COMILLAS

UNIVERSIDAD PONTIFICIA
ICAI ICADE CIHS

Grado en Traduccidn e Interpretacion

La traduccion de canciones para
doblaje: Qué hay mas alla en la
traduccion de Vaiana

Autora: Irene Correal Guadano
Tutora: Maria Reyes Bermejo Mozo
Fecha:

Universidad Pontificia Comillas (Madrid)



INDICE

1. Finalidad Y MOLIVOS ........ceeeereeeeeeeeeeeereeeeeeeereneseessneseesensssssensssssensssssensssssensssssennns 3
2. Estado de la cuestion Yy MArco tEOFICO ...........ceeeeereereeensereennseeeresseseennsesssnssonsennnnns 4
2.1 Traduccion audioViSUQL.........ccciiiiiiimeeriiiiiiiircrisreeerreeenneessssseseeeennnssssssssssseennnnnns 4
2 00 R @0 Y} D4 o J 11y o ol T USROS 4

2 B A 11y e Yo = e (] e To] o - USROS 5

7 R T o U1 T F- o USROS 5

2.2 ¢Qué es la traduccidn audiovisual?..........ceeeeiiiiiiiiiiiecrniccrree e 5
23 Traduccion para el doblaje ......ccccveeeeeiiiiiiiiiiiirrrccrrrreerr e s s s e e s e e nnneens 7
2.3.1  Introduccion a la traduccidn para €l doblaje .......cceeeeeciiiiieciei e 7

2.3.2  Lacomunicacion en la traduccion para el doblaje.......cueeeeecieieiiiiee e 8

2.3.3  Traduccion de elementos CUILUIAIES ........oeieviiiiiiieee et e s e e 11

2.4 Traduccion para el publico infantil .........cccooirririiiiiiirccccrrrrcee e 12
2.5 TraducCion Creativa......ccceeecceeiiiiiieisrccetreeerneessseesseeesnnnessssessssessnnnssssssssssesennns 13
2.6 Estrategias, opciones y objetivos para la traduccién de canciones....................... 16

3. Metodologia del trabajo ..............eeueeeeeeneeeeeeneeeeeeneerenessereensseseresseseenssesesnssessennns 18
Y V1 T ] [ PPNt 20
4.1 HOW fOF Pl QO ..aaaeeeeeiiiiieeeeeecccciiiiiesnnneesseessesessnnssssssssssasesnnnsssssssssssessnnnssssssssnes 20
4.1.1  ANAlisis de 1as @Strofas. ....ccuiiiiieiiii e e 20

A Vo ¥ 1 Y I [ [ T o TU = g TSR 22

4.1.3  Analisis de [0S @Stribillos......cciieuiiiieiiee e e 24

4.2 YOU'rE WEICOME/ D NAUM .........covreeeerennnniiiirreeerennnnsiseessreeesssssssssesssessssssssssssessens 27
B R 1y o - 1SR 27

A <1 | o1 1T T3 RSP 30

4.2.3 [ o F PP PPPPPN 33



1. Finalidad y motivos

El presente trabajo versa sobre la traduccién de canciones en dibujos
animados. La principal motivacién para abordar el presente trabajo ha sido nuestro
interés en aprender mas sobre la traduccion para el doblaje de canciones en peliculas y
series infantiles. Antes de comenzarlo, ya sentiamos una gran inquietud por el proceso
y las estrategias para traducir una cancion destinada a un producto audiovisual. En
especial, cuando forman una parte importante de la trama.

Gracias a las clases de Traduccién Audiovisual de la universidad, hemos podido
aprender cémo se realiza una traduccién audiovisual. En concreto, nos familiarizamos
con los formatos de traduccién de doblaje y de subtitulos; e incluso asistimos a un taller
para aprender a utilizar un programa de traduccion de subtitulos.

En este trabajo investigaremos y analizaremos la traduccién de canciones en la
pelicula de dibujos animados Vaiana y nos centraremos exclusivamente en la musica
gue se encuentra dentro de la historia narrada. Para ello utilizaremos enfoques vy
estrategias de traduccién procedentes de estudios sobre la Traduccion Audiovisual y
trataremos de encontrar las razones por las que se han utilizado diferentes estrategias.

Una vez hayamos terminado la investigacion, nos gustaria dar respuesta a las
siguientes preguntas: ¢Qué es mas importante: el mensaje o el estilo?, éen qué casos?
y ¢hasta qué punto se puede cambiar el mensaje para mejorar el estilo?

1.1 Introduccion a la pelicula

Vaiana es una de las ultimas peliculas de la factoria Disney. Se ambienta en las
islas y el mar de Polinesia. Vaiana es la hija del jefe de una de las islas y se prepara para
tomar el puesto de su padre. Sin embargo, la protagonista cree que su destino se
encuentra en el mar e intenta cumplirlo. Para ello, necesita la ayuda del semidids
Maui.

Maui es un semidids con una actitud fanfarrona y con mucho amor propio,
gue después de robar «el corazén de tefiti» sin querer, hace que todas las islas que el
habia creado dejaran de ser fértiles. Por lo tanto emprende un viaje junto a Vaiana

para devolver dicho objeto al lugar donde pertenece.



2. Estado de la cuestion y marco tedrico

2.1 Traduccion audiovisual
2.1.1 Contexto historico

La traduccion audiovisual (TAV) es una modalidad relativamente moderna. Tal
y como Chaume (2013, pp. 14-15) explica en «Panoramica de la investigacion en
traduccidn para el doblaje», el doblaje es una de las modalidades mas antiguas de la
TAV. Data del final de la década de los afios 20 y se produjo a raiz de la necesidad de
traducir a otras lenguas los primeros filmes sonoros de la historia del cine.

2.1.1.1 Cine sonoro

Segun (lzard, 2002, pp. 189-207) las compafiias cinematograficas tardaron en
decantarse por el cine sonoro, dado que el cine mudo era una industria que estaba muy
bien afianzada y ademas era rentable. Por lo que las peliculas sonoras eran mas caras y
mas lentas de producir. El primer éxito comercial de cine sonoro llegd en 1926 con el
estreno de Don Juan. Una pelicula que no tenia didlogos hablados, pero si una banda
sonora. Aun asi, la sincronizacién del sonido no estaba del todo conseguida; en muchos
casos, los actores movian la boca y el sonido se escuchaba después. Este fue el caso de
Cantando bajo la lluvia. Hasta que en 1927 se estrend la primera pelicula «hablada»,
The Jazz Singer.

El advenimiento del sonido tuvo dos efectos; por un lado, el cine sonoro y su
consiguiente traduccion ayudaron a que se dieran a conocer nuevas culturas; pero por
otro, supuso una barrera entre diferentes lenguas. En este ultimo caso, se puede decir
gue «el sonido separaba la universalidad que el silencio habia creado» (Izard, 2002, pp.
189-207). Lo que demuestra que el doblaje no solo es una herramienta de traduccién.

El cine hablado funciond muy bien en paises como Estados Unidos, dado que la
legua que se utilizaba generalmente era el inglés. Sin embargo, debido a la barrera
lingliistica que el cine hablado suponia, en otros paises no funcionaba tan bien. Ante
este problema, los estudios estadounidenses decidieron subtitular sus peliculas en tres
idiomas (francés, aleman y espafiol). Los paises de destino debian elegir una de estas
lenguas aunque ninguna fuese la lengua de su pais. Por ejemplo, en Portugal se escogia

el espafiol.



2.1.2 Historia del doblaje

Dado que la subtitulacion no funciond de forma internacional, se opté por
realizar versiones multilinglies de las peliculas. Estas se realizaban utilizando el mismo
decorado y en muchos casos el mismo director, pero con diferentes actores (Chaume,
2013, pp. 14-15). La primera pelicula que se rodd con este método fue Atlantic, en 1929.
Primero se filmd en inglés y aleman y un aino mas tarde, en francés. La industria de las
versiones multilinglies fracasé debido a sus elevados costes y a que el publico queria ver
a los actores originales.

Una vez desaparecieron las versiones multilinglies, a partir de los afios 40 se
inventd, implantd y mejord un tipo de post-sincronizacion de sonido al que bautizaron
como doblaje.

2.1.3 Actualidad

La traduccion audiovisual esta experimentando una revolucién fomentada por
un incremento espectacular de la demanda. Esto se debe a la multiplicacion de cadenas
de television regionales y locales, al incremento de actividades como la ensefianza a
distancia, la aparicion de plataformas digitales, la televisién a la carta, la extension de la
televisidon por cable y la extensidn de las emisiones de televisidon por satélite. A todos
estos factores se une el avance técnico, como la utilizacion de la fibra dptica (Mayoral,
2002, pp.20-21). Chaume (2013, p. 15) aflade que estas nuevas contribuciones han
convertido al campo de la TAV en uno de los mas fructiferos de la traduccion.

