TRABAJO DE FINAL DE GRADO EN TRADUCCION E
INTERPRETACION
TREBALL DE FI DE GRAU EN TRADUCCIO | INTERPRETACIO

Departament de Traduccio i Comunicacio

TITULO/TITOL

LA TRADUCCION EN EL CINE MUSICAL:

ANALISIS COMPARATIVO ENTRE LA ADAPTACION DE
LAS CANCIONES EN MARY POPPINS Y SU SECUELA,

EL REGRESO DE MARY POPPINS

Autora: Paula Pérez Gomez

Tutor: Julio de los Reyes Lozano

Fecha de lectura/ Data de lectura:

A UNIVERSITAT
JAUME |



Resumen/ Abstract:

El presente trabajo es un analisis comparativo de cuatro canciones pertenecientes a los
filmes Mary Poppins (1965) y El Regreso de Mary Poppins (2018) donde evaltdo cudl es el
procedimiento de traduccidn empleado para adaptar la banda sonora de cada una de las
peliculas. A lo largo de mi analisis incluiré cuales son los aspectos que mas relevancia tienen a
la hora de traducir un musical en la actualidad y analizaré si la escala de prioridades utilizada
se diferencia a la empleada para el doblaje de un musical en los afios 60. Lo haré fijandome en
si las nuevas canciones consiguen ser cantables, claras, transmitir el mensaje, ser pegadizas y,

sobre todo, disfrutables, para cumplir el propésito de alegrar a pequefios y mayores.

The present study is a comparative analysis of four songs belonging to the dubbing Spanish
version of the films Mary Poppins (1965) and Mary Poppins Returns (2018). During the
analysis, | will assess the process carried out to translate for dubbing both original soundracks,
as well as include the key aspects to consider in the translation of a musical film nowadays. |
will examine what are the differences observed between these aspects and the criteria taken
into account when translating for dubbing a musical film in the 1960s. To achieve this, | will
put an emphasis on the new songs in order to evaluate their singability and naturalness, as
well as review whether they are communicative, catchy or —more importantly— enjoyable, in

a way that they can fullfil their final purpose: please both children and adults.
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Nota: Las imagenes mostradas a lo largo del trabajo son propiedad de Walt Disney

Pictures y se utilizan solamente para fines académicos y de investigacion.
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INTRODUCCION
MOTIVACION Y JUSTIFICACION

La traduccion de las canciones (TC) es uno de los aspectos dentro de la disciplina
traductora menos estudiados e investigados, a pesar de que la musica es un elemento
gue aparece con frecuencia en multitud de textos audiovisuales, donde tiene una gran
relevancia, en especial en el cine musical, aunque no exclusivamente (De los Reyes
Lozano, 2017).

El tipo de texto que mas representa la interseccién entre musica y traduccién
audiovisual es sin duda la cancién. En este trabajo, a través del andlisis de la banda
sonora de dos peliculas musicales adaptadas para el doblaje, pretendo extraer una
serie de conclusiones acerca de cual es la forma de traducir canciones para el cine
musical en la actualidad y si existen diferencias con el procedimiento que se utilizaba
para traducir un musical en los afios 60. Para ello, se han seleccionado dos peliculas
basadas en el mismo personaje de la serie literaria de P. L. Travers: se trata de Mary
Poppins, adaptada al doblaje espafiol en 1965 (aunque originalmente estrenada un
afo antes) y El Regreso de Mary Poppins, su secuela, estrenada y doblada en 2018.

Basar mi proyecto final de carrera en dos musicales es una guinda perfecta que me
ha permitido reflexionar sobre uno de los aspectos de la traduccién que mas me
apasionan: la traduccion de canciones. Asimismo, indagar sobre todos los factores,
restricciones y demads tipos de consideraciones que se tienen en cuenta para la
adaptacion de canciones me ha permitido comprobar la complejidad del proceso,
aungue de ninguna manera me ha desmotivado, ya que he sido testigo del interesante

proceso creativo que hay detras.

OBIJETIVOS
Antes de plantear los objetivos que deseo alcanzar, es importante formular los
diferentes interrogantes que van a guiar mi investigacién: icoémo es el doblaje de una
secuela musical cincuenta afios después del estreno de su predecesora?; ¢ha cambiado
la forma de traducir las canciones en la actualidad?, ipuede E/ Regreso de Mary
Poppins arrojar alguna pista sobre qué elecciones son acertadas y cuales se pueden

mejorar?



Para responder a estas cuestiones, el objetivo principal de este trabajo es efectuar
un analisis comparativo de la adaptacion de canciones de las dos peliculas englobadas
en la misma serie literaria: Mary Poppins y El Regreso de Mary Poppins.

A tal fin, se plantean los siguientes objetivos especificos:

o Describir los procesos de doblaje y adaptacion de un corpus bilinglie (inglés-
espanol), formado por cuatro canciones pertenencientes a las bandas sonoras
de las peliculas, dos de Mary Poppins y dos de El Regreso de Mary Poppins.

o Investigar sobre los criterios valorados y las técnicas de traduccion empleadas
para cada version y establecer las diferencias.

o Indagar sobre los factores mas influyentes a la hora de producir una adaptacién

musical de éxito.

ESTRUCTURA DEL TRABAJO

Para alcanzar los objetivos expuestos, he estructurado el trabajo en siete capitulos,
que se suceden tras la introduccién inicial. El primero presenta las consideraciones
tedricas sobre la traduccién audiovisual y el doblaje. A continuacién, el segundo
capitulo profundiza sobre la traduccion de canciones. En él se realiza una revisan las
aportaciones de diversos autores y autoras respecto al tratamiento de las canciones en
la traduccién audiovisual y se indaga en el caso concreto de la adaptacién de canciones
para una pelicula musical.

Una vez establecido el marco tedrico, se presenta la metodologia en el capitulo
tercero, a través de un modelo de analisis que me permitira alcanzar los objetivos
propuestos. En la metodologia también se explican las fases del trabajo y los criterios
de seleccidn del corpus. Mas tarde, se procede a la parte de andlisis, en el capitulo
cuatro. En esta, se describen los procedimientos traductoldgicos puestos en practica
para adaptar cuatro canciones: dos pertenecientes a la pelicula primera y otras dos de
la secuela. Tras el analisis, los datos se valoran de forma global y se presentan las
diferencias y similitudes.

En el capitulo nimero cinco, se exponen las conclusiones, donde se interpretan los
resultados obtenidos y se reflexiona sobre los mismos, para terminar sefialando
algunas lineas de investigacién futuras. A continuacién, se incluye un capitulo tanto de

Bibliografia como de Filmografia, ambas ordenadas alfabéticamente.



1. LATRADUCCION AUDIOVISUALY EL DOBLAJE

1.1. EL DOBLAJE COMO MODALIDAD DE TAV

Una de las variedades incluidas en la disciplina traductora es la denominada
traduccién audiovisual, abreviada como TAV, que se manifiesta a través de diversas
modalidades, como por ejemplo el doblaje o la subtitulacidn, dos de las précticas con
mayor presencia en el medio audiovisual y que, segin Chaume (2003: 15), es «una
modalitat de traduccié que inclou els processos de transferéncia interlinglistica i
intercultural d’aquells textos que transmeten, com a minim, informacié acustica i
informacid visual simultaniament».

El mismo autor (2004: 30) seiala que la informacién que debe traducirse se expresa
a través de diferentes canales, entre los que se encuentran:

Canal acustico (las vibraciones acusticas a través de las cuales recibimos las palabras,
la informacion paralinglistica, la banda sonora y los efectos especiales) y el canal
visual (las ondas luminosas a través de las que recibimos imagenes, pero también
carteles o rotulos con textos escritos, etc.).

Por tanto, podemos definir la TAV como una modalidad de traduccién especifica y
de naturaleza multimodal, en la que convergen diversos cddigos para la creacion del
mensaje. Estos cddigos o signos interactlan y se complementan entre si para crear el
todo coherente en que resulta el texto audiovisual. Asi, la relacion entre los diversos
signos en TAV puede reforzar un mensaje o ayudarnos a no tener que explicitar un
elemento que aparece en pantalla. Sin embargo, en ocasiones, cuando el cédigo
icdnico confluye con el verbal, puede llegar a actuar como factor restrictivo a la hora
de hacer el trasvase del mensaje original.

En el caso del doblaje, la modalidad que se ha escogido para traducir Mary Poppins
y Mary Poppins Returns al espafiol de Espaiia, consiste en: «replacing the original track
of a film’s (or any audiovisual text) source language dialogues with another track on
which translated dialogues have been recorded in the target language» (Chaume,
2012: 1). Una de sus mayores restricciones se encuentra en el respeto de las

sincronias, que se tratan en el siguiente apartado.

1.2.TIPOS DE SINCRONIA



El principal motivo por el que se elige doblar una pelicula u otro tipo de texto
audiovisual es hacer disfrutar del producto audiovisual sin que el espectador sea
consciente de que estd viendo un producto fordneo. En este sentido, todo doblaje
aspira a mantener una sensacion de realismo, algo que se consigue a través de las
sincronias.

Segun Fodor (1976, citado en Richart, 2009) existen dos tipos de sincronias:

La primera, apodada «de caracterizacion», permite asociar una voz determinada a
un aspecto fisico que encaje con el tipo de voz escuchada. El «sincronismo de
contenido», por su parte, consiste en que la traduccién sea fiel al mensaje original. Por
ultimo, el «fonético» hace referencia a la relacion entre los sonidos y los movimientos
articulatorios de los actores evidentes en la imagen.

Para las sincronias de tipo visual, Chaume (2003: 129-130) propone tres
denominaciones distintas (conjuntamente denominadas como ajuste):

La primera, isocronia, tiene que ver con el respeto de la duracidn de los enunciados
de los actores en pantalla, que en el caso del doblaje tiene que ser total para cumplir
con los estandares de calidad de un doblaje bueno y profesional.

La segunda sincronia esta referida a los movimientos bucales de los actores: la

sincronia_fonética. La traduccidon debe hacer coincidir las consonantes labiales y
labiodentales, asi como las vocales abiertas del enunciado original, atendiendo a los
primeros planos y, especialmente, los planos de los labios detallados.

El respeto por los movimientos corporales también es una de las prioridades a las
gue aspirar para garantizar un doblaje de calidad: la traducciéon debe ser coherente
con los gestos y objetos evidentes en pantalla. A esto se le denomina sincronia

cinética.



