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			Dedicamos este libro en memoria de nuestro querido Guillermo Ramos, maestro e inspiración en el difícil arte de la adaptación de canciones, con la pesadumbre de que no haya podido llegar a leerlo.

		

	
		
			Palabras preliminares

			El libro que el lector tiene ahora entre sus manos, si bien se ha concretado en un plazo relativamente corto, tuvo un proceso de gestación que abarca varios años. Para poder hablar tanto de este manual como de las etapas que han jalonado su puesta en marcha, tengo que remontarme al nacimiento de mi amistad con Nicholas Saunders y a la persona que la propició, de manera totalmente fortuita: Guillermo Ramos, traductor, ajustador y letrista cuyo nombre saldrá a relucir más de una vez en estas páginas.

			Rondaba el año 2001 cuando, por un mero azar, me encontraba en Málaga como profesor sustituto en el Liceo Francés de esa localidad. Ramos y yo habíamos entablado amistad a raíz de nuestra pasión común por las adaptaciones de letras de canciones (él ejerciéndola con maestría, yo, simple aficionado y con trazas de aprendiz) y gozábamos de largas conversaciones telefónicas comentando aciertos y desaciertos varios. Resulta que Nicholas Saunders, que le había encargado una letra para un proyecto que quería montar, también vivía en Málaga. Ante la imposibilidad de cumplir con los plazos de entrega, Guillermo Ramos creyó que yo podría asumir esa petición y puso a Nicholas en contacto conmigo. Y ahí, como decía más arriba, arrancó nuestra amistad, que perdura hasta hoy. 

			Al contrario de la exactitud con que mi querido amigo relata el momento en que germinó ese interés por las letras de canciones, yo no sabría señalar a ciencia cierta —ni mucho menos fechar— cuándo empezó a interesarme la adaptación de los textos cantados: por una parte, mis padres me inculcaron desde pequeño su afición a los musicales. Por otra, el amor a los idiomas y la pasión por compararlos procedía del colegio y se fomentaba después en casa. Toda esa argamasa se conformó en la infancia. Imagino que de la confluencia de ambos, musicales y lenguas, debió surgir el deseo de cotejar las letras y, más adelante, de probar suerte a adaptarlas yo mismo, al principio muy intuitivamente; poco a poco, cobrando mayor conciencia de lo que dicha labor entrañaba. 

			Desde entonces, las colaboraciones no han cesado y, con ellas, las ganas de profundizar en el difícil arte de la adaptación de canciones. Al compás de nuestros intercambios y de los sucesivos proyectos, se hacía patente que compartíamos un mismo punto de vista con respecto a los requisitos que debía cumplir una letra adaptada para que la considerásemos digno remedo del original. Andando el tiempo, esos debates que manteníamos al calor de la complicidad han cuajado en las reflexiones que, dotándolas de estructura, plasmamos en este libro, con el deseo de que despierten el interés y la adhesión de los lectores. Ojalá se conviertan también —por soñar que no quede— en el punto de partida de futuras investigaciones, propias o ajenas.

			Iñaki Torre

			No sabría decir una fecha exacta en la que la adaptación musical se convirtió no solo en mi tema de mayor interés, sino en el que ha articulado una gran mayoría de los proyectos que han ocupado una parte importante de mi vida adulta, pero lo que sí sabría decir es que ese interés se fue fraguando en un hogar en el que convivían, de manera más o menos pareja, el inglés y el castellano. Las películas musicales de animación me encantaban, pero si había algo que disfrutaba especialmente era descubrir las soluciones con las que daban algunos de los adaptadores que citaremos en este libro para trasladar los textos de letristas americanos como Stephen Schwartz o David Zippel a una lengua tan rica como el castellano, pero que presenta un enorme problema a la hora de verter un texto desde el inglés: la extensión de las palabras en una lengua frente a su brevedad en la otra.

			Sí que recuerdo un episodio muy concreto que despertó una chispa y a partir del cual el detalle con el que empecé a desmenuzar las letras de las canciones aumentó: regresábamos mi madre y yo, en el Cercanías de Málaga, de ver El jorobado de Notre Dame en el cine. Sería, posiblemente, octubre o noviembre de 1996. Mi madre, responsable de ayudarme a cultivar mi interés por el teatro y el cine musical, había reparado en una serie de detalles relativos a la sincronía en la adaptación de María Ovelar, de manera que, nada más llegar a casa, me dispuse a comparar los textos de la versión original y de la versión castellana, gracias a que disponía de los CDs originales, que en aquella época eran el único medio para acceder a las transcripciones de las letras de las canciones.

			El siguiente episodio que marcó un antes y un después en mi trayectoria fue conocer a mi compañero de proyecto no solo en la redacción de este manual, sino en múltiples emprendimientos de distinto tipo. Guillermo Ramos, que lamentablemente no podrá leer estas páginas, nos puso en contacto a Iñaki Torre y a mí allá por 2001. Desde entonces, Iñaki ha adaptado las letras de todos mis proyectos musicales y, desde 2017, es un pilar fundamental en la Escuela de Doblaje de Canciones y, posteriormente, también en la Escuela de Traducción Audiovisual, dos proyectos formativos que estoy feliz de coordinar.

			El presente libro recoge (y sistematiza), en gran medida, las reflexiones que comparto con Iñaki Torre desde que se forjó nuestra amistad; estas reflexiones son fruto de colaboraciones y de análisis telefónicos y presenciales de todas aquellas adaptaciones que, a nuestro modo de ver, merecen una lectura detenida por parte de todo aquel que esté interesado en dedicarse a la traducción y adaptación de canciones.

