La traduccion de canciones
en el cine de animacion.
Estrategias y elecciones en las versiones

espariola, francesa e italiana de Zet it go

Résumés

Cette contribution explore les différentes stratégies et choix adoptés lors de la traduction de
chansons au cinéma. Si dans les films en prise de vue réelle les chansons sont souvent sous-ti-
trées, dans le cinéma d’animation le doublage est le mode de traduction audiovisuelle habituel
car les enfants, grands amateurs de ces films, n’ont pas complétement développé la compétence
de la lecture. L'élaboration de paroles « chantables » et le respect des conventions du doublage
obligent le traducteur a faire des choix en tenant compte des plans visuel, musical et linguis-
tique du texte. Lanalyse des versions espagnole, francaise et italienne de Ler it go, succes pla-
nétaire extrait du film Disney La Reine des Neiges (2013), nous montre quelques exemples des

approches et priorités des adaptateurs.

This paper explores the different strategies and choices made when translating songs for the
cinema. Whereas songs in live-action films are usually subtitled, the standard audiovisual trans-
lation mode used in animated films is dubbing, mainly because young cinemagoers are the
main audience of these films and their reading skills are not completely developed. The cre-
ation of a « singable » lyric and the respect for dubbing conventions oblige the translator to
make choices taking into account the visual, musical and linguistic dimensions of the text. The
analyses of the Spanish, French and Italian versions of Lez iz go, global hit from Disney’s Frozen

(2013), reveal some of these approaches and translators’ priorities.

Mots-clés : Traduction audiovisuelle, doublage, traduction de chansons, films pour enfants,
animation.

Keywords: Audiovisual Translation, Dubbing, Song Translation, Children Films, Animation.

Desde los comienzos del cine, la musica ha jugado un papel esencial en la
creacion, difusion y recepcion de las obras cinematograficas. Ya en las prime-
ras proyecciones del cine mudo, los didlogos llegaban al espectador en forma
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de intertitulos insertados directamente en la pelicula (Chaume, 2004: 42)
mientras un musico acompafaba en directo las imagenes enfatizando el dra-
matismo filmico (Comes, 2010: 185). En la transicion al cine sonoro, la musica
sigui6 siendo fundamental a la hora de establecer el ambiente y el tono de las
peliculas, especialmente en el cine de animacién, donde la imagen se subordi-
naba al sonido y no al contrario. Asi, la realizacion de la serie de cortometrajes
Silly Symphonies (1929-1939) comenzaba, en primer lugar, con la grabacion de la
musica y los efectos sonoros en una banda sonora provisional, que después uti-
lizaban los animadores como referencia para el desarrollo narrativo y el marcaje
de los tiempos, un proceso que sigue vigente hoy en dia debido a la carencia de
sonido directo en este tipo de cine (Beauchamp, 2005: 43).

Tanto en comedias musicales donde la musica es protagdnica y diegética
(Lluis, 1995: 172) como en filmes en los que las canciones son incidentales y
tienen un papel secundario, el cine de animacién y la musica siempre han
ido de la mano. El efecto de familiarizacion en el publico es tal que nos resul-
tarfa extrafio ver una pelicula de dibujos que no tuviera ningun tipo de musica
(Brugué, 2013: 136). Esto es especialmente manifiesto en peliculas de animacion
dirigidas al publico infantil, ya que éstas suelen incluir canciones y nimeros
musicales, muy apreciados por los niflos (Rodriguez y Melgarejo, 2009: 174).
Al trasladarse a otras lenguas y culturas, estos filmes y sus canciones se some-
ten a un proceso de traducciéon audiovisual (TAV) que permite al publico meta
disfrutar de la pelicula en su lengua materna.

En este articulo se describen los diferentes aspectos que influyen en la tra-
duccién de canciones (TC) en el cine de animacién. Para ello, tras un breve
repaso a la literatura académica sobre TAV y TC, y siguiendo la metodologia
propuesta por Chaume (2004, 2012), abordaré el analisis descriptivo de las ver-
siones espafiola, francesa e italiana de Let it go, secuencia musical de la pelicula
de Disney Frozen: el reino del hielo (2013). La observaciéon de los parametros
macroestructurales muestra una misma estrategia de traduccidon en todas las
versiones (doblaje), mientras que el analisis del nivel interno refleja distintas
elecciones microtextuales en las que priorizan unos aspectos sobre otros. Dado
que las lenguas estudiadas son similares en estructura y vocabulario, las solu-
ciones adoptadas en cada version permitiran comparar las distintas maneras de
enfrentarse a la traduccion en condiciones relativamente parecidas (Franzon,

2005: 275).

Traduccion de canciones y traduccion audiovisual

A pesar de tratarse de una actividad en uso practicamente desde el naci-
miento del lenguaje, la traducciéon no consiguié establecerse como disciplina
académica propia hasta bien entrado el siglo xx. De hecho, s6lo con la conso-
lidacién de la Traductologia entre los afios setenta y noventa del pasado siglo
se dejo de considerar como un simple ejercicio lingiiistico y los estudiosos se
lanzaron a la clasificacién y descripcion de las diferentes variedades de traduc-
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cién (Hurtado, 2001: 19). Una de éstas es la TAV, empleada en los medios audio-
visuales a través de numerosas modalidades como el doblaje, la subtitulaciéno
lasvoces superpuestas —por citar tres de las mas extendidas'- y actualmente una
de las locomotoras de los Estudios de Traduccién (Chaume, 2012: 159). Una de
sus caracteristicas definitorias es que el proceso de trabajo no se limita a la tra-
duccién de un texto por una persona, sino que requiere la intervencién adicio-
nal de varios profesionales, tales como el director de doblaje o subtitulacion,
ajustadores, dialoguistas, actores de doblaje, etc. (Mayoral, 2001: 35)>.