2. LATRADUCCION DE CANCIONES PARA EL CINE MUSICAL

Tomando como punto de partida la nocién basada en el skopos que propone
Franzon (2008: 374), la traduccidén de canciones parte de la idea de que las canciones
cumplen una funcién dada dependiendo del contexto donde aparecen. Es decir, lo que
en ultima instancia determina la estrategia elegida para traducirlas es, en realidad, la
funcién que tengan. Si, por ejemplo, el objetivo ultimo de la cancidn es que sea
interpretada, es esencial que sea cantable. La cantabilidad la define como «the
attainment of musico-verbal unity between the text and the composition» (Franzon,
2008: 375). La determinacion de la estrategia para traducir canciones viene
condicionada, por tanto, por su propésito o skopos.

Las diferentes opciones que propone Franzon en su articulo de 2008 para la
traduccién de las canciones tienen mas que ver con su tratamiento a nivel
macrotextual y, en el caso del cine musical, serd necesario, empleando la terminologia
de Franzon, adaptar la nueva letra a la musica original.

Antes de centrarnos en las decisiones de traduccion a nivel interno, es interesante

incluir la definicion de TC de Martinez y Gonzalez (2009: 1).

Se trata de una actividad linguistica destinada a descifrar los cddigos de un mensaje
de origen y a reproducir por transferencia de sentido y de estilo los mismos cédigos
en un mensaje de destino, considerando, ademads, el vinculo que ambos mensajes
tendran con el discurso musical.

El posicionamiento de los autores respecto a la estrecha relacién que el discurso
original guarda con la musica coincide con una de las pautas propuestas por Low
(2003: 91), segun la cual «the target text must sound as if the music had been fitted to
it, even though it was actually composed to fit the source text».

Peter Low es uno de los autores que mas ha profundizado en cuales son los
aspectos a tener en cuenta para traducir canciones. Mds que indigar en el cuando o
por qué se traducen, lo relevante en su teoria es que se centra en el cdmo.

Denominada como el “Principio del Pentatldon” (Low, 2005: 191-199), se sirve de la

analogia del atleta, que intenta puntuar alto en todas las pruebas ejecutadas, para
ilustrar que el traductor también debe mantener los cinco criterios de la traduccién de

canciones en una posicion elevada. Para conseguir que una cancién sea cantable, el
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traductor debe aspirar a respetar en lo posible todos los criterios sin priorizar unos
sobre otros, sin considerar que alguno deba preservarse a toda costa y, en conjunto,
atendiendo a cada uno de ellos de forma equilibrada.

El primer criterio, la cantabilidad, se refiere a que la nueva interpretacién cumpla su
propdsito en términos de interpretacion, facil comprensién por parte del espectador (a
través de un léxico facilmente comprensible) y, en esencia, igual o similar efectividad
que el original en términos del disfrute del espectador.

El criterio del sentido, por su parte, se entiende en términos mas amplios que en la
mayoria de textos convencionales (como, por ejemplo, los informativos). En el caso de
las canciones, es esencial mantener un enfoque flexible para transmitir el contenido
global, llegando a incluir términos que en otros contextos no resultarian apropiados.
Hay que tener en cuenta que no conviene excederse en el nimero de silabas.

En el caso de la naturalidad, es importante que las canciones empleen |éxico y
expresiones habituales en el idioma de llegada y que resulten familiares. Esto significa
que deben evitarse tanto estructuras sintacticas complejas como palabras dificiles de
pronunciar que impidan una comprension clara de los versos. En palabras de Low
(2003: 95):

A song text must communicate effectively on first encounter (..) A singable
translation is not worth making unless it is understood while the song is sung.

Respecto a la rima, es uno de los criterios que contribuye a dar forma a la cancion,
por lo que sera aconsejable mantenerla sobre todo a final de verso, aunque no
necesariamente de la misma forma (consonante) o la misma cantidad de veces.

Como ultimo criterio, Low introduce el ritmo. Para mantenerlo, no hay que limitarse
a un determinado numero de silabas; también se deben considerar los golpes de voz y
la longitud de algunas notas musicales.

En el caso que nos ocupa, el cine musical, estas consideraciones sobre la TC se
integran dentro del engranaje que supone el texto fimico donde, como ya se ha
indicado, se unen varios codigos semidticos a través de dos canales de transmisién,
acustico y visual (Chaume, 2004).

Como mi objeto de estudio se centra en dos peliculas pertenecientes a este género

cinematografico, me gustaria a continuacion esbozar alguna de sus particularidades.



Segun Di _Giovanni (2014: 297), el cine musical, mds que cualquier otro género
cinematografico, estd formado por complejos componentes expresivos. En el musical,
los elementos verbales y no verbales no pueden entenderse de forma separada. Y
continua sefalando que (Di Giovanni, 2014: 298-299):

The basic unit of the film musical’s language is undoubtedly the musical number,
which features in all musicals and which can be further divided into dance numbers,
duets, songs, etc. According to its function within the film narrative, the musical
number can take up many different forms. When it implies singing, therefore also the
presence of verbal elements (lyrics), it can be fully integrated into the dialogues and
evolve naturally from the verbal exchanges between characters; it can function as
the voiced representation of a character’s thoughts and reflections; or it can be used
to highlight the climax of the story.

Por lo tanto, las canciones que forman parte de un musical contienen una parte
importante del argumento y ejercen una funcidn narrativa. Esta «carga argumental»,
tal y como la denomina Comes (2010: 189), es otro de los factores por los que se
decide traducir la letra de una cancion. Las canciones, ademads, no solamente permiten

gue avance la trama, también sirven para explorar los temas que esta vehicula.
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3. METODOLOGIA Y CORPUS

3.1. ESTUDIO PREVIO DEL CORPUS

" La secuela

Tal y como sefiala Cascajosa Virino (2006), una secuela es una prolongacién del
universo de la pelicula original a través de una expansidon diegética, cuyos
procedimientos incluyen desde la recuperacion de los protagonistas originales hasta la
reutilizacidon del mismo planteamiento narrativo.

El Regreso de Mary Poppins supone uno de los intervalos mds largos de la historia
del cine, con un transcurso de 54 afios entre pelicula original y continuaciéon. Sin
embargo, esta no es la primera vez que la productora Walt Disney decide recrear una
historia anterior. Si hacemos una busqueda de las ultimas peliculas musicales de Walt
Disney Pictures estrenadas en Espaia, aparecen peliculas como La bella y la bestia (Bill
Condon, 2017), Aladdin (Guy Ritchie, 2019) o El rey ledn (Jon Favreau, 2019). Las tres
constituyen recreaciones de las peliculas de animacion homdnimas, en que esta vez la
animacién se ha llevado a la realidad. Esta practica, conocida como remake, ha ido
ganando mas y mas presencia en Hollywood en los ultimos afios.

Otros gigantes de la produccién audiovisual como Netflix también se han sumado a
esta vuelta a los escenarios ficticios previos. El objetivo Ultimo de estas recreaciones
de universos conocidos, que no solo se manifiestan en forma de remake sino que
también se producen la tratada secuela y las precuelas, es atraer a los espectadores.
Conmovidos por las series y peliculas que veian cuando eran nifios, los que vivieron la
época dorada de estas peliculas originales consumen en tropel las nuevas creaciones
en un intento de alimentar la nostalgia que les producen.

Por ejemplo, en 2016, Netflix lanzé Stranger Things. Aunque no fotocopia ninguna
historia o trama en concreto, combina multitud de elementos y referencias a la cultura
estadounidense de la época de los 80. La colorida vestimenta, los peinados llenos de
rizos, la incorporacion de marcas como Coca-Cola o Burger King... seria imposible citar
todos los ejemplos.

La nueva secuela de Mary Poppins también intenta llevar al espectador a la
atmosfera de la original, aunque no con el éxito esperado, de acuerdo con diversos

medios y datos de taquilla. Segun Deadline Hollywood, medio acreditado de noticias



de ultima hora, solamente consiguié «a total of $32.3 million over its first five days,
finishing below expectations»!. Otros medios como Metracritic se muestran mas
favorables, aunque, con una puntuacion media de 65, concluyen que la secuela es
agradable pero no memorable?.

A propésito de lo memorable: partimos de que la banda sonora del clasico en
castellano tuvo un éxito histdrico, asi que una adaptacion apropiada de la nueva banda
sonora se convierte en una pieza clave para su acogida. Es por eso que analizar dos
canciones de la secuela en espafiol y compararlas con dos canciones pertencecientes al
doblaje del cldsico nos parece un proceso muy interesante del que podemos extraer
numeros conocimientos y que, esperemos, revele informacion interesante.

Es necesario apuntar que no se va a proporcionar tanta informaciéon sobre el
doblaje de la pelicula original, puesto que en la red hay disponible mucha bibliografia
al respecto. Por citar algunos ejemplos, el trabajo de fin de grado de Alzueta Pérez
(2016) analiza el proceso de doblaje de Mary Poppins al espaiiol y al catalan. En él,
encontramos informacién sobre el argumento y sobre los actores y actrices encargadas
de doblar a los personajes de la pelicula. El trabajo de fin de grado de Garcia Gil (2016),
por otro lado, hace mds hincapié en la adaptacion de las letras al castellano de la
pelicula original, un encargo realizado por Ernesto Santandreu y dirigido por Felipe
Pefa.

En El/ Regreso de Mary Poppins, somos testigos de la vuelta de Mary Poppins a la
casa de la Calle del Cerezo para ayudar a la siguiente generacion de la familia Banks.
Los nifios de la pelicula original ya son adultos y uno de ellos, Michael, tiene tres hijos:
Annabel, John y Georgie. La nifiera magica tratara de devolver la alegria y la magia que
falta en sus vidas tras la tragica pérdida de su madre. El antiguo deshollinador ha sido
reemplazado por el que un dia fue su aprendiz, Jack, interpretado por Lin-Manuel
Miranda, mientras que el papel de la nifiera protagonista esta vez lo desempeiia Emily
Blunt. El marco temporal de la nueva narracién se sitla en 1930, veinte afios después
del final de la época eduardiana en que se enmarca Mary Poppins. Esta vez la ciudad

de Londres esta afectada por la Gran Depresion.

! https://deadline.com/2018/12/aguaman-bumblebee-christmas-thursday-night-previews-weekend-
box-office-1202524462/
2 https://www.metacritic.com/movie/mary-poppins-returns
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= Aspectos profesionales

La pelicula esta dirigida por Rob Marshall a partir de un guion de David Magee y una
historia adaptada por John DelLuca y el mismo Marshall. Al igual que su predecesora, la
historia se basa en el universo de ficcidn de las novelas de P. L. Travers. Curiosamente,
la recién estrenada secuela se inspira en mayor medida en esta serie literaria: incluye
otros personajes de los libros, muestra el caracter mas riguroso de la protagonista de
las novelas y aporta mas historietas a modo de lecciones. Rob Marshall revela que, tras
una lectura meditada de la serie completa de la escritora, llegaron al mensaje que
querian ofrecer: a medida que nos hacemos adultos, nos volvemos mas cinicos,
perdemos la ilusion y dejamos de mirar la vida con los ojos de nifio. 3

Esta pelicula musical y familiar, al estar dirigida principalmente a un publico juvenil,
conserva la convencién de doblar todas las secuencias, incluidas las canciones, de gran
carga narrativa. Al fin y al cabo, el objetivo final de este tipo de productos es el disfrute
de grandes y pequefios, y la forma de garantizarlo es optar por el doblaje y Ila
adaptacion completa.

