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Resumen  
En este artículo se propone el análisis de la traducción española de algunas composiciones 

en verso que se encuentran en la primera sección de la obra de Gianni Rodari Filastrocche in cielo 
e in terra, titulada “La famiglia Punto-e-virgola”. Después de presentar la obra y la importancia 
de la filastrocca en Rodari, se propone un apartado sobre el traductor y otro sobre el ilustrador 
de la edición española; en el apartado siguiente se dedicará una primera parte a la traducción de 
la poesía para niños y una segunda, al análisis de las composiciones elegidas para este estudio; el 
último recogerá las conclusiones del análisis. 

Palabras clave: traductología, análisis de traducciones, traducción italiano-español, Rodari, 
literatura infantil. 

Abstract  
This article presents the analysis of the Spanish translation of some nursery rhymes 

belonging to the first section of Gianni Rodari’s Filastrocche in cielo e in terra, entitled “La famiglia 
Punto-e-virgola”. After presenting the work and the importance of the nursery rhymes in Rodari, 
a section on the translator and another on the illustrator of the Spanish edition are proposed; in 
the following section, a first part will focus on the translation of poetry for children and a 
second, on the analysis of the compositions chosen for this study; the last one will contain the 
conclusions of the analysis. 

Keywords: Translation studies, Translation analysis, Italian-Spanish translation, Rodari, children’s 
literature  

1. INTRODUCCIÓN 

En el presente artículo llevaremos a cabo el análisis de la traducción española de 
algunas composiciones en verso que se encuentran en la primera sección de la obra de 
Gianni Rodari Filastrocche in cielo e in terra, titulada “La famiglia Punto-e-virgola”.  

Filastrocche in cielo e in terra (FCT) se publica por primera vez y con gran éxito en 
1960 en la editorial Einaudi, con las ilustraciones de Bruno Munari para la colección 
“Libri per ragazzi”: contenía 101 filastrocche agrupadas en 7 secciones. La segunda edición 
sale en 1972 en la colección “Struzzi” sin ilustraciones: presenta el añadido de 35 
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composiciones repartidas en dos secciones nuevas y va acompañada de una “Nota 
introduttiva” del autor escrita en tercera persona (FCT, 1972: V-XIII). La obra quedaba 
así en su versión completa. Para nuestro análisis nos serviremos de esta edición de 1972.  

La traducción española es de Miguel Azaola y se titula Retahílas de cielo y tierra: se 
publicó por primera vez en 2013 en la colección “El barco de vapor” de Ediciones SM 
con ilustraciones de Tomás Hijo y es una traducción de la edición original completa, es 
decir, incluye las dos últimas partes a las que nos referíamos más arriba. Para el análisis 
seguiremos la tercera edición de 2015, aunque hay una posterior de 2020.  

Dado que en el texto español se traduce filastrocche con retahílas, utilizaremos 
también este término para referirnos a las composiciones recogidas en la obra. El 
término italiano filastrocca puede definirse como una composición infantil breve escrita 
en verso y casi siempre rimada que presenta la repetición de silabas, palabras o sonidos 
y se suele recitar con una determinada cadencia (Mata y Morillas, 1997: 616). Su 
traducción al español presenta diferentes soluciones, como rima, cancioncilla, cantilena o 
retahíla, término elegido por Azaola.  

A continuación, se dedicará el segundo apartado a la obra que nos ocupa y a la 
importancia de la filastrocca en Rodari; el tercero y el cuarto estarán destinados, 
respectivamente, a conocer al traductor, Miguel Azaola, y al ilustrador de la edición 
española, Tomás Hijo; en el quinto, el primer subapartado tratará la traducción de la 
poesía para niños y el segundo presentará el análisis de las composiciones elegidas para 
nuestro estudio; terminaremos con las conclusiones del análisis. 

2. RODARI Y LA FILASTROCCA: FILASTROCCHE IN CIELO E IN TERRA 

La publicación de Filastrocche in cielo e in terra en 1960, en la editorial Einaudi, 
supuso el comienzo de una estrecha relación de Rodari con esta editorial y con su 
fundador Giulio Einaudi, con el que compartía no solo el gusto literario y lúdico, sino 
también una posición de tipo ético-político en la que se daba prioridad a la función 
cultural frente a la empresarial (Rossitto, 2011: 53-54).  

La obra recoge, en esta primera edición, una recopilación de composiciones 
rimadas que Rodari dedica a su hija y también a todos los niños: “Un po’ a mia figlia 
Paola / e un po’ a tutti gli altri bambini” (FCT, 1972: 1). Consta de 101 retahílas que se 
organizan en 7 secciones: “La famiglia Punto-e-virgola”, “La luna al guinzaglio”, “Il 
vestito di Arlecchino”, “I colori dei mestieri”, “Il mago di Natale”, “Un treno carico di 
filastrocche” y “Le favole a rovescio”. De todas ellas, 65 eran inéditas, sin embargo, 18 
estaban tomadas de Il libro delle filastrocche (1952), 11 de Il treno delle filastrocche (1952) y 7 
de Gelsomino nel paese dei bugiardi (1958) (véase Opere, 2020: 1657)1.  

La segunda edición, publicada en 1972, está ampliada con 35 composiciones 
agrupadas en dos secciones nuevas: “Storie nuove”, con 14 poesías inéditas, y “Le 
filastrocche del cavallo parlante”, con 21 de las 29 composiciones que habían salido en 

 
1 Las referencias bibliográficas de las obras de Rodari que aparecen en la sección “Bibliografía primaria” 
siguen los datos recogidos en Opere, edición de Daniela Marchesini para I Meridiani (2020: 1717 y ss.). 
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el volumen homónimo dos años antes2. Esta edición contiene una “Nota introduttiva” 
del autor escrita en tercera persona (FCT, 1972: V-XIII): en estas páginas Rodari nos 
habla de sus inicios, de su labor como “fabricante de juguetes” –pues entendía sus 
poesías como juguetes que combinaban imágenes y palabras en verso–, nos cuenta de 
sus encuentros con los chicos en las escuelas y del premio Andersen, nos explica el 
“sentido del sinsentido” (“il senso del nonsense”) y hace referencia también a la génesis 
de FCT, para añadir al final algunas opiniones positivas de la crítica sobre la obra. 

Las ediciones posteriores son varias: entre ellas, cabe destacar la de 1993 con una 
nota al texto de Pino Boero, titulada “Un classico del Novecento” (Gianni Rodari, I cinque 
libri) y la de 1996, ilustrada por Francesco Tullio Altan. 

Afirma Rodari en esta “Nota introduttiva” (FCT, 1972: XI) que la obra se había 
“fabricado” ella sola durante doce años (de 1948 a 1960) y nos explica que algunas 
retahílas habían sido publicadas con anterioridad en el periódico L’Unità, otras habían 
aparecido ya en Il libro delle filastrocche (1950) y otro grupo había salido en Il treno delle 
filastrocche (1952).  

Al mismo tiempo, estas retahílas servirán de eje a su producción posterior. La 
obra se abre, como hemos indicado en § 1, con la sección titulada “La famiglia Punto-
e-virgola”: los personajes son los puntos, las comas, los paréntesis, los acentos, los 
signos de interrogación y exclamación, así como los errores de ortografía y, como el 
mismo autor reconoce, es un adelanto de su posterior Libro degli errori (1964). Las 
composiciones de la sección “La luna al guinzaglio”, que Rodari consideraba 
“filastrocche interplanetarie”, tratan temas que aparecerán después en Il pianeta degli alberi 
di Natale (1962). La sección “Le favole a rovescio” prepara el “alfabeto essenziale” de 
otros libros, como Venti storie più una (1969) o Tante storie per giocare (1971). 

Rodari afirma: “È come dire che intorno a Filastrocche in cielo e in terra è cresciuto 
un po’ tutto il suo lavoro posteriore, in prosa e in versi: cresciuto per differenziazione, 
per opposizione, per un incessante ritorno della fantasia sulle sue invenzioni, per un 
continuo rigermogliare della stessa ‘materia prima’” (FCT, 1972: XI)3. Se parte, por 
tanto, de un género que se conecta directamente con el mundo de las canciones de cuna 
o de las canciones populares, que en Italia –dice– tenían una existencia casi solo dialectal, 
regional, y de las que no había un corpus como, sin embargo, existe en la tradición 
inglesa con las nursery rhymes.  

Rodari había hablado ya de FCT para la revista Noi donne en el artículo titulado 
“Filastrocche in cielo e in terra” de 1961, donde presentaba la obra a través de una carta 

 
2 Rodari había reunido 29 retahílas en parte recitadas por el “cavallo parlante” que aparecía en el programa 
televisivo infantil Il paese di Giocagiò. Este programa de Rai 1 empezó a funcionar en enero de 1970 para 
sustituir a Giocagiò (noviembre 1966-diciembre 1969), que presentaba un formato británico. La idea era 
crear una transmisión enteramente italiana: en ella Rodari colaboró con otros autores.   
3 El autor titula Materia prima el punto 1 de su “Nota introduttiva”: al hablar de sus composiciones en 
verso, afirma que no son exactamente poesías sino “materia prima”, es decir, ejercicios de fantasía con 
los que buscar inspiración para una historia, para un verso que usará en una retahíla o para una imagen 
que utilizará quizá en el futuro. Era la forma de trabajar de los surrealistas franceses, que como él mismo 
reconoce en su Grammatica della fantasia (1972: 3) le guiaron en sus primeros pasos. 
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dirigida a los niños (“Cari bambini”). El autor empieza por indicar los requisitos 
necesarios para componer una filastrocca: 

Sono ormai tredici anni che scrivo filastrocche, e ne ho fatte certamente più di cento, e ho un 
sacco di idee buone per farne delle altre, un po’ alla volta. È difficile farne, in media, più di una al 
mese, perché l’idea deve essere veramente buona, e a maturare ci mette un pezzo, e poi le righe 
bisogna sceglierle una per una, fare in modo che non si somiglino troppo, che tutte dicano 
qualcosa e che le parole formino la giusta musichetta. 
In ogni filastrocca c’è una novità, e certe novità, per saperle e per capirle, non basta leggere il 
giornale tutte le mattine.  

Después repasa los temas que ha tratado en muchas de ellas y la importancia de 
los mismos, pues son aspectos de la realidad que viven sus pequeños lectores, de su 
presente, pero también del futuro que les espera: sus retahílas hablan de los nuevos 
medios de transporte, de la tecnología, de los oficios y profesiones, es decir, del trabajo, 
como “la cosa più seria che ci sia al mondo”; hablan de la paz y de la guerra; hay poesías 
tristes y otras alegres, como la vida, pero todas ellas están abiertas a la esperanza: “Col 
coraggio e la buona voglia, gli uomini hanno rimediato a tanti errori; ma ne restano 
ancora parecchi, dovrete dare una mano anche voi a correggerli. Io spero che le mie 
filastrocche vi facciano venire la voglia di rimboccarvi le maniche”. En efecto, antes de 
la carta se lee: “Il cielo è quello che i bambini guardano curiosi, con gli occhi rivolti 
all’insù, la terra è tutto il mondo che li circonda abitato da uomini veri”. Rodari se dirige 
a un niño que, con los pies bien arraigados en la tierra y en la realidad que le rodea, es 
capaz de soñar si mira al cielo y corregir esos errores del mundo a los que Rodari dedica, 
sobre todo, la segunda parte de su Libro degli errori (1964), titulada “Errori in blu”: los 
errores en azul representan los errores que están en las cosas, no en las palabras, como 
la pobreza, la guerra, el hambre, la injusticia social, la obediencia ciega, el maltrato a la 
naturaleza, etc. 

Termina la carta dirigiéndose a los adultos: “Alle mamme, ai maestri, desidero 
soltanto dire “grazie”: se avranno la pasiensa4 di leggere le filastrocche ai bambini che 
non sanno ancora leggere ma che, essendo bambini del giorno d’oggi, capiscono già 
tutto, e qualcosa di più”. 