			Nicholas Saunders

		

	
		
			Notas a la edición

			A la hora de citar el material que hemos manejado e incluimos en esta obra (letras de canciones), ha habido que tomar una serie de decisiones de las que queremos hacer partícipe al lector: 

			1. 	Cuando hemos tenido acceso a los documentos originales de los traductores, hemos transcrito el texto respetando la ortotipografía. Cuando el autor presenta el texto en letra mayúscula, hemos conservado la mayúscula en inicio de verso, independientemente del signo de puntuación que cierre el verso anterior.

			2. 	Cuando no hemos tenido acceso a los documentos originales de los traductores, hemos recurrido y transcrito la letra tal como aparece en la versión editada, generalmente en el cuadernillo del CD.

			3. 	Cuando la letra no está editada, la hemos transcrito respetando las normas de la ortotipografía española; no obstante, nos ha parecido oportuno transcribir la primera línea de cada verso utilizando la mayúscula, para secundar las convenciones a las que se ciñen los editores foráneos.

			4. 	Hemos recurrido a la negrita y al subrayado por razones metodológicas con el fin de señalar las rimas, la distribución acentual así como cualquier otro elemento relacionado con la métrica o la sincronía labial, que son objetos de estudio en este libro.

			Hemos señalado con un asterisco (*) aquellos términos que aparecen referenciados en el glosario al final de este libro.

		

	
		
			Capítulo 1 
Fundamentos teóricos

			Pese a que la bibliografía sobre traducción y adaptación de canciones es bastante escasa, desde hace unos quince años vienen perfilándose algunas líneas de investigación dedicadas casi en exclusiva a este ámbito traductológico, englobadas no obstante dentro de la traducción audiovisual y las más de las veces plasmadas en forma de artículos. Estudiosos como Frederic Chaume, Peter Low y Johan Franzon, por citar unos pocos, han abordado la cuestión de la traducción de canciones, en ocasiones dentro de un campo de investigación más amplio. El presente libro pretende sentar, de alguna manera, las bases teóricas para aproximarse al estudio de las adaptaciones musicales atendiendo a distintos ejes: el fonético-musical, el léxico-semántico y el sintáctico, y establecer unos parámetros de referencia para acometer y valorar con suficientes garantías la labor del adaptador de canciones. Para tal fin, este análisis se nutre de una profusa selección de ejemplos que consideramos cumplen los parámetros requeridos.

			1. Definición y particularidades

			Hablar de letras de canciones implica, por muy obvio que resulte, referirse a la combinación de texto y música, elementos interdependientes en los que conviene ahondar de manera conjunta por necesidades metodológicas. Si consideramos las modalidades de traducción (Hurtado Albir 2001/2007: 73), la traducción audiovisual (en adelante, TAV) es, en esencia, un tipo de traducción polisemiótica, es decir, implica que el texto meta va a reproducir, de forma análoga, los canales y códigos del texto original. La traducción de canciones, sin embargo, abarca un abanico de modalidades de traducción, en la práctica, más diverso y que, evidentemente, estará estrechamente ligado a la función que vaya a tener la canción traducida en el contexto meta.

			Si bien Hurtado hace referencia a la adaptación de canciones en el ámbito de la traducción audiovisual, nuestro objeto de estudio abarca también las canciones para teatro musical. Como veremos, la técnica empleada para adaptar ambos tipos de canciones es la misma, con la salvedad de que en doblaje hay que atender a la sincronía* (de ahí que le consagremos un capítulo aparte).

			Franzon (2008: 376), en su artículo «Choices in Song Translation: Singability in Print, Subtitles and Sung Performance», define la traducción de canciones como «a second version of a source song that allows the song’s essential value of music, lyrics and sung performance to be reproduced in a target language». Acto seguido, enumera las cinco opciones que se le ofrecen al traductor de canciones:

			1. 	No traducir la canción.

			2. 	Traducir las letras sin tener en cuenta la música.

			3. 	Escribir una letra nueva para la música original que no guarde relación con la letra original.

			4. 	Traducir las letras y modificar la música, hasta tal punto que, a veces, es necesario reescribir la partitura.

			5. 	Adaptar la traducción a la composición original.

			Nuestra obra se enclava en las posibilidades de análisis que sugiere la quinta opción. Por lo tanto, dedicaremos la integralidad de las páginas que siguen a examinar la traducción y adaptación de canciones para que puedan cantarse en la lengua meta (a partir de ahora, LM).

			Uno de los principales escollos que surgen a la hora de hablar sobre traducción y adaptación de canciones es precisamente establecer los límites entre ambos conceptos. Así mismo lo señalaba Susam-Sarajeva (2008: 189): «Una de las razones de la falta de estudios sobre la traducción de letras de canciones es porque se considera que el material musical no pertenece al campo de la traductología. Muchos investigadores opinan que el límite entre traducción y adaptación es un poco difuso y es demasiado difícil saber dónde empieza la traducción y dónde termina la adaptación». No obstante, y puesto que existen puntos en común con la traducción poética y literaria, nos basaremos también en las semejanzas que presentan para apoyar nuestras tesis. 