A continuacién, presento una tabla con los principales encargados de la adaptacion
de la pelicula. Seguido de esto, incluyo una reflexién de la traductora donde comenta

como afronté el encargo.

Tabla 1: Ficha del doblaje de «El regreso de Mary Poppins»
Titulo original Mary Poppins Returns
Traductora Maria José Aguirre de Carcer
Ajustador Juan Logar Jr.
Co-director de didlogos Manuel Osto
Traductor-adaptador Miguel Angel Varela
Co-director musical Miguel Angel Martin del Rincén
Estudio de grabacién SDI MEDIA
Distribuidora para Espafia | Walt Disney Studios Motion Pictures International

3 http://thescreeningroom.ph/rob-marshall-creates-an-original-musical-for-the-big-screen-with-

mary-poppins-returns/
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Gracias al blog de traduccion Lauratraduccion.com, dedicado, entre otras cosas,
a compartir entrevistas sobre figuras conocidas del mundo de la traduccién
audiovisual, he podido incluir en mi trabajo un fragmento de una entrevista a la
traductora Maria José Aguirre de Carcer:*
En el caso de El Regreso de Mary Poppins, yo traduje la letra intentando no hacer
frases extremadamente largas, marcaba la rima, si era asonante, consonante, etc...
Todo lo que pudiera ayudar al letrista. Pero es el letrista quien tiene la libertad de
cambiar y encajar todo para que rime, para adaptarse a la melodia, y eso, en este
caso, lo hizo Miguel Angel Varela.

La banda sonora la componen nueve canciones originales, escritas por Marc
Shaiman y Scott Wittman. Aunque la banda sonora es original, algunas canciones
incluyen reminiscencias instrumentales que referencian a las melodias de la primera
pelicula.

Por ultimo, se incluyen los titulos de las canciones en espafol e inglés junto con los

intérpretes encargados de cada una de ellas.

Tabla 2: Listado de canciones e intérpretes

1. Bajo el cielo de Londres | Ivan Labanda
(Underneath the Lovely
London Sky)

2. Una conversacion (A | David Robles

Conversation)

3. Lo podéis imaginar (Can | Isabel Valls
you imagine that)

Royal Doulton Musical Hall | Isabell Valls e lvan Labanda

5. Por su tapa un libro no | Isabell Valls e lvan Labanda
deberéis juzgar (A cover is
not the book)

6. Donde va lo que se perdié | Isabel Valls

(The place where the lost
things go)

7. EIl mundo panzarriba | Sonia Dorado
(Turning Turtle)

8. Esta luz maravillosa (Trip a | lvan Labanda
little light fantastic)
9. Siempre hacia arriba iras | Maria Teresa Neila

(Nowhere to go but up)

4 http://www.lauratraduccion.com/2019/02/en-estos-nuevos-articulos-entrevistare.html
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3.2. CRITERIOS DE SELECCION DEL CORPUS

Debido a las limitaciones propias de un trabajo de estas caracteristicas, no ha sido
posible analizar la totalidad de las canciones de las dos peliculas, por lo que el corpus
final de trabajo estd compuesto por un total de cuatro canciones, analizadas por pares.
Cada par comparte un eje comun: representan el mismo momento dentro de la
estructura narrativa y estan interpretadas por el mismo personaje.

La razdén por la que he optado por comparar dos peliculas que se llevan tantos afios
de diferencia se debe a mi interés por analizar de qué forma ha variado la forma en
gue se traducian las canciones en el pasado y como es el proceso desarrollado hoy en
dia para esta tarea. Asimismo, sera interesante comprobar las referencias al universo
literario de Mary Poppins contenidas en la secuela.

Para extraer las letras he recurrido a la ficha de Mary Poppins de la base de datos en
linea El doblaje, donde se puede descargar un archivo PDF con la transcripcion de las
canciones. Las letras de la secuela, por otra parte, he tenido que transcribirlas a partir

de los subtitulos de la pelicula (en mi caso la versidn digital disponible en iTunes).

3.3. METODOLOGIA DE ANALISIS

Como la estrategia macrotextual de ambas peliculas, siguiendo la clasificacién de
Franzon (2008), esta claramente definida (traduccién y adaptacién completa a través
del doblaje), mi metodologia se centrara en las distintas elecciones traductolégicas a
nivel microtextual. Para ello, me basaré en el “Principio del Pentatlén” de Low (2003),
las técnicas de traduccién audiovisual de Marti Ferriol (2013) y los métodos para
mantener el ritmo de Cotes (2005).

Mi modelo de andlisis examinard la cantabilidad, las técnicas para realizar el

transvase de contenido, la naturalidad, la rima y el ritmo. Al mismo tiempo que se

detalla el andlisis, se incluirdn las restricciones visuales como un criterio transversal
gue afecta a todos los factores anteriores. Basandome en el enfoque interdisciplinar
de Chaume (2004), que tiene en cuenta tanto el cédigo iconografico (imagen) como los
codigos de planificacidn (tipos de planos cinematograficos), trataré de demostrar que
el factor visual es imprescindible para la traduccidn de canciones en el cine musical.
Para evaluar el respeto de la cantabilidad, uno de los aspectos que propone Low

(2003: 93) evaluaré principalmente el mantenimiento de las rimas, el uso de



expresiones naturales, el respeto del ritmo, el mantenimiento de figuras estilisticas
que crean armonia y, en general, todo lo que contribuye a la creacidn artistica y al
cumplimiento del skopos: el disfrute y la emocidn del espectador.

Para analizar el contenido de los versos, me basaré en las técnicas de traduccion
que Marti Ferriol incluye en el libro «El método de traduccion: Doblaje y subtitulacién
frente a frente» (2013: 119-122). Tal y como aparece en la fotografia, son un total de
veinte.

llustracion 1: Clasificacion de técnicas de traduccion de Marti Ferriol

Meétodo

Método literal interpretativo-comunicativo
E J
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1° Prieiions 11. Generalizacién 2 F g2
2. Calco 12. Transposicién 2 :_:,_r
3. Traduccién palabra por palabra 13.  Descripeién
4. Traduccién uno por uno 14.  Ampliacién
5. Traduccién literal 15.  Amplificacién
6. Equivalente acufiado 16. Modulacién
7.  Omisién 17. Variacién
8  Reduccién ::- Substitucién
9. Compresién . Adaptacién
10. Particularizacién 20. Creacién discursiva /J

Figura 1. Clasificacién de técnicas de traduccion segin el método de traduccion

La razon por la que he utilizado estas técnicas es que la taxonomia que propone
Marti Ferriol me parece una de las mas comprehensivas, ademas de estar centrada en
la variedad audiovisual. El orden en que clasifica las diferentes técnicas también es
muy util porque lo hace segln el método de traduccidn utilizado: asi, los nUmeros mas
bajos corresponden a técnicas que favorecen el método literal y, segin aumenta el
orden, las técnicas apuntan hacia un método de traduccion mads «interpretativo-

comunicativo», segun apunta (2013: 119).
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En las ocasiones en que el sentido no se mantenga de ninguna de las formas
detalladas por Marti Ferriol, seialaré las modificaciones sustanciales del verso original

como cambios de sentido.

En referencia al ritmo, me serviré de los distintos métodos acufiados por Cotes en
su articulo de 2005. En él explica que para ajustar las silabas de una traduccién se debe
atender a los tiempos y a las notas musicales, sin considerar la métrica de los versos
como si se tratara de poesia, ya que en la TC todas las silabas cuentan. Cotes pone el
ejemplo de que una silaba puede estar desdoblada en dos notas musicales o, por el
contrario, dos silabas se pueden ligar para ocupar la duracién de una sola nota musical
(2005: 82). Es por ello que el traductor no debe reproducir necesariamente el mismo
numero de silabas que hay en el texto original; a lo que ha de ajustarse es a los
pardametros musicales, que son los que imponen el ritmo y la acentuacién de las
silabas.

Los distintos métodos que propone la autora se pueden combinar en una misma
cancion. Son los siguientes (Cotes, 2005: 78-79)

o Mimetismo absoluto: se utiliza el mismo namero silabas que en el verso
original, al mismo tiempo que se mantienen los acentos en el mismo lugar.

o Mimetismo relativo: el numero de silabas es idéntico al original, pero
desplaza o bien los acentos musicales (notas de mayor intensidad) o bien los
linglisticos (tonicos). Al recurrir a esta solucidon se produce una pequefia
variacién en la melodia original.

o Alteracion silablica por exceso: se utilizan mas silabas que el original sin
modificar el ritmo, ya que se recurre a mecanismos como emitir dos silabas
de la adaptacion en el tiempo de una sola silaba del original o, por ejemplo,
afadir una nota aprovechando un silencio en el verso.

o Alteracion silabica por defecto: al igual que el método anterior, el ritmo
permanece inalterado porque, aunque la traduccidn tiene una silaba menos,
se compensa, por ejemplo, desdoblando una nota en dos tiempos,

alargando una nota o afiadiendo un silencio.



El andlisis se presentard en forma de tablas, en las que se incluird la letra de la
cancion en ambas versiones (original en inglés y doblada en espafiol) siguiendo esta
estructura y formato:

o La RIMA se representa por medio de letras del abecedario, en mayusculay a
cada lado del verso. La omision de la letra significa que el verso es libre.
o ELRITMO incluye varias indicaciones:
o El numero de silabas aparece al final de cada verso.
o Segun el método aplicado para mantenerlo se resalta el nimero de
silabas de un color u otro:
= Mimetismo absoluto: verde
=  Mimetismo relativo: amarillo
= Alteracion silabica por exceso: azul. Cuando el modo para
mantener el ritmo es a través de la unidn de dos silabas en
una sola nota musical, se ha marcado en negrita. Cuando, por
el contrario, lo que se hace es afiadir una nota musical nueva,
esto se ha marcado con el simbolo «+».
- RSO E BOTaRReeR: 1.2
o Cuando se producen sinalefas, esto es, cuando se rednen en una
silaba las vocales contiguas pertenecientes a palabras distintas, no se
han tenido en cuenta para el cdmputo final, puesto que no suponen
un exceso real de silabas. Se marcan a través de subrayado.
o Si hay cambios de sentido, aparecen marcados en gris.
o Para la sincronia fonética se usan los siguientes simbolos:
o Consonantes labiales y labiodentales evidentes en pantalla se
resaltan en rojo y negrita.
o Los primeros planos (que recogen desde el rostro a los hombros) se
indican con «(PP)»
o Los planos medios cortos (que encuadran desde la cabeza a la mitad
del torso) se indican con «(PMC)»
o Para sefialar los posibles planos de lado se utiliza un simbolo

utilizado convencionamente en el doblaje: «(DL)»
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4. ANALISIS

Cualquier persona que haya visto Mary Poppins coincide en que es una pelicula
ideal para toda la familia. Transmite un mensaje importante e indiscutible: uno tiene
gue confiar en que las cosas siempre pueden ir a mejor. Este mensaje se expresa de
forma clara para nifios y adultos de una forma alegre, a través de canciones divertidas
y pegadizas que se quedan en la mente de todos.