Actualmente, la TAV se emplea para realizar doblajes y subtitulaciones de
peliculas, series, documentales, videojuegos, anuncios y, ademds, dados nuestros
habitos de vida ligados a la globalizacidn, tenemos acceso a diversas plataformas en las
gue incluso se puede escoger entre diversos idiomas de audio y subtitulacion (Chaume,
2013, p.15). En el caso de Espafia, desde los afios 20 tenemos una industria del muy
importante (Avila, 1997, citado en lzard, 2002, pp. 189-207).

2.2 ¢{Qué es la traduccion audiovisual?

Como se ha explicado en el apartado anterior, la TAV se ha convertido en una
modalidad muy utilizada y estudiada en un periodo de tiempo relativamente corto.
Segun (Asensio, 2001) «los productos audiovisuales son aquellos productos de

comunicacion que sirven de sefales auditivas (didlogo, narracién, musica, efectos) y



de sefiales visuales (imdagenes, texto narrativo, subtitulos) para transmitir un
mensaje». La traduccion audiovisual incluye diferentes tipos de traduccion:
e doblaje: «El proceso por el que se sustituyen las tomas de sonido
directo del didlogo de la pelicula por una interpretacién realizada en
estudio por actores y que se sincroniza con las imagenes del film»

(Gomez-Tarin y Marzal Felici, 2015, p.353)

e subtitulado: Gémez-Tarin y Marzal Felici (2015, p.383) lo definen
como un texto superpuesto sobre la imagen para traducir a un
idioma, sonido y/o grafias procedentes de otro idioma diferente en
el material audiovisual original. La utilizacion de los subtitulos
permite al espectador disfrutar de la obra tal como fue en su origen.

e voz superpuesta: «ATRAE» explica en su pagina web que la voz
superpuesta consiste en realizar un guion traducido y ajustado a la
obra audiovisual, cuyos géneros mas comunes suelen ser
documentales o telerrealidad. Lo que caracteriza esta modalidad es
gue no es necesaria la sincronia labial y que la voz del doblador se
superpone sobre la de los personajes.

e traduccion simultanea

e semidoblaje: Agost (1999, pp. 19-20) lo define como una
interpretacion simultanea (si no tiene el guion) o una traduccién a la
vista (en caso de tener el guion) en televisidn, es decir, el traductor o
intérprete efectla la traduccién en voz alta con un micréfono y su voz
se superpone al original. Este tipo de traduccion es propio de la
televisién en directo.

Es necesario tener en cuenta diversos factores para traducir TAV:
Es necesario tener en cuenta que la comunicacidn se realiza a partir de multiples canales
y a través de diferentes tipos de senales; basicamente hablamos a través de los canales auditivo y
visual y de sus diferentes tipos de sefiales caracteristicos: imagen en movimiento, imagen fija, texto,
didlogo, narracién, musica y ruido. Esta convivencia da lugar, habitualmente, a la necesidad de una
sincronizacion o ajuste entre todos estos tipos diferentes de sistemas de sefiales para que la obra

concebida por el director se transmita de forma eficaz (Mayoral y Otros,1988).



2.3 Traduccidn para el doblaje
2.3.1 Introduccidn a la traduccién para el doblaje

Como hemos definido en el punto anterior, el doblaje consiste en la sustitucidon
de la banda sonora original por otra. Segun Agost (1999) se deben mantener ciertos
aspectos en la sustitucion. En primer lugar, debe haber un sincronismo de
caracterizacion, es decir, que haya una armonia entre la voz del actor de doblaje y lo
gue se ve en la pantalla. En segundo lugar, debe haber sincronismo de contenido. El
texto nuevo debe tener coherencia con el argumento de la pelicula. Por ultimo, sincronia
visual. Los movimientos que se ven en la pantalla deben tener congruencia con los
sonidos que oimos.

Agost (1999, pp. 30-34) expone que los factores que condicionan la decisidén de
doblar son los de caracter técnico, politico y econdmico, asi como el tipo de producto,
el destinatario y la cultura.

Los factores politicos dependen de la inmediatez en la que se necesite el
doblaje. En caso de que no se disponga de tiempo suficiente, se recurre a subtitulos, y
en caso de entrevistas o contenido en directo, a la interpretacién simultdnea. Los
factores econdmicos pueden condicionar las lenguas en las que se puede realizar un
doblaje. Por ejemplo, resulta mas probable que se doble el contenido a una lengua
mayoritaria como el castellano que a una minoritaria como el catalan. Los factores
politicos dependen del contexto del pais y de sus politicas linglisticas. También
dependen del producto, del destinatario y de la cultura. Los productos destinados a
nifios o a mayores se suelen doblar debido a que, por sus limitaciones, no pueden leer
subtitulos. Cada pais tiene su propia cultura de doblaje. Por ejemplo, algunos paises solo
doblan el contenido destinado a nifios y personas mayores. En el caso de Espafia, el
denominado «gran publico» espanol prefiere las versiones dobladas e incluso ni se
cuestiona que estas versiones estén dobladas (Zaro, 2002).

Agost (1999) también propone una lista de géneros susceptibles de ser
doblados (dramaticos, informativos, publicitarios y de entretenimiento). En el presente
trabajo nos centraremos en el género dramatico, puesto que es el que engloba los
musicales y las canciones utilizadas en las peliculas. Se puede doblar cualquier pelicula,

serie de dibujos animados o series de televisidn, pero cada uno de ellos tiene sus propias



particularidades. En el caso de las peliculas musicales, la variedad de situaciones es muy
amplia. Podemos encontrar canciones dobladas, subtituladas o sin doblar.

Tal y como expone Asensio (2001), la traduccién para el doblaje no solo la
realiza el traductor. Para crear un producto final se necesitan actores, el director de
doblaje, el director de subtitulado, los ajustadores etc. Ninguno de ellos tiene por qué
conocer el idioma original (Mayoral,1995). Asimismo, el traductor no solo se encarga de
traducir un guion, también se asegura de que este tenga el mismo efecto en la cultura
meta. Esta practica no es exclusiva de los productos audiovisuales.

2.3.2 La comunicacion en la traduccion para el doblaje

Agost (1999, pp. 24-26) expone que la TAV se diferencia de otros tipos de
traduccidn por su amplia variedad. La traduccién audiovisual tiene una intencionalidad
muy diversa, en ella se pueden producir todo tipo de situaciones y se pueden utilizar
todo tipo de registros y dialectos. Por ejemplo, el registro y la situacion de un
documental cientifico no son los mismos que los empleados en una comedia. Esta
intencidn comunicativa nos lleva a pensar en las funciones del lenguaje de Jackobson.

Segun el modelo de comunicacion de Jakobson (Citado en Ciceros,2007) el

proceso de comunicacion linglistica implica los siguientes factores:

Figura 1. Modelo de funciones del lenguaje

REFERENTE
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CANAL
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Fuente: Jakobson (1960): Modelo de las funciones del lenguaje (citado en Ciceros, 2007)



e emisor del mensaje,
e receptor del mensaje,
e cddigo compartido por el emisor y receptor,
® mensaje,
e canal entre emisor y receptor.
Siempre que utilizamos el lenguaje lo hacemos con una intencion determinada.
Dependiendo de nuestra intencién destacaremos mas uno o varios elementos de la

comunicacion. Las funciones del lenguaje son las siguientes:

representativa. Se utiliza para transmitir una informacién de forma
objetiva.
e Expresiva. Se emplea para expresar sentimientos, opiniones, deseos de
forma subjetiva.
e Conativa. Se utiliza para influir en el comportamiento del receptor y
provocar en él una reaccion.
e Fatica. Se emplea para prolongar, establecer o interrumpir Ia
comunicacion.
e Poética. Se usa para atraer la atencién sobre la forma de expresion
linglistica.
e Metalingiiistica. Consiste en utilizar la lengua para hablar de la propia
lengua.