			En palabras de Peter Newmark (1987: 103): «La traducción de la poesía es el área translatoria donde casi todo el énfasis se pone, por lo general, en la creación de un poema nuevo e independiente, y donde se suele censurar la traducción literal». La letra de una canción, al igual que una composición poética, se estructura principalmente en torno al ritmo y a la rima*, lo cual, a la hora de enfrentarse a una posible traducción, condiciona la labor del traductor, puesto que «la forma de la expresión es inseparable de la forma del contenido» (Torre, 1994: 185). El profesor Chaume (2004: 18) incide en esta misma idea: «La traducción de las canciones para doblaje, tanto en películas como en dibujos animados, está supeditada a la música (o melodía) que modela la letra original, según los cuatro ritmos poéticos de la retórica clásica: ritmo de cantidad (número de sílabas), ritmo de intensidad (distribución de acentos*), ritmo del tono (entonación) y ritmo del timbre (rima). Estos cuatro ritmos se utilizan en poemas y pueden ser igualmente utilizados para las canciones, ya que la canción y la poesía poseen las mismas características, a excepción de la música de acompañamiento». Esta definición que aporta Chaume es igualmente válida para los ejemplos de teatro musical que, como hemos dicho, también se tratarán en las siguientes páginas. De hecho, «El análisis de la letra de una canción no se puede efectuar al margen de los pentagramas que la acompañan» (Ibídem).

			Sin embargo, como observaremos más adelante, a diferencia del literario, el traductor audiovisual no goza de tanta autonomía traductora, ya que el producto va pasando por distintas manos hasta la versión definitiva y porque, además, existe habitualmente un carácter más normativo, impuesto por los estudios, las distribuidoras, las cadenas de televisión, etc. (Díaz Cintas, 2005).

			Resulta esclarecedor traer a colación lo que comenta alguien como Stephen Sondheim, tan versado en composición de letras de canciones, cuando afirma que «la poesía no necesita música», puesto que, a su parecer, «la música encorseta el poema y le impide respirar a sus anchas» (2010: XVII-XVIII). En cambio, «la letra de una canción requiere de música. Las letras para teatro musical se han escrito para cantarse, no para ser leídas. Incluso para que un personaje determinado las cante en una situación concreta» (Ibídem, XVII).

			Desde el momento en que la traducción no sea solamente de textos escritos, sino que estos estén en asociación con otros medios de comunicación (imagen, música, lengua oral, etc.), la tarea del traductor se ve complicada y a la vez limitada (o subordinada) por estos (Mayoral, Kelly y Gallardo, 1985).

			A partir de esto, se deduce que no podemos hablar solamente de traducción, ya que, para lograr una adaptación musical fiel al original, habrá que tener en cuenta una serie de parámetros que no resultan imprescindibles en otro tipo de traducciones. Con esto nos referimos a aspectos como la cantidad silábica, la rima y los acentos musicales. Por tanto, la adaptación de canciones es el proceso mediante el cual se recrea la letra de una canción en una lengua meta procurando, por una parte, reproducir el contenido del texto original y, por otra, respetar las características formales antes señaladas.

			No hay que olvidar, además, que el canal por el que estos textos van a llegar al receptor, contrariamente a otros tipos de traducción, no es el escrito, sino el oral, y que, al tratarse de textos cantados, la cantabilidad es otro aspecto fundamental e insoslayable por parte del adaptador. Más adelante, profundizaremos en esta vertiente ya que, a nuestro juicio, resulta un paso obligado a la hora de adaptar letras de canciones.

			A modo de ejemplo de todo lo expuesto anteriormente, reproducimos una breve estrofa de la canción «Reflejo» («Reflection» en su versión original), incluida en el largometraje de animación Mulan (Mulan, Barry Cook y Tony Bancroft, 1998):

			Look at me

			I will never pass for a perfect bride

			Or a perfect daughter

			Can it be

			I’m not meant to play this part?

			Este tema, con letra original de David Zippel y música de Matthew Wilder, lo interpreta Mulan, la joven protagonista de la película, una chica en edad de casarse que fracasa en su primera reunión con la casamentera y que en dicha canción expresa el desasosiego que siente por haber defraudado a su familia al no cumplir con las expectativas que la sociedad tiene reservadas a su condición femenina.

			Reproducimos más abajo la versión literal que aportó Ángel Fernández Sebastián cuando tradujo el guion de la película para doblaje:

			Mírame.

			Jamás seré una novia perfecta.

			Ni una hija perfecta.

			Puede ser...

			...que no sirva para interpretar ese papel.

			Como es de esperar, esta traducción se limita a trasladar el contenido del original sin necesidad de ceñirse a los parámetros a los que hemos aludido en párrafos anteriores (rima, métrica*, etc.), puesto que es una herramienta de trabajo de la que se valdría el adaptador o letrista para realizar una versión cantable en castellano.

			María Ovelar fue la persona responsable de adaptar al castellano las canciones de esta película, partiendo de la versión literal que le facilitó Ángel Fernández Sebastián.

			Lo sé bien

			No seré jamás una esposa más

			O una buena hija

			Ya temí

			No saber cumplir su plan

			En la versión final que se grabó para el doblaje de la película, María Ovelar ha cuadrado el número de sílabas y los acentos con el original y ha sintetizado los conceptos clave del contenido que hemos resumido más arriba.

