresinha en espafiol y francés

Puede apreciarse que ni siquiera en la version original la regulari-
dad en el uso de la rima consonante es determinante a la hora de conseguir
que la letra y el ritmo musical logren fusionarse (con la excepcién de la ul-
tima estrofa en donde la rima es totalmente consonante en todos sus ver-
sos). En las versiones en espafiol y en francés, el pardmetro de la rima pasa
a un segundo plano, y los letristas se concentran en los pardmetros de la
cantabilidad, el sentido y la naturalidad, aunque respetando los parametros
ritmicos de rigor.

La version espafola sigue muy de cerca el original en portugués,
desviandose tnicamente en aquellos casos en los que la cantabilidad, el
sentido y la naturalidad lo hacen imprescindible. En este sentido, la proxi-
midad con el original podria hacernos pensar que mas que una version, se
trata de una auténtica traduccion, algo que no sucede con la version france-
sa.

Desde el punto de vista del registro poético, cabe destacar que el
propio original en portugués contiene un léxico bastante mas adscrito a un
registro coloquial que a uno poético, que también sigue muy de cerca la
version en espariol.

La version en francés, en cambio, sorprende sobre todo por acentuar
el grado de poeticidad, especialmente a través del uso de potentes
metaforas e imagenes de gran poder evocador (Des violons chantaient dans sa
voix / Dans ses yeux tant de ravages, Tant d’orages et de banquises, Des glagons
claquaient dans sa voix / Il me prit comme un rapace/ Mais avant qu’il ne me

glace, etc.)
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Esto nos lleva a recordar las palabras de Umberto Eco (2012) acerca
de las traducciones que enriquecen el texto original, que recuerda al con-

cepto de las belles infidéles, acufiado en la Francia del s. XVII:

Ci sono delle traduzioni che arrichiscono splendidamente la lingua de
destinazione e che, in casi che molti ritengono fortunati, riescono a dire di
pitt (ovvero, sono piut ricche di suggestioni) degli originali. Ma di solito
questo evento riguarda appunto 1'opera che si realizza nella lingua di
arrivo, nel senso che pone capo a un’opera apprezzabile di per se stessa,
non come versione del testo fonte. Una traduzione che arriva a dire “di
pit” potra essere un’opera eccellente in se stessa, ma non é una buona
traduzione’ (Eco, 2012, p. 110).

En cualquier caso, volvemos a las eternas disquisiciones traductolo-
gicas sobre la fidelidad, que por dos razones resulta dificilmente aplicable a
los textos que deben ser cantados: la primera, por la fusiéon de exigencias
procedentes de dos cddigos distintos (el texto y la musica), y la segunda,
porque debido a esa amalgama de cddigos, los pardmetros que normalmen-
te se aplican al concepto estandar de traduccién, no pueden amoldarse a

este “encaje de bolillos” que es la traduccién del texto cantado.

Conclusiones

Somos de la opinion de que la hoja de ruta que ofrecen los cinco criterios
del Pentatlon, son enormemente ttiles, tanto para analizar las versiones de
las letras traducidas/adaptadas, como para el letrista/traductor que debe
enfrentarse a este tipo de tarea.

Cuando la estrategia es la de adaptar la letra a la musica, se estable-
ce siempre una negociacion en la que los tres primeros requisitos (cantabi-
lidad, sentido y naturalidad) deben conjugarse, en mayor o menor medida,
con los demas criterios (ritmo y rima), lo que hace necesaria una toma de

decisiones argumentada y flexible. Esto proporciona al adaptador un so-

7 Hay traducciones que enriquecen de forma espléndida la lengua de destino y que en algunos casos
que muchos consideran afortunados, logran decir mas (porque poseen un mayor poder de evocacion)
que los originales. Pero, por lo general, este acontecimiento atafie especificamente al trabajo que se
produce en la lengua de destino, en el sentido de que se refiere a un trabajo apreciable en si mismo, pero
no a una version del texto fuente. Una traduccién que consigue decir "mas" puede ser un excelente
trabajo en si misma, pero no es una buena traduccién [traduccion propia].
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porte metodoldgico de gran utilidad, capaz de relativizar y neutralizar los
enfoques mas literalistas.

Ello es posible, en gran medida, porque los parametros métricos y
ritmicos de la musica y la métrica son parcialmente discordantes, aunque

coincidentes y complementarios.
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Resumen

El objetivo de este articulo es el de reflexionar sobre la traduc-
cidn/adaptacion de textos destinados a ser cantados, un tipo de traduccién
subordinada, muy utilizado por la industria discografica, que al tener que
integrar criterios del cddigo musical, hace encallar el propio concepto de
traduccion. Para ello, analizaremos las versiones en distintas lenguas (in-
glés, espaniol, francés e italiano) de tres famosas canciones brasilefias (Aguas
de Margo, Construgdo e Teresinha) a la luz de los principios propugnados por
Low (2005) en su Teoria de Pentatlon.

Palabras clave: Traduccion del texto cantado; Traducciéon y adaptacion;

Cantabilidad; Traduccién musical.

Resumo

O objetivo deste artigo é refletir sobre a tradugao/adaptacao de textos des-
tinados a serem cantados, um tipo de tradugao subordinada, muito utiliza-
do pela industria discografica, que ao ter que integrar critérios do codigo

musical, encalha o proprio conceito de tradugao. Para isso, analisaremos as
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versoes em distintos idiomas (inglés, espanhol, francés e italiano) de trés
cangdes famosas brasileiras (Aguas de Marco, Construcio e Teresinha) a luz
dos principios propugnados por Low (2005) em sua Teoria de Pentatlo.

Palavras-chave: Tradugao do texto cantado; Traducao e adaptacdo; Canta-

bilidade; Tradugao musical.
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