Como hemos expuesto en el apartado 2.1.2, los textos audiovisuales al menos
transmiten informacién mediante dos canales, el acustico y el visual. Chaume (2000,
pp.14-15) propone diez cédigos de significacidn que inciden indirectamente en la TAV.
Estos cédigos son:

linglistico, paralingliistico, musical y de ruido, de colocacion del sonido, iconograficos,
fotograficos, de movilidad, de planificacidn, graficos y sintacticos o montaje. La interaccién de todos
estos codigos singulariza la potencialidad semantica del texto audiovisual y su textura, no solo las
estructuras narrativas dotan de significado al texto, sino que las convenciones mediante las que se

construyen esas estructuras narrativas ocupan un papel tan, o mas, preponderante como la

narracién en si misma.
El codigo linglistico transmitido por un canal acustico es la parte mas

importante de la traduccion audiovisual, puesto que sin discurso oral no habria



traduccidn. Una de las caracteristicas mas importantes del discurso oral es que no esta
escrito, es decir, tiene fallos, interferencias y un estilo muy poco cuidado. Sin embargo,
en la traduccion audiovisual se crea un texto escrito en que se trata de imitar las
caracteristicas de un texto hablado (Whitman-Linsen, 1992, Citado en Chaume, 2001).
Clyne (1972) observd que incluso entre lenguas similares existen diferencias
notables en lo que concierne a las llamadas reglas del habla (speech rules). Por lo tanto,
no se pueden traducir estos patrones (paterns) de una lengua a otra. Autores como
Zulaga (1980), Montes (1985), Wierzbicka (1991) han estudiado las caracteristicas que
debe tener una traduccidon para que el discurso se adapte a la lengua meta. En particular,
nos centraremos en «la oralidad prefabricada» de Chaume (2001). De acuerdo con las
caracteristicas de los textos que analizaremos, hemos seleccionado las siguientes
recomendaciones que Chaume (2001, pp. 79-80) propone para crear esa «oralidad
prefabricada» en la traduccién para el doblaje :
1. Niveles de la lengua:
e Nivel gramatical: sintaxis poco compleja.
e Nivel Iéxico-semantico: Iéxico corriente.
e Nivel prosédico: pronunciacion clara.
2. Registros lingtisticos:
e Seaconseja huir de los dialectalismos, de los cultismos y de los anacronismos.
e Se aconseja también trabajar en pro de la adecuacion de los personajes al
registro lingliistico que convencionalmente tienen asignado.
3. Géneros audiovisuales:
e Paralos géneros de ficcién recomiendan

a) el uso de un registro coloquial,

b) en nuestra opinidon, contradictoriamente con lo que acabo de decir,
un modo del discurso claramente no espontaneo, es decir, sin
digresiones ni redundancias, como ciertas marcas caracteristicas del
registro oral (dubitaciones, hipérbatos, anacolutos, etc.), cuando
éstas no sean significativas en la descripcion del personaje,

¢) elempleo de frases cortas,

d) el uso de la yuxtaposicion,

e) la preferencia de las oraciones activas frente a las pasivas mas
propias, en todo caso, de los documentales,

f) la focalizacidn de la informacion,
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g) unamplio uso de la elipsis,
h) un amplio uso de los deicticos,
i) el empleo de estructuras conversacionales estereotipadas,

j) el empleo de clichés.

2.3.3 Traduccidn de elementos culturales

Tal y como expone Agost (1999, pp. 99-100), los elementos culturales que
pueden producir problemas a la hora de traducir suelen ser los elementos culturales
que distinguen a una cultura de otra. Por ejemplo, lugares especificos del pais de
origen, elementos relacionados con la historia, arte y costumbres del pais, personajes
célebres, gastronomia, unidades monetarias o medidas.

Existen dos alternativas para resolver estos problemas de traduccién:
mantener los elementos culturales o adaptarlos al pais de llegada. Las soluciones
dependen de la importancia de estos referentes culturales. En muchos casos, el
contexto puede facilitar la decisidon para escoger una opcidn u otra. Otras veces, la
cultura de llegada tiene elementos en comun o cierto conocimiento de la cultura origen
con lo cual no es necesario adaptarlos. Este es el caso de Estados Unidos. Los elementos
culturales de este pais como el ddlar, las hamburguesas o sus personajes célebres se
conocen en diversas partes del mundo. Asimismo, el traductor debe tener amplios
conocimientos no solo de ambas lenguas, sino también de ambas culturas (Agost,
1999, pp. 99-100).

Diversos autores han expuesto sus hipotesis sobre cémo traducir los elementos
culturales en una obra. Entre ellos se encuentran Deliabastita (1999), Basil Hatim e lan
Mason (1997) opinan que las normas de traduccion son dos polos opuestos: la
traduccion literal y libre, Peter Newmark (1988) habla de las nociones de traduccién
semantica y comunicativa. Lawrence Venutti (1995) expone dos procedimientos
generales de traduccion: «domesticacion» y «extranjerizacién».

Nida (1980) utiliza los términos «equivalencia formal» y «equivalencia
dindmica». La equivalencia formal consiste en conservar lo maximo posible la
estructura y sintaxis de la LO en la LM. La equivalencia formal no se suele utilizar, ya que
en pocas ocasiones coinciden las estructuras de la LM y la LO debido a las diferencias

culturales entre lenguas. No se puede forzar la LO para conseguir la estructura de la LM.
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Mientras que la equivalencia dindmica consiste en emplear recursos propios de la LM
para provocar en el espectador de la LM la misma reaccién que tendria el espectador de
la LO.

2.4 Traduccidn para el publico infantil

Tal y como afirma Agost (1999, pp. 85-86), una de las caracteristicas mas
importantes de los dibujos animados es que se doblan incluso en paises en los que no
hay costumbre de ello. Esto se debe a que los receptores, que en este caso son nifios, o
no saben leer o no pueden alcanzar un ritmo de lectura tan rdpido y continuado.

La autora clasifica los diferentes tipos de dibujos animados basandose en varios
criterios: tipo de publico, medio de difusidon y recursos (econdmicos y temporales).
Dependiendo de estos criterios se tomaran unas decisiones u otras a la hora de traducir
y de doblar este tipo de producto.

En cuanto al tipo de publico, los dibujos animados pueden estar destinados a un
publico infantil o a un publico adulto. Es conveniente tener en cuenta esta categoria,
dado que si el publico al que se dirige este producto son adultos, es probable que el
contenido no sea apto para un publico infantil. También es necesario tener en cuenta
los medios de difusién del producto. La plataforma puede ser el cine o la television. La
calidad del producto varia dependiendo de los recursos econdmicos y del tiempo
disponible. A partir de estos cuatro elementos, podemos clasificar los dibujos animados
en: peliculas para el publico infantil, peliculas para el publico adulto, series de televisidon
para el publico infantil y series de television para el publico adulto.

Los problemas para la traduccién de dibujos animados pueden ser ligeramente
diferentes a los que encontrariamos en otros tipos de traduccion, puesto que la
traduccion de dibujos animados en general no tiene tantas restricciones como otros
tipos de TAV. Por ejemplo, resulta mas facil ajustar la sincronia labial en dibujos
animados que en otros tipos de TAV. Pero es necesario prestar atencién a la isocronia,
es decir, la longitud de la frase y en segundo plano a la abertura y cierre de la boca de
los personajes (especialmente en el cine) (Agost, 1999, pp. 85-86).

Los problemas de traduccién varian dependiendo de la calidad del original y del
publico al que va dirigido. Visto que el objetivo de los productos dirigidos a la television
es entretener, en su mayoria, el contenido y los aspectos linglisticos serdn sencillos y

faciles de comprender. Con lo cual, la labor del traductor sera mas facil en este aspecto.

12



No obstante, si los personajes de los dibujos emplean un registro mas elevado o
términos mas especificos, también aumentard la dificultad para el traductor. Por
ejemplo, la utilizacion de neologismos en Los Picapiedra o la utilizacion de campos
tematicos diferentes en Erase una vez...el hombre. El traductor debe adaptarse a esta
expresividad que junto a las imagenes cautive al publico infantil (Agost, 1999, pp. 85-
86).

2.5 Traduccion creativa

Mayoral, Kelly & Gallardo (1988) analizan el concepto del «Constrained
Translation» que se traduciria por traduccidén restringida. Segun dichos autores, la
traduccion restringida es aquella que tiene varios canales (imagen, sonido, musica,
oralidad) y no solo requiere un texto escrito. Esta diversidad de canales complica y
restringe la tarea del traductor. El objetivo de este tipo de traduccion es encontrar las
palabras adecuadas en la LM para mantener el sentido y (en segundo plano) el estilo de
la LO. Esta teoria se basa en la teoria de la Equivalencia dindmica de Nida (1980)
expuesta en el punto 2.3.3.

Figura 2. Diagrama de la comunicacién general

INFORMATION
SOURCE TRANSMITTER RECEIVER DESTINATION

SIGNAL RECEIVED
SIGNAL

MESSAGE MESSAGE

NOISE
SOURCE

Fuente: Shanon & Weaver (1948): The Mathematical Theory of Communication.
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A partir de este diagrama, Mayoral, Kelly & Gallardo (1988) representan el
siguiente:

Figura 3.

Ssc E] Msc E Rsc ElXE Stc EJ Mt1Cc |[D| RTC
Pt f 1 tt

NOISE

Fuente: Mayoral, Kelly & Gallardo (1988): Concept of Constrained Translation.