El rasgo mas resefiable del lenguaje de sus canciones es su creatividad. Prueba de
ello son el innovador y memorable «Supercalifragilisticoexpialidoso» o el juego de
palabras que se produce al repetir la primera silaba de «chimney» en «Chim-chim-
cheree» (la cancién de Bert, el deshollinador de chimeneas).

La expresividad de las canciones clasicas contrasta con los recursos que utiliza la
secuela original para crear las canciones. En ellas, el contenido moral es mas
contundente y se refleja recurriendo a elementos mas complejos. Son ejemplos «Por la
tapa un libro no deberéis juzgar», que incluye una referencia al doctor Jekyll y al sefior
Hyde para mostrar que nada es lo que parece; o «El mundo panza arriba», que no solo
hace referencia a una novela de Télstoi (Guerra y paz), sino que incluso menciona un
movimiento literario aleman, el Sturm und Drang.

Las dos primeras canciones que hemos estudiado podrian considerarse como temas
principales de los filmes. Tanto «Con un poco de azucar» (1965) como «Lo podéis
imaginar» (2018) aparecen a lo largo de la narracion como una de las melodias
recurrentes, en ocasiones experimentando variaciones instrumentales. Ademds,
ambas canciones comparten la misma localizacién dentro de la trama, poco después
de la llegada de la nifiera a la casa de los Banks. En Mary Poppins, es la escena en que
esta en la habitacién de los nifios y les encomienda su primera tarea: «colocar cada
cosa en su sitio»; en El regreso de Mary Poppins, la cancién se inicia en el momento en
gue entra en la habitacidén de los pequenos y les manda otra tarea: bafiarse, a pesar de
las quejas y reticencias de estos.

El segundo par de canciones seleccionadas constituyen el contrapunto
melancdlico de las respectivas peliculas: tanto «No durmais» (1965) como «Donde va
lo que se perdid» (2018) son canciones de cuna. También ocupan el mismo lugar en la

narracion: representan la vuelta a la realidad tras una tarde llena de aventuras en



animados mundos ficticios. En Mary Poppins, el tema suena tras la vuelta de los nifios

del cuadro de tiza. En El Regreso de Mary Poppins, las aventuras se inician a través de

una sopera de porcelana que esconde tras de si un colorido escenario musical.

4.1. CON UN POCO DE AZUCAR®

NE A SPOONFUL OF SUGAR CON UN POCO DE AZUCAR
EN ES
1 | And every task you undertake 8 A Y divertiros lograréis | 8 A
becomes a piece of cake. 6 A mejor si asi lo hacéis. | 6 A
Alark, aspree! 4B El ser feliz/4 B
It's very clear to see. 6 B un juego es al fin.| 6 B
2 | That... a... spoonful of sugar 7 Con un poco de azucar |7 | C
helps the medicine go down, 7 C esa pildora que os dan, |7 | C
the medicine go do-own, 6 C la pildora que os da-an| 6 |C
medicine go down.5C pasara mejor. 5
3 | Just a spoonful of sugar 7 Si hay un poco de azucar |7  C
helps the medicine go down 7 C esa pildoraqueosdan{7 C
in a most delightful way. 7 satisfechos tomaréis. 7
4 | Arobin feathering his nest 8 D Construye el pajaro su hogar, 8 D
has very little time to rest 8 D Sin tregua y con afan loves | 8
while gathering his bits of twine and twig. 10 | sus hojas y ramitas transportar. {10 D
5 | Though quite intent in his pursuit 8 E Pero no obstante su inquietud, | 8 | E
he has a merry tune to toot. 8 E su canto va de norteasur.| 8 E
He knows a song 4 F Y sulabor{4 F
will move the job along. 6 F convierte en diversion. |6 F
6 | For a... spoonful of sugar 7 Con un poco de azucar |7 | C
helps the medicine go down, 7 C esa pildora que os dan, |7 | C
the medicine go do-own, 6 C la pildora que os da-an|6 C
medicine go down. 4 C pasard mejor. 4
7 | Just a spoonful of sugar 7 Si hay un poco de azucar| 7 C
helps the medicine go down 7 C esa pildoraque osdan|{7 |C
in a most delightful way. 7 satisfechos tomaréis. 7
8 | The honeybees that fetch the nector 9 Lleva la abeja a su panalel 9
from the flower to the comb 7 G dulce néctarde laflor, |7 G
never tire of ever buzzing to and fro. 11 G pero siempre zumba y vuela con tesén. 11 G
9 | Because they take a little nip 8 H Porque una gota de elixir {8 |H

from every flower that they sip. 8 H
And hence (and hence). 2

They find (they find). 211

Their task is not a grind. 6|

-y de cada flor se guarda al fin. 9 H
Y asi (asi...). 2

Igual (igual). ' 2 |

Le alegra el trabajar. [ 6|

Tabla 3: «Con un poco de azucar»

5 https://www.youtube.com/watch?v=YZ8kTRZZOLY
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Como hemos sefialado, «Con un poco de azucar» (A Spoonful of sugar en la version
original), tiene lugar cuando Mary Poppins entra en la habitacion de los nifios para
proponerles un juego: «ordenar la habitacidn».

Antes de introducirnos en el analisis de la cancion, es interesante comentar la
inventiva que pusieron los hermanos Sherman para dar con el titulo de la cancidn.
Segun el blog en linea Songfacts®, los compositores afirman haber estado semanas
pensando algo que fuera alegre y enérgico. Un dia, el hijo de uno de ellos llegé del
colegio diciendo que la vacuna que le habian puesto no le dolié nada, porque la
medicina era «un terrén de azlcar».

. Cantabilidad

Lo primero que salta a la vista en la versién inglesa de Con un poco de azucar es la
cantidad de palabras que se corresponden con la nocién propuesta por Low de
términos «singable».

En la dltima estrofa de la tabla incluida, por ejemplo, en vez de usar «mouthful»
para describir el trago de la abeja a la flor, se utiliza sip, que por su longitud y la forma
de evocar el sonido de la abeja es mas cantable. A su vez, rima con otro monosilabo
agradable: nip. Otros ejemplos de palabras cantables por los efectos sonoros que
producen se aprecian en la cuarta estrofa, a través de la aliteraciéon «twine and twig».
Para recrear este efecto en la versién espafiola, aun no habiendo conservado la
repeticion de sonidos, han acertado al incluir un diminutivo para que el texto resulte
pegadizo y agradable: «sus hojas y ramitas transportar»

Ademads, respecto a la sincronia con la imagen, «ramitas» se pronuncia
exactamente en la posicién de la bilabial original «bits».

. Rima

A través de esta misma cuarta estrofa, observamos un ejemplo del patrén de
rimas de la versidon original: nest y rest riman de forma consonante. La version
adaptada aprovecha uno de los versos, que en la versién original es libre, para hacer
rimar «hogar» con «transportar». Vemos que ademas se ha introducido «ves», una

palabra que por su longitud es perfecta para hacer cuadrar el nimero de silabas y

conservar el ritmo. Observamos, entonces, que las rimas no se mantienen

6 https://www.songfacts.com/facts/julie-andrews/a-spoonful-of-sugar
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necesariamente en el mismo lugar que el verso original, porque no hace falta para
recrear el efecto.

Este tipo de libertad a la hora de adaptar resulta muy eficaz porque mantiene el
aire que envuelve al original, al tiempo que conserva el sentido gobal del texto.

. Sentido y naturalidad

Respecto a esto, observamos un ejemplo de modulacién. «Has very little time to
rest» se ha reformulado como «sin tregua y con afan lo ves», cambiando asi el
punto de vista pero transmitiendo, en términos generales, la misma informacién.
Esta forma mas «despegada» o que trata de capturar el sentido con mas
perspectiva, por decirlo asi, hace posible introducir expresiones mas naturales y
acertadas; también permite que la «a» de time y la «e» de rest cuadren con la
imagen, en este caso en un primer plano (minuto 00:55).

Un ejemplo de naturalidad se encuentra en la estrofa nimero cinco, con «Su
canto va de norte a sur». «De norte a sur» es una expresion habitual en espafiol v,
ademas, recuerda al origen de Mary Poppins, que aparece en Cherry Tree Lane
impulsada por un «viento del este». Asi pues, consigue ser natural y evocar los
elementos de la naturaleza habituales en el universo de Mary Poppins.

A mi parecer, hay frases que resultan algo complicadas de entender en un primer
momento. En la estrofa que acabo de comentar, por ejemplo, vemos «pero» y «no
obstante» utilizados uno detrds de otro. Si la intencién era reforzar el valor
adversativo, introducir «a pesar de» hubiera resultado mas claro.

Vemos otro ejemplo de estructura poco clara (en amarillo) nada mas empezar la

cancion:
Tabla 4: Ejemplo de sintaxis complicada
And every task you undertake Y divertiros lograréis
becomes a piece of cake. mejor si asi lo hacéis.

El orden natural de la frase seria «os divertiréis mejor si asi lo hacéis», pero
observamos este tipo de libertades que priorizan que el verso rime y mantenga el
ritmo.

Estos versos ejemplifican ademds cudl es el modo mas habitual de tratar el

contenido: cambio de sentido y omision.
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= Ritmo
En el cuarto verso de la cancidon, vemos que también se ha modificado

totalmente el sentido de la frase con la intencién de hacer cuadrar rima y ritmo:

Tabla 5: Ejemplo de mimetismo absoluto

Alark, aspree! 4B El ser feliz4 B
It's very clear to see 6 B Un truco es al fin 6 B

Observamos que de esta manera el nimero de silabas se ha logrado cuadrar
perfectamente, respetando isocronia y ritmo musical. La técnica empleada para
recrear el ritmo de la original es el mimetismo absoluto, aplicado a lo largo de la
cancion hasta en un total de 27 ocasiones. La tendencia ritmica, por tanto, es a
mimetizar al maximo el original, aunque por ello se incurra en algunas pérdidas de
contenido.

