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«Die Ubersetzung verwandelt alles, um nichts zu dndern»* (Giinther Grass)
«Traduir no és trair, sind triar» (Joaquim Mallafré/Antoni Seva)

(Citas transcritas de su reproduccion en la UJI)

! «La traduccién lo transforma todo para que no cambie nada» (traduccién propia)
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So | turned myself to face me

but I’ve never caught a glimpse
how the others must see the faker
I’m much too fast to take that test

(David Bowie, «Changes», 1971)
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SINTESIS

La presente tesis doctoral supone una aportacion al estudio académico de la traduccién
de canciones, y especificamente al de las traducciones cantables, caracterizado por
diversos autores como periférico en traductologia. De forma concomitante, se aborda la
obra artistica de David Bowie, la naturaleza de cuyas canciones permite focalizar el
analisis en un subtipo de las mismas: las canciones pop-rock de culto, equilibradas entre
sus valores originales musicales y literarios. Esto supone para su traduccién un elevado
grado de constrefiimiento que, sin llegar al de la cancion artistica, supera al de la
cancion popular, de cantautor o folclorica, y no permite, si no se desea, una renuncia
gratuita a ninguno de ellos. La tesis prioriza el encaje ritmico masico-textual y las
consecuencias traductolégicas de su tratamiento en las distintas versiones. Su contexto
es de escasez de estudios y traducciones cantables, complejidad, dificultad técnica,
agravada en la direccion inglés-espafiol, necesidad de un enfoque multidisplinar,

controversia sobre el concepto de traduccién y sujecion a los derechos de autor.

Los objetivos de la tesis los podemos resumir y agrupar en tres ambitos: teorico-
metodoldgico (planteamiento holistico de los proyectos de traduccion de canciones en
tres niveles: estratégico, traductoldgico y técnico; discriminacién entre canciones;
procedimiento de analisis de versiones cantadas; sistematizacion de patrones ritmicos, y
tipologia de recursos técnicos), empirico (descripcion y caracterizacion a los efectos de
su traduccion cantable de la obra de David Bowie, y constatacion de opciones
traductoldgicas) y extraacadémico (contribucion al impulso de las traducciones
cantables y al fomento de las actividades musicales basadas en las versiones traducidas).

En cuanto al andlisis de las traducciones cantadas, se formulan unas hipétesis (la
naturaleza de la cancion original es un condicionante de las alteraciones, la flexibilidad
de los patrones ritmicos originales es utilizable como recurso aceptable, el encaje
ritmico musical es clave, la fidelidad al sentido se prioriza sobre los elementos formales
y retoricos), si bien, dada la naturaleza del corpus, tan solo se aspira a ilustrar su validez

preliminar, si es el caso, pero sin caracter concluyente.

La tesis adapta algunos de los principios tedricos comdnmente asumidos tanto por lo
que se refiere a la traductologia general como a la propia de la traduccién de canciones.
En cuanto a la primera, sobre el contenido del término traduccion, la tesis adopta una

posicion pragmatica. En ese sentido, obedeciendo a cualesquiera razones (finalidad,
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pericia traductora u otras), las versiones se situarian en un continuum entre la traduccion
sensu stricto y la adaptacion en sentido de Low, como alteracién evitable. Asimismo,
toma en consideracion tanto los aspectos linguisticos como los enfoques textuales y
comunicativos y, particularmente, las teorias funcionalistas, segun las cuales subyace
una finalidad en la toma de decisiones a todos los niveles. Son también referenciales las
dicotomias clasicas segun la orientacion general de la traduccion hacia la cultura origen
o la cultura meta: adecuacion vs. aceptabilidad, extranjerizante vs. familiarizante, overt
vs. covert, semantica vs. comunicativa. En cuanto a los métodos traductores, la tesis
distingue principalmente entre los que acercan la traduccion, global o de sus unidades, a
la adaptacién y sus grados (mayor o menor), de los mas genuinamente traductores (mas
literales 0 méas oblicuos o libres). En todo caso, el anlisis de las traducciones se basa en
los principios del descriptivismo, si bien se tiene como referencia permanente el original,

de modo que le permita constrastar el mantenimiento o alteracion de sus valores.

Entrando en el tipo de texto, la tesis, en el &ambito de la traduccion multimodal, trata los
elementos semidticos linglistico-textuales y musicales, y no los interpretativos visuales
y espaciales. Tampoco aborda el andlisis de la cancién como constructo socio-cultural,

asi como sus repercusiones comerciales.

Por lo que se refiere a la letra, la traduccion de una cancién posee caracteristicas
préximas a las de la traduccidn poética, si bien la Unica estructura formal que parece
adecuada es la mimética, en terminologia de Holmes (idéntica o idéntica solo en nombre,
en terminologia de Frank), salvo amplia tolerancia ritmica de la cancion. En cuanto al
contenido, los textos se analizan desde un enfoque hermenéutico-positivo,
complementado con el propio de la teoria de la relevancia y la recepcion, y se vale de la

estilistica, propia de los estudios literarios, y la Linguistica Funcional Sistémica.

El otro componente de la cancion, quizas el crucial en la categorizacién del tipo de texto,
es la musica, sistema semidtico complejo compuesto por elementos retoricos, para o
extralinguisticos y otros adicionales al texto. La tesis asume que el ritmo musical
prevalece cognitivamente sobre el métrico-poético y el prosodico-natural tanto en el
original como en la traduccion cantada (Music-Linked Translation). El enfoque
traductor varia entre el logocentrismo (adaptar la masica al texto) y el musicocentrismo

(adaptar el texto a la musica) (Golomb, Frank).
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Una vision integral de la traduccion cantable de canciones populares, donde la musica
ya no es una invariante y la vocalizacion adquiere menos importancia que en el canto, la
proporciona Low, de quien se destaca el pragmatico Principio del Pentathlon. La tesis
parte, ademas, de estudios sobre los recursos para el encaje ritmico muasico-textual (text-
setting), quizas su elemento mas condicionante (small adjustments segin Low, cuatro
métodos y sus variantes segun Cotes Ramal, seis allowable changes to the music, segun
Apter & Herman). Especial interés poseen los estudios sobre el ajuste entre los ritmos
prosodico-natural, métrico-poético y musical (Falces Sierra, Fraser y Rodriguez-
Véazquez), basados en la clausula como unidad métrica, la nota basica como soporte de
una silaba, los esquemas ritmicos acentuales, silabicos, cuantitativos y sus hibridos, o la

tipologia y aceptabilidad (well- or ill-formedness) de las alteraciones.

El corpus de canciones originales abarca la cuasi-totalidad de las que se tiene constancia
de versiones en espafiol. En cuanto a éstas, cuando ha habido mas de una de un tema, se
ha seleccionado aquélla que mas se aproxima a priori al contenido semantico y al
sentido originales, por ajustarse mejor a los objetivos de la tesis. Las versiones, catorce
en total (una por cancién salvo las cuatro de «Space Oddity»), estan interpretadas por
musicos de distinto grado de profesionalidad, y no consta que la finalidad de su

traduccion-adaptacion haya sido maximizar la fidelidad al orignal.

En cuanto al procedimiento de analisis, la tesis parte de la cancidn original, cuyos
elementos se agrupan en tres tipos: linguistico-textual-estilisticos, sentido y musicales.
El orden se invierte en el andlisis de las versiones, y se complementa con la tipificacion
de las alteraciones y sus consecuencias traductoldgicas generales. La concrecion del

procedimiento ha sido fruto de un proceso iterativo de contraste de su adecuacion.

Se observa que las canciones originales poseen una estructura mayoritariamente
estréfica (por oposicién a compleja o desarrollada) y melddica (por oposicion a ritmica),
con alguna excepcion («Five Years»). Esta distincion sera relevante para su tratamiento
traductor en aspectos como los cambios de ritmo o el ajuste semantico. Se constatan las
diferencias entre los ritmos acentual natural, poético y musical, asi como los patrones
basicos sobre los que pivota el ritmo y la melodia. Sus variantes y modificaciones
(tiempos, finales, decalajes, variaciones en sincopas, tresillos, silencios, anacrusas,
melismas, desdoblamientos, ligaduras) no solo enriquecen el ritmo, sino que permiten

ajustes al de la lengua inglesa, sin prejuzgar la razén por la que los introduce el autor.
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Esta flexibilidad ofrece analogas oportunidades para el ajuste en las versiones, de modo
que el ritmo resultante no suene extrafio. Las variaciones de caracter puramente estético,

no necesarias para el ajuste ritmico, no se tienen en cuenta.

La tesis ensaya una tipificacién no cerrada de las soluciones técnicas utilizadas en el
ajuste musico-textual de las versiones, el cual a menudo depende de la discrecionalidad
estética creativa e interpretativa. Asi, las ritmico-musicales se dividen entre extrafias al
original (omisiones de versos, cambios de ritmo en los patrones, frecuentes en

canciones o partes no estroficas), y recursos técnicos propios o aceptables.

Entre éstas Ultimas, se establece una jerarquia de tipos: alteraciones en las silabas
tonicas-notas fuertes (de las clausulas o de los silencios) y variacion de las silabas
atonas-notas débiles. Estas se basan en: la flexibilidad de los patrones en la anacrusa,
tomada en sentido amplio; alteraciones mediales, distinguiendo entre las que subdividen
ex novo la nota bésica (con efecto de aceleracion) de las que lo hacen en notas de mayor
valor; y alteraciones en la ultima clausula final del verso, posicion relevante y singular
en las cadencias de las partituras, asi como en las métricas inglesa y espafiola. Las
alteraciones melddicas (en la altura de las notas) o expresivas de la musica no parecen

en general relevantes y se tratan solo ocasionalmente.

Los recursos de ajuste ritmico no musicales se subdividen en acentuales y licencias
poéticas. Los primeros se jerarquizan a su vez en dos tipos: cambios acentuales no
naturales en las tonicas (mantienen solo el ritmo musical), y consideracion sistematica
de acentos secundarios y de monosilabos no Iéxicos en posiciones fuertes, o
neutralizacion acentual, donde no se precise la alternancia (el ritmo se considera
métrico). Entre las licencias se recurre al hiato y la diéresis no marcadas (ritmo métrico).
La sinalefa (natural en el habla) y la sinéresis no se computan como alteracion (ritmo
natural). Complementariamente, se recogen las modificaciones cuantitativas globales de
silabas en cada version. EI mimetismo de cantidad puede deberse a compensaciones. Si
es relativo, con desajuste entre notas fuertes y silabas tonicas, se respeta el ritmo

musical, no el prosddico, aungue la interpretacion pueda alterar esta percepcion.

Por lo que respecta al plano literario estilistico, en los resultados se reflejan agrupados
los siguientes aspectos: alteraciones en la variedad linguistica (dialectal, registro) y la
naturalidad sintactica; alteraciones en la estructura, cohesion, coherencia, tono o

funciones textuales; alteraciones eufdnicas en la rima y en las aliteraciones, si se dan;
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alteraciones en las figuras retoricas (las metaforas originales suelen poseer un caracter
semantico general) y los elementos preeminentes (titulo, palabras clave, extranjerismos,
culturemas, rasgos intertextuales u otros). En general, se observa que en las alteraciones
de caracter linguistico, textual y estilistico no parece relevante el constrefiimiento

musical, sino que obedecen mas bien a la discrecionalidad o pericia del traductor.