Sin embargo, la verdadera peculiaridad de la TAV nace de la especifici-
dad del texto audiovisual (TA), un tipo de texto que « se transmite a través de
dos canales de comunicacidn, el canal actstico y el canal visual, y cuyo signi-
ficado se teje y construye a partir de la confluencia e interaccién de diversos
cddigos de significacion, no sélo el codigo lingiiistico » (Chaume, 2004: 15).
Siguiendo esta definicion, algunos autores no dudan en considerar la cancién
como un TA, pues la musica por si sola suele evocar ciertas escenas e imag-
enes visuales (Susam-Sarajeva, 2008: 190). La TAV, por tanto, « may appear as
the obvious branch of translation studies where translation and music should be
researched » (idem).

Ahora bien, no todos los investigadores en TAV disponen de conocimien-
tos musicales, ni todos se interesan por la TC si no existe un componente visual
(idem), por lo que, a pesar de su incremento en los tltimos afos’, el desarrollo
de la investigacién en TC pasa por la necesidad de una amplia cooperacion
interdisciplinar (Kaindl, 2005: 259), algo que ya reclamaba Mayoral (2001: 44)
para la TAV. Y es que el estudio del doblaje y la subtitulacién —asi como el de
una cancién- desde una perspectiva meramente lingiiistica resulta insuficiente,
pues implica aislar los didlogos de una pelicula y focalizar la atencién exclusi-
vamente en el codigo lingiiistico de la traduccién, dejando de lado el resto de
codigos que influyen en la creacion del TA (Diaz Cintas, 2004: 31).

En cierta medida, las metodologias que exploran las distintas dimensiones
de los textos audiovisuales, tanto lingtiisticas como extralingiiisticas, ponen de
manifiesto dicha cooperacion en la TAV, pudiendo trasladarse sin dificultad a la
TC. Entre ellas, destaca el modelo de anilisis integrador de Chaume (2004: 165;
2012: 177) especialmente relevante para este articulo por tener un enfoque cine-
matografico. Este modelo presenta los factores que influyen en la traduccién del
TA estructurados en dos niveles, externo e interno. En el nivel externo se sittian
los factores extratextuales (socio-historicos, profesionales, del proceso de comu-
nicaciéon y de recepcion) y en la parte interna encontramos dos tipos de pro-
blemas: problemas generales de traduccion (lingiiistico-contrastivos, de registro y
dialectales, pragmadticos y semidticos) y problemas especificos de TAV (relativos
a los cddigos lingiiistico, paralingiiistico, musical, de efectos especiales, de coloca-

1 Cf. Chaume (2004: 32-39), entre otros, para profundizar en el panorama actual de modali-
dades de TAV.

2 Cf. Le Nouvel (2007: 33-76), entre otras referencias, para un repaso a los profesionales que
intervienen en la cadena de doblaje en la actualidad.

3 Cf. Susam-Sarajeva (2008), Gorlée (2005) o Minors (2013), entre otros, para un estado de la
cuestion en la TC.
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cion del sonido, iconogrdfico, fotogrdfico, de planificacion, de movilidad, grdficos y
sintdcticos).

Los elementos del nivel externo influyen en las estrategias (técnicas emplea-
das en el nivel macroestructural) y elecciones (soluciones lingiiisticas en el nivel
microtextual) de traduccidon (Di Giovanni, 2008: 296), mientras que los proble-
mas generales de traduccion y los especificos de TAV interaccionan entre si. En
los siguientes epigrafes se exponen las estrategias habituales y los parametros
que guian las elecciones en el ambito cinematografico de la TC.

Estrategias de traduccion de canciones en el cine

Franzon (2008: 374) describe las cinco practicas mas extendidas en la TC:
1) no traduccidn; 2) traduccion de la letra sin tener en cuenta la musica; 3)
creacion de una nueva letra respetando la musica, pero sin conexion aparente
con el texto original; 4) traduccion de la letra y consecuente adecuacién de la
musica, llegando incluso a requerir la composicién de una nueva partitura; 5)
traduccidn y adaptacion completa del texto meta a la musica*. Dependiendo del
encargo de traduccién se opta por una u otra técnica, o bien por una combi-
nacién de varias, dando prioridad a la letra en unas ocasiones, a la musica en
otras, o tratando de encontrar el equilibrio perfecto entre ambas. Segun el autor,
el proposito o skopos de la cancion es lo que determina la estrategia, pues ésta
sera distinta si unicamente se desea conocer el significado de la letra, si se va a
publicar en un libreto, o si sera interpretada posteriormente (ibid.: 374).

En el caso del cine, Chaume apoya esta tesis y sefiala que la elecciéon de la
estrategia va ligada a la funcion que desempena la cancion dentro de la peliculas.
Asi, las canciones que tienen relacién con la trama de la pelicula se suelen tra-
ducir, para que el publico meta tenga acceso a la informacién que ofrece la letra
(Chaume, 2012: 104). Es lo que sucede en los musicales, si bien la importan-
cia de la letra variara dependiendo del tipo de niimero musical y de su dimen-
sién: si se trata de un soliloquio®, o una cancién al unisono entre dos o mas
personajes, el traductor goza de mayor visibilidad, mientras que en un didlogo
o mondlogo dirigido a otros personajes lo esencial es la interpretacion e inte-

4 La estrategia 3 se suele descartar para la TC de cine, pues la confluencia de los diferentes codi-
gos, especialmente el iconografico, suele estar vinculado al sentido de la letra. Asimismo, la
opcién 4 requiere modificaciones casi imposibles de realizar en una pelicula, pues los estu-
dios de doblaje trabajan con las denominadas versiones internacionales (VI). Estas contienen
todos los efectos musicales y de sonido de la version original (VO), salvo los didlogos y las
canciones que van a doblarse (Le Nouvel, 2007: 14). Por esta razon, la cancion se adecua al
metraje establecido y a las restricciones de planificacion y escenificacion del material.