La adaptacidon también imita la cadencia musical; esto es, hace coincidir las notas
fuertes de la musica con los acentos lingtisticos y, en aquellos momentos en que la

original alarga una nota, en espafiol se recrea el efecto (amarillo):

Tabla 6: Ejemplo de mimetismo absoluto con alargamiento de nota musical

That a spoonful of sugar Con un poco de azlcar
Helps the medicine | go down, esa pildora | que os dan,
the medicine go do-own, 6 D la pildora que os da-an 6 D
medicine go down. 5D pasard mejor. 5

También coloca los silencios en el mismo lugar (representados por la barra vetical).

Todo parece estar encaminado a permitir la cantabilidad.

4.2.L0 PODEIS IMAGINAR’

Ne CAN YOU IMAGINE THAT LO PODEIS IMAGINAR

EN ES
1 | John, you'reright. 3 A John, muy listo. 4 A

It’s good to know you’re bright, 6 A Celebro que lo hayas visto. 8 A

for intellect can wash away confusion. 11 B El intelecto evita que te confundan. 12 B
2 | Georgiesees3C Georgieve 3 C

and Annabel agrees. 6 C y Annabel lo cree. 6 C

Most folderol’s an optical illusion. 11 B Las ilusiones dpticas abundan. 11 B

7 https://www.youtube.com/watch?v=KilebfC3v5I
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3 | You three know it’s true 5 D Os™) dicta la razén, 6 D
that one plus one istwo. 6D que uno mas uno es dos. 8 D
Yes, logic is the rock of our foundation. 11 B | Sj, la-légica nos libra de errores. 12 E
4 | lsuspect,3E Creoaun mas, 5 F
and I’'m never incorrect, 7 E y no-me suelo equivocar, 8 F
that you're far too old to give in 8 que ahora os cuesta imaginar pues 8
to imagination. 6 B ya sois muy mayores. 6 E
5 | Some people like to splash and play, 8 F Hay-a quien le gusta salpicar, 9 G
can you imagine that? 6 G ¢lo-podéis imaginar? 7 H
And take a seaside holiday, 8 F Y ala playair ajugar, 8 G
can you imagine that? 6 G ¢lo-podéis imaginar? 7 H
6 | Too much glee leaves rings around the brain. | Mucha risa os dejara sefial. 91
9H
Take that joy and send it down the drain. 9 H | Si hay exceso al desaglie lanzala. 10|
7 | Some people like to laugh at life 8 A algunos les encanta reir 9
and giggle through the day. 6 y hacerlo sin parar, 6J
They think the world’s a brand new shiny | y creen que un gran juguete el mundo es
toy. 10 hoy. 10
8 | And if while dreaming in the clouds 8 Y mientras suefian, sin querer, 8
they fall and go kersplatt. 6 se pueden estampar. 6
9 | Although they're down and bent in half 8 | No les importa pues estan 8 K
they brush right off and start to laugh. 8 | dispuestos siempre a disfrutar. 8 K
Can you imagine that? 6 éLo-podéis imaginar? 7 K
10 | Some people like to dive right in. 8 J En plancha hay quien se lanza. I L
Can you imagine that? 6 K ¢é(-Lo) podéis imaginar? 6 M
And flap about in bathtub gin. 8J Para llenar su panza. I L
Can you imagine that? 6 K ¢é(-Lo) podéis imaginar? 6 M
11 | Doggies paddling twenty leagues below. 9L | Otros van con-su perro en flotacién. 10 N
Might seem real but 4 Parecen reales-, 6
we know it's not so. 5L -sabéis que noloson. 6 N
12 | To cook without a recipe. 8 Cocinar sin la receta. 8
Can you imagine that? 6 éLo-podéis imaginar? 7
And heaven knows what lives within that | ¢Qué habrd en esa olla? jSabe dios! 10
pot! 10
Some pirates follow treasure maps 8 M Incluso hay piratas que 8
and wear asilly hat. 6 M tras un tesoro van. g
13 | They search the world for buried gold, 8 N El oro es su mejor razén 8 O
they won't grow up and don't grow old. 8 N para vivir siempre en accion. 8 O
Can you imagine that? 6 ¢Lo-podéis imaginar? 7
14 | Some answer when adventure calls, 8 O Hay quien va en busca de emocién, 8 P
can you imagine that? 6 P ¢Lo-podéis imaginar? 7 Q
And sail straight over waterfalls, 8 O Nadando a lomos de un tiféon, 8 P
can you imagine that? 6 P éLo-podéis imaginar? 7 Q
15 | They see living as its own reward, ahoy 9 Q Yendo _en barca, en bote o _en piragua,
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saludos 10 R
They rock the boat then, man overboard 5 Q | Si sopla el viento, hombre al agua 5 R

16 | Some people look out on the sea 8 Algunos ven un nuevo dia-9
and see a brand new day. 6 (-a) al mirar el mar,l
Their spirit lives them high above the blue. | pues tal belleza es causa de estupor. 10
10
Yet some others wear an anchor 8 Pero hay otros que, con anclas, 8
and they sink in seconds flat. 7 derechitos se hundiran. 7

17 | Perhaps we've learned when day is done 8 R | Vuestra leccién de hoy ya esta, 8 S
some stuff and nonsense could be fun! 8 R ilo que hay que hacer es disfrutar! 8 S
Can you imagine that? 6 ¢Lo-podéis imaginar? 7 S

Tabla 7: «Lo podéis imaginar»

Uno de los rasgos mas notables de la version inglesa de Lo podéis imaginar (Can you
imagine that) es su nivel de cantabilidad. Lo consigue gracias a rimas perfectas,
multitud de aliteraciones y repeticiones de estructuras a principio de verso, asi como la
inclusiéon de onomatopeyas u otros recursos que evocan sonidos. Serda necesario
examinar de qué forma se han reproducido estos efectos para que el resultado de la
adaptacion sea igualmente cantable.

. Rima

Como se observa a través de la tabla general, las rimas de la versién inglesa son
perfectas. Por ejemplo, true y two, en la tercera estrofa. En espafiol, elaborar rimas en
gue tanto sonidos consonanticos como vocalicos coincidan es una tarea mas
dificultosa. El resultado es que el tipo de rima predominante a lo largo de la
adaptacidon es de tipo asonante, aunque encontramos un numero significativo de
ejemplos en que se ha superado esta dificultad, y con gran acierto. Las primeras

estrofas inaguran la cancién como sigue:

Tabla 8: Ejemplo de rimas perfectas

John, you’re right. A John, muy listo. A

It's good to know you're bright, A Celebro que lo hayas visto. A

for intellect can wash away El intelecto evita que te confundan.
confusion. B B

Georgie sees C Georgie ve C

and Annabel agrees. C y Annabel lo cree. C

Most folderol’s an optical illusion. B Las ilusiones épticas abundan. B

Algunos ejemplo de rima asonante son sedal-Idnzala por brain-rain o estdn-

disfrutar por half-laugh. Quizd lo mas destacable es que, sea de la forma que sea,




todas las rimas producidas en Can you imagine that se han mantenido en Lo podéis
imaginar.

. Cantabilidad

Si nos fijamos en los versos ingleses de la siguiente tabla de ejemplo, los fonemas
subrayados se repiten a lo largo del verso. Se trata de aliteraciones que aportan
armonia y belleza a la cancién y consiguen que el espectador de la versidn original
retenga los versos en su mente. La adaptacidn espafiola no se queda atras y consigue

recrear este efecto sonoro tan pegadizo.

Ne Tabla 9: Ejemplo de reproduccion de aliteracién

1 For intellect can wash away El intelecto evita que te
confusion. confundan

6 Too much glee leaves rings around Mucha risa os dejara sefial.
the brain

Otro recurso memotécnico del que hace uso la cancién es la repeticién a principio
de verso de la estructura Some people, que da forma a la cancidén. En relacién con esto,
la adaptacion espafiola ha decido apostar por la creatividad al emplear expresiones
diferentes cada vez que la estructura reaparece. En la estrofa quinta se traduce por
«Hay a quien»; en la séptima por «A algunos». Sin embargo, estas soluciones resultan,
a mi modo de ver, algo complicadas desde el punto de vista sintactico: al no empezar
la oracion por el sujeto, puede dificultar la comprensién del espectador,
desobedeciendo por tanto el criterio de naturalidad, que afecta en ultima instancia a
la cantabilidad.

. Restricciones visuales

Con todo, la adaptacidn consigue mantener la sincronia fonética en todos los
primeros planos, e incluso en aquellos planos medios en que la atencién se focaliza
sobre los intérpretes. En la tabla donde he analizado la cancidn, he seflalado en rojo
estos ejemplos: tanto las consonantes labiales y labiodentales, como las vocales
abiertas evidentes pantalla y las soluciones respectivas para cada caso.

El resultado es que la adaptacion imita todos estos sonidos sin perjudicar en ningun
momento el sentido de los versos, como se observa en las estrofas 2, 3 y 8, donde se
traduce “Opticas” por optical; “mas” por plus; y “estampar” por kersplat. En este
ultimo caso, ademas, no solo se ha mantenido la sincronia fonética sino también la
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coherencia con los gestos y movimientos de Mary Poppins: al tiempo que dice
kersplat, se la ve lanzando de un golpe a la bafiera unas monedas. La solucidn
“estampar” consigue trasladar el sentido general de la onomatopeya (sonido de algo
que cae desastrosamente) de la forma en que se diria en espafiol, donde no es tan
frecuente el uso de onomatopeyas para describir acciones como en inglés. Se trata, a
mi modo de ver, de una solucién natural para este problema de traduccién.

" Naturalidad

A propdsito de la naturalidad, las ultimas estrofas de la cancidon optan por
soluciones coloquiales y cercanas, que consiguen conectar con el espectador y
mantener el aire de alegria y cantabilidad caracteristico de la cancién: «en plancha»
(para dive right in) es una expresion coloquial que puede escucharse habitualmente en
una piscina abarrotada de nifios, en un ambiente de diversidn; lo mismo ocurre con
«panza» (para bathtub gin), un término de registro familiar; por Ultimo, «derechitos se
hundiran» transfiere integramente el sentido de they sink in seconds flat. Si bien no
consigue mantener la aliteracion original del sonido [sinkn-sekn], se traslada a la
version original mediante otro recurso estilistico propio de los textos para nifios, al

hacer uso del sufijo «-itos».