El plano semantico y del sentido resulta clave para situar la version entre los conceptos
de traduccion stricto sensu y adaptacion. Si las alteraciones son generales y afectan al
contenido semantico general o al sentido original, se catalogan como adaptaciones
mayores 0 creativas; si las alteraciones mayores tienen caracter parcial, se dice que la
version posee rasgos de adaptacion; si se trata de alteraciones semanticas menores, se

incluyen dentro del concepto de traduccion.

Finalmente, a resultas de las alteraciones anteriormente descritas se plantea una
tipologia de tratamientos traductologicos generales, de los cuales se deduce una
finalidad traductora de facto. Ademéas de situar las versiones en el eje traduccion-
adaptacion (grado de traduccion), se tipifica su orientacion segun los ejes cultural,
estilistico, semiotico (logocéntrico o musicocéntrico) o ritmico (ritmo mas 0 menos

ajustado cuantitativamente, acentualmente, métricamente, natural o extrafio).

Por Gltimo se concluye que la traduccion cantable de este subtipo de cancién,
especialmente en el caso de David Bowie, por sus motivos y estilo, resulta de gran
complejidad e inevitables las concesiones, cuando menos estilisticas y expresivas. La
traduccion cantable mantiene en todo caso su funcién. Asi, a pesar de las dificultades
objetivas en el mantenimiento de los valores originales, la aproximacién directa y
sincrénica a los mismos, en mayor o menor grado, permite su disfrute y facilita el
acceso al original. Maxime cuando la traduccion poética impresa, paradigma del

tratamiento logocéntrico puro de la cancion, no es una modalidad usual.

La tesis incluye en sus apéndices opciones traductoras propias y singulares y un ejemplo
de actividad complementaria ilustrativa de la funcién de la traduccion cantable en el

€aso que nos ocupa.
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CAPITULO 1: INTRODUCCION

1.1. Interés de la tesis

La traduccion de canciones, como han aseverado diversos analistas (Susam-Sarajeva,
2008: 190, Kaindl, 2005: 235)?, ha venido ocupando un lugar casi residual dentro del
ambito académico de la traduccion.

En efecto, tanto los estudios tedricos precursores como la produccion de traducciones
cantadas han sido mas frecuentes dentro de la musica clasica, la 6pera o el teatro,
incluso los musicales, que en la cancidn pop-rock. Varias razones pueden ser esgrimidas
al respecto, sea la consideracion como menor del género, a excepcion de ciertos tipos de
cancion artistica (Lied, 6pera u otras), o la relativa escasez de traducciones efectuadas

profesionalmente, entre otras.

A su vez, la falta de encargos de los agentes impulsores o de iniciativa de los propios
traductores puede obedecer a varias razones, entre ellas la escéptica acogida que a
menudo tiene el producto traducido entre los consumidores, las restricciones que los
propietarios de los derechos de autor imponen o las especiales dificultades técnicas que

presenta la tarea, debido al constrefiimiento musical al que se ve sometido el texto.

La situacion se agrava cuando el texto original esté en inglés. En efecto, por un lado la
consecucion del encaje de la letra de una cancidn traducida al espafiol en un tiempo
musical similar al que marca la partitura original constituye un auténtico problema
técnico afiadido. La razon estriba en que se trata de un par de lenguas y una direccion,
del inglés al espafiol, que obligan a expresar en similares unidades métricas y/o
musicales contenidos que pueden requerir probablemente un porcentaje sensiblemente
mayor de silabas, y por ende de notas, debido tanto a la contrastada mayor longitud
silabica del espafiol respecto del inglés como al diferente ritmo prosddico y su encaje

con el ritmo musical.

Por otra parte, el origen, la produccion mayoritaria y el prestigio comunmente
concedido a la lengua inglesa en el ambito de canciones del llamado pop-rock
anglosajon, asi como la progresiva generalizacion del estudio del inglés como lingua
franca, han aproximado al consumidor al texto original, mas que hacerle demandar una

traduccion espafiola.

2 Susam-Sarajeva usa el término «peripheral» y Kaindl el de «neglected».
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No obstante, la traduccion de este tipo de canciones al espafiol es un hecho,
paraddjicamente, mayoritario. Por una parte estan los libros bilingues de letras de
canciones, o cancioneros. Por otra, las versiones compuestas por otros autores, a
menudo incluibles méas bien en el término adaptaciones, muchas de ellas covert o
«translations (...) not identified as such» (Kaindl, 2005: 235). Y finalmente, la masiva
traduccion de canciones que los aficionados publican en internet, especialmente como
subtitulos en videos®. En este caso entrariamos en el &mbito de la traduccion audiovisual
en su modalidad de subtitulado tradicional (Diaz-Cintas, 2001: 25). Hay que afiadir, en

este sentido, el fendmeno de la web LyricsTranslate.com, abordado por Guerrero (2014).

Por su parte, los estudios publicados hasta la fecha, y sobre todo la produccion, abordan
la traduccion de canciones en circunstancias que, o bien orientan previamente el método
traductor, o bien reducen sensiblemente el constrefiimiento a que se ve sometida la
traduccion. A titulo de ejemplo y a grandes rasgos, el tratamiento linguistico-literario es
habitual en los cancioneros y encartes, donde se pretende facilitar la comprension de la
letra original. Del mismo modo el tratamiento comunicativo-adaptativo transcultural se
da en los musicales y en la cancion popular en general, donde suele primar el concepto
amplio de transferencia cultural y sus connotaciones sociales y econdmicas. Otro
ejemplo al respecto lo constituye el tratamiento musico-vocalico en la épera, donde la

cantabilidad y el respeto maximo a la partitura dominan la tarea.

Entre las citadas circunstancias prima sobre todo la finalidad o funcionalidad de la
actividad traductora, segun la cual el texto meta puede orientarse hacia la transmision
del sentido, con mayor o menor grado de retdrica poética; la preponderancia de la
musica, que permite un alto grado de adaptacién y creatividad, o la de la letra, que
limita la atencidn a las potenciales modificaciones de la musica. Cuando el propdsito ha
sido adaptar minimamente una y otra, lo que supone un grado maximo de
constrefiimiento, los estudios se han llevado a término entre lenguas méas proximas que

el inglés y el espafriol.

La presente tesis doctoral se propone, asi pues, explorar el fendmeno de la traduccién de
las letras de un autor en cuyas canciones se dan simultdneamente varias de las

circunstancias que lo someten a un elevado grado de constrefiimiento. Y a mayor

3 El interés de los aficionados por las letras de las canciones ha dado lugar, ademas, a que las traducciones
sean utilizadas como «una potente herramienta para el aprendizaje de idiomas», especialmente en el caso
de la musica pop (Martel Robaina, 2006).

28



abundamiento se propone hacerlo prioritariamente en el &mbito de las traducciones para

ser cantadas, o traducciones «cantables».

En ese sentido, el papel que musica y letra originales tienen en la obra del artista puede
considerarse mutuamente enriquecedor y por tanto dificilmente renunciable, con lo que
la traduccion de las letras para ser cantadas presenta las méaximas exigencias en
fidelidad al sentido, en la estética poética y en el encaje entre musica y letra. Este
aspecto puede dar lugar a similitudes con los problemas de la traduccion artistica u

operistica, si bien con distinta prioridad en la toma de decisiones, como se vera.

Hasta la fecha se tiene conocimiento de tres tesis doctorales sobre traduccion de
canciones al espafiol. La de Garcia Jiménez (2013) se centra en la mdsica italiana de los
afios 60, donde la lengua original guarda mucha mayor proximidad lingistica con el
espafol que el inglés. En cuanto a las otras dos tesis, ambas de autores originales en
lengua inglesa, una de ellas (Luis Estévez, 2009) versa sobre las traducciones escritas de
Bob Dylan, cuyas canciones poseen un claro sesgo hacia el logocentrismo (poesia
cantada, Premio Nobel de Literatura 2016). En el caso de la segunda de ellas, dedicada a
canciones de The Beatles (Sastre Pérez, 2003), musicalmente se focaliza en la estructura
de la cancion (estrofas, estrofas contrastantes, estribillo, introduccion). Quizas por su
ambito, por la naturaleza de las canciones originales o por otras razones, las tesis
espafolas sobre traduccidn de canciones populares no profundizan en la naturaleza de la

mausica, sus restricciones, su ritmo y sus efectos sinestésicos con la letra.

En este contexto, la presente tesis doctoral pretende contribuir, ademas, a la
profundizacién académica, a la mejora técnica y con ello a la mayor difusion
profesional de la traduccion de canciones, especificamente en el ambito delimitado en el
propio estudio: las canciones comerciales de autor equilibradas en sus valores literarios
y musicales. Las particularidades de dicha contribucion se describen en los apartados
que siguen, si bien adelantamos que lo concerniente al aspecto ritmico del encaje entre

la musica y la letra ocupa un papel diferencial en esta tesis doctoral.

Finalmente, si se me permite, afiadiria el componente de interés personal que se da en el
proyecto. Por una parte debido a la propia disciplina traductolégica y la traduccion
multimodal aplicada a las canciones, en la que convergen, al menos, linglistica,
variedades y registros de las lenguas inglesa y espafiola, estilos literarios, poesia, cultura,

musica y sus soportes. Por otra, es obligado mencionar el interés particular por el corpus
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concreto de estudio y la figura de David Bowie, un artista ya reconocidamente Gnico en

su esfera cultural de influencia, como se expondré en el estudio.
1.2. Contexto general y &mbito concreto de la tesis

La traduccién de canciones, como se ha apuntado, se halla inmersa en un contexto
externo o general de gran complejidad, lo cual ha sido puesto de manifiesto por
diferentes autores precursores de los fundamentos teoricos y de los estudios que han
sentado las bases de la investigacion en la materia. A titulo de ejemplo se cita a Susam-
Sarajeva (2008: 188), quien se refiere a «the complexities and challenges involved from

a methodological and (multi)disciplinary point of view».

En efecto, cuando se aborda la traduccion de una cancién, tanto para llevarla a cabo
como para analizarla, es necesario tener en cuenta no pocas circunstancias externas al
propio hecho traductor que lo condicionan drasticamente. En ese sentido el presente
apartado ha sido abordado previamente por Barbera Ubeda (2019: 150) y los parrafos
siguientes suponen un desarrollo traducido y ampliado de esta parte del citado articulo,

con algunas matizaciones al respecto.

En primer lugar, asi pues, las canciones se dan en diferentes actividades artisticas
transmitidas o soportadas en diversos medios. Sin ser exhaustivos cabe citar las
representaciones teatrales de épera y de musicales; los recitales de coros, arias y Lieder;
las proyecciones cinematograficas de peliculas; las actuaciones en directo en distintos
escenarios; los programas de television; las grabaciones en directo y en estudio de CD y
DVD, etc. En cada caso pueden variar aspectos fundamentales que condicionan la

actividad traductora, como minimo debido a las distintas finalidades de la misma.