Entre los requisitos que Rodari señala a sus lectores es de vital importancia la 
necesidad de que “le parole formino la giusta musichetta” y para ello serán 
fundamentales el ritmo y la rima. Esta idea se conecta con lo que el autor afirmaba en 
su artículo “I bambini e la poesia” (1978: 71): de entre todos los usos de la poesía de los 
que disfrutan los niños –las canciones de cuna, las rimas infantiles y las cantilenas, las 
fórmulas en verso de algunos juegos, los proverbios, los rezos, etc. –, el más importante 
es precisamente la filastrocca, ya que representa la primera experiencia del niño con el 
ritmo y con la rima: 

 
4 Rodari nació en Omegna, en la región de Piamonte, y pasiensa es una variante piamontesa de pazienza 
(esp. paciencia).  
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Intanto, una prima esperienza del ritmo che sembra svilupparsi naturalmente sui più semplici ritmi 
che il bambino scopre in modo autonomo. […] La scoperta principale della filastrocca, accanto a 
quella del ritmo, è quella della rima. Essa consente l’identificazione di coppie di parole per 
assonanza, dunque arricchisce il bambino di un nuovo strumento conoscitivo e linguistico. 
(Rodari, 1978: 74) 

Junto a la repetición, propia de estas composiciones, la filastrocca permite al niño 
descubrir el parentesco entre las palabras. Rodari considera legítimo el dirigirse al niño 
a través de los versos para decirle cosas que, dichas de otra manera, ni siquiera 
escucharía. Es un modo de ofrecerle imágenes estimulantes y de formar su imaginación, 
pero siempre con una finalidad lúdica, independiente del uso práctico de la lengua: 

Io stesso – la citazione mi sembra doverosa, non immodesta – ho scritto molti versi per bambini. 
Per lo più comici, raramente gnomici, didascalici. Non li ho mai chiamati poesie, ma filastrocche. Se 
mai ‘poesie per ridere’, o ‘poesie per sbaglio’. Non mi ha mai interessato, in relazione al mio lavoro, 
sapere se fossero poesie o no: ho sempre preferito accantonare il problema, dichiarandomi un 
fabbricante di giocattoli, di giochi con le parole e con le immagini, di comunicazione e 
provocazione in versi5. Ho utilizzato coscientemente anche certi poeti che amo, da Palazzeschi ai 
surrealisti, perché mi fornivano un linguaggio così vicino a quello della poesia popolare e, al tempo 
stesso – rispetto alle sue tradizioni – così rivoluzionario, che l’accostamento doveva per forza 
riuscire a qualche effetto sorprendente. 
Ho pubblicato le prime filastrocche in un quotidiano: e da un quotidiano, si può parlare al pubblico 
solo in un certo modo, tenendo presente anche quel che succede sulle altre pagine. Non ho 
trascurato di tener conto che i bambini d’oggi traggono le loro informazioni e i loro stimoli dalla 
televisione, dal cinema, dal mondo della tecnologia, della pubblicità: per farsi ascoltare da loro è 
indispensabile ricordarsene. 
Naturalmente ho i miei alibi anch’io: non ho mai pensato prima a un contenuto, a una lezione, da 
immettere in questi o quei versi; ho seguito liberamente e sinceramente le parole, dove mi 
portavano, cancellando, dove potevo, quelle che avrebbero creato difficoltà eccessive ai lettori. 
Questo porsi dei limiti, accettare una certa chiave, fa parte della scommessa. È un modo di porsi, 
per così dire, al servizio dei bambini. Dunque dei bambini, non della poesía. (Rodari, 1978: 78) 

De modo que, para nuestro autor, la “poesía para niños” debe obedecer a una 
función lúdica, como juego poético, como juguete –tomando esta palabra en su 
acepción más noble–, que le servirá de puente para acceder más adelante a la poesía 
considerada “alta”:  

Il giocattolo poetico, con tutte le sue possibilità (dal comico al drammatico), mi sembra un 
necessario ponte di passaggio tra la poesia popolare della prima infanzia e la poesia propriamente 
detta, quella che non può tener conto del destinatario e delle sue necessità egocentriche, che non 

 
5 Esta idea de provocación ha sido claramente reconocida por Mario Merlino, uno de los traductores 
españoles de Grammatica della fantasia y de Il libro degli errori, que escribe en su prólogo a la traducción de 
esta última obra (1989: 9-10): “El libro de los errores es una provocación, incita a superar el error muriéndose 
de risa; atiza el fuego de la pregunta; nos tienta a comernos las palabras averiguando lo que significan, a 
consultar el atlas de las dicciones que es el diccionario, a jugar descubriendo sentidos y matices 
insospechados”.  
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può accettare chiavi riduttive, insomma che deve liberamente proiettare sul suo cammino tutte le 
possibilità del linguaggio, tutti i suoi possibili significati. (Rodari, 1978: 79) 

3. EL TRADUCTOR: MIGUEL AZAOLA 

Miguel Azaola Rodríguez-Espina (San Sebastián, 1943) es un editor y traductor 
español de gran fama en el mundo de la literatura infantil. Es hijo del reconocido 
pensador bilbaíno José Miguel de Azaola Urigüen (1917-2007). En los años 60 comienza 
a trabajar para la editorial Santillana y llega a ser director de diferentes sellos de literatura 
infantil, como Altea y Alfaguara Infantil y Juvenil. Durante dos décadas fue el encargado 
de editar y, en algunos casos, también de traducir numerosas obras de la literatura 
infantil y juvenil europea en España como, por ejemplo, Revolting Rhymes (Cuentos en verso 
para niños perversos) de Roald Dahl, The Giving Tree (El árbol generoso) de Shel Silverstein, 
Cuisine de nuit (La cocina de noche) de Maurice Sendak, Es war einmal ein Mann (La aventura 
formidable del hombrecillo indomable) de Hans Traxler, etc. A lo largo de su carrera 
profesional se ha dedicado a los autores más interesantes de la literatura para el público 
joven: además de los ya mencionados Dahl, Silverstein, Sendak y Traxler, ha editado 
y/o traducido a Arnold Lobel, Tony Ross, Werner Holzwarth, Quentin Blake, 
Rosemary Wells, Jean-Jacques Sempé y Gianni Rodari, entre otros. Ha traducido 
también los libros de la serie Le petit Nicolas (El pequeño Nicolás), de los franceses René 
Goscinny e Jean-Jacques Sempé, después del fallecimiento en 2001 de su traductora 
habitual, Esther Benítez Eiroa. 

Además de editor y traductor, ha sido el primer presidente español del IBBY 
(International Board on Books for Young People)6, cargo que ocupó desde 1982 hasta 
1986, así como miembro de la Cámara del Libro de Madrid.  

En 2017 la revista Babar7 le hizo una entrevista8 sobre su larga trayectoria 
profesional en la que hablaba de traducción y, más específicamente, de traducir a Rodari 
y Filastrocche in cielo e in terra. Para Azaola, la traducción se hace fascinante en la “pelea 
con el diccionario y la memoria, esa cópula intelectual con el idioma que implica siempre 
la traducción (en realidad un exultante y a veces violento ménage à trois entre el traductor 
y los dos idiomas implicados) es quizá la actividad más excitante que el mundo del libro 
me ha ofrecido”.  

Durante esta entrevista afirma que, de todas sus traducciones, la más reconocida 
es la de Revolting Rhymes de Dahl9, experiencia extremadamente complicada pero 
divertida al mismo tiempo. Duda todavía hoy del acierto del título –Cuentos en verso para 

 
6 En España recibe el nombre de Organización Española Para el Libro Infantil y juvenil (OEPLI). 
7 Babar es una revista, en su origen impresa, que nació en 1989 como una experiencia de animación a la 
lectura en el colegio Federico García Lorca de Arganda del Rey (Madrid). Con el paso de los años, se ha 
ido profesionalizando hasta convertirse en un portal especializado en literatura infantil y juvenil con 
difusión internacional: https://revistababar.com. 
8 https://revistababar.com/wp/entrevista-a-miguel-azaola/. 
9 Revolting Rhymes es una parodia de cuentos populares tradicionales en verso, donde el autor ofrece una 
reinterpretación de seis cuentos de hadas famosos, con finales sorprendentes que sustituyen a los finales 
felices tradicionales.  
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niños perversos–, al que califica de prolijo. Sin embargo, la traducción más compleja y, al 
mismo tiempo, la que más le ha satisfecho es precisamente la de Filastrocche in cielo e in 
terra de Rodari: “Lo traduje hace muy pocos años y creo que ha pasado bastante 
desapercibido, pero la satisfacción de llevarlo a puerto fue ENORME. Sin falsas 
modestias –sé que nada es perfecto, y menos en este resbaladizo terreno–, reconozco 
que me siento bastante orgulloso del resultado”. A la pregunta “¿Cuál es el autor que 
más te ha costado traducir?”, su respuesta es tajante: “Sin duda, Gianni Rodari”. 

Más adelante se le pregunta “En alguna ocasión has afirmado que te encanta 
traducir libros en verso. ¿Por qué? ¿No es un trabajo mucho más complicado que la 
narrativa?” y Azaola responde que el desafío de los versos le resulta irresistible, ya sean 
“serios”, ya sean simples rimas con una finalidad de entretenimiento o diversión:  

Ritmo, rima (aunque no siempre) y el pie forzado insoslayable que supone la ilustración en 
muchísimos casos… son condiciones que obligan a la memoria y la imaginación a un sinnúmero 
de vueltas y revueltas léxicas y sintácticas de las que uno no sabe si va a ser capaz antes de empezar. 
Nunca he llegado a tirar la toalla, pero, por si acaso, siempre me hago una prueba a mí mismo 
antes de comprometerme a una traducción en verso, por sencilla que parezca. Hasta que la supero 
con éxito no me atrevo a creer que es posible que acabe llevando el texto a buen puerto. 

Concluimos con una pregunta cuya respuesta resulta interesante, pues Azaola 
comparte con Rodari las ideas sobre la poesía para niños y reconoce, también como él 
(1978: 74), la relación entre poesía y música: “En el mundo anglosajón es muy frecuente 
el uso de la rima en libros para prelectores y primeros lectores, quizá más que en el 
mundo hispano. ¿Qué importancia tiene para ti, qué crees que aporta?”. Azaola 
responde:   

La aportación es tan fundamental como que las rimas forman parte de nuestros primeros 
monólogos con los más pequeños (“Cinco lobitos tiene la loba…”, etc.) cuando tratamos de 
despertarlos al mismo tiempo a la palabra y a la música. El fenómeno sigue con las incontables 
rimas y retahílas infantiles que enriquecen todos los idiomas habidos y por haber… A la hora de 
traducir, yo mismo he decidido más de una vez hacer rimas para darle más “gancho” (gracia, 
emoción, interés…) a un texto maravilloso en el idioma original, pero que resultaba plano e insulso 
en castellano (único idioma al que me atrevo a traducir). Y en algún caso he recibido una 
felicitación (y hasta una ilustración de regalo) por parte del autor. Desde que nacieron mis hijos 
he comprobado que los niños pequeños se divierten más y se quedan mucho más fácilmente con 
las frases si, además de contarles algo que les gusta, encima riman. Mi hijo todavía se ríe con 
muchas historias rimadas que le cuenta de memoria a su hija, algunas traducidas por mí hace ya 
muchos años… 

4. EL ILUSTRADOR: TOMÁS HIJO10 

 
10 Las informaciones sobre el ilustrador Tomás Hijo proceden de las siguientes fuentes online: su página 
personal (https://tomashijo.carbonmade.com/about) y algunas entrevistas 
(https://www.upsa.es/actualidad/tomas-hijo-ilustrador-reconocido-por-sus-idolos; 
https://www.youtube.com/watch?v=DcRHCB74shU; https://www.youtube.com/watch?v=IOco-
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Tomás Hijo (Salamanca, 1974) es ilustrador y profesor de Ilustración y diseño en 
la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Salamanca. Ha ilustrado un centenar de 
libros para editoriales de España, Reino Unido, Estados Unidos, Irán y China. Ha 
escrito algunas obras en el ámbito de las leyendas y el folclore: desde leyendas antiguas 
o milagros medievales hasta creepypasta11 o una breve historia de la magia. Estos intereses 
le han llevado a participar en programas de radio y televisión españoles sobre fenómenos 
forteanos y paranormales. Además, ha colaborado con sus ilustraciones en proyectos 
cinematográficos (Nightmare Alley, 2021), series de televisión y videojuegos.  

Destaca por la creación de tarots: Tarot del Toro (2020) en colaboración con 
Guillermo del Toro y Labyrinth Tarot con licencia y supervisión de The Jim Henson 
Company, ambos publicados por Insight Editions y Titan Books; además, The Lord of 
the Rights Tarot (2022) y The Dark Crystal tarot (2023), entre otros.  

Su técnica creativa principal es el grabado y su obra gráfica forma parte de 
colecciones privadas en todo el mundo, incluyendo las de Guillermo del Toro y Mike 
Mignola. Expone en diferentes galerías de Europa y Estados Unidos.  

Su interés por las obras de H. P. Lovecraft le llevó a la creación de 
“Nictonomicon”, una colección de grabados que ha atraído el interés de los especialistas 
en este campo. Hijo recibió el premio a la mejor obra de arte de la Sociedad Tolkien en 
2015 en reconocimiento por sus trabajos sobre los libros de J. R. R. Tolkien. 

Ha sido, además, prop designer (diseñador gráfico de utilería) para la película 
Nightmare Alley (dirigida por Guillermo del Toro) y storyboard artist (guionista gráfico) 
para la película Concursante (dirigida por Rodrigo Cortés); es ilustrador para el programa 
de televisión “Cuarto Milenio” (dirigido por Iker Jiménez) y Les portes du temps (dirección 
artística de John Howe); además es provider of merchandising (proveedor de merchandising) 
para la serie Stranger Things (Netflix). 