			Retomando los conceptos de traducción y adaptación, acabamos de analizar un ejemplo del que hemos aportado una traducción, por un lado, y una adaptación musical, por otro. Es interesante destacar, a nivel metodológico, que en doblaje lo habitual es que un traductor audiovisual se ocupe de realizar una primera traducción literal de las canciones incluidas en el guion de la película y que un adaptador/letrista trabaje en la adaptación musical (si bien ambos cometidos podrían llegar a converger en una misma persona). En otros casos, como el teatro musical, lo más frecuente es que se parta del original para producir directamente un texto final sin pasar por una traducción preliminar. Sea como sea, esto dependerá de otros factores como las dinámicas de trabajo que impongan los estudios de doblaje, las productoras, etc.

			Más allá de los aspectos formales que venimos comentando, cabe destacar que existen distintos enfoques desde los cuales aproximarse al contenido de una letra. No es lo mismo adaptar una canción perteneciente al repertorio de un artista, por ejemplo, que otra perteneciente a una unidad textual mayor, como puede ser un guion teatral o cinematográfico. En este caso, resulta necesario extraer los conceptos fundamentales de la letra en cuestión, su relación con otros elementos (trama, personajes, ambiente, etc.) para saber cuáles hay que mantener a toda costa y cuáles se prestan a modificación.

			En resumen, la traducción y adaptación de canciones es un tipo de traducción subordinada a los parámetros mencionados en este epígrafe: la letra en la LM debe acomodarse a la pauta rítmica mediante la cantidad isosilábica y la distribución acentual, así como respetar el molde formal basándose, entre otras cosas, en la ubicación de las rimas. En lo tocante al doblaje, se requiere el ajuste a la imagen a través de la sincronía labial y demás elementos visuales y sonoros presentes (por ejemplo, un personaje puede estar en on o en off), hasta lograr una traducción isosemiótica de la canción. 

			2. Enfoque traductológico-filológico

			A lo largo del siguiente epígrafe desarrollaremos los aspectos fundamentales relacionados con el trasvase del contenido y de la forma dividiéndolo en tres niveles: el fonético-musical, el semántico-léxico y el sintáctico. Nuestro estudio se desarrolla en torno a estas tres grandes categorías, puesto que nos permite analizar de manera más sistemática todos aquellos requisitos que hay que combinar a la hora de traducir y adaptar letras de canciones.

			Otros estudiosos del tema, por ejemplo Low, han propuesto clasificaciones similares. Él considera que el mayor escollo a la hora de traducir canciones es «encontrar el equilibrio entre distintos criterios ineludibles que a menudo entran en conflicto» (2005: 191). Según este autor, los traductores de canciones son como pentatletas olímpicos que tienen que puntuar lo más alto posible en cinco «pruebas»: (1) cantabilidad; (2) sentido; (3) naturalidad; (4) ritmo; (5) rima. Estas «pruebas» son de naturaleza dispar y los traductores se enfrentan al desafío de lograr un equilibrio satisfactorio que las aglutine. Low señala que una de las cualidades a las que deberían aspirar los traductores de canciones es la flexibilidad —María Ovelar lo llamaría «resistencia a la frustración»—, ya que alcanzar la excelencia en cada campo es un desempeño ilusorio (2005: 192).

			Si bien Low se muestra partidario de la flexibilidad en ámbitos como la rima, por ejemplo, en todos los niveles que vamos a analizar a continuación habría que partir siempre de aquello que es prioritario para el autor del tema original. Cabe mencionar que muchos autores de musicales son muy exigentes consigo mismos a la hora de rimar sus textos y los esquemas métricos que diseñan son auténticas muestras de virtuosismo formal. Habrá que tener este aspecto en cuenta a la hora de aproximarnos a una letra y considerar que el público meta debe, en la medida de lo posible, percibir un texto que respete el efecto buscado por el autor original.

			2.1. Nivel fonético-musical

			El nivel fonético-musical entronca directamente con todo lo que atañe al significante, tal y como lo define Saussure, además de aquellos fenómenos ligados al uso poético del signo lingüístico: rimas, ritmo, aliteraciones*, etc. Sin olvidarnos, claro está, del papel preponderante que desempeña la música, sujeta igualmente a sus propias reglas. 

			2.1.1. La rima

			La rima, según Antonio Quilis (1994: 37-39), implica, de manera general (más adelante estableceremos una tipología pormenorizada), igualdad de sonidos entre dos o más versos a partir de la última vocal acentuada o bien igualdad de vocales solamente. Lo importante en la rima es la percepción de una semejanza de timbre; es, por lo tanto, un fenómeno acústico, no gráfico. Es decir, en castellano palabras como «vivo» y «escribo» riman sin ningún problema pese a las diferencias ortográficas. Sin ánimo de contravenir la validez general de esta definición, sino más bien de ensancharla, le añadiremos una serie de matices en las páginas que siguen cuando nos centremos en las peculiaridades de la rima ligada a la partitura.

			A este respecto, Low (2005: 198) considera que la rima es un caso particular y aboga por la flexibilidad, sobre todo porque limita las posibilidades de trasladar el sentido del original a la LM de manera fiel: «Low gives the example of “above” which would be an optimal rhyme of “love”, but “enough” or “move” might be fitting (2005: 199). Also acceptable are rhyme’s cousins (Apter, 1985: 309-310), such as off-rhymes (line-time,); weak-rhyme (mayor-squalor); half-rhyme (kitty-knitted); consonant rhyme (slit-slat). In this way, the translator will not force a translation to sound too exaggerated, fanciful, or distant from the source text».