En segundo lugar, el concepto de cancién engloba una gran diversidad de géneros y
subgéneros. Una primera distincion podria efectuarse entre la canciones denominadas
artisticas o art songs, en el contexto de la mdsica clasica o culta, religiosas u otras
variedades 0 géneros sometidos a severas rigideces formales, y las canciones asi
Ilamadas populares, cajon de sastre de una gran variedad de subgéneros, tales como el
pop, rock, folk, ritmos étnicos, canciones de autor, poemas musicados o incluso
canciones consideradas artisticas fuera de los ambitos anteriormente citados. También
en este caso pueden variar aspectos esenciales de la traduccion, como la importancia

relativa de la letra, la inmutabilidad de la musica, la flexibilidad del encaje entre una'y
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otra o la orientacion hacia la cancién y cultura originales o hacia la comunicacion y las

normas de la cultura de llegada.

En tercer lugar, las canciones se nos ofrecen a través de una multiplicidad de medios y
formatos. Asi, las letras y sus traducciones pueden ser cantadas, estar impresas en
cancioneros, en programas de presentacion escritos o verbales, o en encartes para
productos grabados, o aparecer en subtitulos y sobretitulos, en karaoke u otros medios.

Todo ello condiciona o restringe las posibilidades de traduccion.

Finalmente, cada cancidn puede tener sus singularidades en cuanto a su composicion
original, el énfasis puesto por el autor en sus componentes liricos y musicales y su
mutuo encaje y el orden en que fueron concebidos, asi como otras caracteristicas
inherentes a la misma o0 a su interpretacion cantada. En definitiva, el conjunto de

factores citados enmarca contextualmente cualquier proyecto traductor.

La consecuencia mas notoria de la descrita complejidad contextual, tanto en el ambito
académico como en el de la practica de la traduccion, es la focalizacion de la mayor
parte de la actividad sobre traduccion de canciones y su estudio en algunos de los
aspectos y generos citados anteriormente. Asi encontramos que muchos de los estudios
y traducciones se han dedicado a la 6pera, a los musicales populares, a la transferencia
musical intercultural, a los formatos audiovisuales (especialmente al doblaje y al
subtitulado), a la traduccién impresa en cancioneros, y también, aunque en menor

medida, a la traduccion cantada de musica popular.

Pero no solo la necesaria focalizacion es una cuestion de géneros, subgéneros, productos
o formatos, sino también de la concepcidn global del hecho y la funcién traductores. Asi,
tal como pone de manifiesto Susam-Sarajeva (2008: 189), el propio interés de la
traduccidn y su consideracion como tal frente a otras formas de transferencia se percibe
de forma diferente por autores que, como P. Low, se focalizan sobre todo en el hecho
traductor en si mismo y su encaje en la ciencia traductoldgica, frente a otros, como
McMichael (2008), claramente orientados a las repercusiones que la transferencia
cultural de las canciones tiene en la cultura musical y social de llegada, o como Kaindl
(2005), que otorga a la actividad traductora de canciones populares un ambito
intercultural e interdisplinario de maxima amplitud. En este ultimo caso es indudable
que las fronteras y, sobre todo, el interés en diferenciar la traduccion stricto sensu, la

adaptacion, la recreacion o cualesquiera otras formas de transferencia cultural se
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difuminan, o cuando menos decae el interés por ponerlas de manifiesto. Cabe asimismo
mencionar el caso de autores que analizan el tema desde la perspectiva de los cambios
de cddigo y sus estrategias en el caso de las traducciones bilinglies de canciones (Davies
& Bentahila, 2008), o como recurso didactico (E. Hewitt, 2000).

En todo caso, atendiendo a la naturaleza de las canciones como producto o instrumento
cultural plurisemidtico, cabria plantearse las diferentes formas de transferencia inter o
intraculturales, susceptibles de incluir aspectos diversos de sus concepciones e
interpretaciones originales (letra, musica, idioma, interpretacion, medio de transmision,
etc). Las diferentes opciones dan lugar a las llamadas covers, versiones que dan lugar a
las formas de transferencia cultural (Marc, 2015: 6), que se describen en el capitlo
siguiente. Qué debe entrar o no dentro de los estudios traductolégicos es pues una

cuestion abierta a controversia.

En cualquier caso, segtn Barbera Ubeda (2019:150), de la multiplicidad de estudios
anteriormente citados, si bien mayormente focalizados, y de la préctica, se extraen
teorias, principios y recursos parcialmente validos para ambitos mayores que aquél en
que fueron concebidos. En general, muchos de esos fundamentos son compartidos por

los expertos.

Pero no solo cabe hablar de complejidad y focalizacion, cuando se aborda la traduccion
de canciones, sino directamente de escasez, no solo de académicos sino también de
profesionales de la traduccion, que hayan tenido un papel destacado en la materia. En
efecto, la complejidad tiene su repercusion, pero no es menor la de la dificultad

inherente a la propia actividad, sin duda una de sus causas.

Efectivamente, mas alla de las dificultades propias de la traduccion de cualesquiera
otros tipos de texto, la traduccion de canciones exige en la mayoria de los casos un
enfoque multidisciplinar. Las razones, tal como expresa Kaindl (2005), obedecen tanto
al hecho de que se trate de una traslacion intersemiotica, como al hecho de que los
aspectos socioculturales, econdmico-comerciales y otros pueden jugar un papel

relevante tanto en los proyectos de traduccion como en el andlisis de los resultados.

Para ilustrar la mencionada dificultad, cabe empezar por el propio concepto de
traduccion y las controvertidas visiones académicas sobre el mismo. En ese sentido,

aunque sin entrar a fondo en el debate por haber sido abordado por la teoria general y no
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ser objeto especifico del presente estudio, nos referiremos, especialmente en el &mbito
de la traduccidn cantable de canciones, a las distinciones entre el concepto de traduccion
propiamente dicha, en contraposicion a los de adaptacion y de reescritura de textos
(Low, 2013) y otras matizaciones. Todo ello afecta a los fundamentos y el encaje del
concepto de traduccién, a los de fidelidad, equivalencia, invariante traductora, y
similares, asi como al sentido de encajar la traduccién de canciones en el ambito

traductoldgico, como se ha visto.

Segln Low, no cabe ser excesivamente purista en la acepcion del término traduccion
aplicado a textos cantables que han de respetar, al menos en gran medida, caracteristicas
musicales como la melodia o el ritmo. Pero también argumenta que, pese a la practica
mayoritaria de traducciones (las denominadas «versiones») que modifican
sustancialmente elementos semanticos del Source Text (ST) cuando no lo reemplazan en
su totalidad, reserva el término para «texts where there is extensive tranfer of material
from the ST, with a reasonably high degree of semantic fidelity, particularly with

respect to its main features» (231).

Segun esta concepcidn, Low aplica el término adaptaciones a los casos en que no se
cumple lo anterior, que contemplan omisiones, adiciones u otras formas de desviaciones
0 alteraciones del ST no forzadas, modifican el contexto cultural, los nombres, las
metaforas, acortan o alargan el texto?. Esta modalidad de Target Text (TT) puede
ajustarse mejor a un determinado skopos, por lo que no se prejuzga la idoneidad de cada
una, si bien opina que las traducciones son mas apropiadas para las canciones
logoceéntricas, mientras que las musicocéntricas tolerarian mejor las adaptaciones (237).
De hecho el autor las engloba a ambas bajo la rabrica «traduccion de canciones».
Finalmente, hay casos en que el TT es enteramente nuevo, aunque se ajuste a la musica
original. Ya no seria por tanto un texto derivativo, que el autor categoriza como texto

sustitutivo (replacement text).

En todo caso las traducciones y adaptaciones no constituyen categorias disjuntas, sino
que forman parte de un continuum, por la existencia de small grey areas (238), en el
gue se aproximan mas a uno u otro concepto segun el mayor o menor cumplimiento de

los que el autor considera relevant criteria (235), que se describen posteriormente, y del

4 Como se ve, este contenido conceptual de la palabra es distinto del de las llamadas «adaptaciones» de
caracter cultural, tan frecuentes en las artes escénicas, de tipo de publico, de medio u otras.
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uso limitado de las desviaciones discrecionales facultativas. El término traduccién, no
obstante, se usa a menudo en sentido mas que amplio, incluyendo las adaptaciones e

incluso, de forma claramente impropia, los textos sustitutivos.

En este punto se hace el inciso de que en este articulo no se aborda el tema del respeto
debido a las obras originales, derechos de autor y otros concomitantes. En todo caso
estas cuestiones éticas y legales deben tenerse siempre presentes en la practica, y con
toda probabilidad juegan un destacado papel en la escasez, a la que luego nos
referiremos, de traducciones cantables publicadas. Esta misma tesis doctoral se redacta,
entendemos, dentro del marco que delimita la buena fe en su uso (fair use), ya que se
inscribe en el contexto de los estudios académicos; carece de intereses comerciales;
utiliza transcripciones obtenidas del dominio publico; limita la utilizacion de elementos
protegidos por derechos de autor a porcentajes reducidos, y se efectlian comentarios y
aportaciones desde el mejor saber entender y el respeto a las obras ajenas. Por todo ello,
se entiende que el contenido de esta tesis no puede conllevar perjuicios a sus

derechohabientes, ni comerciales ni de prestigio.

Por otra parte, aun (incluso) admitiendo que pueda consensuarse el significado de los
conceptos de traducciodn, traduccion propiamente dicha o traduccion fiel aplicado al
producto que nos ocupa, en la practica no es probable que se puedan catalogar como
tales muchas de las llamadas letras traducidas para ser cantadas en una version
relativamente proxima a la original. Tal como también apunta Susam-Sarajeva (2008:
189), en el caso de la musica popular, la préctica traductora, llevada a cabo a menudo
por aficionados en internet, es fundamentalmente covert (salvo que se trate de un autor
0 cancion renombrados, en cuyo caso el término se usa en sentido de «enfoque
comunicativo, familiarizante, libre»). Pero tanto en este caso como en el de una
traduccion mas profesional, se dan sensibles modificaciones respecto del original. Es
decir, o bien se considera la traduccion en su acepcion mas amplia, o bien decae la
rigurosidad del tratamiento traductor, si a la misma se la considera en su acepcion mas

estricta.

Las dificultades mencionadas estan, como se ha expresado, en relacion con la naturaleza
del producto «cancion», la cual le confiere a su letra una especificidad como texto para
ser traducido, es decir, como tipo de texto. El rasgo diferencial determinante del género

es la produccion simultanea del texto cantado, la musica y, si se da, la actuacion en un
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escenario 0 en un soporte multimedia. En todo caso el elemento textual mas
caracteristico, y con toda probabilidad determinante, sobre todo si se trata de una
version cantada en cualquier formato, es la vinculacion entre texto y musica. En ese
sentido, cuando se ha puesto de manifiesto la importancia de dicha vinculacion y se
habla de multidisciplinariedad, parece obvia la trascendencia de la formacién o el

asesoramiento musical para los estudios traductoldgicos de este tipo de texto.