Por lo que se refiere a las ilustraciones para esta obra de Rodari, Hijo propone 
imágenes y figuras que llenan el espacio, bien diferentes a las de Bruno Munari, 
ilustrador de la primera edición original, en las que predominaba la línea y el color. Senís 
(2014)12 describe el trabajo del ilustrador italiano del siguiente modo:  

[…] un libro de formas –más que de figuras– claras y precisas, pero que muchas veces no se 
convierten en figuras reconocibles, pues predomina sobre todo la línea y el color, más que la 
construcción de figuras. Así, en muchos casos estas ilustraciones producen la sensación de que las 
retahílas no están ilustradas –porque no hay una plasmación visual de los textos– sino decoradas. 
Además, es una ilustración que surge del blanco, de aspecto abocetado, similar a un garabato 
infantil, en las que hay una presencia constante del vacío sobre el que se traza la línea y con el que 

 
1QKBTs; https://elanillounico.com/noticias/mundo-tolkien/entrevistamos-a-tomas-hijo-reconocido-

artista-tolkiendil/; https://nuebo.es/textos/tomas-hijo-entrevista/). 
11 Historias de terror breves publicadas y compartidas en Internet a través de foros, blogs o vídeos de 
YouTube con la intención de asustar o inquietar al lector.   
12 Juan Senís Fernández es profesor de Literatura infantil en la Universidad de Zaragoza y durante varios 
años fue responsable del blog sobre poesía infantil “Dulce Pepinillo”: en 2014, Senís publicó en dicho 
blog un análisis en el que comparaba las ilustraciones de Bruno Munari y Tomás Hijo 
(https://dulcepepinillo.blogspot.com/2014/04/retahilas-de-cielo-y-tierra.html). 
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esta entabla un diálogo. Este aire inacabado invita al lector a amplificar el texto, no imponiendo 
una imagen sino facilitándole un trampolín desde el que imaginar.    

Sin embargo, considera la propuesta de Hijo más ilustrativa y figurativa:  

[…] las ilustraciones componen realmente figuras y llenan el vacío, hasta el punto de que, por 
ejemplo, la doble página que preside cada una de las secciones está completamente dominada por 
colores. En algunos momentos, como pasaba con las de Munari, el texto y la ilustración dialogan 
en la página, y aquel se introduce en esta, pero aquí la relación es más de superposición que de 
adición. Aparecen elementos planos superpuestos, y en muchos casos se usa el collage como 
técnica. En general, las ilustraciones están marcadas por una estilización geométrica de las formas 
y por un uso de colores casi saturados, incluso con textura simulada, lo cual les confiere una 
materialidad de la que carecían las de Munari. 

Senís concluye su análisis interpretando estas diferencias como hijas de su propio 
tiempo, pero también como respuesta a diferentes puntos de vista a la hora de afrontar 
la ilustración de una obra infantil. Las ilustraciones de la primera edición italiana parecen 
obedecer a una época en la que las opciones del ilustrador estaban más abiertas, pues la 
ilustración infantil era un campo menos codificado, pero quizá Munari también quiso 
adecuarse a la perspectiva moderna y renovadora del autor original. Hijo parece 
responder a una forma de ilustrar más convencional, quizá porque estaba afrontando 
un clásico que, como tal, podría requerir un estilo más codificado, pero al mismo tiempo 
parece haber respetado un estilo preponderante en la actualidad en España, como son 
el uso del collage, el ensamblaje o el poema visual.  

Afirma Senís que el aspecto interesante es valorar el efecto de cada tipo de 
ilustración en el texto y en el libro como conjunto de imagen y palabra: 

Porque mientras que las ilustraciones de Munari parecen mirar a un futuro que también convocan 
los poemas de Rodari al reflejar diversos aspectos de un imaginario moderno en 1960 (los oficios, 
la tipografía, el tren, el espacio, etc.), las de Hijo, en cambio, miran al pasado en la medida en que 
el universo reflejado por Rodari para nosotros plasma un mundo pretérito y de encanto 
tanto vintage. De ahí que cada uno haya ilustrado desde ese punto de vista. Y de ahí que el texto, 
como obra abierta que es, cambie con cada ilustrador como cada pieza musical varía con distinto 
intérprete. No en vano Umberto Eco, cuando propuso su concepto de obra abierta, lo hizo 
pensando en la música. En este caso, la partitura de Rodari es la misma, pero no suena igual tocada 
por las manos de Munari y de Hijo. Y, aun así, se trata de dos interpretaciones igual de válidas.       

5. LA TRADUCCIÓN ESPAÑOLA DE “LA FAMIGLIA PUNTO-E-VIRGOLA” 

En este apartado llevaremos a cabo el análisis de la traducción española de algunas 
composiciones pertenecientes a la sección “La familia Punto-e-virgola”: de las 16 
poesías que contiene, hemos elegido solo aquellas que incluyen un error, que puede ser 
de puntuación o de acentuación. Antes de empezar con el análisis dedicaremos un 
primer apartado a algunas reflexiones sobre qué implica traducir poesía infantil. 
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5.1. La traducción de la poesía infantil 

Chukovsky (1980: 24-29, cito a través de Alfredsson y Skaret, 2021: 1) consideraba 
que el niño, especialmente entre los dos y los cinco años, adquiere el lenguaje a través 
de lo que él denomina “imitación creativa”, que implica jugar con los sonidos y los 
significados de una forma similar a la del uso poético del lenguaje. Esto se ve favorecido 
por el encuentro del niño precisamente con la poesía, siendo las retahílas una de las 
primeras experiencias del niño con el ritmo y con la rima, elementos responsables de 
crear la musicalidad propia de dichas composiciones. Esta musicalidad posee por sí 
misma una carga semántica que, en muchos casos, supera la que está vehiculada por el 
significado de las palabras. De hecho, puede ocurrir que palabras en rima no tengan una 
relación de tipo semántico y sean los sonidos los que establecen el parentesco entre 
ellas13: las asonancias, las consonancias, las aliteraciones y las anáforas son elementos 
que, sin duda, ayudan a crear patrones de repetición que atraen la atención de los niños 
y favorecen la memorización y la imitación. El acceso a esta forma de poesía es un nuevo 
instrumento cognoscitivo y lingüístico del que dispondrá el niño (Rodari, 1978: 74). 

También Mata y Morillas (1997: 615-616), en su estudio sobre la traducción al 
español de algunas filastrocche italianas, afirman que el ritmo y la rima son la esencia de 
estas composiciones y que, aunque son elementos con un valor puramente formal, 
pueden transmitir también significados: como decíamos, su musicalidad posee una carga 
semántica. Por este motivo, la traducción de estas poesías debe dar prioridad a los 
artificios formales del texto frente al contenido de las palabras. Bazzocchi (2023:1) 
insiste en este aspecto al considerar que las composiciones rimadas para niños se 
caracterizan por el uso de una lengua ingeniosa que exigirá del traductor una gran 
creatividad, respetando siempre los límites impuestos por la métrica y la rima. Nuestro 
traductor concuerda al señalar que la traducción de la poesía es un desafío mayor, pues 
se ha de afrontar la enorme dificultad de reproducir el ritmo y la rima, para lo que serán 
necesarias memoria e imaginación. 

Parece, por tanto, indiscutible que la traducción de este tipo de textos implica un 
proceso de creatividad mayor en el traductor, que le servirá para resolver los problemas 
de traducción y superar los casos de intraducibilidad (Aranda 2009: 28). Afirma De Man 
(1986, cito a través de Aranda, 2009: 24) que el traductor deshace el original para después 
rehacerlo y esta reescritura exige libertad para afrontar la singularidad, la unicidad de 
ambas lenguas, la de salida y la de llegada.  

En esta misma línea se expresa Nicewicz-Staszowska (2017: 459) en su estudio 
sobre las ediciones polacas de las filastrocche de Rodari: al afrontar textos cuya fuerza 
lírica reside en los juegos lingüísticos, la traducción creativa adquiere una gran relevancia. 
La autora sigue las ideas de Barańczak (1975), que consideraba la poesía para niños 

 
13 En su Grammatica della fantasia (1972: 25), Rodari señala la capacidad de la rima de dictar al poeta –
mientras este trabaja– significados que se encontrarían fuera de la “situación lírica”. En el famoso capítulo 
titulado “Il sasso nello stagno”, explica que un personaje nuevo puede entrar en una historia solo por la 
rima, sin ninguna relación de tipo semántico con el contexto: “Penso che il prigioniero sia entrato nella 
storia grazie alla rima di ‘canzone’ e ‘prigione’, di cui consapevolmente non avevo preso nota, ma che 
evidentemente stava in agguato” (1972: 10). 



ANÁLISIS DE LA TRADUCCIÓN ESPAÑOLA DE “LA FAMIGLIA PUNTO-E-VIRGOLA” 775 

 

centrada sobre todo en el juego, sin una función cognitiva y, por ello, defendía la libertad 
del traductor. 

Sin duda, esta creatividad debe estar guiada por una jerarquía de objetivos que el 
traductor deberá establecer en cada caso. Cheetham (2009: 61) sostiene que en la 
traducción literaria estos objetivos son, a menudo, preservar lo mejor posible los 
elementos extralingüísticos, como son la trama, la estructura narrativa, el lugar y la 
caracterización de los personajes; al mismo tiempo, preservar la percepción de la fuerza 
emocional del texto y mantener una equivalencia lingüística lo más cercana posible entre 
el texto original y el texto traducido.  

Normalmente, cada traductor, en virtud del texto que tiene delante, establecerá 
una jerarquía de objetivos, aspecto que es una fuente primaria de complejidad. Esta 
complejidad es mayor, si cabe, en la traducción de textos infantiles (Cheetham, 2009: 
62):  

[…] when we turn to the field of children’s literature, we find that as a direct result of the high 
rates of development which mark the group we call ‘children’, that the translator has additional 
aims to add to the hierarchy. Seemingly simple aims, such as the aim of achieving equivalence of 
age for the intended readership, can result in major changes in the translated text. Attempts to 
balance for general knowledge and reading ability can easily lead to a downgrading of other aims 
in the hierarchy. 

Esta jerarquía le obligará a sacrificar algunos objetivos en favor de otros a través 
del proceso de negociación descrito por Eco (2003: 18), inherente a cualquier acto 
traductivo. En el caso de la traducción de las poesías para niños, hay que tener en cuenta 
que se crean pensando también en una lectura en voz alta y, por lo tanto, el respeto de 
los recursos sonoros, como el ritmo y la rima, resulta prioritario.  

El grado de intervención del traductor en el ejercicio de esa libertad defendida 
por los estudiosos se convierte, según García de Toro (2014: 131), en un “ejercicio de 
responsabilidad” que obliga al traductor a conocer de forma exhaustiva a su destinatario 
pero también el texto sobre el que trabaja y el contexto al que este pertenece, a analizar 
minuciosamente los recursos expresivos de la lengua meta y, al mismo tiempo, a 
comprender profundamente la función de la traducción.  

En el siguiente apartado trataremos de identificar las prioridades de Azaola a la 
hora de afrontar la traducción de estas retahílas y describir sus intervenciones en virtud 
de los aspectos que ha considerado negociables o no negociables. 

5.2. Análisis de la traducción española de “La famiglia Punto-e-virgola” 

Presentamos a continuación el análisis de la traducción española de las 9 
composiciones pertenecientes a la sección “La famiglia Punto-e-virgola” que incluyen 
un error: “Il dittatore”, “Il puntino di fuoco”, “Como nel comò”, “La famiglia Punto-
e-virgola”, “Il caso di una parentesi”, “L’ago di Garda”, “Il punto interrogativo”, 
“Tragedia di una virgola” y L’accento sull’A”. Azaola traduce de forma literal el título 
de la sección pero sin los guiones: “La familia Puntoycoma”. 
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5.2.1. La primera composición tiene como protagonista un punto y aparte con aires de 
superioridad. El título es “Il dittatore” y ha sido traducido de manera literal con “El 
dictador”.  

 

“Il dittatore” (2011: 5) “El dictador” (2015: 9) 

Un punto piccoletto, 
superbioso e iracondo, 
«Dopo di me – gridava – 
verrà la fine del mondo!» 

Le parole protestarono: 
«Ma che grilli ha pel capo? 
Si crede un Punto-e-basta, 
e non è che un Punto-e-a-capo». 

Tutto solo a mezza pagina 
lo piantarono in asso 
e il mondo continuò 
una riga più in basso. 

Un minúsculo puntito, 
muy soberbio e iracundo, 
gritaba: «¡Después de mí  
solo queda el fin del mundo!». 

Las palabras protestaron: 
«Este chico está fatal; 
No es más que un punto y aparte  
y se cree el punto final». 

Lo dejaron solo en medio 
de la página chillando, 
y una línea más abajo 
el mundo siguió girando. 

