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Abstract

Techniques, strategies and particularities of the audiovisual translation of
documentary films

Our article focuses mainly on the analysis of both the particularities of audiovisual
translation, to be more precise subtitling, and the techniques, strategies and specificities
encountered during the creation of subtitles for the documentary film Peter Dvorsky,
screened at the Embassy of the Slovak Republic in Rome on 22 June 2023 and translated
in collaboration with Zuzana Nem¢ikovd, professor and lecturer of Slovak at “La Sapienza”
University, and her student, Murillo Misacci Borges. The first chapter will focus primarily
on the main aspects of subtitling, the possible impact that audiovisual translation can have
on the audience, the issues related to the space and time constraints imposed by the
medium, and the characteristics that distinguish documentary films. The second chapter
will focus on the strategies and techniques typical of audiovisual translation, on the
syntactic and lexical problems encountered during the subtitling of the documentary and
on the commentary on the various translation choices. The contribution therefore also
aims to propose possible solutions to common problems that may be encountered when
translating audiovisual works from Slovak into Italian.

Keywords: Translation techniques and strategies, audiovisual translation (AVT),
interlinguistic subtitles, documentary film

1. Aspetti teorici della sottotitolazione

1.1 Caratteristiche della sottotitolazione

Prima di addentrarci nell’analisi e nel commento di alcuni degli aspetti salienti della
traduzione audiovisiva proposta per il documentario, riteniamo opportuno presentare
e riassumere alcuni dei principali aspetti del sottotitolaggio. A differenza di altre forme piu
tradizionali della traduzione, il sottotitolaggio richiede, data la sua natura intersemiotica,
un approccio diverso, attento non solo agli aspetti linguistici, ma anche ai vincoli imposti
dal medium attraverso cui viene comunicato il messaggio. Alcune problematiche, o meglio,
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difficolta della sottotitolazione sono causate proprio dal cambio del mezzo di
comunicazione (cfr. Hutkovd 2022), ovvero dalla trasposizione del testo orale della lingua
di partenza in un testo scritto nella lingua d’arrivo, oppure anche dai vincoli tecnici dettati
dall’opera audiovisiva stessa, per esempio il continuo scorrere delle immagini. Queste
difficolta possono portare il traduttore ad adottare, nei migliori dei casi, solo una riduzione
selettiva del contenuto del testo di partenza, o, nei peggiori dei casi, ad una rinuncia totale
di alcuni elementi, alterando dunque lievemente o profondamente la struttura dell’opera
originale (Perego 2005: 39). I sottotitoli hanno inoltre standard diversi a seconda del
pubblico a cui sono rivolti. I sottotitoli interlinguistici, per esempio, sono normalmente
indirizzati al grande pubblico o agli apprendenti di una lingua straniera, mentre i sottotitoli
intralinguistici sono spesso pensati sia per un pubblico di apprendenti di una lingua
straniera sia per un pubblico con esigenze specifiche; analogamente all’'uso della lingua
facile, che permette ad alcuni lettori di fruire di una versione adatta per le loro necessita,
1 sottotitoli intralinguistici possono essere preparati in modo tale da garantire la fruizione
di opere audiovisive ad un pubblico con problemi di udito (ibid.: 60). A diversificare
ulteriormente la realta della sottotitolazione ci sono anche i vincoli imposti dai diversi
media attraverso cui avviene la proiezione dell’'opera tradotta. Con lavvento della
televisione, in un primo momento, si ¢ cercato di riutilizzare per i programmi televisivi
i sottotitoli impiegati nelle proiezioni cinematografiche, senza ottenere pero i risultati
sperati; infatti ¢ stato dimostrato da alcune ricerche che i telespettatori, a differenza del
pubblico del grande schermo, impiegano in media il 30% di tempo in piu nella lettura dei
sottotitoli. Per spiegare 'incompatibilita tra i sottotitoli cinematografici e televisivi sono
state formulate due ipotesi: una riconduce la causa alla grandezza degli schermi nelle sale
cinematografiche che, permettendo I'uso di caratteri di dimensione maggiore,
garantirebbero una lettura migliore dei sottotitoli, l’altra individua il problema nella
definizione inferiore offerta dagli schermi televisivi che ridurrebbero quindi la leggibilita.
Tuttavia, sembra non esserci ancora una risposta univoca alla questione (ibid.: 36-37).
Dunque, riassumendo, a seconda del media e del target possono essere impiegate
diverse tipologie di sottotitoli; ciononostante esistono dei concetti chiave che delineano
I'approccio generale che il traduttore deve tenere a mente durante il processo
di sottotitolazione. I sottotitoli sono per natura intersemiotici e nel caso dei sottotitoli
interlinguistici si puo parlare di una traduzione “diagonale”; come Gottlieb stesso I’ha
definita, ovvero che non avviene solo sul piano diamesico, bensi anche fra i codici della
lingua di partenza e quelli della lingua di arrivo (cfr. Perego 2005: 69). Questo aspetto rende
il compito del sottotitolatore ancora piu complicato, dal momento che il traduttore
audiovisivo non deve tenere conto solo dei problemi linguistico-culturali che possono
sorgere dal contatto tra due lingue diverse, bensi deve considerare anche 1 vincoli imposti
dal mezzo, che non permette di ricorrere a espedienti tradizionali, quali possono essere le
note. Sempre sul piano diamesico ¢ fondamentale, inoltre, trovare un compromesso fra
i vincoli della lingua scritta e i tratti che caratterizzano la lingua parlata, come Petillo stessa
spiega: “sarebbe opportuno [...] ottenere un prodotto linguistico che abbia una reale
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efficacia comunicativa, al fine di trasmettere allo spettatore un’impressione di autenticita:
[...] In sintesi, la sottotitolazione dovrebbe raggiungere quel corretto equilibrio tra esigenze
di formalita [...] ed opposte esigenze di informalita? (Petillo 2012: 122). Un’osservazione
simile ¢ stata fatta anche per il doppiaggio. Katarina Klimovd (2014: 868, 876) annovera
'adattamento linguistico come una delle cause per il successo o 'insuccesso di una opera
audiovisiva e riporta come in un primo momento in Slovacchia, data l'artificiosita dei
dialoghi del doppiaggio slovacco, il pubblico preferiva continuare a guardare le opere
straniere col doppiaggio in ceco, a cui era stato abituato durante la coesistenza tra i due
Stati.

Sull’impatto che determinante scelte traduttive possono avere sulla ricezione del
prodotto audiovisivo ¢ stato condotto uno studio da Francesca Raffi (2020). La ricerca si
¢ concentrata sull’analisi delle cinque dimensioni dell’immersione, ovvero “presence’,
“perceived realism’, “character identification’ “enjoyment” e “transportation” Dopo aver
fatto vedere rispettivamente in italiano (doppiaggio) e in inglese (originale) una puntata
della rinomata serie televisiva “Game of Thrones” a un pubblico di native speakers italiani
e inglesi, ¢ stato dato loro un questionario con domande riguardanti le cinque dimensioni
dell'immersione. Dai risultati ¢ emerso che in tutte le dimensioni il doppiaggio italiano ha
ottenuto mediamente un punteggio pari a -0,5 rispetto all’originale. Raffi ha commentato i
risultati, spiegando che una delle cause per cui il doppiaggio italiano ha performato peggio
dell’opera originale potrebbero essere state le strategie traduttive adottate dalla
localizzazione italiana, le quali avrebbero appiattito la ricchezza linguistica dell’originale.
[ risultati supporterebbero dunque I'ipotesi che in Italia la traduzione audiovisiva, in questo
caso il doppiaggio, tende ad appiattire e neutralizzare quegli elementi necessari a una
maggiore immersione e credibilita del film. Tuttavia, come specifica Raffi stessa, non
bisogna considerare questa ricerca come rappresentativa, bensi come un punto di partenza
per futuri e maggiori studi sulla ricezione ed immersione delle traduzioni audiovisive.