			Si bien es cierto que mantener la rima en la adaptación puede suponer alejarse en algunos casos del sentido del original, es importante conocer las características formales de los textos a los que nos vamos a enfrentar y el papel que desempeña la rima en los mismos. Autores de tanto prestigio en el teatro musical como Stephen Sondheim (2010: XXV-XXVII) o Cole Porter sacan un beneficio portentoso de la rima al considerar que: 1) la rima (siempre que sea rima y no ripio) evoca una asociación de ideas al compás de los sonidos, cuanto más próximos, mejor. A partir de ahí, se crea la ilusión, sutil pero muy efectiva, de juntar palabras que estaban necesitando encontrarse; 2) la rima es una brújula para el oído: lo orienta a la hora de focalizar su atención en lo que merece ser escuchado y entendido, en la medida en que le impide extraviarse entre la maraña de palabras que se entretejen en la estrofa, y 3) la rima, al pasearse entre corcheas y semicorcheas, añade musicalidad al conjunto. Por otra parte, las rimas internas (las que no se sitúan al final del verso,* sino dentro de él) y las aliteraciones (repetición de sonidos) refuerzan la modulación de la melodía. Ambos compositores y letristas (el término anglosajón songwriter aglutina sendas facetas) sobresalen en este difícil arte de buscar palabras que rimen entre sí; para ellos dicho ejercicio entraña, por encima de cualquier otra consideración, divertirse con el lenguaje, dejarse llevar por su sonoridad para crear simbiosis insólitas, darles la vuelta como las piezas de un puzzle hasta que encajen en la armonía del conjunto.

			A continuación vamos a repasar la taxonomía de la rima según Quilis (1994), de la que puede echar mano el adaptador a la hora de verter una letra al castellano:

			a) En cuanto a su timbre: 

			RIMA CONSONANTE, p. ej., «horizonte» y «monte», también denominada rima total o perfecta. La rima consonante admite algunas pequeñas irregularidades, como las que surgen del diptongo en la CONSONANCIA IMPERFECTA (p. ej. «duerme: inerme») o en la CONSONANCIA SIMULADA (p. ej. «veinte: lente» o «árbol: mármol»; en este último caso la alteración está en las consonantes).

			RIMA ASONANTE, p. ej., «horizonte» y «soles», también denominada rima parcial, imperfecta o vocálica, puesto que se basa en la igualdad de vocales solamente. 

			b) En cuanto a su cantidad, la rima, tanto total como parcial, puede ser:

			RIMA OXÍTONA (o AGUDA): alcanza a parte de la última sílaba acentuada. Por ejemplo, en «El son de Notre Dame», de El jorobado de Notre Dame (The Hunchback of Notre Dame, Gary Trousdale y Kirk Wise, 1996), María Ovelar recreó las siguientes rimas:

			Y ante ellos, altiva, verán

			Una horrible figura de voz más oscura que el son,

			El son de Notre Dame.

			RIMA PAROXÍTONA (o GRAVE / LLANA): alcanza a la última sílaba (inacentuada) y parte de la penúltima (acentuada). Así se manifiesta en las siguientes rimas de la canción «Juntos de excursión», de Goofy e hijo (A Goofy Movie, Kevin Lima, 1996), adaptada por Ángel Fernández Sebastián:

			Intensas emociones

			que nunca olvidaré,

			[...]

			Roxanne, no me abandones, 

			Un día volveré.

			RIMA PROPAROXÍTONA (o ESDRÚJULA): alcanza a las dos últimas sílabas, inacentuadas, y a parte de la antepenúltima (acentuada). Por ejemplo, en «Desfile de princesas», de La princesa cisne (The Swan Princess, Richard Rich, 1995), con adaptación de Guillermo Ramos, aparecen las siguientes rimas: 

			Con su perfección simétrica 

			Son el colmo de la estética.

			La emoción no tiene límite:

			Suspiramos por el príncipe.

			Los versos que concluyen con una palabra aguda son los oxítonos, los versos terminados con una palabra grave (o llana) son los paroxítonos y los versos que terminan con una palabra esdrújula son los proparoxítonos.

			Los versos oxítonos, por la naturaleza morfológica del inglés, son muy frecuentes en las composiciones tanto de teatro musical como de música popular, lo cual complica a menudo la labor a los adaptadores, puesto que el castellano es un idioma en el que abundan las palabras llanas. Además, las rimas oxítonas en inglés presentan un amplio abanico de combinaciones fonológicas, ya que existe una mayor variedad de alófonos vocálicos, y además estos pueden combinarse con multitud de fonemas consonánticos en posición implosiva. El castellano, en cambio, consta únicamente de cinco sonidos vocálicos ([a], [e], [i], [o], [u]) y un puñado de sonidos consonánticos posibles en posición implosiva, a saber: [-d] (aunque no con la o; «-od» no existe en castellano), [-s], [-l], [-n], [-r], [-z] así como, en mucha menor medida, [-j] («carcaj», «reloj», «boj»).

			De lo dicho anteriormente se deduce que dar variedad a la rima en castellano en los versos oxítonos pasa por echar mano de otros recursos, amén de los puramente fónicos: rimar palabras de distinta categoría gramatical, fundamentalmente.

			En este tema «Prior» («A Little Priest») del musical Sweeney Todd. El barbero diabólico de la calle Fleet (Mario Gas, 1997, versión de Roser Batalla y Roger Peña), la pareja de adaptadores rimó sustantivos («fiscal», «dineral») y adjetivos («anual»), además de respetar escrupulosamente las rimas internas («cuenta» / «renta») sin olvidar los juegos de palabras:

			
				
					
					
				
				
					
							
							Lawyer’s rather nice.