 
Por lo que se refiere a la métrica, el texto original presenta tres estrofas de cuatro 

versos (it. quartina) con rima consonante o perfecta (–a–a) y con un predominio de 
versos heptasílabos, pero también con versos de ocho y nueve sílabas. El texto español 
respeta el número de estrofas, que serán también de cuatro versos, con rima consonante 
(–a–a) y una clara mayoría de octosílabos. Se trata de cuartetas asonantadas. 

La primera estrofa italiana establece la rima entre iracondo y mondo: la afinidad entre 
las dos lenguas permite mantener la rima entre sus correspondientes españoles iracundo 
y mundo. Las intervenciones del traductor afectan, por un lado, al orden de palabras, ya 
que antepone el adjetivo en el primer verso y el verbo dicendi en el tercero; por otro, al 
número, pues se observa un alargamiento del último verso para llegar a las ocho sílabas: 
una traducción con el verbo llegar en futuro daría lugar a un heptasílabo. 

La segunda estrofa presenta dos elementos clave a los que no se puede renunciar: 
Punto-e-basta y Punto-e-a-capo. Para conseguir la rima con el último, Rodari adapta el 
modismo avere grilli per la testa –cuyo equivalente acuñado en español sería tener pájaros en 
la cabeza– sustituyendo testa con el sinónimo capo. Azaola toma punto final como elemento 
que guíe la rima, colocándolo en el cuarto verso y no en el tercero: la rima se crea con 
Este chico está fatal en su sentido de ‘estar mal de la cabeza’, que puede corresponder al 
significado del modismo italiano. La frase es afirmativa y no interrogativa retórica como 
lo es la italiana. Por lo que se refiere a la traducción de Punto-e-basta, Azaola ha elegido 
punto y aparte, que se inserta muy bien en el contexto, pero ha renunciado al significado 
real de la expresión italiana. Rodari juega aquí con esta forma coloquial que significa ‘y 
punto’, ‘fin de la historia’ y se usa cuando se quiere cerrar una discusión: la expresión 
establece una relación con el último verso de la estrofa anterior, relación que se pierde 
en el texto de llegada.  
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En la última estrofa, los elementos clave son la soledad del punto, representada 
por el modismo piantare in asso, los complementos a mezza pagina y una riga più in basso, y 
el mundo que no se para. El modismo le sirve a Rodari para establecer la rima con una 
riga più in basso y podría traducirse en español con dejar plantado o dejar en la estacada, pero 
el traductor opta simplemente por lo dejaron solo y añade dos gerundios –chillando y 
girando– con los que crear la rima consonante y mantener todos los elementos del 
original. 

5.2.2. La siguiente retahíla se titula “Il puntino di fuoco”, que Azaola traduce 
literalmente con “El puntito de fuego”, y narra la historia de una i a la que le falta el 
punto.  

 

“Il puntino di fuoco” (2011: 6) “El puntito de fuego” (2015: 10) 

C’era una volta una «I» senza il puntino: 
gliela aveva soffiato via 
un vento sventato 
scambiandolo per un cappellino. 
Rimasto così  
senza testa, 
che male ci resta 
quel povero «I»,  
davanti ai suoi fratelli e ai suoi cugini 
tutti ricconi e pieni di puntini. 
Ma una matita rossa 
che passava di là 
gli regalò un puntino di fuoco, 
rosso come una mela,  
così bello e fiammante 
che tutta la parentela 
per la gelosia  
si fecce una malattia. 

Una vez, una i perdió el puntito. 
Vino un ventarrón 
que se lo llevó   
pensando que era solo un sombrerito. 
Y se quedó así,  
sufriendo no poco 
de dolor de coco. 
Pobrecilla i, 
rodeada de primos y de hermanos,  
todos con su puntito, tan ufanos. 
Pero un lápiz rojo 
que por allí andaba 
le regaló un puntito hecho de fuego, 
rojo y reluciente  
como una manzana,  
tan bello que hasta el último pariente, 
de envidia cochina, 
pilló la escarlatina. 

 
La composición original consta de dieciocho versos de medidas diferentes que 

van desde cuatro sílabas hasta once. Esta secuencia de versos presenta una serie de rimas 
internas que no obedecen a un esquema fijo: los ocho primeros versos siguen el esquema 
a– –a, b– –b con rima consonante, que se da también entre el verso nueve y el diez, entre 
el catorce y el dieciséis, y entre el diecisiete y el dieciocho. La traducción española 
mantiene el número de versos, pero el número de sílabas oscila entre cinco y once, con 
un predominio de versos de hexasílabos. Por lo que se refiere a la rima, los ocho 
primeros versos riman abba, cddc; a continuación, la rima se establece ente el verso nueve 
y el diez, entre el doce y el quince, entre el catorce y el dieciséis, y entre el diecisiete y el 
dieciocho. La rima es consonante en todos los casos, excepto entre el segundo y tercer 
verso y entre el verso doce y el quince, que presentan asonancia. 

Rodari inicia su filastrocca con la fórmula típica de los cuentos infantiles –C’era una 
volta–, que Azaola elimina. En este primer verso, el autor afirma que la i no tiene el punto 
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y revela el motivo en los versos siguientes: se lo ha llevado el viento; el traductor español 
explicita la causa –perdió el puntito–, adelantándose así a lo que se explicará en los versos 
siguientes. Observamos, además, una alteración del orden en la traducción del segundo 
y tercer verso, y el añadido del adverbio solo en el cuarto. 

La traducción de los cuatro versos siguientes presenta varias intervenciones. En 
primer lugar, se elimina el sexto verso –senza testa–, que está implícito en el quinto –
Rimasto così– y que Azaola traduce con Y se quedó así. El séptimo verso italiano pasa a ser 
el sexto en español –sufriendo no poco–, que rima con el siguiente –de dolor de coco–, 
inventado por el autor: junto a la forma coloquial coco, referida a ‘cabeza’, el verso 
propone una especie de sinsentido, pues no es lógico que nos duela algo que no 
tenemos. Esta invención de Azaola nos parece que se inserta de forma correcta en la 
retahíla, ya que da un tono cómico propio de los nonsense, que Rodari usaba con 
frecuencia. Observamos igualmente que en el original se coloca una coma después del 
octavo verso, mientras que el traductor altera la sintaxis terminando la frase en el 
séptimo: Pobrecilla i pertenece a la frase siguiente. 

Los versos nueve y diez sufren un proceso de recreación. En el original, los 
hermanos y primos de la letra i son ricos y están llenos de puntitos; la rima se establece 
entre cugini y puntini. Azaola especifica que cada letra i tiene su puntito, lo que los llena 
de satisfacción; la rima se forma entre hermanos, que se coloca al final del verso, y ufanos. 

Llegamos así al momento en el que entra en acción un lápiz rojo que coloca el 
punto sobre la i. La traducción de los versos once, doce y trece se sujeta bastante al 
contenido del original: cabe destacar solo la traducción de pasava con andaba y el añadido 
del participio hecho.  

En los versos siguientes, el elemento que no es negociable es la reacción de los 
parientes: Rodari hace rimar parentela con mela, que aparece en el verso catorce; Azaola 
coloca manzana en el verso siguiente y traduce en el catorce el adjetivo fiammante con 
reluciente, que le permite la rima con pariente: tutta la parentela se traduce a través de una 
ampliación lingüística14 con hasta el último pariente. En los dos últimos versos del original, 
los celos que padecen los parientes les provocan una enfermedad y la rima se crea entre 
gelosia (esp. celos) y malattia; en el texto español, se particulariza con una enfermedad 
concreta, la escarlatina, y el tono es más coloquial que el texto italiano: por un lado, 
tenemos el verbo pillar como sinónimo de ‘contraer’ y, por otro, la expresión envidia 
cochina, es decir, ‘la envidia en su grado más alto’; desde un punto de vista semántico, 
envidia se corresponde en cierta manera con gelosia.  

5.2.3. “Como nel comò” es el título de la tercera composición original: la colocación del 
acento en la sílaba incorrecta del nombre de la ciudad de Como, da lugar a un 
malentendido. El traductor español adapta el error al nombre de una ciudad española, 
Pinto, y titula la retahíla “Pinto o pintó”: la traducción exigirá un proceso de recreación 
del original para seguir la historia de este nuevo topónimo. 

 

 
14 Para la clasificación de las técnicas de traducción, seguimos la terminología usada por Molina y Hurtado 
Albir (2002) y Hurtado Albir (2001, 22004). 
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“Como nel comò” (2011: 7) “Pinto o pintó” (2015: 11) 

Una volta un accento 
per distrazione cascò 
sulla città di Como 
mutandola in comò. 

Figuratevi i cittadini 
comaschi, poveretti: 
detto e fatto si trovarono 
rinchiusi nei cassetti. 

Per fortuna uno scolaro 
rilesse il componimento 
e liberò i prigionieri 
cancellando l’accento.  

Ora ai giardini pubblici 
han dedicato un busto: 
«A colui che sa mettere 
gli accenti al posto giusto». 

Un acento alocado 
dio un tropiezo y cayó, 
en la ciudad de Pinto,  
así que la pintó. 

La gente fue a quejarse: 
«Señor gobernador,  
la ciudad nos espanta  
tan llena de color». 

Pero cierto estudiante 
se fijó y al momento 
resolvió el gran problema 
borrando aquel acento. 

Ahora, en el parque público,  
han dedicado un busto: 
A quien pone el acento 
siempre en el sitio justo. 

 
El texto italiano está formado por cuatro estrofas de cuatro versos con rima 

consonante (–a–a) y predominio de versos heptasílabos, pero también encontramos 
octosílabos y eneasílabos. El texto español respeta el número de estrofas, que serán 
también de cuatro versos con rima consonante (–a–a), por lo tanto, cuartetas asonantadas: 
en este caso, son todos versos de siete sílabas, excepto un hexasílabo y un octosílabo. 

Para reproducir el error italiano en la lengua española, Azaola lleva a cabo un 
proceso de adaptación y, por tanto, de recreación de las dos primeras estrofas. En el 
texto italiano un acento distraído cae en la última sílaba del nombre de la ciudad de Como 
y la convierte en un comò, es decir, el mueble que en español llamamos cómoda. Esto 
origina que los habitantes de la ciudad terminen encerrados en sus cajones. La rima se 
establece en la primera estrofa entre el pretérito perfecto simple cascò y el sustantivo comò; 
en la segunda, entre el elemento clave, cassetti, y el adjetivo poveretti referido a los 
ciudadanos.   

El traductor español nos presenta un acento alocado, que tropieza y cae en la última 
sílaba del nombre de la ciudad de Pinto, convirtiéndola en pintó, pretérito perfecto simple 
del verbo pintar. En esta primera estrofa, la rima se crea entre las dos formas verbales –
cayó y pintó–, siguiendo el esquema elegido por Rodari. En la segunda estrofa, Azaola 
desarrolla la historia en virtud del error que ha elegido: los ciudadanos no aprecian que 
la ciudad esté pintada. El elemento clave es color, que el traductor coloca al final del 
último verso, de modo que, para respetar la rima, las quejas se dirigen al gobernador.  

Las dos últimas estrofas, sin embargo, se ajustan bastante al original. En la tercera, 
se interviene solo para eludir el tercer verso –e liberò i prigionieri–, relacionado con el error 
original y sin sentido en el texto español: se hace a través de una generalización –resolvió 
el gran problema–. La cuarta estrofa sigue perfectamente el original: la cercanía entre ambas 
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lenguas permite a Azaola traducir de manera casi literal los versos y respetar la rima busto 
- giusto con busto - justo. 

5.2.4. Esta retahíla da nombre a la sección del libro que estamos analizando, “La famiglia 
Punto-e-virgola”, y narra la historia de un punto y una coma que se casaron y fueron 
admirados por los demás signos de puntuación por ser una pareja modelo. El texto 
español traduce, como ya hemos visto al principio de este apartado, con “La familia 
Puntoycoma”. 

 

“La famiglia Punto-e-virgola” (2011: 8) “La familia Puntoycoma” (2015: 12) 

C’era una volta un punto 
e c’era anche una virgola: 
erano tanto amici 
si sposarono e furono felici. 
Di notte e di giorno 
andavano intorno 
sempre a braccetto. 
«Che coppia modello – 
la gente diceva – 
che vera meraviglia 
la famiglia Punto-e-virgola». 
Al loro passaggio 
in segno di omaggio 
perfino le maiuscole 
diventavano minuscole: 
e se qualcuna, poi,  
a inchinarsi non è lesta 
la matita del maestro 
le taglia la testa. 

Hubo una vez una coma 
que hizo amistad con un punto,  
y ambos se gustaron tanto 
que se casaron y vivieron juntos. 
Ni de día ni de noche  
se separaban un pelo,  
siempre del brazo los dos: 
«¡Son la pareja modelo! 
¡Puntoycoma, qué familia!», 
comentaba todo el mundo. 
«¡Son la octava maravilla!». 
De modo que en su presencia 
se inclinaban las mayúsculas 
en señal de deferencia, 
convirtiéndose en minúsculas. 
Y si alguna no agachaba  
bien el coco por pereza, 
el lápiz del profesor 
le cortaba la cabeza. 