Inoltre, uno dei concetti chiave su cui si basano la traduzione audiovisiva e le sue
strategie ¢ ’equivalenza. Il concetto dell’equivalenza, come viene presentato da Perego
(2005: 41), ¢ legato ai principi di traducibilita, fedelta ed adeguatezza e, nel corso del tempo,
¢ diventato sempre piu complesso e frammentato, tanto che la sua definizione varia
profondamente da studioso a studioso. Fra le varie nozioni di equivalenza riportate da
Perego vi ¢ quella di Vinay e Darbelnet, secondo cui sarebbe possibile distaccarsi
dall’originale nel momento in cui si utilizzano mezzi sintattici e stilistici che ricreano la
situazione di partenza in maniera equivalente (cfr. ibid.: 42); questo approccio, definito
situazionale, funzionale, dinamico o anche connotativo, giustifica dunque 'utilizzo di
parole diverse dall’originale, affinché vengano veicolate al meglio le espressioni idiomatiche
fisse, 1 proverbi e in generale tutti i realia della cultura del testo di partenza che possono
risultare difficili da comprendere. Lequivalenza funzionale, a differenza di quella formale,
giustifica quindi anche cambiamenti radicali rispetto al testo di partenza, come
la sostituzione di quegli elementi poco chiari, lesplicitazione di informazioni
linguisticamente implicite e la ricostruzione nel testo di arrivo di elementi ridondanti. Lo
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scopo dell’equivalenza, possiamo riassumere, ¢ quindi quello di conservare il contenuto del
testo di partenza e di sortire sul pubblico lo stesso effetto dell'opera originale, nonostante si
applichino strategie che ne intaccano la struttura (ibid.: 43-44). E importante sottolineare,
infine, che ’approccio generale con cui si traduce puo essere completamente diverso da
lingua a lingua, come nel caso della sottotitolazione in inglese e in cinese mandarino, vista
la struttura linguistica profondamente diversa tra le due lingue, o, invece, puo presentare
diversi punti in comune; infatti, confrontando gli approcci citati da Logaldo (2021: 86) per
la sottotitolazione in italiano con quelli di Jungst (2010: 37) per la sottotitolazione in
tedesco ¢ emerso che entrambi propongono la trasformazione della frase passiva in attiva
(Passiv wird zu Aktiv), la trasformazione delle frasi indirette in frasi dirette (indirekte
Fragen werden zu direkten Fragen) e la rinuncia all’uso della doppia negazione in favore
di espressioni positive (doppelte Verneinung zur positiven Auflerung).

1.2 I vincoli tecnici della sottotitolazione

Come gia menzionato, il sottotitolo accompagna delle immagini e una colonna sonora con
cui si deve ben amalgamare, affinché non diventi un elemento di disturbo, invece che di
supporto e accessibilita, e garantisca un equilibrio tra leggibilita, fruibilita e fedelta verso
il testo di partenza (Petillo 2012: 112). Per questo motivo i sottotitoli devono rispettare tre
vincoli dettati dallo spazio e dal tempo imposti dall’'opera audiovisiva, ovvero, i sottotitoli
devono avere una lunghezza media, inclusi gli spazi, pari a 33-40 caratteri per ogni riga
(Diadori 2012: 225), le quali sono limitate a due per sottotitolo (Logaldo 2021: 111)
e possono rimanere per un massimo di 5-7 secondi sullo schermo (Petillo 2012: 115).
Per quanto riguarda i vincoli dettati dallo spazio dello schermo, Posta (2014), sulla base di
esperienze professionali e delle proprie ricerche, ha individuato due diverse lunghezze
ideali per la sottotitolazione delle opere televisive e cinematografiche, suggerendo che
i sottotitoli ideati per la televisione debbano rientrare trai 30 e i 37 caratteri per riga, mentre
i sottotitoli destinati alle proiezioni nei cinema debbano aggirarsi intorno ai 40 caratteri. [1]

Inoltre, nel tempo, si ¢ andato consolidando ed affermando il limite a massimo due
righe per sottotitolo, poiché una maggiore estensione intaccherebbe la qualita delle
immagini, risultando invasiva per 'occhio. Oltre a questo aspetto, nel caso di sottotitoli
distribuiti su due righe, per garantire una lettura piu fluida e piacevole ¢ importante che la
prima risulti leggermente piu breve della seconda, oppure che entrambe presentino una
lunghezza simile. Tale disposizione deve comunque rispettare 1 principi di segmentazione
e la coerenza sintattica dell’enunciato (cfr. Posta 2014: 43-44).

Accanto ai vincoli dettati dallo spazio, la sottotitolazione presenta anche una
dimensione temporale, altrettanto cruciale per la ricezione del testo. In linea generale, ogni
sottotitolo dovrebbe rimanere sullo schermo, sia televisivo che cinematografico, per un
tempo sufficiente a consentirne una lettura scorrevole. Karamitroglou (cit. da Zahordk —
Perez 2024) suggerisce, a tal proposito, di introdurre 1 sottotitoli con un leggero ritardo, pari
a circa 0,25 secondi dopo I'inizio del discorso. Tale intervallo permette allo spettatore
di realizzare I’inizio del discorso da parte del personaggio e di attivare I’aspettativa di trovare
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il sottotitolo nella parte inferiore dello schermo. Infatti, anche secondo Ivarsson e Carroll
(cit. in Posta 2014: 44-45), ¢ fondamentale che lo spettatore identifichi preliminarmente il
parlante, prima di passare alla lettura del sottotitolo. Inoltre, Posta (ibid.) osserva che, in
numerosi casi, risulta persino auspicabile mantenere il sottotitolo sullo schermo anche
dopo la conclusione dell’enunciato orale, a condizione che la sua lunghezza testuale lo
consenta. Cio garantirebbe al destinatario il tempo necessario per completare la lettura
senza sacrificare la ricezione simultanea di immagine e suono. Secondo Karamitroglou (cit.
in Zahordk — Perez 2024), un sottotitolo non dovrebbe mai rimanere in sovrimpressione
per pit di sei secondi, poiché oltre questa soglia lo spettatore tende a rileggerlo
ripetutamente. Allo stesso modo, deve essere rispettata una durata minima: anche un
sottotitolo molto breve, composto da una sola parola, dovrebbe permanere sullo schermo
per almeno 1,5 secondi (cfr. Zahorak-Ukusova secondo Diaz-Cintas, Remael: 2007).

Altri aspetti tecnici che garantiscono una migliore fruibilita del sottotitolo sono il
font dei caratteri che deve essere il pit possibile leggibile, ’allineamento a sinistra dei
sottotitoli, in modo tale da non coprire gli elementi pit importanti dell’immagine che
solitamente compaiono al centro dello schermo, e la sincronizzazione fra la colonna sonora
e gli elementi iconici con il sottotitolo, affinché il pubblico percepisca una certa congruenza
fra questi tre elementi (Petillo 2012: 117).

1.3 La traduzione dei film documentari

Nella traduzione audiovisiva, e in particolare nella realizzazione dei sottotitoli,
¢ fondamentale considerare il genere di appartenenza dell’opera, p. es. film di finzione, film
d’animazione, serie televisive, documentari, ecc., e le caratteristiche testuali che ne derivano
(ctr. Zahordk — Perez: 2024). Il documentario, in quanto genere specifico, si propone di
rappresentare ¢ documentare la realta, di delineare e valutare una determinata figura o di
approfondire un tema circoscritto. Dal punto di vista linguistico e lessicale, esso presenta un
carattere ibrido: a seconda del soggetto trattato, delle modalita di elaborazione e del
pubblico di riferimento, pud combinare registri specialistici con forme colloquiali
o addirittura gergali. Per quanto riguarda le tipologie del documentario, esistono diverse
classificazioni dei suoi sottogeneri (cfr. Perez 2015). Un sottogenere particolarmente
rilevante ¢ il documentario costruito prevalentemente su interviste al protagonista o alle
persone a lui collegate (Andrej Zahorik e Jana Ukusovd usano il termine “intervista con
aspetti documentari” 2021). A differenza di altre tipologie documentarie, ad esempio quelle
naturalistiche o storiche, che si basano su testi scritti e successivamente letti da un narratore
o da un attore, questa forma si fonda su un racconto in prima persona (autobiografico)
arricchito dalle testimonianze di altri intervistati. Dal punto di vista discorsivo, tali
interviste presentano spesso la caratteristica di omettere le domande dell’intervistatore,
conservando soltanto le risposte che vengono poi articolate e rese coese attraverso inserti
visivi e musicali, cosi da costruire un flusso narrativo unitario inscritto in una logica
temporale e causale. La difficolta interpretativa risulta ancora maggiore quando
il documentario-intervista ¢ privo di voce narrante (redattore, attore) e si struttura come
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una sequenza di interviste eterogenee. E questo il caso del film su Peter Dvorsky, concepito
come un collage di testimonianze raccolte in contesti differenti (il teatro, I’abitazione
privata e altri eventi e luoghi della vita del tenore slovacco), in cui Dvorsky assume il ruolo
di protagonista principale accanto ad altri interlocutori.