Ssc= fuente de la cultura de partida (autor)

Stc= fuente de la cultura de llegada (traductor)

Rsc= receptor de la cultura de partida (traductor)

Rtc=receptor en la cultura de llegada (lector)

Msc= mensaje codificado en la cultura de partida (texto)

Mtc= mensaje codificado en la cultura de llegada (texto)

C= codificador

D= decodificador

X= traduccién

Noise= ruido

Segun esta teoria, el traductor decodifica la fuente de la cultura de partida para
después codificarlo en la fuente de la cultura de llegada. Asimismo, el traductor es el
creador de una nueva fuente de cultura de llegada y por lo tanto, de la traduccion de la Ssc.
Utilizando los términos de Nida, el objetivo debe ser buscar una «equivalencia dindmica»
entre la Ssc y la Stc, es decir, los receptores de la cultura de partida y los de la cultura de
llegada deben tener una misma reaccién. Para algunos tipos de traduccidn, es necesario
gue el traductor se centre en las formas de comunicacion lingtisticas y no linglisticas. Los

autores proponen el siguiente esquema:
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Figura 3. Diagrama del discurso no verbal.

-~ ~
\ aural channel / \ aural channel /
-+ speech SC + speech TC
+ music SC -+ music SC
+ noise SC -+ noise SC
M
SC < / \ / \ > MTC
\ visual channel / \ visual channel /
+ text SC + text TC
+ images SC + images Sc
/ \ Y \
Translation
N -

Fuente: Mayoral, Kelly & Gallardo (1988): Concept of Constrained Translation.

Cuando el mensaje se compone de varios sistemas ademas del linglistico, se
debe mantener una sincronia entre los sistemas no linglisticos y el sistema linglistico, es
decir, que estos dos sistemas no se contradigan a no ser que sea de forma intencionada.
Existen diversos tipos de sincronia que se deben comprender para entender este tipo de
traduccion. Para ello, el traductor debe comprender los elementos lingliisticos y no
linglisticos del mensaje. También es necesario recordar que el traductor solo puede
trabajar con la parte linglistica. En la figura 3 se representan las posibilidades del canal
aural y el canal visual de la Msc y de la Mtc. Aunque existen diversas combinaciones
posibles queremos resaltar las siguientes: imagenes, musica y ruido (para peliculas) y de
discurso, texto, imagenes, musica y ruido (para peliculas subtituladas).

Por otro lado, cuando un texto se traduce para ser leido en alto, recitados o cantados,
el traductor puede cambiar el texto basandose en el canal visual y en el canal auditivo. Los
autores exponen que hay diferentes grados de restriccion dependiendo de la cantidad de
sistemas que formen la Msc. En el caso de la traduccidn de canciones debe tener en cuenta:
la musica, la sincronia espacial (las sefiales comunicativas se deben expresar en el tiempo
correspondiente), la sincronia temporal (tiempo en el que se expresan las sefales

comunicativas) y el lenguaje hablado.
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2.6 Estrategias, opciones y objetivos para la traduccion de canciones

Como hemos visto en los apartados anteriores, existen diversas opciones y
situaciones en la que se traduciria una cancién. También es verdad que la traduccién
de canciones se encuentra restringida por la cantidad de canales y elementos que
forman parte de la misma. Pero hasta ahora no hemos hablado de las estrategias de
traduccién de canciones.

Low (2003) introdujo cinco estrategias para la traduccidon de musica para ser
interpretada: «cantabilidad» (singability), rima, ritmo, naturalidad y fidelidad. Para
traducir correctamente una cancién debe haber un equilibrio entre estos cinco
aspectos. Low (2005, pp. 192-194, citado en Franzon,2014) define la «cantabilidad»
como «phonetic suitability of the translated lyrics: to words being easy to sing in
particular note values».

Sin embargo, Franzon (2014) expone que la cantabilidad no solo consiste en
palabras faciles de cantar, sino que cumpla todas las funciones mas relevantes por
las que esta ha sido creada. Por lo que se debe buscar una uniformidad musico-
verbal para que el receptor pueda percibir el mensaje a través de las palabrasy de la
musica, es decir, que tenga una «equivalencia dindmica» (Nida, 1980).

Tal y como expone Franzon (2014), el traductor tiene cinco opciones para
traducir una cancién:

1. no traducirla. Las razones mas habituales por las que se suele decidir no
traducir una cancién son: la falta de tiempo o remuneraciéon (como se ha
explicado en los apartados anteriores), que aparezcan cantantes famosos,
gue la letra de la cancidon no muy relevante, en estos casos, se suele optar
por los subtitulos. Por ultimo, si la cancidén suena de fondo y no es relevante
ni se doblaria ni se pondria subtitulos. En la mayoria de estos casos, se toma
esta decision para mantener su autenticidad.

2. Traducir la letra sin tener en cuenta la musica. Su objetivo principal informar
al receptor del significado de la cancidn. Esta estrategia se suele utilizar para:
traducir canciones como ocio, traducir programas de concierto o para afiadir

informacidn adicional en un album.
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3. Componer una letra nueva que se adapte a la musica original aunque no
tenga relacién con la letra original. En este caso, el traductor debe decidir si
la letra es mas importante que la musica o viceversa.

4. Traducir la letra de la cancidon adaptandola a la musica aunque en ocasiones
especificas sea necesario cambiar partes de la letra original.

5. Adaptar la traduccidn a la musica original. Nos vamos a centrar en este tipo
de traduccidn de canciones, ya que es el mas comun. El autor recomienda no
cambiar la musica, debido a que, en primer lugar, es dificil y, en segundo
lugar, no se suele permitir que el traductor cambie la musica. En este caso,
«debe ser el traductor quien modifique |la aproximacion verbal expresando
la idea de una forma mds genera, parafraseando, eliminando o afiadiendo
contenido a la letra original»( Franzon, 2014, p. 386).

Asimismo, el autor propone tres objetivos para las tres ultimas opciones del
traductor (componer una letra nueva que se adapte a la musica original, traducir la letra
de la cancion adaptandola a la musica o adaptar la traduccién a la musica original): la
coincidencia prosddica, la coincidencia poética y la coincidencia semantico-reflexiva.

En primer lugar, se busca la coincidencia prosddica que se centra en la melodia
de la cancidn. Consiste en componer la letra de la cancién de manera que sea
comprensible y suene natural al cantarla. Para ello, se recurre a las siguientes
estrategias: contar las silabas; cuidar el ritmo, la entonacion, énfasis y utilizar sonidos
faciles de cantar. Nos vamos a centrar en géneros musicales con una prosodia natural.
Con este concepto se busca que haya un equilibrio entre la melodia y didlogo.

En segundo lugar, se intenta conseguir la coincidencia poética. Esta se centra
en la estructura de la cancién tal y como se interpreta. Consiste en crear una letra que
sea atractiva y capte la atencién del publico a través de un efecto poético. Se emplean
los siguientes recursos: rima; segmentacién de frases musicales, lineas musicales y
estrofas; paralelismos, contrastes y una colocacidon apropiada de palabras clave. La
conciencia poética estd muy relacionada con la estructura harmodnica de una pieza
musical. La estructura harmonica, la yuxtaposicion melédica y una progresion apropiada
de notas se encargan de mantener la atencion del receptor.

En tercer lugar, la coincidencia semantico-reflexiva se centra en la expresién

gramatical. La musica debe tener un significado, asimismo la letra debe reflejar o
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explicar lo que se pretende transmitir con la musica. Contando una historia, expresando
sentimientos, realizando descripciones o utilizando metaforas. El traductor puede
perseguir estos tres objetivos o combinarlos de la forma mas apropiada (Franzon, 2014,

p. 390).

3. Metodologia del trabajo

Para realizar este trabajo, comenzamos informandonos sobre la traduccion
para el doblaje. Para ello leimos varios TFG y tesis doctorales para hacernos una ligera
idea de cdmo ibamos a trabajar durante los siguientes meses y para familiarizarnos con
las publicaciones hasta dicho momento.

Continuamos leyendo sobre la traduccién para el doblaje de forma general. En
concreto, tesis de Mayoral, Chaume y Agost. Después de recopilar informacién sobre el
tema, decidimos especializarnos en la traduccidn de canciones. Para llegar a dicho punto
continuamos leyendo sobre la comunicacion y la oralidad en la traduccidn. Creimos que
estos temas eran bastante convenientes, ya que queriamos centrarnos en la traduccién
de canciones para ser interpretadas. Ademas, dado que ibamos a analizar una pelicula
de dibujos animados, también nos documentamos sobre la traduccién infantil.

Por ultimo, buscamos teorias sobre la traduccidn canciones. Para ello, nos
documentamos por medio de blogs de internet de traductores profesionales de este
ambito para conocer el estado del mercado en la actualidad y su opinidn. Una vez
conseguimos unos conocimientos bdsicos del funcionamiento del mercado, buscamos
autores como Franzon y Low que habian tratado dicho tema. En especial, nos centramos
en autores que planteaban estrategias para la traduccién de canciones.