 
Rodari nos propone aquí diecinueve versos de medidas diferentes que oscilan 

entre las cinco y las once sílabas. Esta sucesión de versos presenta una serie de rimas 
internas sin un esquema fijo: hay rima consonante o perfecta entre los versos tres y 
cuatro, y entre los versos cinco y seis; la rima es asonante entre siete y ocho; se vuelve a 
la rima perfecta entre los versos doce y trece, entre catorce y quince, y entre diecisiete y 
diecinueve. El texto español respeta el número de versos pero todos son octosílabos, 
excepto el cuarto, que es endecasílabo. Los versos rimados no siempre coinciden con 
los del original: los ocho primeros se organizan en –a–a con rima asonante y –b–b con 
rima consonante; los tres siguientes presentan rima asonante c–c; los ocho últimos 
vuelven a organizarse en dos grupos de rima consonante: dede y –f–f.  

Esta retahíla empieza también con la fórmula C’era una volta: en este caso, Azaola 
la mantiene pero no utiliza el tradicional pretérito imperfecto unido al pronombre (érase) 
sino el pretérito perfecto simple hubo. Si nos centramos en los primeros cuatro versos, 
observamos que el traductor no se sujeta totalmente al original: Rodari habla primero 
de amistad y luego de matrimonio, y la rima se da entre amici y felici; en la traducción, se 
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elimina la referencia a la amistad para expresar que el punto y la coma se gustaron mucho 
y por eso se casaron y vivieron juntos: esta última palabra permite la rima alterna (–a–a) si se 
invierte el orden de los protagonistas y se coloca coma en el primer verso y punto en el 
segundo.  

Los cuatro versos siguientes tienen como elemento principal coppia modelo, pues el 
punto y la coma siempre van juntos: el autor crea una rima asonante con braccetto. Azaola 
no puede renunciar a pareja modelo, lo que le obliga a modificar el quinto verso y, sobre 
todo, el sexto para conseguir la rima alterna (–b–b): Ni de día ni de noche / se separaban un 
pelo, dando un cierto tono coloquial al verso con el sustantivo pelo, que indicaría en este 
contexto “distancia mínima’. Observamos además una ampliación lingüística en el verso 
ocho con la explicitación del sujeto los dos. 

El octavo verso pertenece a un discurso en estilo directo que comprende los 
versos ocho, nueve, diez y once: «Che coppia modello – / la gente diceva – / che vera meraviglia 
/ la famiglia Punto-e-virgola». La traducción española respeta el estilo directo, pero 
modifica ligeramente los versos nueve, diez y once en favor de la rima. En el texto 
italiano, el verbo dicendi se encuentra en el verso nueve, mientras que en el texto español 
salta a décimo: la gente diceva, se traduce con comentaba todo el mundo a través de la 
anteposición del verbo y una particularización (todo el mundo). Los versos diez y once del 
texto italiano se traducen con los versos nueve y once, en los que Azaola hace rimar 
familia con maravilla: para ello, coloca el nombre Puntoycoma al principio del noveno verso 
seguido del adjetivo exclamativo con valor ponderativo qué y el sustantivo familia, y en 
el verso once intensifica esta ponderación positiva con la locución verbal octava maravilla, 
que indica la condición de ‘extraordinario y admirable’ (véase DLE). 

En los cuatro versos siguientes, la rima del texto italiano se da entre los versos 
doce y trece, y entre el catorce y el quince. La rima española seguirá un esquema alterno 
que se crea, por una parte, sustituyendo passaggio y omaggio con sustantivos de significado 
cercano –presencia y deferencia, respectivamente–; por otro, manteniendo en posición final 
mayúsculas y minúsculas. 

En los cuatro últimos versos, los elementos a los que no se puede renunciar son 
la acción de inclinarse (inchinarsi), el lápiz del maestro (matita del maestro) y la acción de 
cortar la cabeza (taglia la testa). Rodari establece la rima entre lesta y testa. Azaola traduce 
de forma literal los dos últimos versos, de manera que la rima ha de crearse con cabeza, 
por lo que se ve obligado a modificar los versos dieciséis y diecisiete. La secuencia 
italiana a inchinarsi non è lesta se traduce a través de una modulación con no agachaba bien 
el coco por pereza: observamos un cambio de punto de vista que se produce a través de la 
sustitución del verbo pronominal con uno que no lo es y con la sustitución de lesta, que 
significa ‘rápido, raudo, veloz’, con el complemento circunstancial de causa por pereza. 
Se crea así la rima con cabeza, complemento directo de cortar, decisión que obliga al 
traductor a buscar para agachaba un sujeto diferente: coco es un sinónimo perteneciente a 
un registro coloquial que no se da en el texto italiano. 

5.2.5. En “Il caso di una parentesi”, el autor nos presenta un paréntesis abierto que nadie 
cierra. La traducción del título de la retahíla es literal: “El caso de un paréntesis”. 
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“Il caso di una parentesi” (2011: 9) “El caso de un paréntesis” (2015: 13) 

C’era una volta  
una parentesi aperta 
e uno scolaro 
si scordò di chiuderla. 
Per colpa di quel somaro 
la poveretta buscò un raffreddore, 
e faceva uno sternuto 
al minuto. 
Passato il malore 
fece scrivere da un pittore 
Il seguente cartello: 
«Chi mi apre, mi chiuda, per favore». 

Pues érase que se era 
un paréntesis abierto 
que se olvidó cerrar  
un alumno muy poco despierto. 
El pobre agarró un resfriado 
por culpa de aquel majadero, 
y se puso a estornudar, 
desesperado. 
Cuando pasó el achuchón, 
hizo escribir a un pintor 
el siguiente cartelón:  
«¡Quien me abra, que me cierre, por favor!». 

 
La composición consta de una sucesión de doce versos, sin división en estrofas, 

con un número de sílabas que oscila entre cuatro y once. Tampoco aquí la rima sigue 
un esquema preciso, pero es siempre consonante: riman entre sí los versos tres y cinco, 
el siete y el ocho, y el nueve, diez y doce. El texto español reproduce la métrica del 
original con una sucesión de doce versos sin división en estrofas; el número de sílabas 
de estos va desde cinco a once, aunque hay una presencia mayor de octosílabos; por lo 
que se refiere a la rima, es también consonante y, aunque no hay división en estrofas, 
encontramos los siguientes patrones: –a–a, b– –b y cdcd.  

La historia de este paréntesis empieza también con C’era una volta, que Azaola 
traduce con una de las versiones españolas: érase que se era, en este caso con el añadido 
de la conjunción enfática pues al principio de la frase. El paréntesis queda abierto porque 
un alumno se olvida de cerrarlo: la rima en el texto italiano se da entre scolaro del tercer 
verso y somaro del quinto, que literalmente significa ‘asno’, pero en sentido figurado se 
usa, como en español, para indicar a una ‘persona ruda y poco instruida’ y, sobre todo 
en italiano, se suele referir a los alumnos que tienen malas notas en la escuela15. Azaola 
elimina la referencia al animal, pero califica al alumno dos veces: en el verso cuarto, con 
poco despierto, que le permite la rima con el segundo verso, un paréntesis abierto, elemento 
innegociable; y en el verso sexto, con majadero: en el texto español, se altera el orden de 
los versos cinco y seis, de manera que primero se hace referencia al hecho de que el 
paréntesis coge un resfriado (it. raffreddore) y luego se dice de quién es la culpa –de aquel 
majadero–. Rodari hace rimar los versos siete y ocho –faceva uno sternuto / al minuto–, que 
indican la gravedad del resfriado. En español, una traducción literal daría lugar a una 
rima solo asonante, por lo que Azaola establece una rima consonante entre el verso seis 
y el ocho con resfriado y desesperado: para ello, lleva a cabo una trasposición, pues el 
sustantivo sternuto se traduce con el infinitivo estornudar, y añade el adjetivo desesperado en 
sustitución de al minuto, que puede reproducir el malestar de quien estornuda una vez al 
minuto. 

 
15 Véase https://www.treccani.it/vocabolario/ricerca/somaro/.  
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La poesía sigue y Rodari nos cuenta que, cuando el paréntesis se hubo recuperado, 
pidió a un pintor que escribiera un cartel en el que se rogaba a todo aquel que lo abriera, 
que después lo cerrara. La rima en el texto italiano se crea entre malore –que en este 
contexto significa ‘enfermedad’ y se refiere al resfriado–, pittore y per favore. Los últimos 
cuatro versos de Azaola se sujetan al original y presentan rima alterna (cdcd): observamos 
que malore está traducido con achuchón, que es coloquial (véase DEL); en el verso nueve, 
el participio passato se traduce por trasposición con una subordinada temporal cuando 
pasó, y en el once, cartello se traduce con el aumentativo cartelón, de manera que pueda 
rimar con achuchón. Gracias a la afinidad entre las dos lenguas, el último verso está 
traducido de forma literal reproduciendo la rima entre pittore y favore con pintor y favor. 

5.2.6. En la filastrocca titulada “L’ago di Garda”, Rodari nos presenta un error –l’ago por 
lago (esp. aguja por lago)– que aparecerá años más tarde en otras obras suyas. En Il libro 
degli errori (1964: 50), el autor titula una de las poesías “Il museo degli errori” y en la 
tercera estrofa leemos: 

Nel secondo reparto 
c’è l’ago Maggiore: 
provate a fare un tuffo, 
sentirete che bruciore16. 

En su Grammatica della fantasia (1973: 34), el autor dedica un capítulo al “L’errore 
creativo” donde explica cómo de un simple error –por ejemplo, de ortografía– puede 
nacer una historia. Uno de los ejemplos es precisamente “l’ago di Garda”: 

Se un bambino scrive nel suo quaderno «l’ago di Garda», ho la scelta tra correggere l’errore con 
un segnaccio rosso o blu, o seguirne l’ardito suggerimento e scrivere la storia e la geografia di 
questo «ago» importantissimo, segnato anche nella carta d’Italia. La Luna si specchierà sulla punta 
o nella cruna? Si pungerà il naso?17  

 
16 Las traducciones españolas de la obra son dos y resuelven el problema a través de un proceso de 
recreación, pues este error no se puede reproducir de manera literal en español. La traducción de Mario 
Merlino (1989: 75) propone: “En otro rincón se encuentra / árbol que es tilo de vida / de él proviene una 
infusión / que inmortal te hace enseguida”. Carlos Mayor (2020: 74) traduce así: “Vean ahora unos jeranios 
/ con su falta pertinente: / están mustios y tristones, / según comenta la gente”.  
17 Las traducciones españolas de esta obra son cinco (véase Arbulu, 2018): dos de ellas explican el error 
en una nota al pie de página y son la de Alonso y Alós (1976: 41) y la de Raschella (1993: 35), mientras 
que las otras tres adaptan el error a la lengua española. Grove (1983: 38) se sujeta bastante al original: “Si 
un niño escribe en su cuaderno «Laguja di Venecia», en lugar de «Laguna di Venecia» puedo escoger entre 
corregir el error con una señal en rojo o azul, o, siguiendo el ejemplo anterior, ponerme a escribir la 
historia y la geografía de esa «aguja» importantísima, tanto que viene incluida en el mapa de Italia... De 
noche, la Luna... ¿se pinchará la nariz con esta aguja, o pasará tranquilamente por su ojo?”. Merlino 
(1989/1996: 37) reproduce el error que había incluido en su traducción de Il libro degli errori: “Si un niño 
escribe en su cuaderno «es tilo de vida», tengo la opción de corregir el error con una marca en rojo o azul, 
o seguir su provocadora sugerencia y escribir la historia y las propiedades de ese «tilo» maravilloso, 
frecuente, por otra parte, en la flora de España. ¿Existirá también un «tilo de muerte»? ¿será la «tila de la 
vida», por el contrario, una infusión para hacerse inmortales...?”. Merlo (1999: 48) vive en Colombia y el 
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El traductor español lleva a cabo un proceso de recreación que aparece ya en el título, 
“La Cala del apóstrofo”, para poder adaptar la retahíla partiendo de un error en lengua 
española. 

 

“L’ago di Garda” (2011: 10) “La Cala del apóstrofo” (2015: 14) 

C’era una volta un lago, e uno scolaro 
un po’ somaro, un po’ mago, 
con un piccolo apostrofo 
lo trasformò in un ago. 
«Oh, guarda, guarda – 
la gente diceva – 
l’ago di Garda». 
«Un ago importante: 
è segnato perfino sull’atlante». 
«Dicono che è pescoso. 
Il fatto è misterioso: 
dove staranno i pesci, nella cruna?» 
«E dove si specchierà la luna?» 
«Sulla punta si pungerà, 
si farà male…» 
«Ho letto che ci naviga un battello». 
«Sarà più tosto un ditale». 
Da tante critiche punto sul vivo 
mago distratto cancellò l’errore, 
ma lo fece con tanta furia 
che, per colmo d’ingiuria, 
si rovesciò l’inchiostro 
formando un lago nero e senza apostrofo. 