Perez mette in evidenza la distinzione fondamentale tra sottotitolazione
e doppiaggio nel film documentario, analizzandola dal punto di vista del destinatario. Nel
doppiaggio, infatti, lo spettatore non percepisce la lingua di partenza, mentre nella
sottotitolazione egli ¢ simultaneamente esposto all’audio originale e al testo tradotto,
stabilendo cosi un contatto diretto con la lingua di partenza e con quella di arrivo (cfr. Perez
2015).

1.3.1 11 film documentario Peter Dvorsky
Peter Dvorsky (1951) ¢ un tenore lirico slovacco di riconosciuta statura internazionale,
la cui carriera si colloca tra le piu rilevanti del secondo Novecento nell’ambito della vocalita
tenorile europea. Avviatosi agli studi musicali presso il Conservatorio Statale di Bratislava
sotto la guida di Ida Cerneckd, Dvorsky esordi nel 1972 presso il Teatro Nazionale Slovacco
nel ruolo di Lensky (Eugen Onegin di Cajkovskij). La sua rapida ascesa si consolidd con
debutti nei principali teatri d’opera europei e americani come: I’Opera di Stato di Vienna
(1976), il Metropolitan Opera House di New York (1977, La traviata), il Royal Opera House
di Londra (1978, Rigoletto), e il Teatro alla Scala di Milano (1979, La bohéme), performance
quest’ultima che lo consacro a livello mondiale. Il repertorio di Dvorsky si distingue per la
centralita dei ruoli tenorili lirici, tra cui Rodolfo (La bohéme), Alfredo (La traviata), il Duca
di Mantova (Rigoletto), Pinkerton (Madama Butterfly), Edgardo (Lucia di Lammermoor),
Werther (Werther), Lensky (Eugen Onegin) e il Principe (Rusalka). Nel corso della carriera il
tenore slovacco si esibi in oltre sessanta teatri di venticinque paesi, coprendo un repertorio
che spaziava dall'opera francese (Massenet, Gounod), passando per quella russa, ceca
e slovacca (Cajkovskij, Dvordk, Suchon), fino ad arrivare al melodramma italiano (Verdi,
Puccini, Donizetti). Con I’Italia non lo legano solo le opere dei grandi compositori italiani,
ma anche la sua attivita diplomatico-culturale; infatti, tra il 2013 e il 2018 ¢ stato direttore
dell’Istituto Slovacco a Roma.

Il film documentario dedicato alla sua vita e carriera ¢ stato presentato in anteprima
il 7 aprile 2022 a Bratislava; la sceneggiatura ¢ stata scritta da Maridn Turner, gia direttore
del gruppo folcloristico La¢nica e capo della Filarmonica Slovacca, mentre la regia ¢ stata
curata da Iveta Malachovskd, laureata alla FAMU (Filmovd a televizna fakulta) a Praga,
presentatrice, drammaturga e nota collaboratrice di lunga data della Televisione
(ceco)slovacca. Il quotidiano slovacco Pravda ha descritto e riassunto il film in questi
termini: “Il documentario prende avvio dai ricordi d’infanzia di Peter Dvorsky. Lartista
racconta, ad esempio, il desiderio di imparare a suonare il pianoforte e il curioso
stratagemma ideato dal padre, che inizialmente gli mise a disposizione soltanto una tastiera
di carta, affinché comprendesse I'impegno richiesto dallo studio dello strumento e per

evitare che il pianoforte si trasformasse rapidamente in un oggetto d’arredo inutilizzato.
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Il racconto prosegue con una serie di figure significative che arricchiscono la narrazione.
Dopo le immagini d’archivio delle lezioni con la sua insegnante, Ida Cerneckd, i ricordi
vengono integrati anche dalla testimonianza della moglie Marta Dvorska. Seguono inserti
tratti dalle rappresentazioni operistiche piu rilevanti della carriera del tenore: sequenze
dall’Eugen Onegin al Teatro Nazionale Slovacco, in cui debutto nel ruolo di Lenskij; un
duetto con Gabriela Beniackova ne La sposa venduta; e momenti condivisi con Mirella Freni
in contesti pitt mondani. Particolare rilievo assume l'episodio, ormai entrato nella memoria
collettiva, in cui Dvorsky dovette sostituire all’improvviso un cantante ne La Boheme alla
Scala di Milano, ottenendo un trionfo tale da far riaprire il sipario per ben quarantasette
volte, tra I'entusiasmo del direttore d’orchestra Carlos Kleiber. Completano il ritratto le
testimonianze di celebri colleghi e amici del tenore, tra cui Montserrat Caballé e Luciano
Pavarotti, riportate attraverso registrazioni audiovisive” [2]. Cobbiettivo del documentario
Peter Dvorsky ¢ quindi quello di valorizzare la figura di questa eminente personalita della
musica, della cultura (ceco) slovacca e della scena lirica internazionale.

Lopera cinematografica, realizzata originariamente in lingua slovacca e destinata
principalmente al pubblico nazionale, ¢ stata resa fruibile anche a spettatori di altri Paesi
grazie all’inserimento di sottotitoli in varie lingue, tra cui [Pitaliano. Su incarico
dell’Ambasciata della Repubblica Slovacca a Roma, abbiamo tradotto il film documentario
(dallo slovacco in italiano) a partire da marzo fino a maggio 2023 in collaborazione con la
professoressa e lettrice di slovacco presso I’Universita “La Sapienza’, Zuzana Nemcikovd,
e con il suo studente, Murillo Misacci Borges. Sottolineiamo a riguardo che siamo stati
incaricati solo di tradurre il copione dei dialoghi inviatoci, mentre I’inserimento
e l'adattamento dei sottotitoli nel prodotto finale ¢ stato affidato ad un team di esperti
esterno al nostro gruppo. Completata la traduzione, la presentazione del film ha avuto
luogo a Roma il 22 giugno 2023 presso ’Ambasciata Slovacca, a cui ha partecipato anche
lo stesso Dvorsky [3].

2. Problemi sintattico-lessicali del sottotitolaggio e strategie traduttive

2.1 Un sottotitolo parlato

Come gia citato e spiegato nei paragrafi precedenti, una delle pit grandi sfide del
sottotitolaggio ¢ quella di dover rispettare non solo i vincoli imposti dal medium, ma anche
le convenzioni della lingua scritta, cercando tuttavia di non scaturire in dialoghi artificiosi
e di non cadere in pretenziosi tentativi puristi, che rischierebbero di appiattire le espressioni
nella lingua darrivo; infatti, il sottotitolo deve soprattutto cercare di trovare un
compromesso tra il rigore della lingua scritta e la spontaneita della lingua orale in modo da
conferire naturalezza al prodotto finale. Proprio per questa ragione, ma anche per ricreare
la singolarita del parlato di Dvorsky, si ¢ cercato di rendere altrettanto unico il sottotitolo
italiano, optando, ove possibile, sia per formulazioni pit colloquiali sia per formulazioni
piu estranee alla lingua scritta. Alcuni esempi molto significativi per la resa colloquiale del
dialogo del tenore slovacco sono le espressioni colloquiali “byt hotovy z” e “strasne vela”
(Appendice: 19 e 12), che tradotte letteralmente significano “essere pronto per”
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e “orribilmente tanto” In un italiano piu standardizzato le due espressioni potrebbero essere
tradotte rispettivamente come “essere appassionato/affascinato da” e “tantissime/
moltissime”™ per rimanere fedeli al registro pit informale del cantante lirico, abbiamo
optato di renderle con “essere preso da” e “un sacco di’; formulazioni molto colloquiali che
ricreano abbastanza fedelmente le parole di Dvorsky attraverso I'uso della parafrasi, che
verra spiegata meglio nel prossimo paragrafo (2.3). Oltre a queste espressioni, nel corso del
film, sia Dvorsky che i diversi protagonisti, non avendo delle risposte gia preparate
e parlando quindi in maniera abbastanza spontanea, usano parole colloquiali ¢ non
codificate dalla lingua scritta slovacca. Le parole a cui ci riferiamo sono “tund”, “vzdycky’,
“furt” e “lenze” (Appendice: 59-60, 165,203, 183) i cui rispettivi codificati sarebbero “tu” (Ii/
qui), “vzdy” (sempre), “vzdy/stile” (sempre/continuamente) e “len/iba” (solo). Per questo
tipo di parole non abbiamo trovato dei corrispettivi in italiano, tuttavia avremmo
ponderato il loro utilizzo, qualora li avessimo trovati, dal momento che, come spiega Petillo
nel suo capitolo dedicato al turpiloquio (2012: 140-141), una parola puo avere due effetti
ben diversi a seconda del mezzo con cui la si veicola. Una parola scritta ed una parola detta
a voce, infatti, non sempre producono gli stessi risultati e per questo motivo abbiamo scelto
di compensare, rendendo piu parlato e “sgrammaticato’;, se cosi si puo definire, il sottotitolo
italiano attraverso ’uso dei tempi verbali.