. Transvase del sentido

Si nos fijamos en el siguiente ejemplo (en la tabla general localizado en la estrofa
doce), vemos la cantidad de informacién contenida en la versién inglesa. Se ha de
intentar traducir utilizando en lo posible el mismo numero de silabas, una tarea

compleja dada la naturaleza mas explicativa de la lengua espafiola. Asi es como se ha

resuelto:
Tabla 10: Ejemplo de técnica de omision
Some pirates follow treasure maps Incluso hay piratas que
and wear asilly hat. tras un tesoro van.

Vemos que se ha tenido que omitir completamente la referencia al sombrero; si
gue se ha mantenido la referencia a «un tesoro», y no es casualidad: a través del
componente visual, el espectador visualiza un cofre lleno de oro, pero no se muestra
ningun sombrero. Este es, por tanto, un ejemplo paradigmatico de la importancia que

tiene el cédigo iconografico en las operaciones de traduccion de cualquier texto




audiovisual. En el caso concreto de los filmes musicales, queda patente que las
caracteristicas formales, estilisticas y de contenido de la cancién estan supeditadas a la
imagen.

En el siguiente ejemplo, vemos de nuevo que el Unico modo de transmitir el sentido

es reducir parte de la informacién del verso.

Tabla 11: Ejemplo de técnica de reduccion

They search the world for buried gold, El oro es su mejor razén
they won’t grow up and don’t grow old. para vivir siempre en accién.

La parte del verso reducida es la que informa de que los piratas ni crecen ni
envejecen, para lo que se opta por una solucién mas general (generalizacion) que
incluye la palabra «accién» para mantener la rima, en amarillo. En este caso, por lo
tanto, se ha eliminado la referencia al universo ficticio de la obra de Barrie Peter Pan,
en la que los piratas, las hadas y los nifios crecen jamas. Con todo, no se trata de una
pérdida total de informacion ya que, de algin modo, el pais de Nunca Jamads aparece
representado por las imagenes, como se observa en la siguiente captura, donde se
muestra el barco pirata, el mar azul y los tesoros del océano. La referencia visual esta

servida y contrarresta las pérdidas de informacidn del cédigo linglistico.

llustracion 2: Imagen de un barco pirata que contrarresta pérdida de informacion

En la estrofa niumero catorce se ha hecho uso de la técnica de creacién discursiva
para traducir waterfalls y poder mantener el sonido fricativo evidente en pantalla. Esta

técnica introducida por Marti Ferriol, segun dice, corresponde al equivalente funcional
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de Chaves, segln el cual, en un determinado contexto, una palabra puede ser

equivalente a otra.

Tabla 12: Ejemplo de técnica de creacion discursiva

And sail straight over waterfalls Nadando a lomos de un tifén

Generalmente, waterfalls signifca cascada. El término «tifén», sin embargo, es una
solucion perfectamente adecuada para el contexto, pues vemos como ademas el barco
es arrastrado por una corriente marina.

. Ritmo

En cuanto a los distintos métodos aplicados para mantener el ritmo, destacan el
mimetismo absoluto (un total de 25 veces) y la alteracion sildbica por exceso (23).
Ninguno de estos métodos modifica el ritmo establecido. En la primera estrofa de la

cancion vemos un primer ejemplo de alteracion silabica por exceso:

Tabla 13: Ejemplo de alteracion silabica por exceso (ligado de dos silabas)

John, you're right 3 John, muy listo 4

La silaba right del original ocupa una Unica nota de la partitura, mientras que en la
adaptacion esta ocupada por el ligado de dos silabas, lis-to. Aunque existe una silaba
mas con respecto al verso original, al cantar dos silabas en una misma nota el ritmo

permanece inalterado.

Una alternativa a ligar dos silabas en una sola es aprovechar un silencio para anadir

una nota que no estd en la melodia original, como se ha hecho en la estrofa tercera:

Tabla 14: Ejemplo de alteracion silablica por exceso (aprovechamiento de
silencio)

You three know it’s true 5 Os™) dicta la razén 6

Antes de empezar el verso, la protagonista abre la boca para coger aire, momento
en que se introduce «Os», previo a la silaba tdnica con la que se inicia el verso en

inglés.

Respecto al mimetismo absoluto, en este caso se consigue el mismo numero de
silabas de la adaptacion y, ademas, los acentos musicales se mantienen en el mismo

lugar. En la octava estrofa:




Tabla 15: Ejemplo de mimetismo absoluto

And if while dreaming in the clouds 8 Y mientras suefan, sin querer 8

Las silabas en que la cancién hace énfasis (subrayadas) coinciden en ambos casos vy,
lo que es mas importante, las silabas de la adaptacion no han perdido el acento
linglistico o prosédico en favor del musical.

Como conclusién al ritmo, consigue un gran parecido con la versién original en
cuanto a métrica y cadencia, gracias al mimetismo absoluto, aunque en gran medida
también hace uso de la alteracion sildbica por exceso, lo que provoca que la cancidon
pierda algo de fluidez.

4.3. NO DURMAIS®

Como he indicado al principio del ANALISIS, No durmdis, de 1965, es el tema que
suena tras la vuelta de los nifios del cuadro de tiza.

llustracion 3: Mundo ficticio accesible a través de los cuadros de tiza de Bert

Tras las aventuras vividas en este universo paralelo, cuando vuelven a casa, Jane y
Michael se resisten a dormir. En ese momento, Mary Poppins, haciendo uso de la
psicologia inversa, comienza a cantar en un tono tranquilizador que «aunque la
almohada sea suave» o «aunque todo el mundo duerma», «quedaos despiertos».

Asi pues, para traducir esta cancidon es primordial mantener esta atmdsfera
somnolienta: mantener aquellos elementos que evoquen la noche y aquellas palabras

de sonoridad agradable que inviten a dormir.

8 https://www.youtube.com/watch?v=C 463t8my0Y
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A STAY AWAKE NO DURMAIS

EN ES

1 | Stay awake, don't rest your head, 7 A Ya que sueio no tenéis 7 A
don't lie down upon your bed. 7 A
While the moon drifts in the skies, 7 B

stay awake, don't close your eyes 7 B

una historia os contaré. 7 A
Escuchadla, no durmais. 7
Los ojitos no cerréis. 7 A

2 | Though the world is fast asleep. 7 C Dulce voz tal vez ois. 7 B

Though your pillow soft and deep. 7 C Suave os habla de dormir.7 B
(PP) You're not sleepy as you seem. 7 D No es posible que durmais. 7
Stay awake, don't nod and dream. 7D No debéis su voz oir. Z C

(PP) Stay awake, don't nod and dream. 7D

No escuchéissinoesami.ZC

Tabla 16: «No durmadis»

= Sentido

La adaptaciéon de esta cancién ejemplifica todavia mas cudl es el enfoque del
traductor y adaptadores de la primera pelicula de Mary Poppins, pues vemos de nuevo
como el sentido de los versos pasa totalmente a un segundo plano en favor de otros
criterios como la sincronia fonética, el ritmo o la rima.

- Restricciones visuales

La sincronia fonética en este caso es esencial mantenerla, puesto que los planos
enmarcan a la protagonista de cabeza a hombros (en los primeros planos en 00:53 y
01:21) y hasta la cintura (en planos medios cortos en 00:08).

La segundo estrofa de la cancidn sirve para ilustrar cémo se han mantenido los

movimientos labiales y equilibrado el resto de criterios:

Tabla 17: Ejemplo de sincronia fonética como condicionante del sentido

(ON) Though the world is fast asleep 7 C
Though your pillow soft and deep 7 C

(ON) You’re not sleepy as you seem 7 D
Stay awake, don’t nod and dream 7 D

Stay awake, (ON) don’t nod and dream 7 D

(ON) Dulce voz tal vez ois. 7 B
Suave os habla de dormir. 7 B
(ON) No es posible que durmais. 7
No debéis su voz oir. 7 B

No debéis (ON) su voz oir. 7 B

Las consonantes bilabiales y nasales y la vocal abierta marcadas en rojo implican
restricciones, pero se han conseguido mantener todas y cada una de ellas. Y no solo en
los primeros planos (marcados en amarillo), también en planos medios como el
sefialado en azul. La adaptacion incluso ha mantenido la w de awake y world, porque a

efectos visuales funcionan como una consonante bilabial. Comprobamos que para




lograr mantener este criterio el sentido queda relegado a un segundo plano; hay
cambios de sentido e incluso modificaciones completas del contenido original como
en Dulce voz tal vez ois, que ni siquiera hace referencia a otro verso en otro momento
de la cancién, sino que simplemente afade informacidn nueva (amplificacién). El
verso que sigue, Suave os habla de dormir, guarda mas relacién con el inglés, aunque
igualmente cambia el sentido concreto del verso. Eso si, en ambos versos se emplea un
Iéxico que, ademas de natural, estimula las ganas de dormir: «dulce» y «suave».

La sincronia con la imagen se guarda a unos niveles asombrosos. Sobre el minuto
00:48, Michael se recuesta sobre la cama en un gran bostezo. En inglés el momento
coincide con las palabras pillow, soft y deep. No es casualidad que la traduccidn haya
optado por introducir aqui la palabra «durmais», en el verso marcado en verde.

. Ritmo

Ademas del factor visual, otro criterio que se ha priorizado y también ha
perjudicado de algin modo el sentido es el ritmo. Como estamos ante una escena
donde los personajes permaneces estdticos y se centra la atencidn sobre ellos,
mantener el mismo numero de silabas es indispensable para no romper con la
isocronia evidente en pantalla y, por tanto, poder conservar el ritmo.

Se ha traducido empleando el mismo numero de silabas en todos los versos (7).
Siete también son los casos de mimetismo absoluto, y hay dos casos de mimetismo
relativo, en los dos primeros versos de la cancién. Gracias al uso de monosilabos, se ha
podido mantener, ademas del ritmo, la cadencia de la cancién, al producir los mismos
golpes de voz que la original.

En cuanto a las rimas, se mantienen 3 de 4 totales (dos versos quedan libres) y son
de tipo asonante.

4.4. DONDE VA LO QUE SE PERDIO®

Esta cancién recibido la nominacién de Mejor Cancién Original en la la 91.2
entrega de los Oscar. Sin duda es uno de los grandes aciertos de la secuela. Explora
una de las experiencias humanas mds angustiosas, la pérdida de una madre, pero lo

hace con una mirada llena de esperanza y dulzura.

9 https://www.youtube.com/watch?v=a xjxjaMO c
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En la narracién, la cancién ocupa el mismo lugar que No durmdis: es la hora de
acostar a los nifios después de una tarde llena de aventuras, esta vez a iniciadas a
través de la sopera de porcelana de la familia, como hemos comentado al principio del
ANALISIS.