5 A pesar de que la estrategia macroestructural influye posteriormente en las elecciones que se
adoptan en el nivel microtextual, la decisién de traducir o no (y coémo) un pasaje musical suele
escapar con frecuencia al poder del traductor y se encuentra habitualmente en manos de pro-
ductores y distribuidores, que privilegian el aspecto econémico sobre el artistico y el traduc-
tolégico (Di Giovanni, 2008: 310; Comes, 2010: 193).

6  Meditacién interior en la que un personaje en solitario formula sus pensamientos en voz alta
para presentarse ante la audiencia (Franzon, 2005: 272). En Broadway, el soliloquio musical
se conoce como [ want song, una canciéon que aparece en el primer acto de la obra en la que el
personaje principal expresa sus deseos y objetivos para el resto de la funcion (Collis, 2012: 217).
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raccion de los actores (Franzon, 2005: 272). Con todo, dejar una cancién sin
traducir es una practica bastante corriente en muchos paises dobladores, sobre
todo en peliculas que incluyen temas no originales, como las canciones pop
(Franzon, 2008: 378). En estos casos se mantiene la versidn original aunque,
en ocasiones, el actor de doblaje en lengua meta canta la misma cancién en la
lengua original para evitar un cambio de voz en el doblaje (Comes, 2010: 187).

Entonces, ;de qué manera se traducen las canciones en el cine? Los
« procesos » habituales incluyen la subtitulacién y el doblaje (Comes, 2010:
187). Precisamente, la segunda de las opciones de Franzon se presenta en el
cine gracias a los subtitulos, que suelen focalizarse en restituir el sentido de la
letra y dejar a un lado las caracteristicas musico-poéticas de la cancion, tales
como la rima o la repeticién (Franzon, 2008: 379), si bien si se tienen en cuenta
las pausas y que el subtitulo coincida con los versos pronunciados en cada
momento (Chaume, 2004: 203). Esta modalidad es una de las mas frecuentes
incluso en paises preferentemente dobladores. De hecho, en algunos de ellos la
norma ha evolucionado con el tiempo y las canciones que antes se doblaban
ahora se subtitulan, hasta el punto que «in the case of plot-related songs, subtit-
ling is now the preferred mode of translation» (Chaume, 2012: 104)".

Por ultimo, la modalidad de doblaje —que equivale a la ultima opcién de
Franzon- no es muy frecuente en el panorama cinematografico actual y se
reduce practicamente a productos para nifios y de ambito familiar, como los
filmes de animacion (ibid.: 104)%. En estos filmes no se suele recurrir a los sub-
titulos para traducir las canciones, pues el publico potencial esta formado en su
mayoria por nifios que no han desarrollado por completo sus habilidades de lec-
tura (Agost, 1999: 85), por lo que se doblan o no se traducen. Lorena Brancucci,
letrista de Disney en italiano, defiende sin reservas la traduccién de canciones
infantiles para evitar la exclusion y la decepcion del nifio al no recibir el men-
saje. El doblaje le permite, ademads, aprender divirtiéndose:

Le canzoni sono, da sempre, uno dei metodi pili utilizzati per far
si che, nella delicata mente di un bambino, un messaggio resti piu
impresso e sia pit semplice da capire. Il bambino che ascolta la
canzone, impara il testo e recepisce il messaggio in esso contenuto,
prima ancora di accorgersi che §ta imparando qualcosa e, oltre tutto,
lo fa divertendosi.®

7  Las normas de TAV, propias de una sociedad y de un periodo histérico concreto, han dado
pie a distintas estrategias en cuanto a la traduccion de pasajes musicales. Di Giovanni, por
ejemplo, distingue hasta cuatro estrategias a nivel macroestructural en la adaptacion de come-
dias musicales en Italia: doblaje de didlogos y canciones, subtitulacién de didlogos y canciones,
técnica mixta (didlogos doblados y canciones subtituladas) y traduccién parcial (didlogos
doblados y canciones sin traducir) (Di Giovanni, 2008: 300).

8  No obstante, en paises mayoritariamente dobladores como Francia, también es facil encon-
trar canciones dobladas en television: Bosseaux (2008) analiza la traduccién francesa de un
capitulo musical de la serie Buffy, cazavampiros (1997-2003) que se dobld para su emisién en
abierto.

9  Entrevista a Lorena Brancucci, letrista de Frozen en italiano (consulta el 16.12.2014): http://
imperodisney.com/2014/01/23/intervista-a-lorena-brancucci-paroliera-ed-adattatrice-del-
le-canzoni-disney/.
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Debido a las caracteristicas del doblaje, el significado puede llegar a variar
ligeramente, por lo que en el ambito profesional se suele hablar de adaptacion
en lugar de traduccién (Franzon, 2005: 265; Comes, 2010: 190). Esta presenta el
enorme desafio de proporcionar un texto fiel a la musica y letra originales que, a
su vez, tenga en consideracion los cddigos semioticos que influyen en la escena
y garantice que la cancién pueda ser cantada en base a los pardmetros del nivel
microtextual que se describen en el siguiente epigrafe.

La traduccion para ser cantada: parametros y elecciones

Di Giovanni (2008: 309) constata que « the current practice of audiovi-
sual translation, in Italy as well as in most other Western countries, is such that
the more invisible the translator the more fluent —and successful- the audio-
visual translated text will be ». Alcanzar esta situacion de invisibilidad y que
la experiencia cinematografica del espectador sea lo mas agradable posible es,
segun la autora, una de las preocupaciones primarias de la industria del cine y
la television. En la TC, para conseguir que la audiencia crea que han sido com-
puestas inicialmente en su idioma, Low (2003: 92) propone su Principio del
Pentatldn, una estrategia a modo de manual basada en cinco criterios (cantabili-
dad®, significado del texto, fluidez, ritmo y rima) que el traductor debe tener en
cuenta y saber compensar entre si.