Por Gltimo (cuestion ya apuntada al inicio), las dificultades de la traduccién de una
cancion se ven todavia mas agravadas en el caso de que el par de lenguas involucradas
pertenezca a grupos lingdisticos distintos o0 que contengan diferencias sensibles en sus
rasgos morfologicos, sintacticos, prosodicos o fonéticos, como es el caso del inglés y el
espafiol. Todo ello sin contar ademas con el hecho, ya mencionado, de que el inglés se
ha convertido en lingua franca en muchos &ambitos de la comunicacion y
especificamente en la lengua del género musical pop-rock, lo que ha restringido la
predisposicion a traducir las letras de las canciones. Se trata de quizas el factor mas

determinante de la escasez de traducciones, anteriormente puesta de manifiesto.

Hasta este punto se ha pretendido ilustrar la complejidad del contexto, las dificultades
inherentes y derivadas con que se enfrentan tanto la actividad traductora como el
analisis y los estudios sobre traduccion de canciones y una de sus consecuencias mas
palmarias: la escasez de actividad en este &ambito. Todo ello a pesar del inusitado interés
que parece despertar entre los aficionados, a la vista de las innumerables traducciones

que se encuentran en internet en forma, sobre todo, de videos subtitulados.

En todo caso parece claro que la focalizacion es una estrategia no solo valida, sino a
menudo la mas indicada para abordar la traduccion de canciones con un cierto nivel de
detalle y concrecidn, tanto por lo que se refiere a la practica profesional, como a los

estudios académicos y sus conclusiones.

Pues bien, dado ese supuesto interés, la presente tesis supone una contribucién al &mbito
concreto de la traduccion de canciones pop-rock del inglés al espafiol, y mas
concretamente, de las traducciones para ser cantadas, las asi Ilamadas «traducciones

cantables».

La tesis se centra asimismo en el caso de David Bowie. Como se expondra, en su

eleccion se han tenido en cuenta, entre otras mas personales y relativas a la repercusion
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de su figura como icono cultural, razones de caracter inherente a la naturaleza de su
masica, sus letras y la vinculacion y valor relativo equilibrado entre una y otras, lo que
constituye un subtipo de cancion. En éste, la traslacion de los aspectos ritmicos de la
vinculacion entre la musica y la letra es de gran relevancia para el resultado de la
traduccion. En consecuencia, el andlisis ritmico de las canciones originales y de las
versiones constituye un elemento diferencial de esta tesis, asi como su repercusion en

las caracteristicas traductoldgicas del producto traducido.
1.3. Objetivos de la tesis

En ese contexto, tras presentar una metodologia de aproximacion holistica al tema
traduccion de canciones, el objetivo primordial de la tesis es analizar las diferentes
soluciones y alternativas técnicas que se aplican cuando se trata de optimizar el
resultado de la traduccion cantable en comparacion con el original, de modo que se
preserven al maximo sus valores. A su vez, el andlisis comporta constatar las
alteraciones, modificaciones y renuncias, es decir, la toma de decisiones, segln las
prioridades funcionales y/o dificultades técnicas presentes, a que se ve obligado el

traductor cuando afronta el reto de traducir una cancion.

Sobre la base de lo anteriormente expuesto, los objetivos del presente proyecto se

pueden sintetizar en los siguientes tipos:

Obijetivos tedrico-metodoldgicos. Son contribuciones conceptuales en el &mbito de
la ordenacion de la complejidad del tema traduccion de canciones, que incluye la
reformulacion o reagrupacién de algunos principios teéricos cominmente aceptados,
asi como aportaciones que pretenden enriquecer la concepcion y el tratamiento de
las traducciones cantables de canciones, especialmente en la faceta de la vinculacién
ritmica entre la musica y el texto. En concreto:

i.1. Identificar los distintos factores, etapas, opciones, dificultades y recursos que
se dan en cada proyecto de traduccidn, asi como su repercusién en las
caracteristicas generales y traductoldgicas del producto final.

I.2. Discriminar tipos, funcionalidades, estructura y elementos clave de las letras, su
vinculacion con la musica y su papel en los valores de la cancion original, como
referentes para su traduccion.

i.3. Facilitar un procedimiento metodoldgico para el andlisis de traducciones

cantables de canciones del inglés al espafiol.
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i.4. Sistematizar en forma de patrones ritmicos la vinculacion entre musica y texto
originales, asi como su flexibilidad, de modo que quede ilustrada la utilidad que
esta técnica puede tener para los autores de versiones.

i.5. Establecer una tipologia de recursos y soluciones técnicas a disposicion del
traductor para el encaje entre musicay letra.

Objetivos empiricos. Son contribuciones concretas resultantes del analisis de las

canciones de un autor representativo de un tipo de canciones, equilibrado en los

valores contenidos en sus letras y su vinculacion con la musica, asi como del
analisis de sus traducciones cantables al espafiol. En concreto:

ii.1. Reflejar las caracteristicas de la obra de David Bowie, de las canciones
contenidas en el corpus, especialmente de sus letras y de los retos que plantean
para su traduccion cantable.

ii.2. Constatar y tipificar las opciones traductoldgicas inferidas de las traducciones
al espafiol cantables contenidas en el corpus de estudio, asi como los recursos
técnicos utilizados.

Objetivos extraacadémicos en el ambito de la traductologia aplicada. Son

repercusiones generales ex-post esperables en el ambito socio-musical de la

traduccion cantable de canciones. En concreto:

ii.1. Contribuir al impulso de las traducciones de letras de canciones, asi
como de foros didacticos donde las traducciones pongan en valor al autor y sus
canciones, tales como las conferencias musicales propias y ajenas.

ii.2. Sentar las bases para el fomento de las actuaciones y productos musicales
y comerciales, en proyectos propios y ajenos, gracias a la contribucion de la

traduccion de las canciones.

1.4. Hipotesis, estructura, y metodologia de la investigacion

En cuanto a la orientacidon y la estructura del contenido de la tesis, se parte de los
principios y postulados tedricos, compartidos por los expertos académicos en la materia,
que afectan a la traduccion de este tipo de textos. Se trata de inventariar, de forma
ilustrativa aunque no exhaustiva, los factores o elementos que condicionan o afectan a
cualquier proyecto traductor, y se presentan ordenados, con objeto de ofrecerles, tanto a

tedricos como a expertos analistas o traductores, una metodologia con enfoque holistico
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sobre un tema en el que la complejidad es caracteristica inherente. Posteriormente se

describe dicha metodologia.

En este punto se anticipan las hip6tesis que se formulan para el analisis, en las
condiciones que se describirdn en la metodologia.

i. Las caracteristicas formales de la canciéon original condicionan la opcion
traductologica adoptada y la tipologia de las alteraciones en que se incurre.
ii. La flexibilidad que se da en los patrones ritmicos de la cancion original
constituye una base para la aceptabilidad de las alteraciones técnicas.
iii.  El ajuste ritmico es el principal condicionante musical.
iv.  El mantenimiento del sentido general es el principal condicionante no musical y
se prioriza sobre el de los elementos semanticos y formales propios del estilo

literario.

Segun estos principios, la tesis se estructura en cinco partes mas esta introduccion
panoramica, que supone el capitulo 1y los dos apéndices y el anexo. La parte | contiene
los fundamentos tedricos. Incluye el capitulo 2, dedicado a la teoria traductolégica
general que es de aplicacion; el capitulo 3, dedicado a la teoria sobre traduccion poética;
y el capitulo 4, dedicado a la teoria sobre traduccion musical y de canciones en
particular, con especial énfasis en todo lo que concierne al par de lenguas, la
direccionalidad de la traduccion y los aspectos ritmicos del encaje texto-musica. La
parte 1l contiene el capitulo 5, dedicado al marco contextual del corpus y de la obra del
autor en general. La parte 111 contiene el capitulo 6, dedicado a la metodologia. La parte
IV contiene el capitulo 7, dedicado al andlisis del corpus, y el capitulo 8, dedicado al
analisis de los resultados. Finalmente, la parte V contiene el capitulo 9, dedicado a las
conclusiones. Adicionalmente, el apéndice | estd orientado a ejemplificar algunas
soluciones técnicas propias y singulares, y el apéndice Il a ilustrar una actividad

complementaria contrastiva, documentada en el anexo I.

Por lo que se refiere a la metodologia, podemos dividirla en dos partes o etapas, como
se ha anticipado. En primer lugar se utiliza la aproximacion holistica al tema traduccion
de canciones que se describe en el capitulo 6, apartado 1 y que se resume en el cuadro 1.
En él se aprecia un tratamiento a tres niveles de cada proyecto de traduccion: estratégico,
para la toma de decisones previas al encargo del proyecto a un traductor; operativo o

traductologico para las decisiones que conciernen a las caracteristicas generales de la
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traduccion, una vez hecho el encargo; y técnico, para las decisiones a las que se enfrenta
el traductor en su cometido diario. Segun esta metodologia, tomada la decision
estratégica, con criterios funcionalistas, de que la traduccién sea cantable, se procede al
analisis empirico traductoldgico y técnico en un corpus de traducciones cantables, que

encaja en el enfoque metodoldgico general.

En cuanto a esta segunda parte, el analisis tiene lugar con criterios descriptivistas sobre
un corpus limitado a aquellas canciones que poseen versiones en espafiol,
mayoritariamente publicadas en internet. El andlisis comienza por el de la cancién
original, que se toma como referencia para un skopos particular, cual es el
mantenimiento maximo posible de los valores originales de la cancion. Segun este
criterio se procede al analisis técnico de la version, del cual se extraen las principales

alteraciones respecto al original y su tipificacion.

El proceso anterior consta de tres partes: andlisis literario, sentido general y vinculacion
entre el texto y la musica, fundamentalmente de caracter ritmico. Para el analisis
literario se ha utilizado el esquema de Marco Borillo (2002). Para el anélisis del sentido,
los métodos y procedimientos clasicos de traduccion. Para el andlisis ritmico, nos
hemos basado en diversos autores, con especial mencién de Cotes Ramal (2005), Falces
Sierra (1997), Fraser (1991) y Rodriguez-Vazquez (2010), si bien de forma
personalizada. Finalmente se reflejan las caracteristicas y la tipificacion traductoldgica

de la versién en su conjunto.

Todo el proceso se ha sometido a prueba durante el propio analisis, tras la cual se han
ido produciendo modificaciones menores en el mismo. Es decir, la propia metodologia,

fruto de un proceso iterativo de ajuste, constituye uno de los resultados de la tesis.
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PARTE I: BASES TEORICAS

CAPITULO 2: PRINCIPIOS Y TEORIAS TRADUCTOLOGICAS

La presente tesis parte de un conjunto de teorias vigentes, principios y conclusiones
compartidos entre los académicos, que se toman como fundamento. No obstante, se
citan y referencian preferentemente aquéllas que se aplican de forma mas concreta en la
misma. En general, se opta por una interpretacion de los principios y teorias en que se
basa, sin quedarse en una mera enumeracion y descripcion conceptuales. En cualquier
caso, una exposicion general, exhaustiva y pormenorizada de los fundamentos
traductoldgicos del tema traduccion de canciones la encontramos en la tesis doctoral de
Garcia Jiménez (2013).

A continuacion se resumen, agrupadas y comentadas, las bases tedricas que sirven de

fundamento a la tesis.
2.1. Principios, teorias y herramientas traductoldgicas de caracter general

La presente tesis doctoral se inscribe en el marco general de los actuales estudios
traductoldgicos generales®, que conciben la accion traductora, el proceso traductor y el
resultado de la traduccion en sus diferentes dimensiones linglistica (Catford, 1978),
textual y comunicativo-cultural, abordadas por Reiss (1976), y exhaustivamente por
Hatim y Mason (2005, 2014), entre otros®.