Lo slovacco, come altre lingue slave, ha due forme del tempo passato che vengono
espresse attraverso I'uso di verbi perfettivi (processo) e imperfettivi (risultato); questa
differenza ¢ solitamente espressa in italiano rispettivamente con I’uso del passato prossimo/
remoto e dell’imperfetto (Nemcikovd & Sufa 2022: 202), nonostante questa distinzione non
sia sempre precisa. La difficolta della resa in italiano del passato slovacco, tuttavia, non nasce
dalla dicotomia verbo perfettivo e imperfettivo, bensi dal fatto che i verbi perfettivi possono
essere tradotti in alcuni casi sia attraverso il passato prossimo sia attraverso il passato remoto,
rendendo alle volte abbastanza complicata la scelta traduttiva da adottare. Come gia
spiegato, i dialoghi di Dvorsky sono molto spontanei e “liberi’; quasi per nulla preparati.
Questa affermazione potrebbe giustificare, dunque, una scelta a favore solo del passato
prossimo, vista la tendenza a usare il remoto nei testi scritti. Tuttavia, I'uso standard dei due
passati in italiano, come spiegato in un articolo della Crusca, ¢ legato anche alla percezione
del passato da parte della persona che racconta la storia; se quest’ultima percepisce il passato
come piu vicino all’istante in cui sta parlando, optera per il passato prossimo e viceversa
qualora percepisse il passato come pitt lontano [4].

Partendo da questo presupposto e considerando in parte anche il vincolo dei
caratteri, che in alcuni casi potrebbe richiedere 'uso del passato remoto data la sua
concisione, abbiamo deciso di usare il passato prossimo negli eventi che Dvorsky, attraverso
le pause, 1 gesti e le sue emozioni, poteva sentire ancora presenti e pill vicini al momento in
cui raccontava gli eventi salienti della sua vita. Tuttavia, essendo questa operazione molto
complicata e non avendo avuto a disposizione il tempo necessario per un’analisi
costantemente meticolosa del film, non sempre si ¢ riusciti a ponderare nei minimi dettagli

la scelta fra i due passati; in alcuni casi, inoltre, per ovviare alla lunghezza del passato
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prossimo, abbiamo preferito usare il presente storico che, allo stesso modo del passato
remoto, garantisce concisione al sottotitolo, oltre a trasmettere un senso di vicinanza agli
eventi del racconto. Per citare un esempio di questa alternanza tra tempi verbali, nei
sottotitoli 100-105 (Appendice) si alternano due scene dove Dvorsky racconta prima
quando ha dovuto cantare di fronte a Pavarotti (100-104) e poi il momento in cui il tenore
modenese si alza e lo abbraccia (105); proprio nel cambio scena abbiamo deciso di usare
il presente storico per i motivi appena elencati.

Riassumendo, il miscuglio fra i tre tempi sopracitati, sempre in rispetto della
consecutio temporum italiana e quindi della fruibilita del film, crediamo sia stata una
buona scelta per rendere, almeno in parte, il parlato “dvorskyano”

2.2 Internazionalismi e linguaggio musicale
Oltre alla questione della resa scritta del parlato e del senso di autenticita dei dialoghi,
bisogna ricordarsi della realta intersemiotica del sottotitolo e come questo sia sempre legato
alla colonna sonora che accompagna. A riguardo vorremmo far porre l'attenzione sull’uso
degli internazionalismi e su una possibile domanda, ovvero, se abbia senso riportare nel
sottotitolo quelle parole che lo spettatore potrebbe capire. Sicuramente, dove ¢ possibile,
sarebbe preferibile riportare quelle parole che il pubblico puo cogliere, cosi da non far
sorgere possibili dubbi sul perché quest’ultime non siano state incluse nel sottotitolo. Allo
stesso tempo, pero, bisogna prestare particolare attenzione a quegli internazionalismi che
non trasmettono sempre lo stesso significato in tutte le lingue. Nei sottotitoli 163-165
(Appendice), Marta, la moglie di Dvorsky, ne usa per esempio tre: “klub’, “hosteska”
e “Sampanské” Nonostante si possa dibattere sulle traduzioni di “klub” e “Sampanské’; parole
che potrebbero essere direttamente trasposte in italiano come “club” e “champagne” oppure,
come abbiamo scelto noi, che potrebbero essere tradotte con i sinonimi “circolo”
e “spumante’; “hosteska” potrebbe essere vista in questo caso proprio come un falso amico;
in slovacco, infatti “hosteska” non significa solo I’hostess di un aereo, che potrebbe essere
espressa anche con la parola “letuska’} molto pit univoca, ma indica generalmente
un’addetta all’accoglienza degli ospiti presso eventi serali o in strutture come teatri e simili.
Inoltre, non bisogna dimenticarsi che il sottotitolo accompagna anche delle
immagini, di cui ci si puo avvalere per veicolare con piu facilita il messaggio del sottotitolo.
Quando Dvorsky mostra la tastiera dipintagli dal padre, il tenore replica un esercizio di
diteggiatura (Appendice: 38). Per un pubblico come noi, ovvero non abituato ai termini
usati in ambito musicale, tale parola potrebbe non dire molto, anzi, senza contesto
e spiegazione sarebbe di difficile comprensione. Tuttavia, dato il background musicale di
Dvorsky e 'immagine che accompagna il sottotitolo, ovvero il tenore slovacco che suona
con le dita sulla tastiera sopracitata, abbiamo deciso di usare questa parola “inusuale’
sapendo che il pubblico sarebbe comunque riuscito a dedurre dal contesto di che cosa
s1 trattasse.
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2.3 Le strategie di sottotitolazione

In questo capitolo analizzeremo ed elencheremo le principali strategie su cui si basa la
traduzione audiovisiva, riassunte da Henrik Gottlieb (cfr. Perego 2005: 101-112, Diadori
2012: 226, Logaldo 2021: 84-85), commentando alcuni esempi concreti estratti dal nostro
sottotitolaggio.

La strategia di sottotitolazione pit comune ¢ la condensazione il cui scopo ¢ quello
di sintetizzare il contenuto del testo di partenza, mantenendone intatto il contenuto;
durante la sottotitolazione del film abbiamo fatto ricorso piu volte a questa strategia,
sebbene non fossimo incaricati per la parte tecnica del film, come gia menzionato. Per
esempio, quando Dvorsky racconta il momento in cui entra nel suo camerino (Appendice:
142); la frase originale ¢ abbastanza lunga e densa di immagini che difficilmente si riescono
a tradurre in modo compatto e proprio per questo motivo abbiamo deciso di semplificare
I'espressione “dove gia erano stati tutti i tenori pitt celebri del mondo e dove io stesso ero
riuscito ad intrufolarmi’, che sarebbe stata lunga ben 85 caratteri, in “dove gia erano stati
altri celebri tenori prima di me’ che ne conta invece solo 44 e mantiene intanto
il messaggio. Un altro esempio simile ¢ la frase (Appendice: 91) “A on sa mna tak pozrel, tak
s usmevom, a o¢i mu zaihrali a hovori: Ja si myslim, Ze by ste tam mali ist” che, nonostante
potesse essere trasposta come “E mi guardo in quel modo, con quel sorriso, gli occhi gli si
illuminarono e disse [...]’; presenta come la frase precedente un problema di lunghezza (68
caratteri); dunque, anche in questo caso abbiamo deciso di condensare il sottotitolo e per
mantenere 'immagine del sorriso e degli occhi sbrilluccicanti, quest’ultima abbastanza
poetica (o¢i mu zaihrali), abbiamo deciso di unire le due figure in una sola ed altrettanto
poetica, ovvero “mi sorrise con gli occhi’;, portando cosi il sottotitolo finale a solo 35
caratteri. Infine, come riporta Logaldo (2021: 86), la condensazione puo avvenire attraverso
la trasformazione della struttura della frase, per esempio rendendo la frase passiva in attiva,
domande indirette in dirette e le frasi scisse in costruzioni lineari. Un esempio di
quest’ultima strategia sono i sottotitoli 278-280 (Appendice), in cui, data la spontaneita
e velocita con cui la cantante Benackovd parla, si ¢ deciso di anticipare I'informazione
aggiuntiva del sottotitolo 280 riguardo al film citato nel sottotitolo 278 e di posticipare
invece I'informazione riguardante il duo. Unendo in modo compatto nei sottotitoli
278 e 279 le informazioni sul film, separandole dall’informazione aggiuntiva sul duo,
si ¢ riusciti a nostro avviso a garantire linearita e semplicita nella lettura del sottotitolo, che
altrimenti, se tradotto letteralmente, avrebbe potuto recitare: “Abbiamo girato un
film e devo ammettere che eravamo veramente un bel duo. Il film ha avuto successo e si
trattava di un adattamento fatto bene”.