						
							
							¿Inspector fiscal?

						
					

					
							
							If it’s for a price.

						
							
							¡Cuesta un dineral!

						
					

					
							
							Order something else, though, to follow,

						
							
							Y si comes más de la cuenta,

						
					

					
							
							Since no one should swallow it twice!

						
							
							Peligra tu renta anual.

						
					

				
			

			María Ovelar hace lo propio en su adaptación del tema «No tengo ritmo» («Ain’t Got Rhythm») perteneciente a la serie de Disney Phineas y Ferb (2007).

			
				
					
					
				
				
					
							
							I have no idea what you’re talking about

						
							
							Yo no sé qué es lo que me quieres contar.

						
					

					
							
							I’ve got as much rhythm as that chair

						
							
							Tengo el mismo ritmo que un somier.

						
					

					
							
							What happened to me was a tragedy

						
							
							Lo que me pasó fue muy trágico

						
					

					
							
							But I don’t have to be a millionaire

						
							
							Pero rico yo no quiero ser.

						
					

				
			

			Hay adaptadores que, en su búsqueda por redondear las rimas y dotarlas de mayor riqueza, llevan este recurso más lejos y dan con soluciones de lo más creativas y, desde luego, muy poco manidas, proponiendo pares de rimas entre palabras léxicas y gramaticales.

			Verbigracia, en «De cero a héroe», de Hércules (Hercules, John Musker y Ron Clements, 1997), con versión castellana a cargo de María Ovelar:

			
				
					
					
				
				
					
							
							Bless my soul

						
							
							¡Bendición!

						
					

					
							
							Herc was on a roll

						
							
							Hércules ganó

						
					

					
							
							Undefeated

						
							
							Diez envites.

						
					

					
							
							Riding high

						
							
							No cambió

						
					

					
							
							And the nicest guy

						
							
							Aunque todos lo

						
					

					
							
							Not conceited

						
							
							Feliciten.

						
					

				
			

			Si bien el pronombre «lo» es átono, coincide en la partitura con una nota acentuada. Este tipo de recursos debe utilizarse con cierta destreza y conviene no abusar de ellos; en este caso, no se entorpece la comprensión del oyente porque no hay un silencio musical entre los versos quinto y sexto.

			En el teatro musical, Guillermo Ramos dio con una rima interesante en este sentido. Pertenece a la canción «¡Buenos días!» («Good Mornin’!») de Cantando bajo la lluvia (Ricard Reguant, 2004):

			
				
					
					
				
				
					
							
							But came the dawn

						
							
							Y dimos con

						
					

					
							
							The show goes on

						
							
							La solución.

						
					

					
							
							And I don’t want to say goodnight

						
							
							¡No me quiero ir a acostar!

						
					

				
			

			Cole Porter es otro autor americano que jugaba a buscar rimas originales, y Ramos reprodujo su estilo en su versión de «Tú eres más» («You’re the Top») para el montaje Te odio, amor mío, de Dagoll Dagom (1995).

			
				
					
					
				
				
					
							
							I’m a lazy lout that’s just about to stop

						
							
							Eres tan genial que me sigues al compás

						
					

					
							
							But if baby, I’m the bottom

						
							
							Porque soy menos que nada...

						
					

					
							
							You’re the top

						
							
							¡Y tú eres más!

						
					

				
			

			Este abanico de posibilidades se amplía cuando los adaptadores pueden trabajar con versos paroxítonos (o llanos) dado que la lengua castellana es propensa a este tipo de palabras. Ofrecemos a continuación unas cuantas muestras de dicha variedad.

			En la versión teatral del musical My Fair Lady, que se estrenó en el Teatro Coliseum en el año 2001, Nacho Artime y Jaime Azpilicueta ofrecieron propuestas muy sugerentes a la hora de trasladar al castellano ciertos versos de la canción «Soy un hombre corriente» («I’m an Ordinary Man»), interpretada por el profesor Higgins:

			
				
					
					
				
				
					
							
							And so rather than do either,

						
							
							Y cualquier iniciativa

						
					

					
							
							You do something else that neither

						
							
							Tercamente la derriba

						
					

				
			

			Aquí destacamos la rima entre un sustantivo («iniciativa») y un verbo («derriba»). Se da, además, una diferencia ortográfica (-iva/-iba) que, no obstante, no tiene incidencia sobre la rima, puesto que los fonemas /b/ y /v/ se pronuncian de la misma manera. En relación con este aspecto, Sondheim (2010: XXVII) apunta que la rima también atrae la atención del oyente sobre la propia ortografía de las palabras: en inglés, un mismo sonido puede transcribirse de múltiples maneras. Así: «rougher» y «suffer» riman mediante una consonancia perfecta pese a las diferentes grafías y el oyente nativo, siquiera de modo subliminal, las ve escritas en su mente. El compositor neoyorquino considera que este fenómeno enriquece la rima, la vuelve en todo caso más interesante, puesto que son varios los sentidos (oído, vista) implicados. La proximidad absoluta del castellano entre grafía y sonido no permite recurrir tanto a este mecanismo como en inglés o en francés, pero no por ello deja de ser una estrategia sugerente para evitar rimas manidas.

			
				
					
					
				
				
					
							
							I’d be equally as willing

						
							
							Como tú ya no decides

						
					

					
							
							For a dentist to be drilling

						
							
							Es mejor que te suicides.