Para realizar el andlisis del trabajo, tendremos en cuenta los tres objetivos de
Franzon (2014, p. 390): la coincidencia prosddica, en la que analizaremos: la prosodia,
la métrica, el ritmo, la entonacidn, el énfasis y los sonidos (que juntos forman parte de
la cantologia); la conciencia poética, en la que analizaremos: la rima, los recursos
literarios, la segmentacién de frases musicales, las lineas musicales, estrofas,
paralelismos, contrastes y la colocacién de las palabras clave; y la coincidencia
semantico-reflexiva en la que analizaremos: el mensaje y sentido de cada estrofa, y la

fidelidad de la traduccion.
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Para realizar el analisis, emplearemos la siguiente tabla:

TO

En la que se incluird la siguiente informacion: el texto original (TO), el texto
meta (TM), la rima (R) y la métrica (M) de cada uno de ellos. La rima se marcara en el
apartado «R» utilizando letras en mayuscula en caso de que el verso esté en arte mayor
(mas de 8 silabas) y en minuscula, en caso de que sea en arte menor (hasta 8 silabas). Si
la rima es libre, esta se representard «_» y en caso de que no haya ningun tipo de rima
se representard: «X». En el apartado de métrica, se escribird el nimero de silabas de
acuerdo con las reglas de métrica de cada uno de los idiomas. También se subrayaran
las partes con mas énfasis de cada verso.

El analisis se dividird en canciones y cada cancién se analizard desde un punto
de vista global y por partes que compartan estructura: estrofas, puentes, estribillos o
partes especificas. Hemos decidido realizar el analisis empleando esta estructura, ya que
hemos seleccionado partes que comparten ciertas caracteristicas. Hemos pensado que
de esta manera evitariamos la repeticidon y ademas tendriamos mas ejemplos.

En el andlisis global hablaremos del tipo de gramatica, Iéxico y registro
empleados; la funcién del lenguaje predominante; de las caracteristicas globales y
objetivo de la cancion; y por ultimo, realizaremos un breve resumen de la cancidn y de
la importancia de la cancidn en la trama de la pelicula.

El siguiente apartado sera el andlisis de los fragmentos clasificados desde cada
uno de los puntos de vista citados anteriormente junto a ejemplos del mismo fragmento
para completar la explicacion. Es posible que algunos puntos de vista tengan menos o
mas relevancia dependiendo del fragmento de la cancién.

Por motivos de espacio, hemos seleccionado las caracteristicas y ejemplos del
analisis que hemos considerado mas importantes de cada una de las canciones. Por lo

gue en el andlisis no se encontraran todas y cada una de las caracteristicas de la cancién.
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4. Analisis
4.1 How far I'll go
4.1.1 Analisis global

How Far I'll Go es el tema principal y motivo de la pelicula Vaiana. En ella
predomina la funcién expresiva, debido a que el tema principal de la cancidn son los
sentimientos de la protagonista. Asimismo, el objetivo de la cancidn es conseguir, a
través de las palabras, musica e imagenes, que el espectador empatice con el personaje
principal. Se emplea una sintaxis simple, en la que predominan las oraciones activas; un
Iéxico sencillo con una pronunciacion clara; y un registro estandar.

Esta cancidn sirve de introduccién a la trama de la pelicula. Durante la cancién,
la protagonista explica cantando que el mar la ha elegido para realizar una misién. Sin
embargo, con el fin de protegerla, su familia (los jefes de la isla), no le dejan acercarse a
él. Asimismo, Vaiana expresa la impotencia de no poder cumplir su destino.

Debido a las similitudes entre algunas de las partes de la cancidon, hemos
decidido dividir el analisis de la cancidn en tres partes: andlisis de las estrofas, analisis
de los puentes y andlisis de los estribillos.

4.1.2 Analisis de las estrofas

PRIMERA ESTROFA:

TO R M |TM R | M
I’'ve been staring at the edge of the A | 10 | He buscado siempre aqui una A |10
water respuesta

Long as | can remember a |7 Esperando en la orilla b |7
Never really knowing why b |7 y no sé muy bien por qué, 17

| wish I could be the perfect daughter | A | 10 | solo quiero ser la hija perfecta, A |10
But | come back to the water, a |8 Pero regreso a la orilla, b |8
No matter how hard | try b |7 No hay nada que pueda hacer. 17
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SEGUNDA ESTROFA:

TO M | TM M
| know everybody on this island 10 | Ya sé que aqui todos en la isla 10
seems so happy, on this island 8 piensan que son muy felices 8
Everything is by design 8 Todos se dejan llevar 7
| know everybody on this island 17 | Sé que todo el mundo en esta isla 17
has a role, on this island tiene un sitio concreto

So maybe | can roll with mine 8 Todos tienen su lugar. 7

Desde el punto de vista semantico-reflexivo:

Las dos estrofas son muy importantes desde este punto de vista. La primera
estrofa resume el tema de la cancion. Por esta razdn, se ha traducido de la forma mas
fiel posible, respetando sus caracteristicas estilisticas. En la segunda estrofa, se resume
la situacién de la protagonista.

En esta ultima estrofa, se puede ver que algunos versos cargados de
informacién importante para el sentido de la cancién no se han traducido en el verso
gue corresponderia. En su lugar, esta informacién se ha ido introduciendo a lo largo de
la cancién. Por ejemplo, «Todos tienen su lugar» no es una traduccion de «so maybe |
can roll with mine», ya que expresan ideas diferentes. Sin embargo, esta idea se
transmite en el segundo puente que veremos mas adelante: «Seguiré mi rol», la
traduccion de «If | play along». Como estos dos versos del TO transmiten un mensaje
muy parecido, en el TM se ha transmitido esta idea en un solo verso. De esta manera,
no se altera su armonia y ademds, no se omite el mensaje.

Desde el punto de vista prosédico:

Podemos observar que los versos de la versidon en inglés se componen de
muchas palabras cortas, mientras que los versos en espanol se componen de menos
palabras mas largas. Por esta razdn, se ha cambiado la prosodia de las palabras en
espafiol para adaptarse al ritmo original de la version inglesa. En el anterior fragmento

de la cancion, podemos encontrar algunos ejemplos en los que se cambia la prosodia
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del espafiol al ser cantada. Por ejemplo, «buscado» y «esperando» se pronuncian en dos
partes, es decir, «bus-cando» y «espe-rando». Pero gracias a este cambio en la prosodia,
el ritmo y la melodia de la version en espafiol se ajusta a la perfeccion con la del inglés.

Si analizamos estos fragmentos desde el punto de vista poético:

Podemos encontrar diferencias en la rima. Aun asi, en las dos versiones se
mantiene un orden. Los dos tienen rima consonante y se componen de un verso
introductorio de arte mayor y dos versos de arte menor. Es posible que se haya dado
menos importancia a la rima en las estrofas para mantener el ritmo y el mensaje de la
cancion.

Para resaltar las ideas principales, en el TO se ha recurrido a la repeticidon de las
palabras clave de la cancion. Por ejemplo, en la primera estrofa se repite dos veces la
palabra «water» y en la segunda estrofa se repite la palabra «island» cuatro veces. Estas
repeticiones se han reproducido en la versién espafiola en su justa medida. En la primera
estrofa se ha utilizado la palabra «orilla» como equivalente de «water» dos veces y en
versos diferentes para que la cancion tenga una concordancia. En la segunda estrofa, se
ha empleado la palabra «isla» como traduccidn de «island», pero por motivos estéticos
esta solo se ha repetido dos veces.

4.1.3 Analisis de los puentes

PRIMER PUENTE:

TO R M |TM R | M
Every turn | take a |5 Cada amanecer, a |6
Every trail | track b |5 cada sensacion, b |6
Every path | make a |5 cada atardecer, a |6
Every road leads back b |5 al caer el sol, b |6
To the place | know c |5 vuelvo a imaginar c |6
Where | cannot go c |5 que hay algun lugar c |6
Though I long to be _ |5 donde debo ir _ |6

SEGUNDO PUENTE:

22




TO R M |[TM R | M
I can lead with pride, a |5 Puedo liderar, a |6
| can make us strong, b |5 Con fuerza y pasion, b |6
I'll be satisfied, a |5 Lo puedo intentar, a |6
If I play along, b |5 Seguiré en mi rol, c |6
But the voice inside a |5 Pero esa voz, c |5
Sings a different song, b |5 Canta otra cancion, b |6
What is wrong with me? _ |5 éque me pasa a mi? _ |6

Desde el punto de vista semantico-reflexivo:

Los cuatro primeros versos del primer puente se han traducido de una forma
libre, llegando incluso a cambiar el sentido de especifico del verso para adaptarlos al
ritmoy a la rima de la cancién. Sin embargo, estos cambios no afectan al sentido general
de la cancién, simplemente se cambian pequefios matices. En este fragmento de la
cancién, la protagonista siente que debe cumplir su destino en el mar, pero no se le
permite ir a dicho lugar. En el TO se expresa de una forma fisica, es decir hablando de
caminos, senderos y direcciones que le guian al mar. Esta idea se refuerza, con las
imagenes que aparecen en la pantalla. En el TM se habla de la agonia del paso del
tiempo y no poder ir al sitio al que pertenece. Aunque esta idea sea ligeramente
diferente a la anterior, sigue existiendo concordancia entre la letra y las imagenes.