Como resumen integrador destaca la conclusion consensual de Rabadan (1992: 57) en
cuanto a «la necesidad prioritaria: conseguir integrar en un mismo marco metodolégico
el andlisis macroestructural y pragmatico con el analisis linguistico ineludible en todo
proceso de traduccion». A su vez, el contexto de situacion, intertextual y cultural, junto
con los aspectos funcionales, repercuten en las directrices de cualquier proyecto
traductor y enmarcan con ello las caracteristicas del producto traducido (variedad
linglistica de uso y de usuario, estilo literario, sentido, discurso ideoldgico, prelacion de

elementos condicionantes y adaptacion a los mismos, etc.).

5 En la presente tesis nos basamos fundamentalmente en la visién holistica de la traductologia contenida
en el estudio de Rabadan (1992), asi como los manuales de Hurtado Albir (2001) y Newmark (1988).

6 Aqui cabe agregar al menos otras dos dimensiones de la traductologia. No obstante, tanto la dimensidn
cognitiva inherente al proceso traductor (Seleskovitch & Lederer, 1989) y la competencia traductora
(Pacte, 2001), como la variada dimensiédn social e ideoldgica en que se incardina el discurso que subyace
en las traducciones de una época determinada, quedan fuera del &mbito de investigacion de la presente
tesis, sin menoscabo de la relevancia que poseen estos aspectos en las distintas traducciones de canciones.
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A continacidn se presentan agrupados los citados principios tedricos.
2.1.1. Sobre el concepto de traduccion

Dentro de la teoria general sobre la traduccion existen algunos principios, enfoques y
conclusiones que son especialmente relevantes para el tema de estudio. En primer lugar,
el hecho de que la traduccion de una cancion se enmarque, como se expondrd, dentro de
las transferencias de textos plurisemidticos, agrega controversia o0 por lo menos
complejidad a los principios de fidelidad, equivalencia o invariable traductora. Como se
ha visto, una de sus consecuencias directas en las transferencias entre distintos
contextos culturales de este tipo de textos, en especial en lo que atafie al sentido, es la
catalogacion de la traduccién de una letra como tal, o bien su consideracién como una

adaptacion, y en qué grado.

En esta tesis se toman como referencia inicial las formas de transferencia cultural de la

mausica tipificadas por Marc (2015: 6), tal como se ha anticipado en el capitulo anterior.

Segun la autora, la musica pop-rock es especialmente propensa al movimiento
transcultural (4) en el cual las canciones y los estilos son susceptibles de sufrir cambios
(5) que oscilan entre la permanencia y la transformacion, entre la continuidad y el
propio cambio, entre la pérdida y la ganancia. En dichos procesos se distinguen
estrategias, que varian desde la reproduccion fiel, con independencia de su percepcion, a

las adaptaciones libres, que no pueden considerarse traducciones sensu stricto.

Pues bien, la autora distingue cuatro formas de transferencia (8). En primer lugar la
recepcion cultural, es decir, la forma original sin alteraciones. En segundo lugar la
reprise musical, que mantiene los elementos de la mdsica y renueva la letra y las
referencias culturales. En tercer lugar la traduccion y la adaptacién, sobre las que se
focaliza esta tesis. En cuarto lugar la emulacion estilistica, por la cual se introducen
elementos y estilos de la musica local mezclados con los de la cultura de origen
(indigenizacion estilistica). Un ejemplo de este tipo seria la version de Azucarillo Kings
de la cancién «Space Oddity», de David Bowie, incluida en el citado articulo de Barbera
Ubeda (2019: 166). Dentro de las modalidades que contempla nos cefiiremos, entre

todas, a la que tipifica como traduccion o adaptacion.

Especialmente, pero no solo, en el caso de la emulacién estilistica, la autora relativiza

concepciones como la de la diferencia o alteridad, la hipétesis centro-periferia aplicada
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al mundo global, o la primacia ontologica, que tan solo seria diacrénica, del texto
original. El foco esta puesto en la reinterpretacion local de las canciones y los estilos y
los diferentes cambios de significado y valores que sufren, sin jerarquizacion
aprioristica de los mismos. El ya controvertido concepto de fidelidad al original es
considerado inadecuado para este tipo de transferencia musical. EI isomorfismo no es

un modelo que lo soporte bien.

La linea que seguimos huye de definir y atribuir un sentido univoco, categorico y
excluyente a los principios anteriormente mencionados. Son multiples sus concepciones
segun el autor y el enfoque que le confiere a la traduccion. Entendemos que la
relativizacion de los mismos, segun el contexto en que se aplican, y en todo caso la
especificacion de los rasgos que permiten su aplicacion a una determinada traduccion,
resultan ilustrativos de su significado. Se trata pues de una orientacion pragmaética de su

uso.

Concretamente, dichos principios adquieren especial relevancia en la anteriormente
citada distincion entre traduccion, adaptacion y texto sustitutivo que propone Low. La
cuestion ahora radica en la dificultad de definir (problematica ya apuntada) qué seria
una traduccion propiamente dicha y, sobre todo, como utilizar la terminologia, méxime
si se aplica el concepto a un texto de este tipo. A mayor abundamiento, no es probable
que haya muchas traducciones a las que se les pudiera aplicar el término stricto sensu.
En efecto, siguiendo a Barber4a Ubeda (2019: 150), «translating a song frequently
implies major shifts from the original».

En coherencia con la relativizacion anteriormente expuesta, se prefiere considerar las
distinciones de Low sin limites estancos prefijados, es decir, como un continuo gradual.
De este modo los textos transferidos contendran, en mayor o menor medida, rasgos o
segmentos de los tipos citados. Esta propuesta comparte los fundamentos de otra de
caracter mas general que supera las distinciones de Jakobson (2013: 233) (rewording o
traduccion intralinguistica, translation proper o traduccion interlinguistica,
transmutation o traduccién intersemiotica) y que considera la traduccion «un acto de
comunicacion en el que intervienen procesos interpretativos y semiéticos» (Hurtado
Albir, 2001: 28), si bien el estudio se centra en la traduccion interlinguistica y con las

restricciones que se expondran.
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2.1.2. Sobre las teorias funcionalistas

Inmediatamente, un enfoque comunmente aceptado entre los académicos en cuanto a la
orientacion de toda actividad traductora es el contenido en las teorias funcionalistas,
como la teoria del skopos (Vermeer, 1989; Nord, 2014). De acuerdo con esta teoria, la
finalidad de la traduccion condiciona todo el proceso traductor, entendido aqui, dentro
del contexto externo, como el conjunto de fases entre la necesidad e impulso iniciales de
traducir un texto original hasta la recepcion del producto traducido, y depende de los
diferentes agentes y destinatarios.

El reflejo de la finalidad de una traduccién es la opcion elegida, la cual determina
caracteristicas fundamentales del producto final. En este punto, se distinguird entre la
finalidad global del proyecto traductor, que puede dar lugar a las distintas opciones de
Marc o Franzon, como el ser cantada o solo escrita, de la funcionalidad de la orientacion
«traductoldgica» de la traduccion, como se expondra. Al propio tiempo, segin Vermeer
(1989: 228), cabe plantearse el skopos incluso a nivel de segmentos textuales. Se trata

de la teoria del skopos aplicada por niveles.

A mayor abundamiento, siguiendo la categorizacion que avanzamos de Barbera Ubeda
(2019: 151-152), las distintas perspectivas y roles del skopos discriminan de forma
discreta, no continua, entre el nivel macroestratégico del proyecto, el planteamiento
traductoldgico del experto sobre el encargo recibido y el tratamiento técnico del texto,

de sus distintas partes y segmentos o unidades de traduccion.

En la presente tesis doctoral, el nivel macroestratégico se considera extratraductoldgico.
Ciertamente no se ponen en cuestion, ni siquiera se pretende entrar en el debate, sobre el
alcance del término traduccién o de la ciencia traductoldgica. Es evidente que existe y
estd ampliamente aceptado por muchos autores, que el concepto de traduccion puede
tener un sentido tan amplio como la funcionalidad del texto traducido justifique. No
obstante, asumimos que la decision sobre el tipo, modalidad, formato, etc. de producto
final corresponde a quién posee los derechos o la capacidad de llevarlo a término, y
decide segun sus intereses negociados con el experto traductor, previo al inicio de su
tarea. Este es el sentido de considerar el nivel en el que se produce el encargo del

proyecto como exterior a los limites del interés de la tesis, sin otros prejuicios.
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2.1.3. Sobre la orientacion de la traduccion

Por lo que respecta a otros aspectos tedricos relevantes, se toman en consideracion
algunas dicotomias que en el fondo tienen que ver con la orientacion de la traduccién
hacia el texto y la cultura originales 0 méas bien hacia la aceptabilidad del texto meta en
la cultura de llegada. Este presupuesto, que, como todos, puede ser explicito y
voluntario o darse como resultado de la propia actividad traductora, da lugar a textos
meta (TM) con distinto grado de creatividad. En este sentido, segun la visibilidad del
autor y o el texto original (TO), se dan oposiciones que los autores han categorizado de
distintas maneras. Asi tenemos la dicotomia overt o (traduccion) patente vs. covert o
encubierta (House, 1977: 106); la orientacion del TM, bien hacia la cultura original o
hacia la de llegada en su apariencia, que se categoriza como foreignizing o
extranjerizante vs. domesticating o familiarizante (con naturalizacion) (Venuti, 1993); la
orientacion hacia el significado o hacia la comunicacion intercultural, que da lugar a las
Ilamadas traducciones semanticas vs. comunicativas (Newmark, 1988), o la oposicion
entre la adecuacion del TM vs. su aceptabilidad, segiin las normas en la cultura de
llegada (Toury, 1995). Los distintos grados de adaptacion, asi como el enfoque
logocéntrico o musicocéntrico, también forman parte de las caracteristicas

traductoldgicas generales.

La presente tesis doctoral parte, también como opcion, no como prescripcion, de lo que
el articulo de Barbera Ubeda (2019: 149) denomina «original values» de una cancion.
En ese sentido es evidente que las distintas opciones funcionales o finalidades de un
proyecto traductor en sus distintos niveles, explicitas o no, son tan amplias como se
considere oportuno, incluso diferentes en el texto original de la traduccion. Asi lo
considera Vermeer (1989: 234) cuando concluye que «‘A’ statement of skopos implies

that it is not necessarily identical with the skopos attributed to the source text».

Pero no es menos cierto que una de tales opciones funcionales o legitimate skopos es la
orientacion al texto original segin una «maximally faithful imitation, as commonly in
literary translation», sin que conlleve ninguna clase de constrefiimiento hacia la mera
transcodificacion, literalidad, o cualesquiera otras limitaciones a la tarea traductora. Se
trata simplemente de intentar aproximarse al maximo a los valores, es decir, mensajes
sensoriales, intelectuales, emocionales, informativos o cualesquiera otros que produzcan

determinados efectos en el destinatario de la cancion en la cultura de origen, y que
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dichos valores puedan producir efectos tan aproximados como sea posible al
destinatario de la cultura de llegada. En este caso, ademas, la figura del autor puede ser

mas visible y puesta en valor, también como una opcion funcional.