La riduzione ¢ una forma di condensazione mirata all’'omissione di quelle forme non
fondamentali per la comprensione del film, come possono essere gli intercalari, 1 balbettii
o alcune ripetizioni. Dopo esserci confrontati, abbiamo deciso di mantenere
le esclamazioni, le ripetizioni e le domande coda (Appendice: 148 e 233) che potevano
mantenere la forza espressiva dell’originale, senza pero appesantire la lettura dei sottotitoli;
invece, abbiamo deciso di omettere tutte quelle ripetizioni che allungavano inutilmente
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il sottotitolo, per esempio (Appendice: 144-48) “Cau, ¢au!” ¢ stato tradotto con un semplice
“Ciao!; mentre “Lungo lungo” e “Som rdd, som rdd” sono stati tradotti rispettivamente
come “lunghissimo” e “mi fa molto piacere” quindi si ¢ ridotto l'originale, mantenendone
comungque Pespressivita attraverso I'uso del superlativo e aggiunta di “molto”

Lespansione ¢ una strategia generalmente poco impiegata nella sottotitolazione visti
i vincoli imposti dalla lunghezza dei caratteri e la conseguente necessita di condensare
il testo di partenza. Ciononostante, si puo ricorrere all’espansione, qualora ci sia bisogno
di esplicitare le informazioni non deducibili dal contesto, espresse implicitamente nel testo
originale o che semplicemente necessitano di una spiegazione aggiuntiva, affinché
il pubblico possa capire al meglio il contenuto originale. Un esempio ¢ la frase “A ked sme
to dospievali, tak divadlo uplne vybuchlo [...]” (Appendice: 149) che se fosse stata tradotta
letteralmente senza adottare nessuna strategia di espansione avrebbe recitato “Finito
di cantare, il teatro ¢ esploso completamente [...]% ovviamente Dvorsky con la sua
affermazione non intendeva parlare di eventuali attentati in un teatro, bensi del successo
inaspettato durante il suo debutto a Vienna. Dunque, in questo caso ¢ necessario aggiungere
una spiegazione aggiuntiva, ovvero “[¢ esplosa] in un immenso applauso’, in modo tale che
non venga trasmesso un messaggio completamente diverso dall’originale.

La parafrasi ¢ una strategia volta a rendere nella lingua d’arrivo quelle espressioni che
non hanno un traducente, mantenendo comunque invariato il contenuto del testo di
partenza. Un esempio ¢ l'espressione idiomatica “Marta... Ja hovorim, je to Zena do koca
idovoza|...]” che letteralmente tradotta significa: “Marta... ¢ una donna da carrozza e da
carro” Tuttavia, non essendo presente in italiano un’espressione equivalente, il messaggio
che la moglie di Dvorsky ¢ “sempre pronta e capace di adattarsi a tutto” non verrebbe
veicolato al pubblico italiano, percid abbiamo parafrasato il modo di dire slovacco con
“Marta ¢ una donna che si adatta sempre a tutto? Ovviamente, qualora sia possibile
individuare un’espressione altrettanto idiomatica e con lo stesso significato nella lingua
di arrivo, ¢ preferibile utilizzare quest’ultima.

La trasposizione si utilizza nei casi in cui non ci sono problemi né a livello
linguistico né a livello spazio-temporale e si puo quindi procedere con una trasposizione
fedele del testo di partenza. Solitamente questa strategia siamo riusciti ad applicarla in frasi
semplici e di breve lunghezza come “No, tak ma vyskasajte” che ¢ stata letteralmente
tradotta come “Allora mi metta alla prova? (Appendice: 48). Una strategia poco frequente
¢ 'imitazione attraverso cui il traduttore non traduce, ma si limita a riportare tali e quali
porzioni di testo usate nella lingua di partenza. Un esempio possono essere le forme di
saluto, 1 testi di canzoni in lingue straniere o i nomi propri. Riguardo a quest’ultimi
¢ importante evidenziare che dal momento che lo slovacco, similmente ad altre lingue slave,
declina nella maggior parte dei casi i nomi propri anche di origine straniera, 'uso
dell’imitazione ¢ stato ulteriormente ridotto (Appendice: 83, 95, 153, 205). Laspetto dei
nomi propri verra approfondito ulteriormente nel prossimo paragrafo (2.4).

Si ricorre alla trascrizione quando ci si trova di fronte a casi di socioletti, dialetti
e idioletti o giochi di parole presenti nella lingua di partenza. Durante il film non sono stati
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usati giochi di parole o espressioni dialettali, ma come spiegato e presentato nel paragrafo
precedente (2.1) abbiamo dovuto cercare di rendere altrettanto colloquiale in italiano 'uso
di parole non codificate nella lingua standard slovacca. Per la resa di canzoni e poesie, dove
¢ importante mantenere una determinata struttura ritmica, oppure nel caso in cui bisogna
mantenere possibili collegamenti tra gli elementi verbali e quelli iconici, viene impiegata la
dislocazione che prevede I'uso di espressioni diverse da quelle del testo di partenza; nel
nostro caso non abbiamo dovuto tradurre poesie o le canzoni presenti nel film (Appendice:
272-277) ed inoltre, come spiegato nel paragrafo precedente (cfr. 2.2), gli enunciati dei
dialoghi/sottotitoli originali rispecchiano ed accompagnano in maniera disambigua le
immagini del film Peter Dvorsky, tanto che si ¢ avvalsi di queste ultime per supportare
i sottotitoli.

La cancellazione consiste nella eliminazione totale di alcune porzioni del testo
originale che possono essere considerate come superflue e non essenziali per
la comprensione generale della scena o del film; tuttavia questa operazione ¢ molto
rischiosa e rischia di alterare la sincronizzazione fra il dialogo e il sottotitolo, come
sottolinea Perego (2005: 111), e proprio anche per questo motivo abbiamo evitato di usare
questa strategia. Infine, I'ultima strategia di sottotitolazione ¢ la rinuncia a cui si puo far
ricorso nel caso in cui siano presenti degli elementi troppo specifici alla lingua di partenza,
quindi intraducibili in quella di arrivo, e che devono essere resi attraverso 1'uso
dell’espansione o della parafrasi; qualora non fosse possibile ricorrere a queste due
alternative, il traduttore puo optare per una omissione totale delle porzioni di testo
contenenti 'elemento specifico alla cultura del testo di partenza. Come verra approfondito
nel prossimo paragrafo (2.4), non siamo dovuti ricorre a questa strategia.

2.4 Realia e fenomeni precedenti
Un altro aspetto su cui vogliamo soffermarci ¢ quello dei realia e della “teoria dei fenomeni
precedenti” Quest’ultima si concentra sull’analisi di “fenomeni precedenti’; ovvero quegli
eventi legati principalmente ad un determinato e piccolo spazio linguistico-culturale
(fenomeno nazionale) o invece ad uno spazio piu vasto che comprende piu gruppi
linguistici e culturali (fenomeno universale), e sulla resa di questi fenomeni da e verso una
determinata lingua e cultura (Zahordk 2021: 68). Nonostante Zahordk (2021) applichi la
teoria dei fenomeni precedenti, sviluppata da Krasnykh, per la ricerca comparatistica e per
lo studio della ricezione del testo e della sua traduzione nella lingua di arrivo e di partenza,
crediamo che un’analisi dei fenomeni precedenti possa aiutare i traduttori nelle loro scelte
e decisioni mirate alla traduzione di quei realia e fenomeni sia universali sia nazionali, che
potrebbero causare incomprensioni o inficiare la fruizione del prodotto audiovisivo.