Sin embargo, los tres ultimos versos de los dos puentes de la cancidn contienen
informacién importante para la trama. Asimismo, se han traducido de una forma mas
literal. De esta manera, el publico del TM puede entender la idea fisica y emocional que
se pretende transmitir en el TO.

Desde el punto de vista poético:

Tal y como se puede observar, la rima en las dos versiones tiene una misma
estructura, en el primer puente: (ababcc_) en arte menor. En el segundo puente la rima
ha sufrido variaciones en el TM :(abaccb_). En este caso, la rima del segundo puente, se
asemeja mas a las rimas del primer puente que a la que le corresponde del TO. De esta
manera, aunque la rima difiera entre las dos versiones del segundo puente, el TM de

este mantiene una concordancia estética con el TO y el TM del primer puente.
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También se han reproducido figuras retdricas del TO. Por ejemplo, se han
mantenido las anaforas traduciendo repetidas veces «every» por «cada» y «l can» por
«puedoy. Estas equivalencias funcionan desde el punto de vista poético, desde el punto
de vista semantico-reflexivo, ya que estas dos palabras tienen significados similares, y
desde el punto de vista prosédico, porque las dos palabras tienen métricas similares y
ayudan a mantener el ritmo de la cancién original.

Las palabras clave se distribuyen de forma diferente en las dos versiones. Dado
gue las palabras en espafiol son mas largas que las del inglés, se ha empleado una sola
gue resume las tres utilizadas en inglés. Por ejemplo, la palabra clave de «l can lead with
pride» es «lead», ya que es la que mds informacion contiene y ademas es la palabra
sobre la que mas énfasis recae del verso. El equivalente en espafiol de estas cinco
palabras es «puedo liderar». Como se puede ver, la palabra «liderar» en espafiol no solo
es la traduccion directa de la palabra clave en inglés, sino que también resume la idea
esencial del parrafo del TO empleando una métrica parecida.

Desde el punto de vista prosédico:

Las estructuras del TO y del TM son similares. Como se puede ver en el TM
todos los versos terminan en palabras agudas. Siguiendo las normas métricas en
espafiol, cuando un verso termina en una palabra aguda a este se le suma una silaba.
Esta seria la razén por la que la version en espafiol tiene una silaba mds que la version
en inglés. Sin embargo, al cantar la cancién se cambia la prosodia natural del espanol
dando énfasis a la segunda silaba de la palabra y «convirtiendo» las Gltimas palabras de
cada verso en llanas, por lo que se podria decir que la métrica de las dos versiones es
similar. Por ejemplo, en la prosodia del espafiol de la palabra «amanecer» recaeria en
su ultima silaba, es decir, xamanecer». Pero al cantarla se pude apreciar, que el énfasis
se encuentra en «amanecer». Esto mismo ocurre con el resto de las ultimas palabras de
esta estrofa.

Al cambiar la prosodia de las palabras clave y al adaptar el sentido de la cancion
para ajustarse a la rima y a la métrica originales se ha conseguido adaptar el espafiol a

la cantologia de la cancién original.

4.1.4 Analisis de los estribillos

PRIMER ESTRIBILLO:
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TO R M |[TM R | M

See the line where the sky meets the | A | 9 Veo la linea entre el cielo y el mar en A |11

sea? frente,

It calls me a |3 X X

And no one knows b |4 Y é¢Quién sabrd b |4

How far it goes b |4 Si hay mds alla? b |4

If the wind in my sail on the sea a |8 Y si el viento que sopla de cola es A |12
fuerte

Stays behind me a |4 X X

One day I'll know b |4 Me llevard. b |4

If I go there’s just no telling how far | B | 12 | Si me voy un mundo nuevo descubriré. | _ | 12

I'll go

SEGUNDO ESTRIBILLO:

TO R M |[TM R | M

See the light as it shines on the sea? | A |9 Hoy la linea entre el cieloy el marme | A | 11
ciega,

It’s blinding 13 X X | x

But no one knows, b |4 écquién sabrd b |4

How deep it goes b |4 Si hay mds allg? b |6

And it seems like it’s calling out to A | 10 | Yparece llamarme desde allicongran | A | 14

me, fuerza,

So come find me a |4 X X | x

And let me know _ |4 Aquel lugar, _ |5

What’s beyond that line, c |5 Que hay detrds del sol c |6

Will I cross that line? c |5 Ahi quiero ir yo. c |5

Desde el punto de vista prosédico:
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A lo largo de la cancidn, se ha respetado la métrica original de una forma
rigurosa. Aungue hemos encontrado algunas variaciones en los estribillos. Tal y como se
puede apreciar el las dos tablas anteriores, se ha alterado la estructura del estribillo,
cambiando el nimero de versos y alterando la métrica, para conseguir una coincidencia
poética y semantico-reflexiva mas parecida a la del TO.

Por ejemplo, en la version inglesa, se puede ver que «See the line where the
sky meets the sea?» y «it calls me» forman parte de dos versos diferentes, ya que son
dos estructuras gramaticales distintas y porque las dos se integran por separado en la
rima de la cancién. Mientras que su equivalente en espafol, «Veo la linea entre el cielo
y el mar en frente», no se podria separar, ya que se trata de una sola estructura
gramatical y porque por separado no se integrarian en la rima de la cancién.

Desde el punto de vista poético:

Como hemos expuesto en el parrafo anterior, gracias a este cambio estructural
la rima del TM se aproxima mucho a la rima del TO.

Ademas, el TO se compone de diversas figuras retéricas que se han reproducido
en el TM en la medida de lo posible:

e aliteraciones en: «See the line where the sky meets the sea?», «See the light as
it shines on the sea?», debido a la repeticién del sonido «s» en varias palabras,
incluso llegando a reproducir una misma fonética al principio y al final de los
versos (epanadiplosis) en las palabras «see» y «sea». Este recurso no se ha
reproducido en el TM;

e preguntas retodricas, los estribillos del TO comienzan con preguntas retéricas
gue no se reproducen en el correspondiente del TM. Pero si se reproducen a lo
largo del estribillo: «¢Quién sabrd/ si hay mas alla?». En estos dos versos en
espafiol también se reproduce un encabalgamiento del inglés: «but no one
knows/ how deep it goes»;

e por ultimo, la siguiente repeticion de una palabra clave en el TO no se ha
reproducido en espafiol: « What’s beyond that line/ Will | cross that line?» por
«qué hay detras del sol/ Ahi quiero ir yo».

El punto de vista semantico-reflexivo no es tan importante como los dos

anteriores. Lo que se pretende desde este punto de vista en los estribillos es reforzar

26



la idea principal de la cancion. Pero, no se da ningun detalle importante para la trama
de la pelicula.
4.2 You’re Welcome/ De nada
4.2.1 Analisis general

En la cancion You’re Welcome/ De nada se introduce a otro de los protagonistas
de la pelicula, Maui, una representacién del semidids del viento y del mar. Conocido en
Polinesia por hazafias como emerger las islas de Hawaii y por ser un maestro del engano.
En esta cancién hemos encontrado una gramatica sencilla, aunque con algunas
alteraciones del orden natural de las oraciones (hipérbaton). Se emplea un lenguaje
coloquial para conseguir un tono humoristico, con frases como: «el menda», «qué
bueno estoy» o «fue solo Maui que estaba de fiesta» y un léxico sencillo.

Hemos decidido seleccionar esta cancién, ya que hemos podido comprobar que
su traduccion estd muy restringida (Mayoral, Kelly & Gallardo, 1988), dado que el
traductor debe adaptarse a la historia de la pelicula, para crear al espectador una idea
del personaje principal; a la musica, ya que el traductor debe adaptarse a la musica
original y crear un producto estéticamente satisfactorio; a las imagenes, debido a que
debe haber una sincronia entre el sentido de la cancién y las imagenes mostradas en la
pantalla; y la historia del semidids original.

Ademads, esta cancion tiene unas caracteristicas completamente diferentes a
las de How far I’ll go. Por un lado, la cancién You’re Welcome tiene diversos cambios de
ritmo y estilos, alterna partes habladas con partes cantadas. Realizaremos el andlisis en

las siguientes partes: estrofas, estribillos y rap.