Para expresar su mensaje tierno y que sea entendido por nifios y adultos, recurre a
diferentes simbolos de la naturaleza, rasgo idiosincrasico del universo de las peliculas.
Se sirve de elementos como la luna, la primavera, la nieve o una estrella. Va a ser clave
gue la adaptacion mantenga las mismas metaforas, o en lo posible, incluso genere
otras con elementos que tengan también que ver con la naturaleza o la meteorologia.
Esto es lo que garantiza que el espectador de habla espaiiola disfrute del mismo modo

que si estuviera viendo la version original.

NE THE PLACE WHERE LOST THINGS GO DONDE VA LO QUE SE PERDIO
EN ES
1 | Doyoueverlie5A Algo te despier(-ta) 5 libre
awake at night? 4 A -taenlamitad[4 A
Just between the dark 4 A de la fria no(-che) | 4 | libre
and the morning light. 5 A -che en la oscuridad |5 A
2 | Searching for the things 5 Suefias con lo que 5
you used to know. 4 B tiene valor. 4 B
Looking for the place 5 Buscas el lugar 5
where the lost things go. 5B donde se perdié. 5B
3 | Doyoueverdream5C Rememoras u(-na) 5
or reminisce? 4 D -nayotravezd4C
Wondering where to find 5 lo que aflorasy 5
what you truly miss. 5D ya no has vueltoaver.5C
4 | Well maybe all those things 6 C Lo que recuerdas hoy 6
that you love so 4 E con tantoamor 4D
are waiting in the place 6 quizd estd donde va 6
where the lost things go. 5 E lo que se perdio. 5D
5 | Memories you've shared 5 Vuelves a sofar 5 E
gone for good you feared. 5 F con lo que se marché. 6 F
They're all around you still 6 F entorno atiestd, B E
though they've disappeared. 5 F nunca te dej6.5 F
6 | Nothing's really left 5 Dibujando ira 5
or lost without a trace. 6 G un rastro a sus pies. 6 G
Nothing's gone forever 6 Nada se perdid tan 6
only out of place. 5 G solonoloves5G
7 | So maybe now the dish6 H Lo que una vez se fuey 6
and my best spoon 4| me abandoné 4 H
are playing hide and seek 6 H se esconde tras la lu(-na) 6




just behind the moon 51

-na al ponerse el sol 5 H

8 | | Waiting there until 5
it's time to show. 4 J
Spring is like that now 5

La primavera esta 6
enunrincon. 41
Espera su ocasion 6 |

Far beneath the snow. 5 el cambio de estacidon. 6|

Oculta donde va 6
Lo que se perdié. 51

9 | Hiding in the place 5
where the lost things go. 5J

Tabla 18: «Donde va lo que se perdio»

Lo que mds me llama la atencién cuando reproduzco esta cancién por primera vez
es que a pesar de haber un gran nimero de primeros planos y planos medios cortos,
las restricciones impuestas por los fonemas no parecen generar pérdidas de contenido
en la traduccidn, ni tampoco hacen que se desatienda al resto de criterios.

Al igual que en No durmdis, los personajes estdan mas cerca porque es un momento

de la pelicula mas intimo. Veamos de qué modo las restricciones visuales condicionan

los demds aspectos:

. Rima

En primer lugar, el titulo de la cancién, The place where lost things go, se repite en
diferentes momentos con diferentes tipos de plano. En algunos, la «o» de go es
evidente. Naturalmente, esto implica que se tiene que traducir el verso usando
siempre una vocal abierta, aunque el plano en cuestion no sea restrictivo. Es curioso
gue la traduccidon de canciones, al contener estribillos y repeticiones, tiene unas
restricciones que le son propias y que no comparte necesariamente con la TAV.

Como comentaba, al traducir el titulo usando una vocal cerrada al final, esto a su
vez repercute en las rimas que se produciran. Como la solucién dada fue Donde va lo
que se perdid, hay un gran nimero de versos de rima asonante con «o». Como en la

adaptacion de esta estrofa (séptima):

Tabla 19: Ejemplo de rima asonante

So maybe now the dish Lo que una vez se fue
and my best spoon y me abandond

are playing hide and seek se esconde tras la luna

just behind the moon. al ponerse el sol.

. Sentido
Aprovechamos para analizar el trasvase de contenido de la estrofa de ejemplo. Si
nos fijamos en lo sefialado en amarillo, observamos que se ha generalizado el sentido
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de la referencia a las populares (en el pais anglosajon) Mother Goose Rhymes,
concretamente al poema Hey Diddle Diddle en que un plato huye junto con una
cuchara hasta la luna. Es lo mas apropiado puesto que en Espafia no se conocen estas
rimas infantiles y hubieran entorpecido la comprensién. La pérdida de esta referencia
cultural no constituye una pérdida de contenido porque la referencia a «se esconde
tras la luna si que se ha mantenido, y con motivo. Segun el ultimo libro publicado por
Travers en 1988, la luna guarda tras su lado mas ocuro todas aquellas cosas que la
gente pierde. La secuela se vale de esta referencia al libro para explicar donde esta la
madre de los nifos: la luna es el lugar «donde va lo que se perdid».

En la siguente estrofa (num. 8) las referencias a spring y snow se conservan como

sigue:

Tabla 20: Transvase de sentido completo

Waiting there until La primavera esta

is time to show. en un rincén.

Spring is like that now Espera su ocasion,

far beneath the snow. el cambio de estacidn.

Con «primavera», se modifica el orden de aparicién, pero es una libertad que se
puede emplear, ya que permite que el transvase de informacidon sea completo. El
mantenimiento del sentido completo es una practica habitual en la adaptacidn de esta
cancién. Con «cambio de estacién», por otra parte, observamos un cambio en el punto
de vista o modulacién que permite rimar ocasion-estacion sin perder la referencia a un
fenédmeno natural. También rima de forma perfecta con rincén, que por otro lado
expresa que «la primavera estd esperando a aparecer» de la forma mas natural
posible. Tanto las rimas consonantes como las estructuras claras y naturales favorecen
la cantabilidad.

= Sincronia fonética y cinésica

No es la unica rima perfecta de la adaptacidn: consigue producir 7 rimas
consonantes de un total de 9 del original, sin dejar de lado por ello el componente
visual.

En la siguiente estrofa se reproducen los fonemas sefialados en rojo, guardando por

tanto la sincronia fonética.




Tabla 21: Ejemplo de mantenimiento de sincronia fonética y cinésica

(DL) Memories you’ve shared (DL) Vuelves a sofiar
gone for good you feared. con lo que se marché.
(PP) They're all around you still (PP) En torno a ti esta,
though they’ve disappeared nunca te dejé.

No solo reproduce la mayoria de fonemas (menos la p de «disappeared», que no se
aprecia porque la intérprete ladea la cabeza), sino que también guarda la sincronia con
el movimiento circular de las manos de Mary Poppins cuando canta «all around»,
resuelto como «en torno a ti», que incluye la necesaria «o» para el primer plano.

. Ritmo

En cuanto al ritmo, se intenta mimetizar en lo posible, como con la traduccién de
«maybe on the moon» por «vienen desde el mar», que sustituye la luna por una
palabra monosoldbica para cuadrar el nimero de silabas (es el Unico cambio de
sentido que se ha detectado). El ritmo, sin embargo, tampoco es lo mas destacable de
version original, pues no sigue un patréon definido e incluso incluye versos hablados.
Los métodos mas utilizados para mantenerlo son el mimetismo absoluto (22 casos),
marcado en verde, y el relativo (7), marcado en amarillo. Ofrezco un ejemplo de este

ultimo:

Tabla 22: Ejemplo de mimetismo relativo

Well maybe all those things 6 Lo gue recuerdas hoy 6

He subrayado las silabas en que se pone el énfasis y que crean la cadencia de la
cancion; observamos cémo el pronombe «que», que normalmente ocuparia una
posicion atona en la oracion, lleva el golpe de voz para coincidir con el de «maybe». Es
un mimetismo de ritmo «relativo» porque realmente el pronombre no tiene la
«fuerza», por expresarlo de alguna manera, para producir el mismo efecto que una
silaba prosddica natural (es decir; no impuesta por la musica). El mimetismo relativo
genera ligeras modificaciones en la melodia original, aunque el ritmo, en términos

generales, se conserva.
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4.5.RESULTADOS

Tras analizar la adaptacidn para el doblaje espanol de los dos pares de canciones
(un total de cuatro), en este capitulo se presenta el balance global respecto a las
diferencias y similitudes entre la traduccién de las canciones que forman el corpus de
trabajo. He recogido los datos en tablas comparativas que permiten ver el tratamiento
de todos y cada uno de los criterios.

= Valoracién conjunta: Lo podéis imaginar y Con un poco de azucar

LO PODEIS IMAGINAR CON UN POCO DE AZUCAR

CANTABILIDAD

MANTENIMIENTO v v
NO MANTENIMIENTO
SENTIDO
TRANSVASE DEL SENTIDO v v
GLOBAL
CAMBIOS DE SENTIDO v v
1 3
NATURALIDAD
LEXICO NATURAL v v
CASOS DE SINTAXIS v v
COMPLICADA 1 2
RIMAS
MAS QUE V.0. v
19 de 18 de v.o.

Consonantes: 14

IGUAL QUE V.O. v
9de9dev.o.
Consonantes: 3

MENOS QUE V.0O.
RITMO
MANTENIMIENTO v v

Métodos predominantes: Método predominante:

Mimetismo absoluto y Mimetismo absoluto

alteracidn silabica por exceso

NO MANTENIMIENTO

FACTOR VISUAL

MANTENIMIENTO DE LAS v v

SINCRONIAS Isocronia: Siempre Isocronia: Siempre
Sincronia fonética: Siempre Sincronia fonética: Siempre
Sincronia cinésica: Siempre Sincronia cinésica: Siempre

FALTA DE SINCRONIA




El primer par de canciones consigue recrear la atmdsfera de alegria y disfrute de la
versién original. Ambas mantienen la cantabilidad al emplear un léxico natural,
pegadizo e incluso evocativo. Para reproducir los agradables efectos sonoros de las
aliteraciones de la version original, las dos hacen uso de sufijos diminutivos.

La diferencia mds notable quizd es en cuanto al ritmo: Podéis imaginar tiende a
utilizar mas silabas para expresar el contenido, por eso la alteracidn sildbica por exceso
es, junto con el mimetismo absoluto, uno de los métodos predominantes. Por otro
lado, Con un poco de azucar recurre en mas ocasiones a las palabras monosilabicas,
ideales para hacer cuadrar el ritmo de forma perfecta y generar un texto mas fluido.
Para conseguirlo, tiende a despegarse del sentido original de los versos mediante la
omisidn, concisidon e incluso el cambio de sentido de los versos, hasta en 3 ocasiones.
Las rimas las mantiene, pero, al igual que el sentido, pasan a un segundo plano y no
son la prioridad. Todo ello favorece la naturalidad y, en dultima instancia, la
cantabilidad.