Nel riassumere le quattro categorie in cui i fenomeni precedenti sono suddivisi
(Zahorak 2021: 69-70), analizzeremo anche degli esempi concreti dalla nostra traduzione:

- il testo precedente (precedent text) ¢ un’opera scritta, per esempio un libro o un articolo di
giornale, che in media ¢ conosciuto dalla maggior parte dei membri appartenenti ad un
determinato gruppo culturale o nazionale. Nel film, per esempio, si fa riferimento
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a moltissime opere liriche che sono state tuttavia tradotte in modo diverso a seconda
dell’opera. Infatti, per le opere che sono state gia tradotte in italiano e possono essere
(ri)conosciute dal pubblico italiano abbiamo deciso di tradurre 1 nomi slovacchi in italiano
(Appendice: 151, 153, 225). Invece, per tutte quelle opere poco conosciute al di fuori
dell’area ceca e slovacca, e che inoltre non hanno ancora una traduzione in italiano,
abbiamo deciso di trasporle senza creare traduzioni ad hoc, dal momento che il pubblico,
qualora avesse voluto cercare queste opere, non sarebbe riuscito a trovarle con la traduzione
in italiano ed inoltre non avrebbe ottenuto nuove ed importanti informazioni sul film
(Appendice: 50, 57);

- tra le affermazioni precedenti (precedent statement) rientrano citazioni di diverso tipo
e forma testuale, per esempio motti e slogan, come anche affermazioni dette da personaggi
pitt 0 meno famosi. In questa categoria abbiamo principalmente incluso le espressioni
personali dei singoli personaggi, che tuttavia non combaciano interamente con le
espressioni idiomatiche della lingua slovacca. Un esempio sono le frasi (Appendice: 203, 34)
“[...] my uz tyzden zapijame, Ze uz Peter Dvorsky md nejakého potomka, a ty si tu na letisku
este furt celd” e “My ti kapime klavir, a potom to tu zostane po troch mesiacoch ako kus
nédbytku a nebude$ hrat’, che tradotte letteralmente reciterebbero rispettivamente “[...] noi
brindiamo da una settimana, perché Dvorsky ha avuto un altro figlio, ma tu sei qui ancora
tutta intera” e “noi ti compriamo il pianoforte e dopo tre mesi non lo suoni piut e rimane li
come un mobile” Per quanto riguarda la prima frase, 'espressione “essere ancora tutta
intera” non risulta essere di immediata comprensione, nonostante il supporto delle
immagini che accompagnano il testo e il contesto narrativo complessivo possano in parte
aiutare il pubblico italiano a decifrare il messaggio di questa espressione. Avendo
riscontrato la necessita di esplicitare 'enunciato della frase, abbiamo scelto quindi di usare
la parafrasi per meglio coadiuvare il significato, optando per un’espressione altrettanto
colloquiale, ma di facile comprensione per il publico italiano, ovvero “avere la pancia”
Questa decisione, come verra approfondito nel prossimo esempio, ¢ stata presa soprattutto
pensando ai vincoli di tempo del film. [5] La seconda frase, al contrario della prima, non
presentava possibili gravi problemi di comprensione per il pubblico italiano e quindi
poteva essere tradotta letteralmente, cosi da mantenere intatta anche 'immagine originale
usata da Dvorsky, ossia il mobile. In un secondo momento, pero, la frase risultava un po’
pesante, lunga e non proprio immediata e, dal momento che lo spettatore non ha sempre la
possibilita di poter rileggere il sottotitolo una volta che si ¢ passati a quello successivo,
bisogna che il messaggio venga veicolato nella maniera piu chiara e immediata possibile.
Invece di usare la similitudine dell’originale abbiamo preferito ancora una volta parafrasare
e quindi usare un’espressione metaforica, abbastanza comune in italiano, ovvero, “prendere
la polvere” che, nonostante cambi 'immagine usata da Dvorsky, ne mantiene intatto il
messaggio, veicolandolo attraverso un’espressione piu conosciuta al pubblico italiano.
Va sottolineato, inoltre, che in slovacco esiste un’espressione molto simile a quella appena
proposta, ovvero “padd/sadd prach” (la polvere cade/si posa), che tuttavia non ¢ stata usata
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dal tenore slovacco. Si puo osservare quindi come Dvorsky usi un approccio individuale
e fortemente connotato in senso familiare nel riportare le parole dei suoi genitori, che alle
volte, se tradotto senza ricorrere alla parafrasi o all’espansione (cfr. 3.3), potrebbe portare
a possibili incomprensioni o ad una comprensione piu difficile del testo;

- la situazione precedente (precedent situation) ¢ caratterizzata da una particolare situazione
storica, politica e sociale che evoca subito delle immagini e idee specifiche. In questa
categoria abbiamo inserito i realia del periodo socialista in Slovacchia come anche alcuni
luoghi che dovrebbero essere noti ad una buona parte degli slovacchi, ma non ad un
pubblico italiano. Un esempio calzante ¢ la “zdkladnd umeleckd skola” (Appendice: 42),
ovvero un’istituzione scolastica specifica della Cecoslovacchia, che anche dopo la
Rivoluzione di velluto continua a far parte del sistema scolastico slovacco; come allora, la
“zakladnd umeleckd skola” (letteralmente, scuola elementare artistica) ¢ un indirizzo
scolastico che puo essere integrato nel percorso educativo obbligatorio dei giovani,
permettendo principalmente ai bambini/ragazzi di approfondire lo studio delle materie
artistiche, come danza, disegno e musica, affinché possano gia prepararsi allo studio presso
1 conservatori o le universita ad indirizzo artistico. [6] Non esistendo né una traduzione gia
codificata in italiano di tale termine ¢ nemmeno un equivalente culturale, se non il liceo
artistico, che tuttavia rientra solo nelle scuole secondarie di secondo grado (scuole
superiori), o il doposcuola, che, oltre ad essere a carattere principalmente ricreativo, non
¢ legato strettamente all’insegnamento di materie artistiche, abbiamo deciso di creare una
traduzione ad hoc che permettesse almeno al pubblico di capire cosa sia una “zikladna
umeleckd $kola” ovvero una scuola a partecipazione volontaria dove si studiano
principalmente materie artistiche. Nonostante “scuola artistica” sia un termine un po’ vago
e non evochi un’idea altrettanto concreta come in slovacco, trasmette tuttavia il concetto di
un’istituzione dove vengono insegnate fondamentalmente materie artistiche e, grazie
proprio alla sua natura vaga, potrebbe permettere al pubblico di spaziare anche con la
fantasia e sentirsi trasportato in un contesto storico e culturale in parte estraneo a quello
italiano, ovvero quello della Slovacchia durante il periodo socialista in cui Dvorsky
ha vissuto.

- infine, 1 nomi precedenti (precedent name) sono quei nomi propri che vengono associati
a testi, situazioni ed affermazioni precedenti. In questa categoria possono rientrare per
esempio tutti i nomi dei diversi autori, direttori e tenori citati durante il film, come anche
i ruoli presenti nelle diverse opere liriche. Nel sottotitolo 223 (Appendice) Dvorsky cita per
esempio il ruolo che ha interpretato nell’opera “Il cavaliere della rosa” di Strauss, usando
tuttavia non il termine slovacco o ceco del ruolo interpretato da lui (spevak/zpévik),
ma quello tedesco (Sanger). Esistendo gia una traduzione in italiano di tale ruolo, ovvero
il “cantante” abbiamo preferito usare la traduzione italiana piuttosto che imitare I'uso
esotico del tenore, dato che, a nostro avviso, la parola originale in tedesco avrebbe potuto
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confondere gli spettatori, portandoli forse anche a pensare, che “Singer” sia un nome
proprio e non I'equivalente tedesco della parola “cantante”

Riassumendo, la teoria dei fenomeni precedenti permette di analizzare meglio
il contesto linguistico-culturale sia del pubblico di partenza che di quello in arrivo
e garantisce quindi una possibilita in piu sull’analisi di quale strategia traduttiva possa
essere pill adeguata. E comunque importante sottolineare come la ricezione
e comprensione dei fenomeni possa variare da individuo ad individuo (Zahordk 2021: 77).
Inoltre, nel nostro caso, non ci siamo dovuti confrontare spesso con elementi troppo legati
alla cultura della lingua di partenza. Oltre al caso della “scuola artistica”, infatti, il testo era
privo di parole come “kroj” e “fujara’} ovvero il tradizionale vestito popolare slovacco
e il tipico strumento a fiato della Slovacchia, di cui non disponiamo di traduzioni codificate
in italiano. In questo caso ¢ giusto ponderare la propria scelta di traduzione e se sia
necessario parafrasare o, addirittura, rinunciare a questi realia, dato che un’imitazione
potrebbe risultare efficace, qualora fosse supportata dalle immagini e dal contesto del film,
come abbiamo specificato nel paragrafo 2.2 sull’uso dei gergalismi.