La tarea, no por idealista, deja de permitir las aproximaciones que la pericia traductora
sea capaz de llevar a término. En el caso de las traducciones cantables de canciones de
autor puede intuirse perfectamente el sentido de tales proyectos. Esta orientacidn
funcional se considera referencial en la tesis, de modo que permite compararla con
cualquier otra, sin que comporte prejuicio prescriptivo alguno sobre su adecuacion,

calidad o demés connotaciones valorativas.

Todas estas caracteristicas descritas le confieren a la traduccién de un texto unas
peculiaridades que pueden responder a una funcionalidad pretendida por el traductor.

Seria la concrecion del segundo nivel de la teoria del skopos, o nivel traductolégico.
2.1.4. Sobre las herramientas conceptuales y técnicas

En primer lugar nos referimos al método traductor. Tedricamente clasificable como
interpretativo-comunicativo, literal, libre o filolégico (Hurtado Albir, 2001: 252),
fluctGa desde el mas literal, a los mas oblicuos, incluyendo la traduccién libre y, méas
alla, las adaptaciones creativas y sus distintos grados. Su eleccion puede corresponder al
estadio estratégico del proyecto traductor (segun la finalidad del producto traducido), a
las decisiones traductoldgicas generales (segun la orientacion de la traduccién) o, ya
mas dentro de las herramientas traductoldgicas concretas para abordar una traduccion en

el dia a dia, al nivel técnico.

En cuanto a dichas decisiones técnicas, resultan ser opciones de la tarea traductora,
aplicables al texto globalmente en el plano traductoldgico general o a cada parte o
unidad de traduccion. No sin conexion con el método elegido, aparecen entonces los
procedimientos de traduccién comunmente aceptados, que rematan el conjunto de las
teorias y principios traductologicos generales considerados en este estudio. En este
apartado, no se pone especial énfasis en aquellos procedimientos cuya naturaleza y
aplicacion es inespecifica, por ejemplo los necesarios atendiendo a las distintas
caracteristicas sintacticas o linguisticas en general (¢a va de soi!), sino sobre todo a
aquellos utilizados para resolver situaciones propias de la especial naturaleza del texto

para ser cantado.
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En esta cuestion reflejamos como una referencia la clasificacion recogida por Pliego
Sanchez (1993) en tres tipos: los procedimientos técnicos de la traduccion literal, los de
la traduccion oblicua y los de tratamiento de la informacion cultural. En cuanto a los
primeros, distingue los casos en que, desde una perspectiva de unidades mayores, esta
bien aplicada, de aquellos otros en que se produce un sinsentido, una distorsion o un
contrasentido. Incluye la traduccién morfoldgica, por cognado (bueno y malo o «falso
amigo») o por préstamo, y el calco. En cuanto a los segundos, se apoya en Vazquez-
Ayora, y los clasifica en alteracion por transposicion (gramatical), por modulacién
(semantica), por equivalencia (semantica) y por desplazamiento (sintactico); adicion
divergente con adaptacion (cultural), amplificacion (gramatical), explicitacion
(comunicativo o por coherencia) y adicibn no necesariamente divergente por
compensacion (semantica o estilistica), de elemento de apoyo (fonético o métrico) y las
notas a pie de pagina; y la sustraccion por omision (semantica) o por convergencia
(estilistica). Finalmente, en cuanto a los terceros, se apoya en Mayoral, Kelly &
Gallardo (1988), y los clasifica en formulacion (establecida, convalidativa o funcional),
préstamo, parafrasis (traduccion explicativa 0 exegética), combinacion, omision y
creacion (calco, cognado o nueva creacion). En nuestro caso, reagruparemos los

procedimientos segun su grado de aproximacion al TO y sus valores, como se vera.

Por su parte, Marti Ferriol (2005: 47) se refiere a las técnicas de traduccion, aqui
reflejadas como procedimientos técnicos, y las conecta a nivel superior al linguistico-
textual para clasificarlas teniendo como referencia los métodos familiarizantes y
extranjerizantes (Venuti, 1993). Asi, entre las familiarizantes estarian la adaptacion, el
equivalente acufiado, la descripcion, creacion discursiva, reduccion, amplificacion,
modulacién, compensacion y trasposicion. Entre las extranjerizantes estarian el
préstamo, el calco y la traduccién literal. En zona intermedia se sitGan las de mayor
componente linglistico, como la compresion, ampliacion, particularizacion,
generalizacidn, sustitucion y variacion (47). Este criterio de agrupacion de técnicas o
procedimientos de traduccion, que se cruza con la orientacion general de la traduccion,
supone una profundizacion sobre el mero contraste con el respeto a los valores del TO,

y no resulta imprescindible para esta tesis.

47



2.1.5. Sobre el descriptivismo

Las teorias descriptivas (Toury, 1995) sientan las bases de la investigacion
traductolégica moderna, por contraposicion a las metodologias basadas en la
prescripcion de reglas y su evaluacion contrastiva. Especificamente, se toman como
base aquellas teorias descriptivas basadas en el analisis empirico de un corpus de
traducciones. Esta orientacion descriptiva es uno de los aspectos de la Escuela de la
Manipulacion (EM) (Hermans, 2014), como asimismo la concepcién de la literatura
como un sistema complejo y dindmico (polisistema) (Even-Zohar, 1979), el caracter
funcional, la naturaleza historica (atencion al contexto y la dimension temporal de la
recepcion), la orientacion al sistema meta y la centralidad del concepto de norma, segun
aprecia Marco Borillo (2002: 25-33).

Dentro de la EM, se asume que las traducciones son hechos de la cultura meta, para la
cual operan los traductores, sin que impida que el traductor retenga aquellos rasgos de la
cultura y el texto originales que considere convenientes. Este enfoque supone que la
traduccion es «una forma mas de reescritura literaria o de manipulacion de textos»’
(Marco Borillo, 2002: 28). Asi, segln Lefevere (2016), cuatro factores determinarian la
traduccion como forma de reescritra: la ideologia, la poética, el universo del discurso o
contexto de cultura y el lenguaje. Yendo mas alla (40), los enfoques deconstructivistas
de Derrida, resumidos por Vidal Claramonte (1995) llevarian a subvertir los conceptos
de originalidad y autoria, asi como el de equivalencia; a hacer depender el original de la
traduccion, y no al contrario; a darle importancia a la interpretacién, y en general a
evitar cualquier oposicion binaria o jerarquica entre ambos textos.

No obstante, el autor, citando a Toury, refleja la corriente critica por la cual cabe
distinguir entre «traduccion literaria», mas préxima a los principios de la EM, de la
«traduccidn de textos literarios», que se orientaria mas hacia el texto original, con lo que
conecta mas con el enfoque de la presente tesis. Tan solo quedaria incluir un método de
comparacion de textos, para lo que aporta el esquema metodologico al que nos
referiremos posteriormente, y la nocion de «traduccion adecuada» (33-36).

A mayor abundamiento, el enfoque descriptivista conlleva una implicacion
metodoldgica: las traducciones relacionan una funcién, una forma y determinadas
estrategias a las que recurrir. EI proceso parte de la consideracion como traducciones de

aqueéllas consideradas como tales en la cultura de llegada (assumed translations), lo cual

" En catalan en el original.
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comporta una vision amplia del concepto. Un primer tipo incial de proceso descriptivo
seria la comparacién de traducciones paralelas de un mismo texto, pertenecientes a un
corpus con cierta coherencia interna. La comparacion retrospectiva se efectla por
unidades o segmentos (replacing and replaced), a los cuales se remite la relacion
problema-solucion y los shifts (84), como elementos probabilisticamente generalizables
(patterns) en relaciones de traduccion potencialmente equivalentes. Si se formulan
hipétesis que la traductologia descriptiva llegue a contrastar, se incorporarian a la

traductologia teorica.

En todo caso, siguiendo a Marco Borillo, quedarian por incorporar dos aspectos a la
metodologia descriptiva: el modelo de analisis de textos y el papel de la linguistica (34),

tal como se ha anticipado.

De especial interés es el articulo de Marti Ferriol (2005), que si bien esta focalizado en
modalidades de traduccidn audiovisual, como el subtitulado y el doblaje, presenta un
esquema metodologico de analisis descriptivo (y comparativo entre ambas) del producto
final, util para otras modalidades de traduccion subordinada. La mayoria de los

parametros que se describen son aplicables a la modalidad de traduccion de canciones.

Dicha metodologia, que se aborda posteriormente, distingue tres parametros, a saber, las
normas de traduccion (Toury, 1995), que se comentan a continuacion; las restricciones
presentes, dependientes de cada modalidad de traduccién audiovisual (Mayoral et al.,
1988; Chaume Varela, 2000), que se incluyen en el apartado correspondiente, y las

técnicas de traduccion, ya vistas.

Las normas serian: la inicial, de adecuacion o aceptabilidad en la cultura meta; las
preliminares, relacionadas con las politicas de traduccion, y las operacionales, las cuales
se clasifican en matriciales, para determinar la fragmentacion del texto, y linguistico-

textuales, para la sustitucion de segmentos del TO por los del TM.

Para su aplicacion concreta en el articulo, el autor agrupa estas normas en cinco clases:
estandarizacion linguistica (neutralizacion dialectal), naturalizacion (adaptacion de
signos gréaficos, pronunciacion y sincronia visual), explicitacién (de expresiones, de
conexiones ldgicas, de imagenes y otras), eufemizacion (del signo ético por razones
ideologicas), y normas secundarias (de respeto a construcciones gramaticales poco

complicadas y de caracteristicas del género filmico). En esta tesis se utilizara una cierta
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similitud en la agrupacion de los procedimientos de traduccion y las alteraciones

resultantes.
2.2. Principios aplicables propios del tipo de texto: la traduccion multimodal

La letra de una cancion posee unas caracteristicas singulares, que la convierten en un
tipo de texto especifico para ser traducido. Sus particularidades mas destacables son su
vinculacion con la mdsica junto con sus caracteristicas como texto literario-poético.
Pero en todo caso, si se contempla el fenomeno de las canciones y sus traducciones
desde una perspectiva holistica (Kaindl, 2005), nos hallamos ante la necesidad de un
tratamiento socio-semidtico e interdisciplinar, inmerso en un polisistema que trasciende

el estrictamente literario, verbal.

En ese sentido, los signos intervinientes (véase el titulo del citado articulo de Kaindl)
serian las palabras, la musica, la voz y la imagen, si la hay. Por otra parte, en el articulo
se caracteriza la cancion popular como un constructo socio-cultural sometido a
maltiples influencias que lo mediatizan y manipulan, tales como los intereses
comerciales, la ideologia, las relaciones sociales o la tecnologia. Una de las
consecuencias de la complejidad del polisistema en el que se encuentra la cancion
popular es, no solo la propia del fendmeno traductor en su concepcién mas amplia,
como traslaciéon intercultural, sino la dificultad ya abordada de cefiirse a unas
delimitaciones conceptuales claras entre las distintas acepciones teoricas de la palabra

traduccion y otros fendmenos que le son proximos.