La secuela, por otro lado, al mostrarse mas «fiel» a la informacién de los versos y
considerar la reproduccion de rimas consonantes como como un criterio prioritario, ha
acabado perdiendo algo de fluidez, al excederse en el nimero de silabas para
conseguir esto.

Aunque en Lo podéis imaginar hubiese sido beneficioso un nivel de concisién
mayor, es verdadermamente digno de alabar el equilibrio conseguido respecto a todos
los criterios puestos en valor: observamos que no hay ninguno de ellos que
desatienda. Por ejemplo, incluso en las ocasiones en que recurre a la técnica de
omision, no llega a provocar pérdidas de contenido, como si ocurre en la adaptacién
del clasico, porque utiliza la imagen como refuerzo, como hemos visto. El sentido del
equilibrio es excepcional y el resultado en una pieza bella, alegre y cautivadora.

Respecto a la sincronia fonética, en ninguna de las canciones de este par tiene un
protagonismo resenable, pues las escenas son mas bien dindmicas y no son muchos los
momentos en que deba darsele prioridad. Aun asi, ambas adaptaciones han respetado

los movimientos bucales al 100 %.
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= Valoracién conjunta: Donde va lo que se perdio y No durmdis

DONDE VA LO QUE SE PERDIO NO DURMAIS

CANTABILIDAD
MANTENIMIENTO v v
NO MANTENIMIENTO
SENTIDO
TRANSVASE  DEL  SENTIDO v v
GLOBAL
CAMBIOS DE SENTIDO v v

1 5
NATURALIDAD
LEXICO NATURAL v v
CASOS DE SINTAXIS
COMPLICADA
RIMAS
MAS QUE V.O.
IGUAL QUE V.0.
MENOS QUE V.0. v v

9 de 10 de v.o. 3de4dev.o.
Consonantes: 7 Consonantes: 0

RITMO

MANTENIMIENTO

v
Método predominante:
Mimetismo absoluto

v
Método predominante:
Mimetismo absoluto

NO MANTENIMIENTO

FACTOR VISUAL

MANTENIMIENTO DE LAS

SINCRONIAS

v

Isocronia: Siempre
Sincronia fonética: Siempre
Sincronia cinésica: Siempre

v

Isocronia: Siempre
Sincronia fonética: Siempre
Sincronia cinésica: Siempre

FALTA DE SINCRONIA

Con el propésito de recoger las diferencias entre la adaptacidon de la cancion antigua
y la nueva, mi atencidon se ha centrado en la efectividad que cada una de ellas ha
conseguido en relacién con la funcidn narrativa y artistica que deben desempeiiar.
Ambas canciones estan envueltas en una atmdsfera intima y tranquilizadora. No es de

extrafar que ambos momentos de la narracion coincidan con la hora de acostarse de

los nifos.




En No durmdis, |la prioridad no parece que sea producir unas rimas perfectas y
pegadizas; tampoco el ritmo tiene un papel predominante. La prioridad de esta
cancién tiene mas que ver con la atmésfera que la envuelve: es una cancién
entrafable para un momento entraiable, y acertadamente consigue mantener todos
los elementos clave para recrear estos efectos: el Iéxico que evoca la noche o la
agradable sonoridad de las palabras. Aunque se incurre en (légicas) pérdidas de
contenido, en el fondo se consigue transmitir el mismo mensaje que la version original
y de un modo, ademas, natural.

Un criterio que comparte esta cancién con Donde va lo que se perdid es la
sincronia con las imagenes. Podria decirse que al incluir ambas canciones numerosos
primeros planos, el factor visual en estos casos es mas restrictivo y condiciona el resto
de criterios a tener en cuenta. A pesar de ello, hemos observado que el respeto por los
dos tipos de sincronia, fonética y cinésica, es muy elevado. En el caso de la cancidn de
la secuela, su adaptacion va mas alld y no desatiende ningun criterio de la TC:
reproduce la mayoria de rimas consonantes, conserva el mismo sentido de las frases y
mantiene las referencias a la naturaleza; todo ello con una capacidad de expresion
muy natural. De nuevo, la adaptacién de la secuela vemos que consigue un equilibrio

digno de sefalar.

42



5. CONCLUSIONES

5.1.CONSECUCION DE OBJETIVOS

En este capitulo se presentan las conclusiones a las que he llegado con la realizacidn
de este trabajo.

En primer lugar, considero que se ha cumplido el objetivo principal que me habia
planteado para este trabajo, ya que he llevado un analisis comparativo de la
adaptacion de canciones en las dos peliculas del corpus. Para ello, se habian planteado

cuatro objetivos secundarios, cuya consecucion se detalla a continuacion:

1¢r objetivo:
Describir los procesos de doblaje y adaptacién de un corpus bilingle (inglés-espafiol) formado por
cuatro canciones pertenecientes a las bandas sonoras de Mary Poppins y El Regreso de Mary
Poppins.
Comprobamos que se ha analizado la traduccién del contenido de las canciones, asi
como la adaptacion que se ha debido realizar para cumplir todos los criterios que

entran en juego en la traduccién de canciones para el cine musical. Las cuatro

canciones seleccionadas han servido de ejemplo y son la base de mi investigacién.

292 objetivo:
Investigar sobre los criterios valorados y las técnicas de traduccién empleadas y establecer las

diferencias.

Para describir el proceso de adaptacion, he fundamentado mi analisis en el Principio
del Pentatldon de Low, para revisar todos y cada uno de los criterios implicados en la
traduccion de canciones. Uno a uno, he mostrado:

- Cémo se ha efectuado el transvase del sentido: las técnicas de traduccion mas

utilizadas para ello han sido la reduccién o concision y la modulacion.

- De qué forma se han expresado las frases para resultar naturales y facilmente
comprensibles: para esto me he fijado en el Iéxico utilizado, el orden de las
oraciones, la riqueza de figuras estilisticas, etc.

- Cémo se han mantenido las rimas: en ambas versiones existe una tendencia a
la producir rimas asonantes, aunque la secuela consigue mimetizar en mayor

medida las rimas consonantes de la versidn inglesa.



- Hemos presentado un andlisis detallado del ritmo de las cuatro adaptaciones,
sefialando los métodos utilizados. En ambos doblajes el mimetismo absoluto
del ritmo es protagonista.

- Tras analizar el mantenimiento de estos cuatro criterios, ha sido posible
observar si al final las canciones cumplen con su funcidén interpretativa y son
cantables o no. La cantabilidad se ha determinado al observar la utilizacion de
palabras o grupos de palabras con sonoridad bella y agradable (como los
diminutivos o las aliteraciones), términos evocativos, léxico facil de memorizar
por su longitud y su facil pronunciacion, etc. Ademas del léxico y las figuras
estilisticas, se ha presentado cual es el patrén ritmico de las palabras, si su
acento lingtistico coincidia con el musical o si el musical se ha impuesto.
3er objetivo:

Indagar sobre los factores mas influyentes a la hora de producir una adaptaciéon musical.

Cada cancién estd condicionada en ultimo término por la funcién concreta que
desarrolla en la narracién, que se expresa por medio de elementos lingliisticos y
paralinglisticos. Hemos demostrado que ambas adaptaciones tratan en definitiva de
reflejar el mismo mensaje global al mismo tiempo que producir efectos artisticos
similares. Para conseguirlo, utilizan el menor nimero posible de silabas, sobre todo la
adaptacidon del clasico, para poder mantener el ritmo. También mantienen la
cantabilidad, aunque recurren a procedimientos diferentes: la secuela prioriza la
produccién de rimas y la clasica elabora versos mas cortos. Todos los criterios han
estado sujetos a las restricciones visuales, que han condicionado la longitud de las
intervenciones, los fonemas que era conveniente utilizar en primeros planos o planos
medios cortos y, por ultimo, han hecho imposible omitir informacién que estuviera
presente en la imagen a riesgo de crear una incoherencia con la misma.

5.2.LINEAS DE INVESTIGACION FUTURAS

Ha quedado demostrado que la adaptacién de las canciones para el doblaje es una
tarea compleja que en la mayoria de los casos implica mas de una habilidad o destreza
profesional y competencias tanto en la lengua de llegada y como la de partida, para
poder llevarse a cabo. Como se ha visto en el capitulo 2, pese a lo atractiva que resulta
la TC en un primer momento, curiosamente son pocos los estudios que exploran los

métodos de traduccién mas utilizados y los criterios mas priorizados.
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Con esta investigacién, indico posibles pistas sobre la traduccién de canciones en las

secuelas cinematogrdficas, con el afiadido de que esta secuela en cuestiéon ofrece
algunas referencias al universo literario del que ambas peliculas parten. También
permite observar si hay un cambio de tendencias en el proceso de adaptacion de las
letras, al haber sido producida mas de cincuenta afios después. Una propuesta para el
futuro seria ampliar el corpus y analizar también las intervenciones dialogadas para
comparar las diferencias no solo en la adaptacion de las canciones, sino en la totalidad
del proceso de doblaje de la secuela.
Al analizar la totalidad de la secuela se podria comprobar, asimismo, si existen mas
referencias a las novelas de Mary Poppins ademds de las alusiones comentadas
durante esta investigacion. Ahorandar en estas referencias permitiria incidir en la
importancia de las denominadas «sefiales intertextuales» de la teoria de la
intertextualidad, cuya identificacion permite llevar a cabo la traduccidn sin perder de
vista en ningln momento el mensaje ultimo del texto origen.

Aunque esta investigacion no ha sido todo lo comprehensiva que deseaba,
fundamentalmente por motivos de espaciob me ha aportado numerosos
conocimientos sobre la practica real del doblaje de canciones, un aspecto sobre el cual,
por cuestiones de tiempo, no es posible profundizar en clase. He aprendido que el
adaptador de canciones tiene que poner en balance numerosos aspectos de la
traduccién de forma simultanea y sin pasar ninguno por alto; tampoco se puede dar
por sentado que la informacién se haya comprendido totalmente, al confluir tantos
elementos en la creacién del mensaje.

Elaborar una investigaciéon de esta longitud por primera vez también me ha
aportado seguridad. Siento que al haber profundizado a este nivel en el proceso de
adaptacion de canciones, me sera de gran ayuda cuando inicie algun proyecto
relacionado con este campo.

Por ultimo, me ha sorprendido mucho porque me ha hecho indagar en multitud de
aspectos que, al empezar el analisis, jamas hubiera pensado que exploraria. El proceso
ha sido muy enriquecedor porque, aun partiendo de ideas basicas, he conseguido
crear y desarrollar una comparativa entre la traduccién de las canciones de ambas

peliculas.
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