Footnotes

[1] A tal proposito, alcuni software di sottotitolazione, come Subtitle Workshop,
dispongono di strumenti di controllo che segnalano automaticamente il superamento dei
caratteri, contribuendo a mantenere standard uniformi di leggibilita (per approfondire cfr.
Zahordk — Perez 2024).

[2] DVORAKOVA, H. - SEDLAKOVA, K.: U¢ mdme dokument o Petrovi Dvorskom. In: Pravda,
8.4.2022, https://kultura.pravda.sk/film-a-televizia/clanok/622810-uz-mame-dokument-o-
petrovi-dvorskom/

[3] Oltre a Peter Dvorsky, alla presentazione e proiezione del film sottotitolato hanno partecipato
anche I'ambasciatrice della Repubblica Slovacca a Italia, Karla Wursterovd, il direttore dell’Istituto
slovacco a Roma, Peter Feranec, e il console onorario della Repubblica Slovacca a Forli, Alvaro
Ravaglioli.

[4] https://accademiadellacrusca.it/it/consulenza/sulluso-del-passato-remoto/126

[5] Un’ulteriore possibilita sarebbe invece “avere il pancione’, espressione ancora piu univoca, dato
che “avere la pancia” viene usato anche in contesti di problemi di peso, diete ecc., tuttavia, dato il
contesto, abbiamo optato di usare la seconda opzione principalmente perché piu breve.

(6] https://static.slov-lex.sk/pdf/SK/ZZ/1984/29/Z7_1984_29 19900601.pdf e https://www.

minedu.sk/vychova-a-vzdelavanie-v-zakladnych-umeleckych-skolach/
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APPENDICE

Selezione dei sottotitoli a cura di Simone Battistini Ivan Sua in collaborazione con Zuzana
Nemcikovd e Murillo Misacci Borges proposti alla produzione ed analizzati in questo
articolo.

La trascrizione dei dialoghi in slovacco (dialégovd listina) non ¢ stata curata da noi.
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12 Peter Dvorsky:

19 Peter Dvorsky:

34 Peter Dvorsky:

37 Peter Dvorsky:

38 Titulok:

42 Peter Dvorsky:

48 Peter Dvorsky:

49 Peter Dvorsky:

50 Titulok:
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Samozrejme, stra$ne vela krdsnych melddii.

Ovviamente un sacco di bellissime melodie.

Ja som bol tak hotovy z tej opery, ze som si povedal: Aj ja tam chcem ist.
Ero cosi preso da quell’opera, che mi son detto: “Anche io voglio salire sul

palco?

Oni, rodic¢ia: No to vies, klavir... My ti kipime klavir, a potom to tu zostane
po troch mesiacoch ako kus ndbytku a nebude$ hrat.
I miei mi dissero: Sai, ti compriamo il pianoforte, non lo suoni e dopo tre

mesi ¢ ancora i a prendere la polvere.

Nasiel som namalovand klaviaturu, takdto klaviatdru, ktord mi namaloval
moj otec preto, aby som aspon trosku mal predstavu o tom, ¢o ma ¢akd a na
¢om budem hrat.

Ho trovato una tastiera... questa tastiera, che mi ha disegnato mio padre per

darmi un’idea di cosa mi aspettava e di cosa avrei suonato.

SPIEVA SI ZIACKE KLAVIRNE VYUKOVE PRSTOVE CVICENIE
SUONA UN ESERCIZIO DI DITTEGGIATURA

To bolo e$te na Zdkladnej umeleckej $kole v Novakoch, ked som chodil na
klavir a pdn uditel Hric, fantasticky zlaty ¢lovek, ale raz sa nahneval na mna,
na hodine klavira, lebo som nebol dobre pripraveny.

Quando andavo a lezione di pianoforte alla scuola artistica di Novaky, una
volta il maestro Hric, una persona stupenda, si arrabbio con me perché non

ero ben preparato.

No, tak ma vyskusajte.

“Allora mi metta alla prova”

No a zahral mi [udové piesne, ktoré som chcel spievat, a ako hral a ja som
spieval, tak o chvilu prestal hrat, oto¢il sa na mna a hovori: A ja somadr, a ja
ta u¢im klavir.

Mi suono le canzoni, che volevo cantare. Dopo un po; si fermo e si gird

verso di me dicendomi: “E io scemo, che ti insegno a suonare il pianoforte”

PETER DVORSKY SPIEVA ZHUDOBNENU BASEN "PIESEN" ZO
ZBIERKY IVANA KRASKU "NOX ET SOLITUDO": "V ZAHRADE
ZNAMEJ INY USEDA A VELKY MESIAC SVIETI Z BALVANOV?
PETER DVORSKY CANTA LA POESIA"V ZAHRADE ZNAME] INY
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57 Titulok:

58 Cerneckd:

59 Cerneckd:

60 Cerneckd:

83 Peter Dvorsky:

91 Peter Dvorsky:

95 Peter Dvorsky:

100 Peter Dvorsky:

101 Peter Dvorsky:

102 Peter Dvorsky:

USEDA A VELKY MESIAC SVIETI Z BALVANOV? DALLA RACCOLTA
DI IVAN KRASKO “NOX ET SOLITUDO”

SPIEVA ZHUDOBNENU BASEN JANKA JESENSKEHO "NATIAHLI NA
PRSTEK...": ...MOJE POTESENIE DO KLIETKY MI DALI, MOJE
POTESENIE DO KLIETKY MI DALIL...

CANTA LA POESIA DI JANKO JESENSKY "NATIAHLI NA PRSTEK...": ..
.MOJE POTESENIE DO KLIETKY MI DALI, MOJE POTESENIE DO
KLIETKY MI DALI...

To stadi.

Puo bastare.

Nabuduce budeme pokracovat, ale tund este sa pozri na toto.

La prossima volta continuiamo, riguardati ancora questa parte.

Tund si nasadil to piano neskoro.

Qui hai messo tardi il piano.

A ked niekomu povedal a najma v divadle, ze chcem ist do mildnskej Scaly,
tak niektorf ma aj vysmiali a povedali: Aha, kamardt, tam si nds aj
nevsimnd, nds Slovdkov.

Quando dissi, soprattutto a quelli del teatro, che volevo andare alla Scala di

Milano, mi derisero: “Eh, amico, 13 a noi slovacchi non ci conosce nessuno?”

A on sa na mna tak pozrel, tak s ismevom, a o¢i mu zaihrali a hovorf: "Ja si
myslim, Ze by ste tam mali ist."
Mi guardo, mi sorrise con gli occhi e disse: “lo credo che Lei debba andare

alla Scala?

Pocas toho Stidia v La Scale som spoznal aj Luciana Pavarottiho.

Durante gli studi alla Scala ho conosciuto anche Luciano Pavarotti.

Nakoniec ukdzal na mna, ze "ty mi zaspievas," povedal.

Alla fine mi indico e disse: “Tu canti per me”

Hovorim, majstre, ja ti neviem, ¢i som pripraveny.

Risposi: “Ma maestro, i0 non so se sono pronto.”

Co, ¢o pripraveny.

“In che senso pronto?
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103 Peter Dvorsky:  Si tenor, tak spievaj!

Sei un tenore, su canta”

104 Peter Dvorsky: ~ Tak som zaspieval jednu dost naro¢nu driu.

Allora gli cantai un’aria abbastanza difficile.