La presente tesis doctoral se focaliza en una parte de los signos que intervienen en una
cancion. Estos se detallan a continuacién, agrupados en tres aspectos, a los cuales les
cabe aplicar sus principios traductol6gicos. Como se vera, no se abordan los elementos
visuales e interpretativos, propios de las artes escénicas, o de formato transmisor.
Tampoco se le confiere a la vocalizacidn una categoria propia, como seria el caso si se
tratase de una cancion perteneciente a la musica clasica o culta, sino que se
circunscriben y se agrupan en dos: signos pertenecientes al universo literario-poético y

signos pertenecientes al universo musical auditivo en cualquiera de los formatos al uso.

Por otra parte, el enfoque de la tesis se aleja de la concepcion de la cancién popular
como el citado constructo socio-cultural. En ese sentido se cifie deliberada y

opcionalmente en sus objetivos y en su enfoque a aquellos aspectos que mas la
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aproximan a la cancion culta, sin que se pretenda la equiparacion. Asi, se dejan fuera del
ambito de la tesis los intereses y efectos socio-culturales y econémicos del fendmeno de
la cancion popular y sus traducciones y versiones (covers, sampling y otros). Estos otros
aspectos, no menos interesantes, son merecedores de tratamiento especifico en otros

estudios.

En cualquier caso, y aun contando con la simplificacion anterior, la traduccién de este
tipo de textos esté sujeta a todos aquellos condicionantes a los que los distintos aspectos
del soporte musical del texto la someten y la constrifien. En su concepcion general, la
naturaleza plurisemiotica del producto original revierte, como hemos visto, en una
multiplicidad de signos que, como vectores de sentido, son susceptibles de ser
transferidos en el proceso traductor (aqui usado en sentido amplio). Pero por otra parte,
se da una pluralidad de medios transmisores, cada uno de los cuales presenta sus
requerimientos. Las dificultades de la adaptacion simultanea a todos ellos revierten en
restricciones a la traduccion, propias de la traduccién multimodal, subordinada o
constrefiida (Mayoral et al., 1988). En todos los géneros, si bien en distinto grado, ha
sido abordada como tal por los estudios al respecto y en ese sentido le son aplicables los

principios propios de este tipo de traduccion.

En su articulo, los autores inciden y describen el proceso de comunicacion
intersemiotico, sus fuentes, actores y receptores, canales, medios, signos y sus
combinaciones e interferencias (ruido), asi como el papel del traductor en el mismo. Al
propio tiempo se establece una tipologia de combinaciones y modalidades de dicho
proceso y sus elementos. Finalmente se concluye que la tarea traductora esta sometida a
un constrefiimiento que posee distinto grado segln sea el sistema de comunicacion y
que permite una prelacion entre sus factores condicionantes. En todo el proceso aparece
un concepto clave para la tarea traductora: la sincronia del mensaje, definida como «the
agreement between signals emitted for the purpose of communicating the same

message» (359).

En el caso de una cancion, el texto esta constrefiido por condicionantes de diversa
naturaleza. Se trata de los medios vehiculares del sentido, que son, ademas de la letra, la
mausica, la propia voz e interpretacion del cantante, el modo de presentacion, o la puesta
en escena, si es el caso. En ese sentido la traduccion de una cancion comparte algunas

de las restricciones propias de las artes escénicas, como el teatro, y méas especificamente
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el teatro musical, en caso de que la cancion se interprete en directo o en grabacion de

video. Dichas restricciones serian de caracter temporal, visual o espacial.

En consecuencia, se puede apreciar como la traduccion de canciones, y expresado de
forma més general, la traduccién de toda expresion musical, es una de las formas de
traduccion subordinada englobada en la Traduccion Audiovisual (AVT) (Garcia
Jiménez, 2017: 202). Este ultimo concepto viene aplicandose a la traduccion en los
sectores del cine, la television, la informatica o la propia industria musical. Si bien,
segun esta autora, la traduccién de canciones y la AVT tienen caracteristicas comunes,
como su recepcion en los estudios traductoldgicos, la existencia de canciones en los
productos audiovisuales mencionados o la influencia mezclada de los intereses artisticos
comerciales que se da en ellos, las estrategias de traduccion pueden diferir segun el
soporte de la cancion (2004).

Sobre las estrategias para la traduccion de canciones no se profundiza ahora, pues
constituyen una parte nuclear de la presente tesis doctoral. Por lo que se refiere a las
canciones en soportes incluidos en la AVT las estrategias mas usadas fluctdan entre el
mantenimiento del idioma original (con o sin doblaje), el subtitulado y el doblaje, en

este Ultimo caso con las restricciones adicionales propias del soporte utilizado (207-208).

Aun asi, se ha dejado ya constancia de que los aspectos teatrales mas visuales y
espaciales, propios de la actuacion, o las restricciones del subtitulado audiovisual, si
fuera el caso, no son objeto directo de la presente tesis. La sincronia, como

constrefiimiento, tiene por lo tanto un caracter fundamentalmente temporal.

La tesis, asi pues, presta especial atencion y se limita a dos caracteristicas
particularmente relevantes del tipo de texto: por un lado, la adscripcion de las letras de
las canciones a la categoria de textos literarios, a menudo con rasgos y restricciones
métricas de los textos poéticos (de otro modo no tendria quizas sentido incluir la tesis en
el ambito traductoldgico), y por otro, las restricciones que impone la vinculacién
existente entre la letra y la musica de una cancién. Ambos aspectos se tratan en los

capitulos siguientes.
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CAPITULO 3: ESTUDIOS GENERALES SOBRE LAS ESPECIFICIDADES DEL
TEXTO LITERARIO-POETICO Y SU TRADUCCION

En este Capitulo incluiremos las bases tedricas aplicables a la traduccién poética y los
principios metodoldgicos tedricos aplicables al analisis de textos literarios.

3.1. Sobre la traduccién poética

En el caso de las canciones, el texto contiene los rasgos de estilo propios del género
literario, con lo que le son aplicables las teorias estilisticas, y mas concretamente las
caracteristicas del estilo poético. Como textos expresivos, el estilo, la forma métrica, el
ritmo, la eufonia, la retérica y demas rasgos poéticos deben jugar asi pues un papel
clave. La traduccion de canciones comparte, en consecuencia, algunas de las
caracteristicas y restricciones de las traducciones literarias y poéticas. En todo caso, no
saldremos aqui al paso de aseveraciones categoricas como «poetry by definition is

untranslatable. Only creative transposition is possible» (Jakobson, 2013: 238).

El texto literario-poético (Barjau, 1995) es connotativo, no parafraseable, con forma y
contenido vinculados y sin finalidad practica cotidiana. Méas alla del ritmo prosédico de
la prosa, la poesia esta sujeta a la métrica, en cualquiera de sus tipos, que a su vez

depende del perfil fonométrico de cada lengua.

En el presente apartado se han tenido en cuenta las distintas formas, métodos y técnicas
de traduccion poética (Holmes, 1969). En su articulo, el autor clasifica las formas de
tratamiento literario de un poema en siete epigrafes, ordenados desde las mas
interpretativas a las mas poéticas. En el extremo aparecen formas metalinguisticas
caracterizadas como ensayos sobre el poema en su propia lengua o en otra.
Seguidamente se menciona la traduccion en prosa en sus distintas variantes
traductolodgicas. Entre ellas es especialmente relevante la distincion de Catford (en
Holmes 1969: 102 nota 6) entre traducciones verbatim y rank-bound de las
denominadas unbound. Sin profundizar en la materia, la distincion tiene que ver con el
rango mas restringido o mas libre de las unidades de traduccién o incluso con la
catalogacion de la traduccion como «literaria» («attempting to transfer more elusive
qualities of the original poem»). A continuacion se encuentra ya la traduccion en verso,
es decir, constitutiva de un poema en si mismo circunscrito en longitud y tematica al

original. Las restantes formas, asimismo poéticas, se alejan del original en cuanto se
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trata de la imitacion inspirada mas indirectamente en el original, el poema sobre el
poema o el poema inspirado en el poema original. Estas tres Ultimas formas se alejan

progresivamente del ambito de interés de la tesis.

Cifiéndonos a la forma que mas se ajusta al objetivo de la tesis, la traduccion poética, el
autor pone en cuestion cual deberia ser la forma de la citada traduccién en verso. En
todo caso parte del hecho de que se trata de un proceso de toma de decisiones, que debe
abordarse en las primeras fases. Esta prescripcion, si bien controvertida por cuanto el
propio traductor puede abordar su tarea de forma mas espontanea, iterativa o cualquier
otra que su pericia 0 su practica le permita, es previa a la toma de decisiones sobre la
forma. Esta ultima, efectivamente, se aborda ya desde una perspectiva descriptivista. En
ese sentido Holmes observa cuatro tratamientos del problema de la forma de traduccion
poética. EI primero, llamado mimético, retiene la forma del original, manteniendo sus
patrones en la medida que le sea posible. ElI segundo, llamado analdgico, tiene un
caracter mas de preservacion de la misma o paralela funcién que la del original pero en
la tradicion cultural de llegada. Ambas formas de tratamiento poético, catalogadas de
derivadas, aspiran a conservar alguna clase de equivalencia de forma con el original. El
tercero, llamado organico, se orienta hacia la preservacion del contenido semantico, en
detrimento de la forma original. El cuarto tratamiento, llamado desviado o extrafio, seria
aquél en el que el traductor, o escritor del metapoema, opta por eludir cualquier

compromiso rigido con la forma o el contenido del original.

En cuanto a los efectos de los distintos tratamientos mencionados, el analdgico conlleva
una naturalizacion del poema. EI mimético obliga al receptor-lector a dejar en suspenso
la aceptabilidad en su propia cultura, para potenciar en ella los rasgos y normas de la
cultura de origen. Ambos tratamientos son, a priori, los que mejor se ajustan al tipo de
texto si se adaptan a las restricciones musicales, y guardan una cierta correspondencia
con los diferentes tratamientos traductoldgicos, que como se ha descrito, fluctian entre
los orientados al TO y al TM, y entre la traduccion stricto sensu y la adaptacion en
sentido restrictivo de Low. El organico considera inseparable la forma del fondo, con lo
que se ve abocado a desarrollar una forma nueva que responda al conjunto, forma y
sentido, del original. La cuarta forma permite al traductor liberarse de los componentes
del texto original y con ello liberar al maximo su creatividad. En nuestro caso se podria
recurrir a las restantes formas en distinto grado, segun la tolerancia ritmica que admita

la cancion o algunas de sus partes.
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En todo caso es interesante recoger algunas consideraciones de Pamies Bertran (1990:
197), para quien «la identidad de la lengua poética es su caracter musical y, por tanto,
ritmico (...) lo que plantea serios problemas para su traduccion a otro idiomay. Aparte
de las soluciones que considera radicales, solo justificadas por la «dificultad que supone
conservar al mismo tiempo el metro y unos contenidos [previos]» (198), como la
transformacion en prosa o el verso libre, recoge la clasificacion de las cuatro

alternativas métricas de Holmes.