Cala Blanca era el nombre, y un alumno, 
algo mago, algo burro, 
llegó y le hizo una enmienda: 
un simple apóstrofo 
que la trocó en vivienda.  
«¡Hay que ver!», comentaba todo el mundo. 
«¡Qué casa la de Blanca! 
¡Qué importante! 
¡Hasta sale en el mapa: Ca’ la Blanca! 
Y, por lo que parece, 
vive en mitad del agua, tan campante. 
¿Qué opinarán los peces? 
¿Y el reflejo 
al mirarse la luna en el espejo? 
Seguro que algún barco 
tropezará con ella en ese charco…». 
El mago distraído, 
al verse criticado, muy dolido, 
quiso arreglar aquel desaguisado, 
pero con tal enfado 
que derramó en la cala su tintero 
y una laguna negra 
cubrió de golpe apostrofo y letrero. 

 
El texto de Rodari presenta veintitrés versos, sin división en estrofas, con medidas 

diferentes, que van desde cinco sílabas hasta once. Como en las composiciones 
anteriores, la rima es consonante pero sin un esquema determinado: riman entre sí los 
versos dos y cuatro, el cinco y el siete, el ocho y el nueve, el diez y el once, el doce y el 
trece, el quince y el diecisiete, y el veinte y el veintiuno. Azaola respeta el número de 
versos, que tampoco se dividen en estrofas: el número de sílabas de estos oscila entre 
cuatro y once; la rima es consonante entre el verso tres y el cinco, el siete y el nueve, el 
ocho y el once, el trece y el catorce, el quince y el dieciséis, el diecisiete y el dieciocho, 
el diecinueve y el veinte, y el veintiuno y el veintitrés, mientras que es solo asonante en 
los dos primeros versos y entre el diez y el doce. 

El error italiano es un error de ortografía que consiste en colocar un apóstrofo a 
la palabra lago (Lago di Garda) convirtiéndola en l’ago (artículo + sustantivo), es decir, “la 

 
seseo de la variedad americana justifica de forma perfecta el error que propone en su traducción: “Si el 
niño escribe en su cuaderno «la hazaña con tomate», en lugar de «lasaña», puedo escoger entre corregir el 
error con un signo rojo o azul, o bien acoger el consejo, y escribir la historia de esta «hazaña» maravillosa 
de colores y olores únicos. ¿Serán aventureros con tenedor?”.     
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aguja”, teniendo en cuenta que la pronunciación sería la misma. A partir de aquí, el autor 
inventa la historia de esta aguja que aparece en los mapas, en la que hay peces y donde 
quizá la luna se pueda reflejar y un barco navegue. Este error no puede reproducirse de 
forma exacta en español, de manera que el traductor ha buscado una palabra a la que se 
le pueda colocar un apóstrofo, dando lugar a una forma apocopada que se confunda 
con otra palabra; el alumno del texto español ha apocopado la palabra cala con el 
apóstrofo –de ahí el título de la composición “La cala del apóstrofo”–, dando lugar a 
ca’, que sería la apócope de casa en algunas variantes regionales del español18. Creemos 
que este sería un error que no cometería la mayoría del alumnado hispanohablante por 
tratarse de un fenómeno regional, pero sirve para desarrollar una historia ligada al agua, 
como la de Rodari.    

La composición comienza con C’era una volta, que en el primer verso presenta a 
los dos protagonistas: un lago y un alumno. El primer verso español empieza con el 
nombre propio Cala Blanca y luego presenta al alumno; en el segundo, se aprecia la 
inversión de los elementos que permite la rima asonante entre alumno y burro. 
Observamos, además, que los cuatro primeros versos del original pasan a ser cinco en 
el texto de llegada: el error español da lugar a una casa y Azaola utiliza el sustantivo 
vivienda como elemento principal; para conseguir la rima, añade el tercer verso donde se 
describe la acción del alumno: llegó y le hizo una enmienda. 

Desde el quinto verso hasta el decimoséptimo Rodari propone, en estilo directo, 
algunas frases que representan las reacciones de la gente ante el error l’ago y van 
describiendo lo que se dice que hay en el lago: peces y un barquito. La traducción sigue 
el original pero con algunas adaptaciones. Para su análisis, dividiremos estos trece versos 
en tres partes.  

Los cinco versos italianos que van del quinto al noveno se traducen con cuatro: 
el quinto y el sexto verso de Rodari se resuelven en el quinto verso español de once 
sílabas. Observamos que Oh, guarda, guarda se traduce con la expresión ponderativa muy 
frecuente en español ¡Hay que ver! (véase DLE); se repite aquí la particularización que 
hemos visto en § 5.2.4 al traducir la gente diceva con comentaba todo el mundo; la referencia 
al ago se adapta, lógicamente, al error español con el sustantivo casa, que había sido 
anticipado con el término vivienda: ¡Qué casa la de Blanca!; por último, se mantiene la 
referencia al mapa pero también se incluye el error Ca’ la Blanca para conseguir la rima 
que Rodari había establecido entre importante y atlante.  

Los seis versos siguientes, que van del décimo al decimoquinto, se reducen a cinco 
en el texto español. El traductor sustituye la referencia a pescoso (‘rico para la pesca’) con 
una al agua –vive en mitad del agua, tan campante–: este último adjetivo, en su sentido de 

 
18 Para la cuestión de ca por casa en español, véase 
https://cvc.cervantes.es/foros/leer_asunto1.asp?vCodigo=30857 y 
https://raicesdeperaleda.com/diccionario/ca/p-52. Para este fenómeno en italiano, véase 
https://www.treccani.it/vocabolario/ca/. 
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‘despreocupado o indiferente’ (véase DLE), da un tono coloquial al texto y rima con 
importante. A partir de aquí, el traductor intenta ceñirse al original, pero manteniendo la 
coherencia con el error que ha elegido y buscando la rima: se respetan la interrogativas 
del texto de Rodari, pero con un contenido diferente. En primer lugar, se sustituye la 
referencia al ojo de la aguja (cruna) con ¿Qué opinarán los peces?, que rima en asonancia con 
por lo que parece, frase que sustituye al dicono del original. Los últimos tres versos italianos 
de este grupo introducen otros elementos, como la luna y las acciones de reflejarse 
(specchierà) y pincharse (pungerà): Azaola elimina la acción de pincharse pero mantiene la 
luna y su reflejo, que rima con el metafórico espejo, referido al agua. 

Los versos del último grupo son dos: en ellos se dice que en la aguja (l’ago) navega 
un barquito (battello) pero que será más bien un dedal (ditale). Rodari juega con el campo 
semántico de la costura, pero también con la idea de que un barco que navega en una 
aguja tiene que ser muy pequeño. Azaola mantiene barco pero lleva a cabo un proceso 
de recreación de estos dos versos para adaptarlos a su contexto: una casa en mitad del 
agua con la que podrá tropezar el barco que navegue en ella. En este caso, para conseguir 
la rima con barco, introduce el sustantivo charco: esta palabra resulta interesante porque 
hace referencia a una porción agua pequeña donde no podría “vivir” una casa y donde 
no podría navegar un barco. Se reproduce en cierto modo la misma idea que aparece en 
el original: es imposible que un barco pueda navegar en una aguja. 

A partir del verso dieciocho, Rodari nos narra de forma irónica cómo el alumno 
corrige el error: lo hace con tanta furia que derrama la tinta y forma un lago negro pero, 
esta vez, sin apóstrofo –formando un lago nero e senza apostrofo–. Azaola traduce los seis 
versos de Rodari con siete: el contenido se ajusta bastante al original, aunque también 
aquí se observan algunas modificaciones. El traductor alarga los dos primeros versos de 
Rodari y propone tres: el sujeto de la acción pasa al primer verso –El mago distraído–, en 
el segundo se explica su estado de ánimo –al verse criticado, muy dolido– y en el tercero se 
presenta la acción: quiso arreglar aquel desaguisado. La palabra desaguisado está tomada aquí 
en su sentido de coloquial de ‘desastre, estropicio, destrozo’ (véase DLE). En el cuarto 
verso, se insiste en el estado de ánimo del alumno –pero con tal enfado–, que rima con 
desaguisado. Los tres últimos versos de Rodari describen la acción final y Azaola los 
adapta a su historia: la tinta del texto italiano se convierte en tintero, que se derrama en la 
cala y forma una laguna negra que cubre el apóstrofo pero también el letrero Ca’ Blanca: 
el añadido de sustantivo letrero, permite la rima con tintero. 

5.2.7. La siguiente composición se titula “Il punto interrogativo” y nos cuenta la historia 
de un signo de interrogación que, en un examen, fue colocado al final de un problema 
tan difícil que nadie lo aprobó y, por el remordimiento, se convirtió en un signo de 
admiración. El título de Azaola es literal: “El signo de interrogación”. 
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“Il punto interrogativo” (2011: 11) “El signo de interrogación” (2015: 15) 

C’era una volta un punto  
interrogativo, 
un grande curiosone 
con un solo ricciolone, 
che faceva domande 
a tutte le persone,  
e se la risposta 
non era quella giusta 
sventolava il suo ricciolo 
come una frusta. 
Agli esami fu messo 
in fondo a un problema 
così complicato 
che nessuno trovò il risultato. 
Il poveretto, che  
di cuore non era cattivo,  
diventò per il rimorso 
un punto esclamativo.  

Érase una vez un lindo 
signo de interrogación, 
un terrible curiosón 
con un bucle coquetón 
que pasaba día y noche 
preguntando a troche y moche. 
Y si la contestación  
no era la respuesta justa, 
chasqueaba el bucle al aire 
como si fuera una fusta. 
En un examen final 
formó parte de un problema 
de una dificultad tal 
que nadie resolvió el tema, 
y del disgusto, el cuitado, 
que tenía buen corazón, 
se convirtió, abochornado,  
en signo de admiración. 

 
Esta retahíla consta de dieciocho versos sin división en estrofas: el número de 

sílabas de estos oscila entre seis y diez, y la rima es consonante entre los versos tres, 
cuatro y seis, entre ocho y diez, entre trece y catorce, y entre dieciséis y dieciocho. Como 
en los casos anteriores, el texto español respeta el número de versos, pero difiere en el 
número de sílabas y en la rima. Azaola presenta una composición en octosílabos con la 
excepción del verso dieciséis, que es de nueve sílabas; la rima es también consonante 
pero es más regular que la de Rodari: riman entre sí los versos dos, tres, cuatro y siete, 
los versos cinco y seis, y el ocho y el diez; los ocho últimos presentan rima alterna: los 
cuatro primeros riman dede y los cuatro últimos, fgfg. 

De nuevo la poesía italiana comienza con la fórmula tradicional de las narraciones 
infantiles que, en este caso, se traduce con el correspondiente más frecuente en español: 
Érase una vez. El primer enunciado de Rodari está formado por los cuatro primeros 
versos, que describen el signo de interrogación, y los seis siguientes, que explican su 
comportamiento. Los elementos a los que no se puede renunciar en la descripción son 
el carácter y la forma, que Rodari hace rimar: grande curiosone – ricciolone. Azaola parte de 
la rima que le permite el nombre del protagonista –signo de interrogación – y su carácter –
terrible curiosón–: observamos que el adjetivo terrible se usa en su significado de 
‘muy grande o desmesurado’ (véase. DLE). Para crear otro verso rimado, el traductor 
español sustituye el sufijo aumentativo -one (ricciolone) con el adjetivo aumentativo 
coquetón, que califica a bucle.  

El comportamiento del signo de interrogación se caracteriza, en primer lugar, por 
hacer preguntas. Rodari hacer rimar el sexto verso con el tercero y el cuarto a través de 
persone y crea la rima también entre los versos ocho y diez: giusta, referido a risposta, rima 
con frusta. Azaola cierra su primer enunciado en el sexto verso, que rima con el quinto. 
Observamos que los versos che faceva domande / a tutte le persone se traducen con que pasaba 
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día y noche / preguntando a troche y moche, resultado de un proceso de recreación: en primer 
lugar, el traductor se sirve de una trasposición al sustituir el sustantivo domande con la 
forma verbal de gerundio preguntando; en segundo lugar, el matiz de ‘preguntar 
continuamente’ expresado en italiano con a tutte le persone se vehicula en español con el 
complemento de tiempo día y noche, locución adverbial que significa 
‘constantemente, a todas horas’ (véase DLE); por último, este significado está 
intensificado por la expresión a troche y moche: se trata de una locución adverbial coloquial 
que describe acciones realizadas de una forma ‘disparatada e inconsiderada’ (véase 
DLE). 