105 Peter Dvorsky:  Pavarotti vstal, prisiel za mnou, ma objal a hovort: "Ja uz mézem ist prec¢ z
tejto budovy.
Pavarotti si alza, viene verso di me, mi abbraccia e dice: “Io posso

andarmene da qui.

106 Peter Dvorsky: Uz tu méte nového tenora”

Di fronte a voi avete gia un nuovo tenore”

142 Peter Dvorsky: A iSiel som rovno sa naliCit, obliect, a ked’ som akoze i$iel do méjho
"camerina", kde boli predtym vsetci sldvni tenori sveta, tak aj mne sa tam
podarilo vopchat, prisiel Carlos Kleiber.

Sono andato subito a truccarmi e vestirmi. Una volta entrato nel mio
camerino, dove gia erano stati altri celebri tenori prima di me, arrivo Carlos
Kleiber.

143 Peter Dvorsky: ~ Dirigent, ktorého som si ja nesmierne vézil a mal som pred nim velky
re$pekt.

Un direttore per cui avevo un’enorme stima e grande rispetto.

144 Peter Dvorsky: A maestro mi hovori: "Cau, ¢au!

Il maestro mi dice: “Ciao!

145 Peter Dvorsky:  Spievate v téne s C-é¢kom?" Hovorim: "Ano, maestro."

Canta il DO?” Rispondo: “Si, maestro”

146 Peter Dvorsky: "A! Chvalabohu, dobre, dobre! Som rdd, som rdd."

“Oh, grazie al Cielo! Bene, mi fa molto piacere”

147 Titulok: SPEV PO TALIANSKY
CANTO IN ITALIANO

148 Peter Dvorsky: ~ Potom sme sa stretli po prvom dejstve, ked sme s Mirellkou zaspievali na

zdver, aj v arii som zaspieval "C-écko", a na zdver "amor, amor, amor" a

drzali sme dlho "amor"... Lungo, lungo C...
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149 Peter Dvorsky:

151 Mazzonis:

153 Mazzonis:

163 Manzelka:

164 Manzelka:

165 Manzelka:

183 Peter Dvorsky:

203 Manzelka:

Ci siamo rivisti dopo I’atto primo e nella sua chiusura io e Mirella abbiamo
cantato insieme il DO. Nell’aria abbiamo cantato “amor, amor, amor” e poi

alla fine un lungo “amor’ un lunghissimo DO

A ked sme to dospievali, tak divadlo dplne vybuchlo, ako ked sa na bycich
zapasoch udeje nieco.
Finito di cantare, la sala ¢ esplosa in un immenso applauso, come se fossimo

stati alla corrida.

Peter Dvorsky na nasej scéne hostoval v Bohéme.

Peter Dvorsky ¢ stato ospite sul nostro palco per “La boheme”

Nasledovalo hostovanie v Donizzetiho Lucii z Lammermooru a toho roku
spieva s velkym uspechom v Macbethovi, pod dirigentskou taktovkou
Claudia Abbada.

Ha cantato come ospite anche in “Lucia di Lammermoor” di Donizetti e

con grande successo nello stesso anno nel “Macbeth’, diretto da Claudio
Abbado.

Vel'mi som tuzila ist do divadelného klubu.

Desideravo molto andare al circolo del teatro.

Robila som hostesku.

Oltre al mio lavoro,

Okrem mojho zamestnania som si chcela privyrobit a strasnd mdda to vtedy
bola, sa furt akoze Sampanské pilo.
ero addetta all’accoglienza, perché volevo guadagnare qualcosa di piu e in

quel momento era di moda bere sempre lo spumante.

V nasom divadle, v tomto malom opernom dome by som ju moznoze aj
bol uvidel, lenZe ona, potvorka, sa schovala niekde, aby som ju nevidel.
Probabilmente sarei riuscito a vederla senza problemi nel nostro piccolo

teatro, ma lei furba si era nascosta.

Este stihol prist z Teherdnu, myslel si, Ze uz md nejaké dieta, ale ¢akala som
ho na letisku a smialo sa Slovenské ndrodné divadlo, ¢lenovia, Ze "my uz
tyzden zapijame, ze uz Peter Dvorsky md nejakého potomka, a ty si tu na
letisku eSte furt celd"..

Una volta lo aspettai all’aeroporto. Stava tornando da Teheran e pensava che

io avessi gia partorito e quando i suoi colleghi del teatro mi videro si misero
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205 Manzelka:

223 Peter Dvorsky:

224 Peter Dvorsky:

225 Peter Dvorsky:

233 Giaurov:

234 Freni:

272 Peter Dvorsky:

273 Benackova:

274 Benackova:

275 Peter Dvorsky:

276 Peter Dvorsky:

277 Benackovai:
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a ridere: “Noi ¢ da una settimana che brindiamo, perché Dvorsky ha avuto

un altro figlio, ma tu sei qui ancora con la pancia?

Odisiel s Mirellou Freni, spieval v Bohémy v Covent Garden a nevratil sa.
Parti con Mirella Freni per cantare “La boheme” al Covent Garden e non

torno.

Tu som stdl prvykrdt v roku 1977, dlohe spevdka Sangera v Ruzovom
gavalierovi.
Sono stato qui per la prima volta nel *77, quando ho interpretato il

“Cantante nell’'opera “Il cavaliere della rosa”

A tu mi prvykrdt tlieskalo viedenské publikum a potom sa to, chvalabohu,
opakovalo velakrit aj v inych tituloch.

Qui per la prima volta e tante altre mi ha applaudito il pubblico di Vienna.
V Rigolettovi, Traviate, Elisir de amore, Lucia di Lammermoor, Macbeth,
Maskarny bal, Traviata, Puccini, m6j milovany Puccini, Bohéma, Madame
Butterfly, Tosca a sldvne dielo Pucciniho Manon Lescaut.

Rigoletto, La Traviata, LElisir d"amore, Lucia di Lammermoor, Macbeth, Un
ballo in maschera. Poi il mio amato Puccini, La boheme, Madama Butterfly,

Tosca e la sua famosa Manon Lescaut.

Spievali ste s nim aj ruskd operu v Chicagu, nie?

Avete anche cantato in russo all’opera di Chicago, vero?

Ano, spievali sme spolu v Chicagu Eugena Onegina.

Esatto, Ii abbiamo cantato insieme I’Eugenio Onegin.

Tak tvrdosijnd divko jsi, ze nechce$ pravdu zvédeér?

Tak oSemetny muz jsi ty, nechci o tob¢ védét, nechci o tobé vedét!
Nechci o tobé védet.

Coz mohl bych do tvdii tvych tak sméle, piimo hledét?

Tak tvrdosijnd divko jsi, ze nechce$ pravdu zveder?

Nechci o tobé védet.
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278 Benackova: Natocili sme spolu film a musim priznat, ze sme boli pekny pir.

Abbiamo girato un film, un adattamento,

279 Benackova: Takze to malo velky dspech.

che ha avuto un grande successo.

280 Benackovi: To bola vlastne inscendcia urobend.

Devo ammettere, che eravamo veramente un bel duo.

292 Benackova: Takze my sme vyhladdvali, kde sme sa videli, reStaurdciu, a vlastne sme si to
uzili vzdycky vecer alebo na obed spolo¢ne.
Percio quando ci vedevamo, cercavamo un ristorante dove goderci la cena o

il pranzo insieme.

Accessible summary

The article addresses the issue of subtitles in documentary films, focusing both on
translation strategies and on translation techniques. The first part focuses on the main
theoretical aspects of subtitling, with reference to the contributions of scholars specialized
in audiovisual translation (such as M. Logaldo, E. Perego, E. Raffi, E. Perez, A. Zahorak and
others), and on the discussion of shared and divergent positions regarding the translation
of documentary works. The second part presents a more applied approach: based on the
analysis of the documentary film dedicated to the internationally renowned Slovak tenor
Peter Dvorsky, a prominent figure in the operatic, cultural and diplomatic world, single
solutions adopted for the translation of the subtitles are analysed according both to the
already established translations strategies and to the model of precedent phenomena. The
translation of the documentary, carried out by the authors in collaboration with Zuzana
Nemcikova and Murillo Missaci, forms the basis of the investigation. Particular attention is
paid to the syntactic and lexical problems, to the technical aspects and to the challenges
posed by cultural differences between the source and target languages and cultures.
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