Aunque la necesidad de mantener métrica, ritmo y rima convierte a la TC
en una practica similar a la traduccidn poética (Comes, 2010: 189), « the practi-
cal task of translating songs is impossible without taking some liberties » (Low,
2003: 92). El traductor debe ser flexible y permitir desviaciones en su texto, atin
a riesgo de comprometer uno o varios parametros, para evitar pérdidas graves
de traduccién en el resto de areas (ibid.: 101). Es mas, Low estima que « a judi-
cious approach to liberties can open the door to better translations » (ibid.:
92) y pone de ejemplo las canciones con repeticiones: el traductor - « rigid or
unthinking » - que utiliza siempre la misma férmula mantiene la estructura
repetitiva de la cancién, mientras que aquél - « more flexible » - que emplea
una forma diferente cada vez enriquece semanticamente el texto meta (Low,
2005: 191).

El significado, sobre todo si la cancién aporta informacién a la trama, es
especialmente relevante en el cine, al igual que la elaboracién de un discurso
fluido que evite frases que no suenen naturales y conceptos incomprensibles
(Low, 2003: 95). Precisamente, el doblaje tiende a emplear un tipo de lenguaje
artificial que combina elementos del discurso oral en un mensaje escrito y
donde las restricciones visuales obligan a utilizar expresiones carentes de natu-
ralidad. Esta «oralidad prefabricada» (Chaume, 2004: 170) «has a rather lim-
10 Cualidad de una cancidn para ser cantada. Este concepto va ligado a la capacidad del texto

para ser interpretado, por lo que hay que considerar que la velocidad de canto de un texto

nunca es igual a la de lectura (Low, 2003: 93). Segtin Franzon (2008: 390), para que una letra

se pueda cantar, la dimensién prosddica, poética y semantico-reflexiva del texto deben corre-
sponderse con la musica.
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ited range of vocabulary, recurrent syntactic and grammatical structures, reg-
ularly repeated, limited figures of speech, as well as syntactic and semantic
Anglicisms» (Von Flotow, 2009: 91) y Low estima que debe limitarse su uso en
la TC para garantizar una inmediata comprension, pues «a singable translation
is not worth making unless it is understood while the song is sung» (Low, 2003:
95).

Respecto a la rima, Low recuerda que es sdlo un factor en juego y que el
traductor puede optar por modificarla (pasar de consonante a asonante, despla-
zarla...) o incluso eliminarla si considera que pone en peligro otros criterios,
como el significado (ibid.: 96) o la fluidez, como pone de manifiesto Cortés
(2005: 78):

La rima es un efecto auditivo importante a tener en cuenta por el
traductor de poesia sin musica, pero el traductor de cancién no
debe buscar una rima en su texto, sino adaptar el texto a la musica
que por si misma impondra una rima y un ritmo. La busqueda de la
rima lleva a menudo a una sintaxis complicada y a un uso de térmi-
nos inapropiado.

En cuanto al ritmo, se diferencia entre la cantidad sildbica (Chaume, 2004:
204) y el acento musical que puede, o no, corresponder con el acento lingiiist-
ico de una palabra. Cortés (2005: 78) distingue cuatro técnicas para esta tarea:
mimetismo absoluto, cuando se emplea el mismo nimero de silabas que el ori-
ginal y se colocan los acentos en el mismo lugar; mimetismo relativo, cuando el
numero de silabas es igual al original, pero los acentos (tanto musicales como
lingiiisticos) se desplazan si es necesario; alteracion silabica por exceso y altera-
cion silabica por defecto, cuando hay mas o menos silabas que en el original, sin
modificar por ello el ritmo.

A estos parametros se anaden las convenciones propias del doblaje que
influyen en la percepcion del filme como un producto original (Mayoral, 2001:
36). Entre éstas se halla la sincronia, es decir el ajuste del guion escrito a lo que
aparece en pantalla, en concreto a los movimientos corporales y articulatorios
de los personajes, de la que existen tres tipos principalmente: fonética (movi-
mientos labiales en planos cercanos, especialmente consonantes bilabiales,
labio-dentales y vocales abiertas); cinésica (gestos y movimientos corporales de
los actores); isocronia (adaptacion de las frases al tiempo de emision en pan-
talla, respetando los silencios y pausas).
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Metodologia y corpus

Siguiendo el esquema descriptivo propuesto por Chaume (2004, 2012),
analizaré a continuacion las versiones de Let it go en espanol (Suéltalo), francés
(Libérée, délivrée) e italiano (Allalba sorgerd)”. La primera parte del analisis se
realiza antes de examinar el TA « simply by observing the situation in which the
text is used » (Chaume, 2012: 167). De esta forma, es posible inferir la estrate-
gia adoptada mediante la identificacion de los factores externos que influyen en
cada version: factores del proceso de comunicacion (autor original, género y tipo
de producto, el publico al que se dirige, cdémo se han traducido productos simi-
lares), profesionales y de recepcion. En la segunda parte del andlisis me deten-
dré en los aspectos mas relevantes del nivel interno, con ejemplos del peso de
los diferentes codigos de significacion en las decisiones de traducciéon. Ademas,
para el propdsito de este trabajo se han incluido dentro del c6digo musical los
parametros identificados por Low (2003: 92) pues, como sefiala Bosseaux (2008:
345), éstos también pueden aplicarse al comentario de traducciones desde un
enfoque descriptivo.