Los últimos cuatro versos de este primer enunciado italiano nos explican lo que 
ocurre si las respuestas a sus preguntas son incorrectas: el protagonista chasquea su 
bucle como si fuera un látigo. Aquí el texto español se sujeta al original, aunque Azaola 
inicie otro enunciado: risposta se traduce de forma correcta con contestación, lo que permite 
la rima con los versos dos, tres y cuatro; en el verso siguiente, quella se particulariza con 
respuesta para llegar a las ocho sílabas; y, por último, la rima italiana entre giusta y frusta se 
reproduce de forma literal entre justa y fusta gracias a la afinidad entre las dos lenguas. 

Llegamos así a lo que le sucede al protagonista: colocado en un examen al final de 
un problema complicado que nadie aprueba, se siente tan culpable que se convierte en 
un signo de admiración. Rodari propone otros dos enunciados de cuatro versos cada 
uno; Azaola agrupa estos ocho versos en un único enunciado con una coordinada 
copulativa. En el primer enunciado italiano, la rima se establece entre los versos trece y 
catorce con complicato – risultato; el traductor se ajusta al original pero su rima se encuentra 
entre los versos once y trece: se particulariza examen con el adjetivo final, que le permite 
rimar con tal; la secuencia così complicato del italiano se traduce a través de una inversión 
de sus elementos con de una dificultad tal; la traducción del verso catorce se resuelve a 
través de una frase que, sin ser una traducción del todo literal, respeta el significado del 
texto de origen: que nadie resolvió el tema rima con problema. 

En el segundo enunciado, Rodari establece la rima entre los versos dieciséis y 
dieciocho. Azaola se sirve de una coordinada copulativa con la conjunción y para 
introducir este enunciado. Traduce poveretto de forma correcta con cuitado, que tiene dos 
sílabas menos, de manera que, para llegar al octosílabo, adelanta la traducción de per il 
rimorso al verso quince con y del disgusto, que no expresa el sentido exacto pero se inserta 
de forma correcta en el contexto; la traducción del verso dieciséis se hace a través de 
una modulación, es decir, un cambio del punto de vista: di cuore non era cattivo se expresa 
en español con que tenía buen corazón, que le permitirá la rima con el último verso donde 
se dice que el signo se convierte en signo de admiración; el verso diecisiete italiano presenta 
rimorso, que hemos visto traducido dos versos antes con del disgusto, de manera que para 
llegar a las ocho sílabas se intensifica el sentido con el añadido de abochornado, que no 
está en el original pero permite la rima con cuitado. 

5.2.8. “Tragedia di una virgola” narra las desventuras de una coma que, colocada por 
error en el lugar del punto final de una redacción, muere por el cansancio de sostener 
tal cantidad de palabras. En el texto español, el título se traduce de forma literal: 
“Tragedia de una coma”. 
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“Tragedia di una virgola” (2011: 12) “Tragedia de una coma” (2015: 16) 

C’era una volta 
una povera Virgola 
che per colpa di uno scolaro 
disattento 
capitò al posto di un punto 
dopo l’ultima parola  
del componimento. 
La poverina, da sola, 
doveva reggere il peso 
di cento paroloni, 
alcuni perfino con l’accento. 
Per la fatica atroce 
morì. Fu seppellita 
sotto una croce  
della matita 
blu del maestro, 
e al posto di crisantemi e semprevivi 
s’ebbe un mazzetto 
di punti esclamativi. 

Érase que se era 
una coma en un brete 
que un escolar zoquete, 
por una distracción 
que resultó fatal, 
puso justo al final 
de aquella redacción. 
Ella sola cargaba  
con el terrible peso 
de más de cien palabras, 
y algunas con acento… 
El cansancio era inmenso 
y la mató. El maestro, 
con su lápiz azul,  
puso encima una cruz, 
y, en vez de crisantemos y de lirios,  
el premio a su tesón 
fue un gran ramo de signos 
de admiración. 

 
La composición de Rodari presenta diecinueve versos con medidas que oscilan 

entre las cuatro y las doce sílabas: no hay división en estrofas y la rima es consonante 
entre los versos cuatro, siete y once, entre seis y ocho, entre doce y catorce, y entre 
diecisiete y diecinueve; es asonante entre el verso dieciséis y el dieciocho. Azaola respeta 
el número de versos sin división en estrofas: estos serán en su mayoría heptasílabos, con 
la excepción de un pentasílabo, un hexasílabo y un endecasílabo. La rima es consonante 
entre los versos dos y tres, entre cuatro y siete, entre cinco y seis, y entre diecisiete y 
diecinueve; es asonante entre el ocho y el diez, entre nueve, once, doce y trece, y entre 
catorce y quince.  

El autor italiano vuelve a empezar su poesía con la fórmula C’era una volta y, como 
hemos visto más arriba, Azaola la traduce con una de las variantes españolas: Érase que 
se era. En este caso, Rodari escribe el nombre del protagonista en mayúscula, Virgola, 
algo que no ha hecho en las otras composiciones; el traductor, sin embargo, usa la 
minúscula.  

El primer enunciado explica que un alumno distraído coloca esta coma en el lugar 
de un punto final. Azaola presenta una modulación al traducir los versos que van del 
tres al seis: en Rodari, el relativo che referido a la coma es el sujeto del verbo capitò, 
mientras que en el texto español se opera un cambio del punto de vista y el relativo es 
el complemento directo del verbo puso. El adjetivo disattento, en rima con componimento, 
se traduce a través de una trasposición –el complemento circunstancial de causa por una 
distracción–, que permite la rima con redacción, como ocurre en el original. Azaola ha hecho 
rimar antes los versos dos y tres, y los versos cinco y seis. Primero, sustituye el adjetivo 
povera con el complemento de modo en un brete que rima con el calificativo del alumno, 
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zoquete, en su acepción coloquial de ‘persona tarda en comprender’ (véase DLE). Rodari 
es más delicado y se limita a decir que el alumno es disattento; Azaola lo es menos, pero 
hemos de reconocer que el término español zoquete se integra bien en el contexto. 
Después se interviene en el quinto verso: se elimina al posto di un punto y la traducción de 
capitò con el verbo puso se coloca en el sexto verso, donde la secuencia dopo l’ultima parola 
se traduce con una generalización: justo al final; en sustitución del quinto verso italiano, 
se crea el verso que resultó fatal, permitiendo la rima con final.   

En el segundo enunciado, se hace referencia al hecho de que esta coma tiene que 
soportar el peso de todas las palabras de una redacción: la traducción se mantiene fiel al 
contenido, pero la forma sufre algunas modificaciones. Rodari especifica da sola en el 
verso ocho, que le permite la rima con el sexto, terminado en parola; los dos versos 
siguientes son libres y retoma la rima en el once, donde accento rima con disattento y 
componimento. Azaola opta en estos cuatro versos por una rima asonante. Primero, 
adelanta el verbo al verso ocho: la perífrasis obligativa doveva reggere se traduce con  
cargaba, que rima con palabras del décimo verso, correspondiente al aumentativo paroloni; 
a continuación, añade el adjetivo terrible para calificar a peso, en su sentido de 
‘muy grande o desmesurado’ (véase DLE), como hemos visto también en § 5.2.7: 
podría tratarse de una compensación al haber eliminado el aumentativo italiano; suprime 
perfino para poder mantener el heptasílabo, que es la medida imperante en la traducción 
de esta retahíla; por último, al punto y seguido del verso once le corresponden unos 
puntos suspensivos en el texto de llegada. 

La coma muere a causa del cansancio y es enterrada con un ramo de signos de 
admiración. La primera frase del desenlace está traducida también a través de una 
modulación o cambio del punto de vista: en el texto italiano, la coma es el sujeto de morì 
y per la fatica atroce es un complemento de causa; en español, sin embargo, el sujeto es el 
cansancio y el verbo es mató. El adjetivo inmenso utilizado para traducir atroce rima en 
asonancia con los anteriores peso y acento, y con maestro del enunciado siguiente; en 
Rodari, sin embargo, atroce rima con croce del último enunciado: la coma es enterrada 
bajo una cruz que ha dibujado el profesor con su lápiz azul.  

El último enunciado contiene una coordinada copulativa con la conjunción e que 
se mantiene en el texto español, pero la primera proposición presenta varias 
intervenciones. En primer lugar, se suprime fu seppellita: Azaola coloca como sujeto de 
su enunciado el maestro, la acción es poner, el complemento directo es una cruz y el 
circunstancial de lugar, encima, que sustituye a través de otra modulación al complemento 
de lugar sotto una croce; la rima asonante se crea entre lápiz azul y cruz. También la 
traducción de la segunda proposición sufre algunas modificaciones: como Azaola ha 
adelantado del maestro al verso trece y blu al catorce, debe crear un verso que le permita 
llegar a los diecinueve del original, así mueve el verso diecisiete italiano –e al posto di…– 
al verso dieciséis español y añade el premio a su tesón como sujeto de la forma verbal fue, 
que le permite la rima con signos de admiración del último verso; observamos además que, 
aunque mantiene crisantemi, que en nuestra cultura se utiliza en el culto a los difuntos, 
sustituye semprevivi –en rima con esclamativi– con lirios, otro tipo de flor. 
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5.2.9. Llegamos así a la última composición de nuestro análisis: “L’accento sull’A” nos 
cuenta la historia de un chico que está preso por haber escrito en las paredes de las calles 
con tiza y envía una carta a su madre para que corrija un error en la pintada “Vogliamo 
pace e libertà”, donde a libertà le falta el acento. Como podemos observar, Azaola 
interviene en el título: “En qué acaba libertad”. El traductor debe mantener el sustantivo 
libertad pues forma parte de un mensaje que toca temas esenciales en Rodari. Para ello, 
suprime la referencia al acento, pues en español esta palabra no lleva tilde, y anticipa un 
posible error al final de esta. 
 

“L’accento sull’A” (2011: 19) “En qué acaba la libertad” (2015: 23) 

«O fattorino in bicicletta 
dove corri con tanta fretta?»  

«Corro a portare una lettera espresso 
arrivata proprio adesso».  

«O fattorino, corri dritto,  
nell’espresso cosa c’è scritto?»  

«C’è scritto – Mamma non stare in pena 
se non ritorno per la cena,  

in prigione mi hanno messo 
perché sui muri ho scritto col gesso.  

«Con un pezzetto di gesso in mano 
quel che scrivevo era buon italiano,   

ho scritto sui muri della città 
“Vogliamo pace e libertà”.  

«Ma di una cosa mi rammento, 
che sull’a non ho messo l’accento.  

«Perciò si prego per favore,  
va’ tu a correggere quell’errore,  

e un’altra volta, mamma mia,  
studierò meglio l’ortografia». 

«Cartero en bici; dime, cartero.  
¿por qué pedaleas tan ligero?». 

«Porque llevo una carta urgente  
para entregar inmediatamente». 

«Cartero, cuéntame sin falta: 
¿qué mensaje trae la carta?». 

«Pues dice: madre, no tengas pena  
si no vuelvo para la cena;  

es que estoy en la cárcel, preso 
porque he manchado las tapias de yeso. 

Con un trozo de tiza en la mano  
he escrito en perfecto castellano 

por las paredes de la ciudad:  
Queremos paz y libertad. 

Aunque en «libertad» sé que me atolondré   
y escribí una zeta en lugar de una de. 

Por eso te ruego, por favor,  
que me corrijas tú el error,  

y para otra vez, madre mía,   
prometo estudiar más ortografía». 

 
El texto italiano presenta una sucesión de diez pareados que combinan versos de 

ocho, nueve, diez y once sílabas con rima siempre consonante aa. La traducción respeta 
el número de pareados: la medida de los versos oscila entre las ocho y las doce sílabas, 
y la rima es siempre consonante excepto en el tercer pareado, que es asonante. 

En el primer pareado Rodari presenta, por un lado, a uno de los protagonistas, el 
fattorino que lleva la carta, y lo hace a través del vocativo O fattorino; por otro, dos 
elementos que se conjugan bien y permiten la rima: la bicicletta como medio de trasporte 
y la fretta (esp. prisa), ya que la carta tiene cierta urgencia. En el segundo, se explica que 
ha llegado una lettera espresso que hay que entregar: lettera espresso –siendo en esta 
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colocación espresso un adjetivo invariable19– corresponde al sustantivo español expreso, es 
decir, un ‘correo extraordinario despachado con una noticia o aviso determinado’ (véase 
DLE) y rima con adesso (esp. ahora). El fattorino degli espressi es el encargado de entregar 
estos correos. Azaola traduce fattorino a través de una generalización con cartero, que hará 
rimar con ligero en su significado de ‘ágil o veloz’ (véase DLE). En el segundo pareado, 
traduce lettera espresso con el término más usado carta urgente, que rima con inmediatamente: 
en el cuarto verso, el traductor se aleja del original dando más importancia a la acción 
de entregar la carta y no a cuándo esta ha llegado a manos del fattorino. 