						
					

				
			

			En los versos transcritos más arriba, llama la atención que la rima se haya conseguido mediante la yuxtaposición de dos verbos que pertenecen a conjugaciones diferentes, al declinarlos en modos distintos (indicativo en el caso de «decides» y subjuntivo por lo que respecta a «suicides»). 

			En la película El jorobado de Notre Dame, María Ovelar procuró también rimar palabras de distinta categoría gramatical (adjetivo y adverbio en el ejemplo propuesto, perteneciente a la canción «Todo al revés») para ampliar la gama léxica.

			
				
					
					
				
				
					
							
							Topsy turvy!

						
							
							¡Todo al revés!

						
					

					
							
							Ev’rything is upsy daisy!

						
							
							Todo está patas arriba

						
					

					
							
							Topsy turvy!

						
							
							¡Todo al revés!

						
					

					
							
							Ev’ryone is acting crazy

						
							
							Es locura colectiva

						
					

				
			

			Una estrategia menos corriente en castellano, aunque en inglés resulta muy habitual, es construir una rima llana a través de la combinación de una palabra aguda seguida de un monosílabo. Guillermo Ramos encontró una solución en esta línea en la canción «Es para mí» (Elmo in Grouchland, Gary Halvorson, 2000).

			
				
					
					
				
				
					
							
							Look at me, I’m on safari

						
							
							Ya me ves, voy de safari

						
					

					
							
							Things I want, my only quarry

						
							
							Con atuendo de cazar y

						
					

					
							
							I love what is yours far more than you

						
							
							Lo tuyo me atrae aún más que a ti.

						
					

				
			

			En otro orden de cosas, el uso de la rima consonante simulada brinda un mayor repertorio de soluciones manteniendo la ilusión de la consonancia, especialmente cuando los versos no son consecutivos.

			El cortometraje «Johnny Fedora and Alice Bluebonnet», incluido en la película de Disney Make Mine Music (1947), tuvo un redoblaje en el año 1996 de cuya adaptación fue responsable María Ovelar. Un ejemplo de rima consonante simulada que ella utiliza en la última estrofa de la canción es «diciembre» y «siempre», en la que se mantienen las bilabiales b y p. 

			
				
					
					
				
				
					
							
							Whenever you find yourself blue

						
							
							Si estáis tristes, hay que confiar.

						
					

					
							
							You’ll find it’s June, in December,

						
							
							Puede ser junio, en diciembre,

						
					

					
							
							If you’ll just remember

						
							
							Si piensas que siempre

						
					

					
							
							That true love will come smiling through

						
							
							Al fin el amor va a triunfar.

						
					

				
			

			O esta otra en el tema «Mirlos y ruiseñor» («Green Finch and Linnet Bird») del musical Sweeney Todd. El barbero diabólico de la calle Fleet (Mario Gas, 1997, versión de Roser Batalla y Roger Peña):

			
				
					
					
				
				
					
							
							Ringdove and robinet,

						
							
							Mirlos y ruiseñor,

						
					

					
							
							Is it for wages,

						
							
							¿Es por venderos

						
					

					
							
							Singing to be sold?

						
							
							Que cantáis así?

						
					

					
							
							Have you decided it’s

						
							
							¿O es que pensáis quizás

						
					

					
							
							Safer in cages,

						
							
							Que el prisionero

						
					

					
							
							Singing when you’re told?

						
							
							Vive más feliz?

						
					

				
			

			En los dos ejemplos citados más arriba, la rima consonante simulada se da además entre vocablos de distinta categoría gramatical.

			Otra modalidad de rima, de la que no interesa abusar y para cuyo uso se requiere cierta habilidad, es la que puede darse entre palabras agudas y esdrújulas. En la siguiente estrofa de la canción «It’s the Vest», perteneciente al capítulo 20 de la sexta temporada de Los Simpson, Ángel Fernández rima la última sílaba de «prepáralos» con el pronombre «dos».

			
				
					
					
				
				
					
							
							Like my lowfeet for my goldfeet

						
							
							Mocasines saltarines

						
					

					
							
							It was that to skin my solfeet

						
							
							Con la piel de dos mastines

						
					

					
							
							But a greyhound for tuxedo would be best

						
							
							Los cachorros para «esmoquin» van fetén

						
					

					
							
							So let’s prepare these dogs

						
							
							Pues bien, prepáralos

						
					

					
							
							There’s two for matching clogs

						
							
							Y casi salen dos

						
					

					
							
							See my vest, see my vest

						
							
							Ya lo ven, ya lo ven

						
					

				
			

			En castellano, las sílabas tónicas y átonas tienen una duración casi idéntica, y es el golpe de voz lo que permite identificar el acento. No obstante, el pronombre enclítico en los verbos en imperativo a veces tiende, en el habla, a alargarse ligeramente, lo que permite hacer coincidir el pronombre átono con el acento musical* sin que suene excesivamente forzado. De esta manera, ampliamos el repertorio de palabras que pueden rimar en «-os», y que ya sabemos que en castellano es muy limitado. Este tipo de rimas no resultaría efectivo en poesía, pero la disposición de los acentos musicales en estas palabras contribuye a que los sonidos finales se perciban como una rima perfecta. 

			Albert Mas-Griera también recurrió a esta modalidad de rima en el «Prólogo» de su versión de Los miserables para Stage Entertainment (2010).

			
				
					
					
				
				
					
							
							I’ve done no wrong

						
							
							¡Es un error!