El corpus elegido, Let it go, es uno de los nueve nimeros musicales de
Frozen: el reino del hielo (2013), pelicula de animacién por ordenador de Disney
dirigida por Chris Buck y Jennifer Lee. Libre adaptacion del relato intemporal
de Andersen La reina de las nieves, cuenta la historia de dos hermanas, Elsa y
Anna, princesas en el ficticio reino escandinavo de Arendelle en el siglo XIX.
La mayor, Elsa, posee la sorprendente habilidad de crear hielo y nieve con sus
manos, un don magico e inestable a la vez. Tras poner en peligro la vida de su
hermana, sus padres la obligan a controlar y contener —casi siempre en vano-
este poder sobrenatural y a reducir al minimo cualquier contacto con el exterior,
por lo que su personalidad se torna esquiva y hurafia. Sin embargo, el dia de su
coronacion el pueblo descubre accidentalmente su verdadera naturaleza y se ve
obligada a escapar hacia las montanas, congelando y condenando al reino a un
invierno eterno. Sola y libre por fin, a través del numero musical despliega su
habilidad, construye un palacio de hielo y se convierte en la Reina de las Nieves.

De esta forma, la importancia de la cancién en la pelicula es muy signifi-
cativa, pues marca la transformacién personal de la protagonista. La guionista
Jennifer Lee reconoce que se trata del punto central sobre el que pivota todo
el filme, hasta el punto que la trama y el personaje cambiaron radicalmente
cuando se compuso la canciéon (Lowman: en linea). Se trata de un soliloquio
que la protagonista comienza con aire compungido, al no haber podido conte-
ner la maldicién, y termina completamente liberada, dando rienda suelta a su
creatividad. Asimismo, los numerosos premios obtenidos, entre los que destaca
el Oscar a la mejor cancién original de 2013, las ventas de la banda sonora y el
efecto viral desatado en plataformas como Youtube o Spotify a raiz del estreno
del filme dan fe del éxito planetario de esta cancion (Knopper: en linea). Su

11 En la filmografia se incluyen vinculos a las diferentes versiones en Youtube y a sus respectivas
fichas de doblaje.
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relevancia tanto dentro como fuera de la pelicula me lleva a la eleccion de esta
secuencia para el analisis traductologico.

Nivel externo y macroestructura

Respecto a los factores del proceso de comunicacion, el filme es una come-
dia musical que sigue el patrén clasico de las peliculas del estudio que tanto
éxito le reportaron en la década de los noventa. Asi, el hecho de que los musica-
les Disney siempre se doblen en los paises de las tres versiones analizadas, y con-
secuentemente sea lo esperado tanto por el cliente como por los espectadores
potenciales, explica en parte la eleccion del doblaje como estrategia de traduc-
cién para las canciones del filme. Inspiradas en el género musical de Broadway,
las canciones de estas peliculas no son simples divertimentos fuera de contexto,
sino que sirven para expresar los sentimientos de los personajes y permiten que
la trama avance. Asimismo, su vinculo con el teatro no es exclusivamente una
cuestion de forma: los compositores y letristas de estas peliculas proceden con
frecuencia de la escena teatral neoyorquina, como es el caso de Robert Lopez
y Kristen Anderson-Lopez, autores de las canciones de Frozen, y de muchos
actores como Idina Menzel, intérprete original de Let it go. Andlogamente, el
papel de Menzel en las versiones analizadas lo desempefan cantantes y actrices
familiarizadas también con el teatro musical y el doblaje de filmes animados en
sus respectivos paises: Gisela (VE), Anais Delva (VF) y Serena Autieri (VI).

Por lo que respecta a los factores profesionales, Disney es famosa por el
esmero que demuestran sus doblajes, donde suele imponer una serie de con-
diciones desde la casa madre que normalmente conducen a una mayor cali-
dad en el producto final (Zabalbeascoa, 2000: 27; Di Giovanni, 2008: 308). Asi,
desde hace algunos anos el departamento Disney Character Voices International
se encarga de supervisar todas las adaptaciones extranjeras de sus largometra-
jes (Valoroso, 2010: 333). Segun Brugué (2013: 188), la TC suele encargarse a un
letrista distinto del traductor principal de la pelicula. Muchas veces, este tltimo
puede ofrecer un borrador literal con el mensaje original y que después adapta
el letrista a la version definitiva en la que se tienen en cuenta aspectos como
la métrica, el ajuste del doblaje y las imégenes. Este es el caso de la VE y la VI
de Let it go, donde las traductoras Lucia Rodriguez y Fiamma Izzo realizaron
una traduccidn en bruto como base para el trabajo de los letristas Alejandro
Nogueras y Jacobo Calderén (VE) y Lorena Brancucci (VI). Otro procedi-
miento es el que se llevo a cabo para la version francesa, donde Houria Belhadji
se encargo de traducir tanto los didlogos como las canciones.

Las caracteristicas de los espectadores potenciales también influyen en las
decisiones de traduccion. La audiencia de Frozen es principalmente familiar, lo
que significa que los niflos deben comprender sin problemas las canciones y los
dialogos, sin por ello poner en peligro las expectativas cinematograficas de los
adultos. Esto es asi porque, aunque el publico infantil sea el principal especta-
dor del cine de animacién comercial, son los adultos quienes acompanan al
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nifo al cine, determinando asi su éxito o fracaso (Shavit, 1986: 64). Para captar
su atencion, estos filmes incluyen pequenos guifos, dobles sentidos o referen-
cias dirigidas al publico adulto que éste espera ver reflejadas en la traduccion
(Zabalbeascoa, 2000: 22). En esta linea, el ajuste de las sincronias es también
« di primaria importanza »2, sobre todo en el caso de Frozen pues, gracias a
la pantalla de cine y al acabado hiperrealista de las técnicas de animacion por
ordenador, los movimientos de los personajes se distinguen con mayor detalle.

Nivel interno y elecciones microtextuales

Doy paso ahora a un analisis mas especifico sobre algunas elecciones de tra-
duccioén en el nivel microtextual, para el que se han seleccionado las dos prime-
ras estrofas y el estribillo, por ser las partes que definen el tono de la cancién.
Para una mejor comprension, se han numerado los versos y la rima se marca
con una letra precedida de una cifra que sefnala el nimero de silabas. Por su
parte, el ritmo se representa subrayando la silaba ténica y separando la cesura
del verso, como aconseja Comes (2010: 192).