En el tercer pareado, el autor pregunta al cartero qué pone en la carta: la rima se 
establece entre la exhortación corri dritto y scritto. Volvemos a encontrar el vocativo O 
fattorino traducido con Cartero. Una traducción literal no permitiría la rima, por lo que 
Azaola coloca al final del segundo verso carta, que en Rodari está al principio, y recrea 
el primer verso para obtener la rima: añade cuéntame sin falta, manteniendo la forma verbal 
exhortativa y añadiendo la locución adverbial que significa ‘puntualmente, con 
seguridad’. 

A partir del cuarto pareado, el cartero lee la carta del otro protagonista: el chico 
que se encuentra en la cárcel. El verbo dicendi –C’è scritto– está traducido a través de una 
modulación con Pues dice. El inicio de la carta en este cuarto pareado comprende parte 
del primer verso y todo el segundo: la traducción es literal y la rima se establece en 
ambos textos entre las palabras pena y cena. 

En el quinto pareado el autor de la carta afirma que está en la cárcel por haber 
escrito con tiza en las paredes: la palabra clave a la que no se puede renunciar es preso, 
que en Rodari rima con geso (esp. tiza). Azaola debe mantener este adjetivo y quiere 
hacerlo proponiendo la misma rima del original (preso – yeso): entendemos que el 
traductor toma yeso como sinónimo de tiza y no como modificador de tapias. 
Observamos además una particularización: mientras Rodari utiliza el verbo scrivere, 
Azaola utiliza manchar, probablemente para evitar la repetición ya que el verbo aparece 
también en el pareado siguiente. 

En el sexto pareado se explica que con un trozo de tiza en la mano el chico ha 
escrito en buen italiano: la lengua del original se adapta en español con castellano, lo que 
permite reproducir la rima con mano. Identificamos además una particularización en la 
traducción de buen con perfecto y una modificación de la sintaxis en el segundo verso: la 
frase principal italiana con era tiene como sujeto un demostrativo seguido de una oración 
de relativo y el atributo buen italiano, mientras que en español aparece solo el verbo en 
pretérito perfecto compuesto con su complemento de modo. 

En el primer verso del séptimo pareado, Rodari repite el verbo scrivere 
acompañado del complemento circunstancial de lugar, en Azaola aparece solo el 
complemento de lugar; en el segundo verso, sin embargo, ambos colocan el 
complemento directo: en italiano riman città e libertà y en español, su traducción 
correspondiente.  

 
19 Véase https://www.treccani.it/vocabolario/ricerca/espresso/ 
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Como decíamos más arriba, las palabras pace y libertà son fundamentales, pues 
corresponden a valores defendidos por Rodari, por lo tanto, Azaola debe mantenerlas, 
pero no puede reproducir el error –sull’a non ho messo l’accento–, tiene que adaptarlo al 
español recreando el pareado: un error posible en un niño hispanohablante es que, al 
oír una d (dental sonora) en posición final, la confunda con una z, (interdental sorda) ya 
que cuando se pronuncia en esta posición, tiende a ensordecerse e interdentalizarse. Por 
lo tanto, el error funciona de forma perfecta en el texto. Para conseguir la rima con de, 
necesita una palabra que termine en e tónica y un pretérito perfecto simple es la solución: 
atonlondré en su significado de ‘confundirse o proceder sin reflexión’ (véase DLE) se 
inserta correctamente en el contexto y permite la rima. 

El noveno pareado incluye la petición del chico a su madre de que corrija el error. 
La traducción se sujeta al original pues la afinidad entre el español y el italiano permite 
al traductor seguir el original y mantener la rima. El traductor interviene solo en la 
petición, que en italiano está en imperativo –va tu a correggere– y en español es una 
subordinada sustantiva –que me corrijas–. 

El último pareado presenta también una traducción adherente al texto italiano, 
cuya rima se reproduce sin dificultad entre mía y ortografía: la única intervención es la 
ampliación con el verbo prometo que no está en el original.  

6. CONCLUSIONES 

Azaola reconoce, en la entrevista arriba mencionada, que Rodari es el autor que 
más le ha costado traducir. La concepción rodariana de la filastrocca como “juguete” 
(giocattolo) conlleva un uso lúdico de la lengua, que nuestro autor entiende como medio 
potentísimo de exploración fantástica: Rodari opera una serie de técnicas a través de las 
cuales propone asociaciones fonéticas y semánticas que ponen en movimiento imágenes 
y palabras, creando historias que estimulan la fantasía en su lector. Este uso lúdico de la 
lengua supone un reto para cualquier traductor, que se verá obligado a ponerse a prueba. 
Azaola afirma también que el libro que más le ha gustado traducir es precisamente 
Filastrocche in cielo e in terra pues el desafío de tener que traducir versos le parece 
irresistible.  

Para afrontar este desafío, Azaola ha puesto en marcha una serie de intervenciones 
que le han permitido, por un lado, respetar los aspectos formales del texto, cuestión 
fundamental en la poesía infantil, y al mismo tiempo adecuarse a la historia narrada en 
cada una de las retahílas. Cerramos este artículo con una recapitulación de las 
intervenciones más sobresalientes.  

Por lo que se refiere a la métrica, Rodari no utiliza de forma regular una tipología 
de estrofa ni de verso: parece más interesado en respetar la rima, en su mayoría 
consonante, para vehicular la expresividad de sus composiciones. La traducción, sin 
embargo, presenta una tendencia a uniformar el número de sílabas de los versos dando 
prioridad al octosílabo, de gran tradición en la literatura española; la rima tiende a ser 
consonante, pero hay una mayor presencia de asonancia respeto al original.   



794  MARÍA BEGOÑA ARBULU BARTUREN 

 

Se han identificado una serie de técnicas de traducción que han permitido, en unos 
casos, la adecuación a la forma del original y, en otros, al sentido. Empezamos indicando 
los casos en los que el traductor se ha servido de la generalización, es decir, ha utilizado 
elementos menos precisos o más neutros que los de texto italiano: resolvió el gran problema 
en lugar de liberò i prigionieri (§ 5.2.3) le sirve para adecuarse a la adaptación del error 
Como-comò con Pinto-pintó; la generalización de dopo l’ultima parola con justo al final (§ 5.2.8) 
y la de fattorino con cartero (§ 5.2.9) se integran perfectamente en el contexto y establecen 
la rima con otros elementos. Hemos encontrado también la técnica contraria, la 
particularización o uso de términos más precisos o concretos que los del texto original: 
escarlatina (§ 5.2.2) permite la rima con envidia cochina, expresión que reproduce en parte, 
aunque sea más coloquial, el significado de gelosia (esp. celos); todo el mundo (§ 5.2.4) 
establece la asonancia con los versos del principio de la composición; respuesta (§ 5.2.8) 
se utiliza como sinónimo de contestación; examen final (§ 5.2.9) permite la rima, y he 
manchado (§ 5.2.9) evita la repetición del verbo escribir, por lo tanto, obedece a una 
cuestión estilística. 

Pasemos ahora a los casos de trasposición, es decir, el cambio de la categoría 
gramatical de una palabra. La traducción del sustantivo sternuto con el verbo estornudar (§ 
5.2.5) resulta de una modificación de la sintaxis orientada a establecer la rima, como 
ocurre también en la traducción del participio passato con la subordinada temporal cuando 
pasó (§ 5.2.5); es consecuencia de un proceso de recreación del original, sin embargo, la 
traducción del sintagma verbal faceva domande con el gerundio preguntando (§ 5.2.8); por 
último, la traducción del adjetivo disattento con el complemento de causa por una distracción 
está encaminada a mantener la rima consonante. 

Hemos observado el añadido de algunos elementos: se trata de ampliación lingüística 
cuando el texto traducido dice lo mismo que el original pero con más palabras, como 
por ejemplo, al traducir tutta la parentela con hasta el último pariente (§ 5.2.2) o sempre a 
braccetto con siempre del brazo los dos (§ 5.2.4); sin embargo, tenemos casos de amplificación 
cuando se añaden palabras que no están en el original, como gritando y chillando (§ 5.2.1); 
solo, hecho y reluciente (§ 5.2.2), y prometo (§ 5.2.9). 

Otra técnica utilizada en varias ocasiones es la modulación o cambio del punto de 
vista: a inchinarsi non è lesta se traduce con no agachaba bien el coco por pereza (§ 5.2.4); una 
povera Virgola / che per colpa di un scolaro […] capitò, está traducido con una coma en un brete 
/ que un escolar zoquete […] puso (§ 5.2.7); Per la fatica atroce / morì se traduce con El cansancio 
era inmenso / y la mató (§ 5.2.7); Fu seppellita / sotto una croce  con El maestro, / […] / puso 
encima una cruz (§ 5.2.7); di cuore non era cattivo ha sido traducido con que tenía buen corazón 
(§ 5.2.8), y C’è scritto con Pues dice (§ 5.2.9). 

En algunas retahílas, Azaola ha intensificado el significado de ciertos términos del 
original: vera meraviglia aparece en el texto español como octava maravilla (§ 5.2.4), a troche 
y moche intensifica la acción de preguntar (§ 5.2.7) y abochornado refuerza el remordimiento 
(rimorso) del personaje (§ 5.2.8).  

Hemos localizado también algunos casos de adaptación: la elección de Pinto-pintó 
para reproducir el error Como-comò obliga a adaptar, a través de un proceso de recreación, 
las dos primeras estrofas de la composición (§ 5.2.3); igualmente, se debe adaptar el 
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error italiano l’ago di Garda a un posible error cometido por alumnos hispanohablantes: 
cala del apóstrofo resulta de un proceso de recreación que se desarrollará también a lo largo 
de la traducción de la retahíla; por último, el error de libertà sin acento se adapta a libertad 
con una z al final, de manera que Azaola debe recrear el octavo pareado: Aunque en 
«libertad» sé que me atolondré / y escribí una zeta en lugar de una de (§ 5.2.9).  

Si la necesidad de adaptar los errores a la lengua española ha comportado un 
proceso de recreación en las composiciones apenas indicadas, también esta ha sido 
utilizada en la traducción de otras unidades del texto, como demuestran los versos de 
dolor de coco (§ 5.2.2), todos con su puntito, tan ufanos (§ 5.2.2), tropezará con ella en ese charco… 
(§ 5.2.6), preguntando a troche y moche (§ 5.2.7), que resultó fatal (§ 5.2.8), el premio a su tesón (§ 
5.2.8) y cuéntame sin falta (§ 5.2.9). 

Con frecuencia estos procesos de recreación y otras intervenciones del traductor, 
principalmente de tipo sintáctico, han requerido la supresión de algunos versos o de 
algunas de sus partes, como senza testa (§ 5.2.2), erano tanto amici (§ 5.2.4), al minuto (§ 
5.2.5), con un piccolo apostrofo (§ 5.2.6), a tutte le persone (§ 5.2.7), al posto di un punto (§ 5.2.8), 
corri dritto y ho scritto (§ 5.2.9). 

Hemos observado que, aunque en la primera composición Azaola no ha traducido 
con equivalentes acuñados los modismos grilli per il capo o piantare in asso (§ 5.2.1), en 
otras ha utilizado alguna expresión española más coloquial que la usada por Rodari: por 
ejemplo, coco, pilló y envidia cochina (§ 5.2.2); un pelo (§ 5.2.4); achuchón (§ 5.2.5); campante y 
desaguisado (§ 5.2.6); zoquete (§ 5.2.8), o a troche y moche (§ 5.2.8). 

Se ha visto también que Rodari empieza las retahílas con la fórmula tradicional de 
los cuentos infantiles, C’era una volta, en seis ocasiones (§ 5.2.2, 5.2.4, 5.2.5, 5.2.6, 5.2.7 y 
5.2.8) y en una, con Una volta (§ 5.2.3). Azaola se sirve de la fórmula tradicional española 
solo en cuatro ocasiones y con variantes diferentes: Hubo una vez (§ 5.2.4), Érase que se 
era (§ 5.2.5 y 5.2.7) y Érase una vez (§ 5.2.8); y utiliza solo en una composición Una vez (§ 
5.2.2). 

No hemos identificado errores en el texto de llegada: la traducción es correcta por 
lo que se refiere a la comprensión del original, a la trasposición del contenido y la forma 
de una lengua a otra, y a la expresión en la lengua de llegada. El hecho de que esta 
edición de 1972 no tenga ilustraciones libera al traductor de este vínculo presente, por 
ejemplo, en la primera edición, y que podría haber dificultado su tarea.  

Azaola ha afrontado de forma satisfactoria el reto de traducir las filastrocche de 
Rodari: nos propone una traducción correcta en la que, a través de algunas 
intervenciones, se respetan, por un lado, los rasgos formales que confieren musicalidad 
a estas composiciones destinadas a los niños y, por otro, el contenido de las mismas. 
Para ello, ha sido fundamental poner en marcha algunos procesos de recreación que le 
han permitido adaptar el texto a la lengua de llegada y mantener al mismo tiempo la 
originalidad y las extrañezas de los personajes, por un lado, y las historias de la Famiglia 
Punto-e-virgola, por otro.  
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