						
					

					
							
							Sweet Jesus, hear my prayer

						
							
							¡Dios mío, ayúdame!

						
					

				
			

			
				
					
					
				
				
					
							
							Look down, look down

						
							
							¡Piedad, piedad!,

						
					

					
							
							Sweet Jesus doesn’t care

						
							
							Perdimos nuestra fe.

						
					

				
			

			Para no abrumar al lector con ejemplos (pese a que son necesarios para ilustrar nuestros postulados), hemos preferido no resultar exhaustivos en este apartado dedicado a la rima, puesto que iremos comentando otros ejemplos a lo largo del libro. 

			2.1.2. Esquemas métricos (distribución de la rima)

			Si bien en poesía los esquemas métricos dependen exclusivamente del tipo de estrofa al que decida atenerse el autor (pareados, cuartetas, sonetos, redondillas, etc.), en una canción hay que considerar que la distribución de la rima, según apunta Leo Sánchez en su obra Lunas de papel y polvo de estrellas, «está determinada por las correspondencias internas de la melodía» (2005: 24).

			Sánchez explica con absoluta claridad cómo la distribución de las rimas (que aquí denominamos también esquemas métricos) viene determinada por la partitura y por las correspondencias que se establecen entre las distintas frases musicales. En el caso de las letras de teatro musical, que es de lo que aquí trataremos, nos interesa resaltar la importancia que los letristas atribuyen a la rima, y por este motivo consideramos fundamental que el adaptador se aproxime a estos textos desde estas coordenadas.

			En palabras de Leo Sánchez, «los mejores letristas sabían identificar todas estas correspondencias y señalarlas con rimas, que también cohesionaban la letra por dentro al establecer a su vez correspondencias no solo entre los versos, sino también entre distintas estrofas, ligando toda la canción» (2005: 24). Por lo tanto, en la medida de lo posible, es recomendable que el adaptador reproduzca el esquema métrico del texto que está adaptando, ya que generalmente responde a una decisión consciente del letrista original. 

			En las próximas páginas vamos a desgranar ejemplos representativos del quehacer del adaptador a la hora de enfrentarse a la reproducción de dichos esquemas métricos.

			Empezaremos citando un ejemplo de la producción de West Side Story que dirigió Ricard Reguant en 1996. Albert Mas-Griera, traductor y adaptador tanto de los diálogos como de las canciones de la obra, reprodujo de manera muy fiel el esquema métrico de todas las letras que, en su versión original, compuso Stephen Sondheim, autor al que ya hemos hecho referencia en las páginas anteriores (y del cual volveremos a hablar). El tema inicial, «Jet Song», consta de varias estrofas en las que riman únicamente los versos pares:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							- 

						
							
							When you’re a Jet,

						
							
							Si eres un Jet

						
					

					
							
							A

						
							
							You’re the top cat in town,

						
							
							No se ríen de ti;

						
					

					
							
							-

						
							
							You’re the gold-medal kid

						
							
							Tienes todo a tus pies,

						
					

					
							
							A

						
							
							With the heavyweight crown!

						
							
							¡Eres alguien aquí!

						
					

				
			

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							-

						
							
							Here come the Jets!

						
							
							Paso a los Jets,

						
					

					
							
							A

						
							
							Little world, step aside,

						
							
							No se meta, señor;

						
					

					
							
							-

						
							
							Better go underground,

						
							
							No se oponga a los Jets,

						
					

					
							
							A

						
							
							Better run, better hide!

						
							
							Que no hay nada peor.

						
					

				
			

			María Ovelar, en el caso de la siguiente estrofa de la «Oración de Esmeralda» («God Help the Outcasts»), de El jorobado de Notre Dame, y cuyo esquema métrico es -A-A-B-B, decidió rimar también los versos impares entre sí  («oírme»/«humilde»/«humana»/«gitana»). En una primera audición de la canción, es fácil darse cuenta de que los versos impares, al igual que los pares, responden a un patrón musical que se repite de manera regular. El final de los versos recae siempre en el mismo lugar del compás* musical, lo cual permite añadir esas rimas respetando la musicalidad del original.

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							-

						
							
							I don’t know if You can hear me

						
							
							No sé si podrás oírme

						
					

					
							
							A

						
							
							Or if you’re even there

						
							
							No sé si estás ahí

						
					

					
							
							-

						
							
							I don’t know if you would listen

						
							
							Mi oración es tan humilde

						
					

					
							
							A

						
							
							To a gypsy’s prayer

						
							
							¿Cómo hablarte a Ti?

						
					

					
							
							-

						
							
							Yes, I know I’m just an outcast

						
							
							Pero tienes cara humana

						
					

					
							
							B

						
							
							I shouldn’t speak to you

						
							
							De sangre, llanto y luz

						
					

					
							
							-

						
							
							Still I see Your face and wonder

						
							
							Si soy solo una gitana

						
					

					
							
							B

						
							
							Were You once an outcast too?

						
							
							Más proscrito fuiste Tú

						
					

				













OEBPS/image/Manual-de-traduccin-y-adaptacincubiertav22.pdf_1400.jpg
M

INAKI TORRE FICA
NICHOLAS SAUNDERS

MANUAL

DE TRADUCCION

Y ADAPTACION
DE CANCIONES PARA
DOBLAJE Y TEATRO
MUSICAL

| I l' BRI P> | I'






OEBPS/image/UDL_escala_de_grises.jpg
L LETRAC DY