Ejemplo 1

vO VE
1 [The snow glows white / on the mountain tonight, 10A | La nieve brilla / esta noche aqui mas 10A
2 |not a footprint / to be seen. 7B |niuna huella / queda ya. TA
3 | A kingdom of isolation / and it looks like I'm the queen. | 15B | Soy la reina_en un reino / de aislamiento v soledad | 14A
4 [ The wind is howling / like this swirling storm inside. 124 [El viento adlla / ¥ se cuela en mi interior, 12B
5 | Couldn't keep it in / Heaven knows 1 tried. 10A | Lo guise contener / pero se escapo. 11B
6 |Don't let them in / don't let them see. 8C  [No dejes que / sepan de ti 8C
7 |Be the good gid / you always have to be. 10C [Cue no entren / siempre me dijo a mi. 10C
8 | Congeal, don't feel / don't et them know. B8 | No has de sentir / no han de saber 8-
9 [Well, now they know! 4D [:Ya qué mias da? 4-

VF VI

L'hiver s'mstalle / doucement dans la nuit 10-  |La neve ¢he cade / sopra di me, 10-
2 |La peige est reine / 4 son four TA  |copre tutta / col suo oblio, 8A
3 | Un royaume de solitude / ma place est [a pour toujours | 14A | in guesto remaoto regno / la regina sono io. 16A
4 |Le vent qui hurle en moi / ne pense plus 4 demain 12B | Ormai la tempesta / nel mio cuore irrompe gid, 13B
5 |1l est bien trop fort, f'ai lutté, en vain 10B | pon la fermera / la mua volonga. 108
6 | Cache tes pouvoirs / n'en parle pas 8C  |Ho conservato / ogni bugia, 9C
7 | Fais attention / le secret survivra 10C | per il mondo / la colpa € solo mia. 1
8 | Pas d'états d'ame / pas de tourments 8B |Cosi non va / non sentiro. .. 8D
9 | De sentiments 4B |un altro no! 4D

12 Op. cit. Entrevista a Lorena Brancucci
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En las dos primeras estrofas, Elsa resume su vida de aislamiento y repre-
sién hasta ese momento. La tonalidad menor de la musica (Fa m) y el tono azu-
lado del cédigo fotografico refuerzan la tristeza de una letra que alude al frio, al
invierno y a la soledad, y que se refleja en el cddigo iconografico con la prota-
gonista sola y rodeada de nieve. En general, el sentido del texto se respeta en las
tres versiones analizadas, con ligeras variaciones como la referencia a un reino
«remoto» en la VI, cuando el original lo califica de «aislado» y que si se repro-
duce en la VF yla VE («royaume de solitude» y «reino de aislamiento», respecti-
vamente). Por su parte, la ambientacion y la época de la pelicula parecen influir
en la dimensidn comunicativa de la VE, al utilizarse intencionalmente expresio-
nes arcaicas que ayudan a contextualizar la historia en el siglo x1X, como «no
has de sentir/no han de saber», donde la perifrasis haber de tiene el valor de
tener que.

En cuanto al cdédigo musical, el ritmo se mantiene siempre de forma inva-
riable y el numero de silabas se ajusta a la musica en la VF y la VE, salvo en
el verso 3, donde se produce una alteracion silabica por defecto. Sin embargo,
la VI recurre con frecuencia a la alteracion silabica por exceso, afadiendo una
silaba en los versos 2, 3, 4, 6 y 7 sin por ello modificar el ritmo. Igualmente,
el acento musical desplaza el acento lingiiistico de algunas palabras en espafiol
(huella, reina, sepan, siempre...) y, en menor medida, en francés y en italiano.
Por otro lado, todas las versiones recurren a la rima, si bien no siempre riman
los mismos versos de la VO ni tampoco de la misma manera: en la VE, por
ejemplo, todas las rimas son asonantes, mientras que en la VF son perfectas y
la VI combina los distintos tipos de rima. Llama la atencién que en los dos ult-
imos versos la VE no haga uso de la rima, pues ésta suele respetarse sobre todo
en los versos finales de una estrofa (Low, 2003: 96).

En el plano lingiiistico-contrastivo, la busqueda de la rima da pie al uso de
estructuras sintacticas forzadas y literales en la VE, como los siguientes hipérb-
atos: « ni una huella queda ya » en lugar de « no queda ya ni una huella » o
« la nieve brilla esta noche aqui mas » en vez de «esta noche la nieve brilla aqui
mas ». Ademas, en esta ultima frase se emplea el adverbio comparativo « mas »
sin especificar el objeto de la comparacion (;brilla mas que dénde/cuando?).
En cambio, la VF utiliza estructuras naturales pero llenas de lirismo, como
demuestra el empleo de lenguaje metaférico en los dos primeros versos (perso-
nificacion del invierno y de la nieve) y el refuerzo del paralelismo original en los
dos ultimos versos, donde se incluyen dos términos casi idénticos (« pas détats
dame, pas de tourments ») que potencian la resolucion (« de sentiments »). En
cuanto a la VI, los versos estdn conectados entre si y dan lugar a un discurso
completo y elaborado (versos 1y 2, 8 y 9), una estructura que se repite a lo largo
de la cancion y que aporta coherencia a la historia.

Por su parte, el c6digo de planificacion interviene en el ajuste de la sincronia
fonética: si bien al comienzo no hay apenas restricciones, pues la escena se abre
con un plano general y Elsa comienza a cantar estando todavia lejos, a partir
del verso 4 se pasa a un plano medio y se perciben con claridad varias vocales
abiertas. Por ejemplo, en el verso 4 se incluyen de forma consecutiva dos [o]
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y una [a] de larga duracion en tres silabas ténicas (swirling/storm/inside). Sin
duda, la VI es la que consigue mas credibilidad al reproducir consecutivamente
el mismo movimiento labial (cuore/irrompe/gia), mientras que en las VF y VE
existe un mayor grado de relajacion: tres [a] evitando las [o] (pense/a/demain)
en la VF y [e/i/o] en la VE (cuela/mi/interior) que, pese a todo, utilizan una
vocal abierta en la altima silaba.