4.2.2 Analisis de las estrofas

TO

R M |TM R

| see what's happening here a |7 Ya sé lo que pasa aqui: X
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You're face to face with greatness, 12 | sete hace raro la grandeza ver X |12
and it's strange

You don't even know how you feel 8 y no sabes bien qué sentir; X 19
It's adorable! 4 jadorable! X |4
Well, it's nice to see that humans 11 | Los humanos veo que nunca X |11
never change cambiaréis.

Open your eyes, let's begin 7 Abre tus ojos, vamos ya; X 19
Yes, it's really me, it's Maui: breathe 11 | s/, asumelo: soy Maui de verdad. X |10
| know jt's a lot: the hair, the bod! 9 Admirame bien qué bueno estoy, X 19
When you're staring at a demi-god 9 estds justo frente a un semidids. X 19
TO M | TM R | M
Hey! X iHey! X | x
What has two thumbs that pulled up 9 éQuién levantd el cielo con su pulgar | X | 10
the sky

When you were waddling yay high? 7 cuando ni caminabais? X |7
This guy! 2 iEl menda! X |3
When the nights got cold 5 Cuando el frio llego, a |5
Who stole you fire from down 8 équién piensas que el fuego robé? a |8
below?

You're lookin' at him, yo 6 iLo tienes delante! X |6
TO M | TM R | M
Oh, X iOh! X | x
also I lassoed the sun 7 También cacé un dia el sol a |7
You're welcome! 3 —de nada- b |3
To stretch the days and bring you 8 para darte luz y calor. a |8

fun
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Also | harnessed the breeze c |8 El viento también domé C

You're welcome! b |3 —jde nadal!- b

To fill your sails and shake your trees | ¢ | 8 y asi los barcos impulsé. C

Las estrofas destacan desde el punto de vista semantico-reflexivo. En ellas
predomina la narracidn, ya que en sus versos se cuentan las historias del semidiés en el
gue se inspira el personaje de la pelicula. Cada una de estas historias se representan en
imagenes a través de los tatuajes del personaje. Tal y como explicamos en el apartado
de la traduccion creativa, las imagenes no deben contradecir nada de lo que se hable a
no ser que esto se haga intencionadamente. A continuacién, explicaremos algunos de
los ejemplos en los que tienen lugar diferentes problemas traductolégicos y cémo se
han resuelto:

En «What has two thumbs that pulled up the sky» se puede ver al tatuaje
levantando el cielo con sus manos, de manera que en espafol se ha adaptado
como: «¢iQuién levantd el cielo con su pulgar?». En este caso, aunque en el original se
diga que Maui levanté el cielo con sus dos pulgares, se puede entender que este matiz
se pierda en su traduccién, ya que no contradice las imagenes y ademas funciona en la
cancién.

En «When the nights got cold who stole you fire from down below» se puede
ver al tatuaje de Maui robando el fuego del infierno, por lo que esto se ha traducido en
espafiol como: «Cudndo el frio llegd, équién piensas que el fuego robd?» de esta
manera, las imagenes complementan la informacidon que se pierde en la traduccién.

En el caso de «Also | lassoed the sun to stretch the days and bring you funy,
gue se traduce por «también cacé un dia el sol para darte luz y calor», por un lado, en
la versién espaiola se aflade informacidn, ya que en este caso, «also | lassoed the sun»
es mas largo que simplemente «También cacé el sol», por esta razdn, se afiade «un dia»
gue no altera el contenido en espafiol y ademads hace que se ajuste a su métrica. Por
otro lado, «to stretch the days and bring you fun» no es informacién crucial para la
narrativa de manera que se ha traducido de una forma mas libre.

En « Also | harnessed the breeze to fill your sails and shake your trees» cuyo

equivalente en el TM es: « El viento también domé y asi los barcos impulsé», se omite
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parte de la informacidon del TO, ya que en este caso, al contrario que en el anterior, las
palabras en espafiol son mas largas que las de inglés, de manera que se ha omitido la
parte en la que se dice que Maui utilizo el viento para agitar los arboles, ya que es menos
importante para la trama, y las imagenes y la letra se sincronizan bien sin dicha
informacién.

En cuanto a la coincidencia prosddica de las estrofas:

Aunque se haya omitido la rima del TO, el ritmo se ha mantenido. Como se
puede ver en la tabla anterior, la métrica de las dos versiones se asemeja mucho vy
ademads, no hay ningun cambio en la entonacién al cantar la cancién.

Para darle mas ritmo a la cancidn en la version original, se ha recurrido a la
utilizacién de onomatopeyas como: «oh», «hey», «yey» y «yo». Estas onomatopeyas
son propias de canciones pop o rap en la musica anglosajona, sin embargo, no se suelen
utilizar en la musica espafiola. Asimismo, solo se han mantenido las onomatopeyas «oh»
y «hey» que si que se utilizarian en espariol.

Teniendo en cuenta la coincidencia poética:

En estas dos primeras estrofas el personaje se introduce a si mismo. Tal y como
se puede ver en el analisis, se le ha dado mas valor al aspecto narrativo que a la rima de
la cancién. De manera que el publico del TM pueda comprender al personaje en su
plenitud y su actitud fanfarrona.

Aunque las dos primeras estrofas de la cancidn no tengan rima, siguen teniendo
elementos poéticos. Hemos encontrado varios ejemplos de hipérbaton en el TM que
ademas de dar un ambiente poético a la cancidn, también le dan ritmo y en el caso de
la tercera estrofa, también rima. Por ejemplo: «se te hace raro la grandeza ver», « el
viento también domé», «cuando el frio llegdé». También se han mantenido las anaforas
del original, por ejemplo: «¢Quién levanté el cielo con su pulgar?»/ «équién piensas que
el fuego robd?»; «también cacé un dia el sol», «el viento también domé».

4.2.3 Analisis de los estribillos

PRIMER ESTRIBILLO

TO
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What can | say except you're 9 ¢Qué puedo decir? Solo «de nada» A |10
welcome

For the tides, the sun, the sky 7 por el cielo, el mar y el sol. X |7
Hey, it's okay, it's okay 7 No hay de qué, esta bien, X |7
You're welcome 3 de nada; A |3
I'm just an ordinary demi-guy 10 | soy sdlo un tipo cachas muy normal. X |10

SEGUNDQO ESTRIBILLO

TO M | TM R | M
So what can | say except you're 9 ¢Qué puedo decir? Solo «de nada» A |10
welcome

For the islands | pulled from the sea 8 por las islas que hice emerger B |8
There's no need to pray, It's okay 8 para que podais vivir _ |8
You're welcome! Ha 4 —de nada-. jJal, a |4

| guess it's just my way of being me 9 supongo que esa es mi razon de ser. B |10
You're welcome! 3 iDe nada! a |3
You're welcome! 3 iDe nadal. a |3

ULTIMO ESTRIBILLO

TO M | TM R | M
Well, anyway let me say you're 10 | Deja que diga otra vez «de nada» A |10
welcome

For the wonderful world you know 8 por crearos un mundo asi. _ |8
Hey, it's okay, it's okay You're 10 | No hay de qué, estd bien, de nada. A9
welcome!

Well, come to think of it, | gotta go 10 | Meditalo muy bien, te digo adids. _ |10
Hey, it's your day to say you're 9 Te toca a ti decir «de naday, A9
welcome

'Cause I'm gonna need that boat 7 pues en tu barco me voy. 7
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I'm sailing away, away You're A | 10 | Muy lejos navegaré de nada, A
welcome!

'Cause Maui can do anything but B |9 todo menos flotar puedo hacer yo. _
float

You're welcome! You're welcome! a |6 (De nada) De nada, (de nada) denada | A
And thank you! 13 y gracias _

A diferencia de las estrofas, en los estribillos destacan desde el punto de vista
prosddico. El objetivo de los estribillos es distraer al espectador a través del ritmo y
conseguir que se olvide de la primera impresién que transmite el personaje en la
primera estrofa de la cancion.

Desde el punto de vista poético:

La rima de la cancién coincide en el segundo estribillo. En el primer y segundo
estribillo, se ha dado prioridad al ritmo sobre la rima. Por ejemplo, en el primero, «For
the tides, the sun, the sky» se ha traducido por: «por el cielo, el mary el sol». Ya que por
un lado, en las imagenes Maui sefiala cada uno de estos aspectos, por lo que no se podria
cambiar el mensaje mas alla de alterar el orden de lo que se nombra y utilizar sinébnimos,
gue es lo que se ha hecho en la versién en espafiol.

Para que el ritmo cuadrase se necesitaba que todas las palabras citadas fueran
monosilabas en espafiol. Sin embargo, «cielo» es una palabra bisilaba, por lo tanto
afectaria al ritmo. Pero al formarse varias sinalefas en el verso, se ha ajustado la métrica
de la cancidn. Si se pusiese la palabra «cielo» en la posicidn del inglés no se produciria
esta sinalefa. Por otro lado, el mensaje no cambia si se traduce la palabra «tides» que
en espanol significa marea, por mar, que es una palabra monosilaba que encaja en el
Verso.