En el verso 7 hay un ejemplo de la influencia del c6digo de movilidad
cuando Elsa repite las frases paternas animandole a ocultar su poder. Al pro-
nunciar « be the good girl », imita el gesto de su padre moviendo el dedo indice
arriba y abajo a modo de reprimenda y esta informacion paralingiiistica, reco-
nocible en las tres culturas, se refleja en la VE a través de una explicitacion lin-
gliistica (« siempre me dijo [el padre] a mi »). A su vez, la VF opta por una
expresion de advertencia (« Fais attention ») que también casa bien con el gesto
del dedo indice. No sucede asi en la VI, donde se omite la referencia a las indi-
caciones del padre y, en su lugar, Elsa se culpa a si misma por el dafio causado.

Ejemplo 2
VO VE
10 | Let it go / let it go! 6A | Suéltalo [/ suéltalo, GA
11 | Can't held it back any more. TA | no lo puedo va retener. 8B
12 | Let it go / let it go! 6A | Suéltalo [/ suéltalo, GA
13 | Turn away / and slam the door. TA | yano hay nada / gque perder. B
14 | I don't care / what they're going to sav. 8B | 2Qué mis da® / va se descubrid 8A
15 | Let the storm rage on. 5A | Déjalo escapar. 5-
16 | The cold / never bothered me anyway. 108 | El frio / a mi nunca me molesto 10A
VF VI
10 | Libérée / Délivede, GA D’ora m poi / lascerd, GA
11 | Je ne mentirai plus jamais 8A | che il cuore / mi puidi in po’, TA
12 | Libérée / Délivede, 6A | scorderd / quel che so, Ga
13 | Clest décidé / je m'en vais TA | edaoggi / cambierd. TA
14 | J'ar lasssé / mon enfance en été, aA | Resto gui / non andrd pid via. 9B
15 | Perdue dans 'hiver 5A | Sono sola onmai, 5-
16 | Le froid / est pour moi le prix de la iberté, | 10A | da ogg /il freddo & casa mua! 11B

Al llegar al estribillo, la protagonista da rienda suelta a su creatividad y todo
el TA acompana este cambio de perspectiva: la tonalidad musical pasa a modo
mayor, la letra deja atrds la pesadumbre y de las manos de la protagonista salen
destellos glaciales que aportan luminosidad al cédigo fotografico. La consigna
«let it go » ofrece dos sentidos: por un lado, expresa la liberacion de la protago-
nista y el fin de su represion, y por otro, respaldado por el cdédigo iconografico,
el deseo de que la magia salga literalmente de su interior. Este doble sentido no
se transmite por igual en las traducciones: en la VE, « suéltalo » hace referencia
al segundo significado pero pierde el primero, mientras que en la VF y la VI se
mantiene el sentido liberatorio aunque se omite el que se apoya en la imagen.
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Desde el punto de vista formal, la VE reproduce al milimetro la estructura
original de repeticién de versos y palabras, mientras que las otras dos apues-
tan por la creatividad, enriqueciendo semanticamente el texto meta (Low, 2005:
191). Aun manteniendo una estructura ritmica casi inalterada, la VF opta por
una ligera variacion lingiiistica para el doble « let it go » (« libérée, délivrée »)®.
Por su parte, al igual que en el ejemplo 1, la VI conecta los versos entre si desar-
rollando un discurso completo sin seguir ningiin patrén formal o lingiiistico
(« Dora in poi lascero/che il cuore mi guidi un po’/scorderd quel che so e da
oggi cambiero »).

De nuevo, el ritmo de la musica y la rima conducen a férmulas sintacticas
forzadas en la VE, como el uso frecuente del adverbio « ya » con sentido enfa-
tico (« no lo puedo ya retener »/« ya no hay nada que perder » / « ya se descu-
bri6 ») o el pleonasmo al duplicar el complemento indirecto en « el frio a mi
nunca me molesto ». Ademas, esta frase se traduce de forma literal empleando
el pretérito perfecto simple en lugar del compuesto para una acciéon que todavia
no ha terminado: « el frio nunca me ha molestado » es preferible desde el punto
de vista gramatical, ya que el frio sigue sin molestarle.

En cuanto al cédigo de planificacion y el respeto de la sincronia fonética,
el fragmento se desarrolla en su mayoria en plano medio y los movimientos
labiales se distinguen a la perfeccion. Al igual que en el ejemplo anterior, la VI
se afana en reproducirlos minuciosamente, mientras que la VE sélo mantiene la
[o] final en « suéltalo » y evita ajustar el final de los versos intermedios [¥]. La
VE en cambio, es la que mas se aleja de la norma, al no respetar los movimien-
tos labiales en los cuatro primeros versos del estribillo [X], lo que puede reper-
cutir negativamente en la recepcion del espectador. De hecho, al repetirse una
segunda vez, es la parte mas reconocible y recordada de la cancién, por lo que
una relajacion en este sentido puede dar lugar a una falta de credibilidad global.

En lo que respecta al significado del texto, quiero centrarme especialmente
en los dos ultimos versos del estribillo que desvelan, por primera vez en la can-
cidén (y en la pelicula), cierta ambigiiedad en cuanto al personaje de Elsa. Segin
los compositores, las frases «let the storm rage on, the cold never bothered me
anyway» se escribieron al comienzo de la produccién, cuando todavia era la
mala de la pelicula y, aunque finalmente no fue asi, estas lineas permanecieron
en la cancién para dar fe de su yo egoista y de un eventual paso al lado oscuro™.
Ademas, la musica y la imagen refuerzan esta idea, pues se vuelve momentanea-
mente al modo menor y la expresion facial denota cierta satisfaccion. Por
ultimo, Elsa se deshace de la capa que la protege al afirmar que el frio nunca le
ha molestado.

Esta ambigiiedad no se refleja en las versiones traducidas de la misma
manera: en primer lugar, el supuesto « deseo » por desatar la tormenta no
aparece por ningun lado en VF y VI, con la consecuente simplificacion de la

13 Ademas de estos versos, como sucedia en el ejemplo 1, la VF emplea recursos estilisticos que
aumentan el lirismo del texto (« j’ai laissé¢ mon enfance en été » / « perdue dans I'hiver »).

14 Entrevista a los compositores en NPR (consulta el 16.12.2014): http://www.npr.org/templates/
transcript/transcript.php?storyld=301420227
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personalidad del personaje. Al mismo tiempo, aunque todas recurren al tér-
mino « frio » para garantizar el éxito del codigo iconografico, se produce una
modulacién en el mensaje de la VF pues entiende este frio como una penitencia
para conseguir la libertad, cuando la VO denota indiferencia por los demas. La
VI tampoco aporta el egoismo de la VO y constata simplemente que a partir de
ese momento vivird sola y rodeada de frio. La VE, por su parte, si refleja el sen-
tido original de que nunca ha tenido frio y, ademas, en la repeticiéon posterior
del estribillo introduce la frase « que el frio reine ya » a modo de compensacion,
algo que se pierde definitivamente en la VI y VE.

Conclusiones

La TC es una tarea en la que intervienen varios factores y su estudio
requiere de una amplia cooperacion interdisciplinar, especialmente si la cancién
forma parte de una pelicula, donde el canal visual aporta tanta informacién
como el acustico. En el cine, las estrategias que se siguen para la TC son funda-
mentalmente tres: no traduccion, doblaje y subtitulacion. La eleccién de una u
otra depende de factores como el encargo de traduccidn, el cliente o las expec-
tativas y caracteristicas del espectador, asi como de la funcién que desempena la
cancién dentro de la pelicula. En general, ésta se traduce si es importante para
la trama, como sucede por ejemplo en los musicales. En cuanto a la modalidad
de TAV utilizada, la subtitulaciéon de canciones predomina en el cine convencio-
nal, mientras que en el cine de animacién se suele optar por el doblaje, pues su
publico potencial incluye nifios con dificultades para leer los subtitulos.

El doblaje de canciones implica que la letra serd interpretada por lo que,
ademas de la fidelidad al mensaje original, en la traduccién se tienen en cuenta
varios parametros que garantizan que el texto meta se pueda cantar, tales como
el ritmo, la rima o la fluidez. Influyen ademas los distintos codigos de significa-
cién que forman el TA —como el iconografico, el de planificacion o el de movili-
dad-, asi como las convenciones propias del doblaje, fundamentalmente el res-
peto de las sincronias. El analisis descriptivo de las versiones espaiiola, francesa
e italiana de Let it go muestra como los traductores, ante la imposibilidad de
satisfacer todos estos requisitos, adoptan una estrategia flexible privilegiando
unos aspectos sobre otros, como recomienda Low (2003: 92). La prioridad de la
VE pasa por la fidelidad al mensaje original y el encaje de la letra en la musica
lo que, en ocasiones, lleva al uso de traducciones literales y estructuras sintacti-
cas forzadas. Por su parte, la VI privilegia el codigo de planificacion y el respeto
de las sincronias sobre el resto de parametros, asi como la coherencia textual.
Finalmente, en la VF también es importante que el texto se ajuste a la musica,
pero sobre todo prima la consecucion de un texto poético, visible en el uso de
rimas perfectas y recursos literarios propios, aun a riesgo de poner en peligro la
sincronia fonética, algo que ocurre especialmente en el estribillo.

El objetivo de este articulo era demostrar que el andlisis de la TC no se
puede realizar exclusivamente desde un punto de vista lingiiistico, lo que es evi-
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dente a la luz de los diferentes codigos semioticos que intervienen en Let it go.
Las estrategias y elecciones de traduccion varian dependiendo de la importan-
cia que el traductor le otorga a estos cddigos y del resto de factores, externos e
internos, que influyen en el TA. Aunque los resultados obtenidos se cifien al
contexto de la traduccion de este pasaje musical a tres lenguas y culturas concre-
tas, no pudiendo extrapolarse a toda la TC, si pretenden servir de invitacién a la
realizacion de futuras investigaciones en este ambito mediante analisis interdis-
ciplinares descriptivos que ayuden a establecer patrones o normas de uso en la
TC del cine de animacion.
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Université Lille ITI — Charles-de-Gaulle & Universitat Jaume I de Castello,
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Filmografia

Frozen (2013), dirigida por Chris Buck y Jennifer Lee: Walt Disney Studios (distribuida en Espana
bajo el titulo Frozen: el reino del hielo, en Francia La reine des neiges y en Italia Frozen: il regno
del ghiaccio).

Es posible acceder a las versiones de la cancién analizada en el portal de videos Youtube (consulta el
16.12.2014):

VO: https://www.youtube.com/watch?v=moSFlvxnbgk&list=UU_g76xMxPgzla290Hqtk-9g

VE: https://www.youtube.com/watch?v=riLpbAyA3s54

VEF: https://www.youtube.com/watch?v=wQP9XZc2Y_c

VTI: https://www.youtube.com/watch?v=vaZYGX6Biml

Las fichas de doblaje de las diferentes versiones se pueden consultar en los siguientes archivos web
(consulta el 16.12.2014):

VE: http://www.eldoblaje.com/datos/FichaPelicula.asp?id=39504

VE: http://www.allodoublage.com/glossaire/definition.php?val=1857_reine+neiges

VTI: http://archive.today/iBfCS
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