En el segundo estribillo, se ha dado prioridad al mensaje sobre la rima. La parte
en que Maui le dice a Vaiana que se va a llevar su barco se encuentra muy restringida
por las imagenes y por la trama. Asimismo, se ha renunciado a la rima para mantener el
ritmo y el mensaje completo. Pero, al igual que en las estrofas, se han utilizado
hipérbatos para dar un tono poético y mantener la métrica: «pues en tu barco me voy»,

«todo menos flotar puedo hacer yo».
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Las repeticiones de la frase «you’re welcome» o en espafiol, «de nada», son el
elemento poético que destaca en el estribillo. Incluso le dan nombre a la cancién. A
través de la repeticion de esta frase, no solo se le da mas ritmo al estribillo, también nos
transmite el punto de vista irdnico del personaje principal. Nos da a entender que los
humanos solo piensan en lo malo que ha hecho el semidids en vez de pensar en todo lo
bueno.

Desde el punto de vista semantico-reflexivo:

Nos gustaria destacar dos momentos de cardcter narrativo en el estribillo. En
uno de ellos, se utiliza el mismo recurso de la estrofa de contar una de las historias del
semidids a través de la cancidn y de las imagenes. En primer lugar, se ha reservado la
historia mas icénica de Maui para el estribillo, en la versién original dice: «you're
welcome for the islands | pulled from the sea», en espafiol se traduce de una forma
literal: «de nada por las islas que hice emerger». El segundo momento que nos gustaria
destacar es el final del ultimo estribillo, en el que Maui le dice Vaiana que se va a llevar
su barco concluyendo la cancién con un «gracias» que contrapone todos los «de nada»
de la cancién. Esta son las dos partes del estribillo en las que se ha antepuesto el
mensaje sobre el ritmo y la rima. Por ejemplo, en el caso del barco, se puede ver en la
tabla que no coincide la rima y ademas es la parte del estribillo en que menos coincide
la métrica.

Desde el punto de vista prosddico:

Tal y como hemos explicado en los dos apartados anteriores se ha renunciado
a caracteristicas de la coincidencia poética y a matices del mensaje con el fin de
mantener el ritmo de las canciones. En los ejemplos anteriores se puede ver una

coincidencia métrica entre las dos versiones. La mayor diferencia métrica es de dos

silabas.
4.2.4 Analisis del rap
TO RIM |[TM R M
Well, come to think of it X |6 Bien, piénsalo un poco X |6
Kid, honestly | can go on and on A | 10 | Oye, puedo seguir y seguir aun mas; A |12
| can explain every natural A | 14 | puedo explicar cada cosa desde el Big | A | 13
phenomenon Bang:
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10
10
12
12

12

The tide, the grass, the ground, oh B | 12 | las mareas, la hierba, la tierra B
That was Maui just messing around B |8 fue sélo Maui que estaba de fiesta. B
| killed an eel | buried its guts c 1|9 Maté una anguila, su cuerpo enterré, | C
Sprouted a tree, now you got c 1|9 un arbol broté y ahora cocos tenéis. C
coconuts

What's the lesson? What is the take- | D | 9 ¢Cual es el punto? Aprende la D

away? leccion:

Don't mess with Maui when he'son | D | 10 | ojo con Maui si ves que esta en plena | D

the break-away accion.

And the tapestry here on my skin F |9 Y el tapiz que he pintado en mi piel _
Is a map of the victories | win F | 10 | esun mapa de lo que logré. F
Look where I've been | make G | 11 | Miralo bien, hago que todo pase.

everything happen

Look at that mini-Maui just tippity- G | 13 | Mira, aqui hay un mini-Maui bailando | F
tappin' claqué.

Ha ha ha ha ha hey Ja, ja, ja, ja, ja, ja. iEy!

Desde los puntos de vista prosddico y poético:

La mayor parte de las rimas se han formado utilizando verbos
conjugados en pretérito perfecto simple (gracias a los hipérbatos) o palabras agudas,
por ejemplo: enterré, logré, tenéis, leccion, accién, claqué. Ademas, estas palabras son
clave y en ellas recae énfasis en cada uno de sus versos.

Se emplean varios recursos poéticos que favorecen en especial al ritmo de la
cancién. Por ejemplo, al principio del rap se emplea una repeticidon de palabras dentro
de un mismo verso para dar ritmo. Por ejemplo, «Kid, honestly | can go on and on» y su
traduccion «Oye, puedo seguir y seguir». Ademas, el énfasis del verso recae en las
palabras repetidas en ambas versiones. También, se ha utilizado el recurso de la
enumeracion con el mismo propdsito: «the tide, the grass, the ground» y en espanol
«las mareas, la hierba, la tierra». Este recurso se habia empleado anteriormente en el
estribillo, sin embargo, en este caso la estrategia traductoldgica ha sido diferente. En

este caso, si se ha traducido «tides» por marea y ademas también ha conservado el
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orden original. Al igual que en el recurso anterior, el énfasis recae sobre las palabras
enumeradas.

También se utilizan onomatopeyas que favorecen el ritmo de la cancién.
Un ejemplo muy claro seria: «tippity-tappin’» que se ha traducido por «bailando
claqué». Aunque en este caso no se haya reproducido la onomatopeya, la traduccidn en
espafiol es muy acertada, ya que concuerda con las imagenes, transmite el toque de
humor del TO y se integra en la cancion.

Desde el punto de vista semantico-reflexivo:

El objetivo del rap desde este punto de vista es dar un tono humoristico a la
cancioén. Para ello, se une la idea de que Maui ha creado la naturaleza de dicho lugar
utilizando hipérboles que se han adaptado en espafiol. En «I can explain every natural
phenomenon» que se ha traducido por «puedo explicar cada cosa desde el Big Bang».
En las dos versiones se transmite la idea de que Maui puede explicar todo lo que ha
pasado en la tierra desde su creacién. No se ha traducido «natural phenomenon» por
«fendmeno natural» porque no se respetaria ni la rima ni el ritmo. En su lugar, se ha
buscado una adaptacién que mantiene el mensaje, la rimay el ritmo, y ademas tiene un
tono humoristico. También se ha empleado el humor en «That was Maui just messing

around» «fue solo Maui que estaba de fiesta».

5. Conclusion

Al principio del trabajo nos planteamos las siguientes preguntas: ¢ Qué es mas
importante: el mensaje o el estilo?, éen qué casos? y ¢hasta qué punto se puede cambiar
el mensaje para mejorar el estilo?

La traduccidn de canciones para ser interpretadas se encuentra muy restringida
debido a que es necesario que haya una sincronia entre varios canales que aportan
informacidn al producto. Por esta razén, muchas veces es necesario eliminar o cambiar
algunos elementos del original, ya que como explican (Mayoral, Kelly & Gallardo, 1988),
los traductores solo pueden cambiar el texto. Asimismo, aunque este tipo de traduccion
esté bastante restringida, también es creativa. Por lo que no se puede esperar que el
resultado en la lengua meta sea exactamente igual que el resultado en la lengua original.

Hemos aprendido que debe existir una sincronia entre mensaje y estilo. Bien es

cierto que para mantener dicha sincronia musico-verbal a veces es necesario renunciar
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a matices del mensaje o del estilo. En el analisis hemos encontrado varios ejemplos en
los que se ha renunciado a caracteristicas del estilo o del mensaje.

En la cancién How far I’ll go hemos podido ver que se ha renunciado a varios
elementos del mensaje para mantener el estilo del original, pero ningun elemento de
los que se ha renunciado era crucial para la trama. Por ejemplo, como exponemos en el
analisis, en el primer puente se renuncia a parte de la informacion de la cancion. En su
lugar, se emplea una adaptacién con una idea similar a la del TO con el fin de ajustar
dicha parte de la traduccién al ritmo y a la rima de la versién original.

Mientras que en la cancidn You’re Welcome hemos podido ver que en algunas
estrofas se ha renunciado a la rima con el fin de acercarse mas al mensaje original. Aun
asi la cancién mantiene el ritmo de la original y es estéticamente placentera.

En los casos que hemos analizado, hemos observado que si ha habido algunos
cambios en el mensaje, pero nunca hasta el punto de alterar la trama de la pelicula o
contraponerse con las imagenes que se ven en pantalla. Ademads, se ha sabido valorar
en qué casos era mas importante el mensaje o el estilo.

Por otro lado, para no alterar el mensaje de cada uno de los versos, se ha
recurrido a diversas estrategias como la utilizacidn de figuras retdricas para mantener
el ritmo de la cancién o la rima, o alteraciones en la prosodia para mantener la melodia

de la letra de la cancion.
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