No obstante, las formas organica y ajena® las prefiere agrupar en la que llama
«metamorfismo ritmico» (200), ademas de «subdividirlas en verso blanco, rimado o
asonantado». Esta ultima opcion, «gracias a su libertad de afiadir o quitar silabas, tiene
la ventaja de resolver el dificil problema de las silabas sobrantes [caso de que la lengua
mas lacénica sea la original]». Este recurso, entendemos, posee un cierto paralelismo
con el caso de la traduccion de una cancion, cuando la forma analdgica resulta ademas
alejada de la de la cultura meta, o cuando el mimetismo resulta excesivamente rigido
(201).

En su articulo, Frank (1991) profundiza sobre las conclusiones de Holmes, y mas
concretamente sobre los cuatro tipos de tratamiento o formas de traduccién en verso.
Frank, desde su perspectiva de historiador literario, huye de considerar este tipo de
traduccion un «special and especially deviant case» (116) desde la dptica linguistica, si
no una imposibilidad, ya que la poesia segtn Jakobson tan solo podria ser transposed®,
y también un extremo de un continuo opuesto a la traduccion técnica. En sentido
positivo, para Frank la traduccion poética es «the most comprehensive and demanding
of all types of translation» (117). Desde un punto de partida en concordancia con la
Optica textual y comunicativa, solo seria necesario traducir los distintos aspectos
semanticos en cuanto contribuyan al sentido general del texto, lo cual se corresponde
con un tratamiento acorde con la teoria de equivalencia minima basada en la
interpretacion, Gtil para otro tipo de textos (117). Pero la funcion seméantica es tan solo
una parte de la funcidn estética, que seria la propia de toda obra de arte, en la que forma
y contenido son inseparables. Todo ello le lleva a la conclusion de que el término
apropiado para la traduccion (en principio un texto derived) de las obras literarias (texto

ontologically primary), es el de transferred version (119), es decir, una interpretacion

8 Segln su propia traduccion.
°Ver nota 1, pag 116
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reestructurada segun los condicionantes y restricciones de la lengua y la cultura de
llegada, lo cual le confiere a su vez la naturaleza de texto literario. EI concepto de
traduccidn poética es pues, para Frank, el de una obra literaria de naturaleza doble.

Por otra parte, Frank distingue entre la perspectiva del traductor y la del historiador (o
analista de las traducciones). La del primero tenderia a ser prospectiva (enfocada al
futuro), orientada al producto y prescriptiva en su adecuacion, equivalencia y
traducibilidad. El historiador, en cambio, es ya consciente de lo que la traduccion
representa en la cultura de llegada. En ese sentido, identificada ademas la fuente textual,
que podria ser otra version, la aproximacion es descriptiva, la equivalencia, textual, y la

traducibilidad se asume desde el momento en que la traduccion existe.

El amplio punto de vista de Frank sobre la traduccién literaria le lleva a interesarse por
extender la tipologia de Holmes y establecer una nueva clasificaciéon mas desglosada
(127). En concreto la basa en la clarificacion de los aspectos que se refieren al esquema
prosddico original y su traslacion. A mayor abundamiento, le otorga tan solo al
traductor (en contraposicion al observer) la capacidad de distinguir el esquema
prosodico que considere Util para un proposito analdgico (en sentido literario integral,
mas alla de la forma, interpretamos) al del original (124). Entre los tipos de sistemas
métricos para establecer el esquema prosédico, Frank aborda con preferencia el sistema
basado en el acento (stress-timed), propio del inglés. La tipologia y las bases métricas

en inglés y espafiol se tratan posteriormente.

Asi pues, las formas de traduccidn poética segun el esquema métrico son diez (129). El
sistema «idéntico» (1) (factually identical) lo mantiene en las mismas bases métricas.
No obstante, existen casos en que el inglés se adapta a bases cuantitativas silabicas, y
viceversa, poemas clasicos silabicos que se han adaptado al sistema acentual inglés. Se
habla entonces de sistemas «idénticos solo en nombre» (2). Especial atencion merecera,
por sus implicaciones musicales, la trasposicion del sistema binario de duracion basada
en el acento, propio del inglés, al sistema cuantitativo silabico, especialmente en tiempo
ternario (waltz time). Estos esquemas gozan de plena pertinencia en la tesis. En algunas
canciones mas complejas o recitativas del autor, como se vera, podrian aplicarse

algunos de los siguientes.

El esquema métrico puede ser también «mas ajustado» (3) (tighter), «méas holgado» (5)

(looser), o «indeterminado» (4) (indeterminate). En este caso se dan variantes, segin se
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ajuste el numero de silabas en unidades mayores que el verso, como la estrofa o el
poema en su conjunto (4.1); se ajuste la métrica acentual por «regularidad» (4.2.1)
(regularity) o por tipo (4.2.2) (kind), o por la «rima» (4.3) (rhyme) segun distintos
parametros: «presencia» o no (4.3.1) (presence), «frecuencia» (4.3.2) (frequency),
«regularidad» (4.3.3) y «tipo» (4.3.4). Todas estas variantes conllevan un grado de

analogia y son, por tanto, Utiles para esta tesis.

Las siguientes opciones carecen de esquema a nivel prosodico. Se trata de un amplio
grupo bajo el epigrafe del verso libre. Las variantes, en estos casos, pueden ser: el
sistema basado en la impresion con «disposicion esquematica a la pagina» (6)
(schematic arrangement on the page) en las variantes de «verso vocabularico» (6.1)
(vocabularic verse) o de palabras por verso, o de «estrofa visual» (6.2) (eye stanza),
extensible al poema en su conjunto. Quizas la primera podria aplicarse del mismo modo

que en el caso del tratamiento organico de Holmes.

Finalmente, sin profundizar en su desglose, las siguientes opciones son distintos
tratamientos del verso libre: «verso liberado» (7) (freed verse), «verso libre» (8) (free
verse) y los llamados «versos prosaicos» (prosy verse). El ultimo sistema corresponde a

la «prosa» (10).

Segln Frank, el uso de tales sistemas por un traductor por primera vez abre nuevas
posibilidades susceptibles de ser utilizadas por quienes sigan la practica traductora o
analitica, no necesariamente en ese orden. Este enfoque conecta precisamente con la

investigacion de soluciones, objeto de interés de la presente tesis.

En cuanto al tratamiento del estilo poético, Boase-Beier (2014) pone de relieve algunas
cuestiones que se suscitan entre los dos elementos centrales de la cadena comunicativa
de un proceso traductor: el traductor como lector del TO y como autor del TM. La
autora se sitUa en una posicion intermedia entre la aceptacion de universales (Jakobson,
2012) independientes del lenguaje y el relativismo cultural; pone énfasis en la
importancia del contexto (socioldgico, histérico, ideoldgico, psicoldgico, socioldgico,
pragmatico), y propugna que el skopos de la traduccion literaria sea el mantenimiento
del estilo literario relacionado con el original, mas en consonancia con la denominada

traduccion overt, mediante la estrategia de la desfamiliarizaciéon.
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En todo caso, en su teoria de la recepcion y la relevancia, adopta el punto de vista de la
estilistica cognitiva y se enfoca hacia la interpretacion sin dejar de lado un cierto grado
de aproximacion a la intencionalidad del autor, las implicaturas o connotaciones
(alusion, ambiguedad, patrones formales, etc.) y las pistas comunicativas. Todo ello
requiere el maximo esfuerzo del traductor como lector para obtener la relevancia
maxima. Esta aproximacion, en equilibrio con la hermenéutica positiva, formara parte

de la metodologia de analisis de la cancion original.

En su traslacion al texto meta, el traductor, si en su skopos estd mantener el estilo
literario, consigue que sea instrumental o comunicativo siendo documental, segun
terminologia de Nord (2006: 142), y directo, es decir, que mantiene las propiedades
estilisticas, ya que son pistas comunicativas clave para el sentido. El traductor interpreta

intuitivamente, capta la mind style.

Como ejemplos de recursos estilisticos, la autora sefiala el foregrounding (llamadas de
atencion mediante repeticiones, ritmo, rima, etc.), la metafora estilistica (criterios
cognitivos entre lo universal y lo especifico de una cultura) y la iconicidad
(connotaciones de una palabra que la hacen no arbitraria, o fonoestesia, u otras de base

sintéctica).

En nuestro caso, como hemos visto, el analisis del texto original nos situaria en similar
posicion a la del traductor como lector, y el analisis de la traduccidn nos requiere la
misma posicion respecto de un texto con naturaleza doble: derivada en conexion con el

original y a la vez la propia de un texto literario perteneciente a la cultura de llegada.

En conclusion, la traduccion de la poesia es posible si es creativa en su busqueda de
solucion (Oliva, 1995). Su analisis critico requiere una evaluacién subsiguiente a la
descripcidn, tal como aborda Snell-Hornby (1994), en la que se contemple tanto la

funcién, como la coherencia interna entre contenido, mensaje y forma de ambos textos.
3.2. Sobre el analisis de textos literarios

Los estudios textuales modernos van més alla del puro analisis hermenéutico positivo e
incorporan todos los aspectos comunicativo-culturales, intertextuales y contextuales de
la obra y el autor. El analisis del texto original estard basado en esquemas de esta

naturaleza (Marco Borillo, 2002).
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Asi, la estilistica, como «punto de encuentro entre la linguistica y los estudios literarios
(...) proporciona una base objetiva y recuperable para la interpretacion» (45),
minimizando la arbitrariedad. Sus caracteristicas serian: el enfoque funcional, mas que
formal; la consideracion del lenguaje como uno de los sistemas semidticos de una
sociedad; la naturaleza ideologica del mismo, y la utilizacion de un modelo de
descripcion linguistica (47). Este modelo seria el de la LFS (Linguistica Funcional
Sistémica) de Halliday (1978), a lo cual se sumarian aportaciones de otros modelos, asi
como conceptos de la critica literaria y de los estudios de traduccion (enfoque

interdisciplinario).

El modelo divide las funciones en ideacional o de contenido; interpersonal, que
regularia el intercambio entre los participantes, y textual, funcion que a través de la
cohesion y la coherencia permite establecer relaciones entre el lenguaje y el contexto
(52). Las tres constituirian el nivel semantico del sistema linglistico, que se superpone
al léxico-gramatical y al fonoldgico, estos dos ultimos jerarquizados en rangos. Asi el
primero se jerarquiza en complejo clausal, clausula, grupo o sintagma, palabra y
morfema, mientras que el segundo lo hace en unidad de entonacion, grupo tonal, pie,

silaba y fonema (55).

En la practica de la traduccion literaria, el proceso parte del contexto de situacion, que
incluye la variedad linglistica de usuario (dialecto geografico, temporal, social,
idiolecto), el registro o variedad linglistica de uso (campo, tenor, modo) y el estilo, asi
como el contexto externo (de creacion y de interpretacion). Aqui habria que tener en
cuenta lo ya expuesto sobre la relacion entre el autor y el receptor y la perspectiva de
este Ultimo a efectos interpretativos. Por lo que se refiere al analisis linguistico y de
cohesidn, se tratarian las tres funciones descritas, segin las pautas de la mencionada
Linglistica Funcional Sistémica (LFS), iniciada por Michael Halliday. Finalmente se
incorpora el contexto de cultura, incluyendo los referentes, los signos ideoldgicos y la

intertextualidad.
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CAPITULO 4: ESTUDIOS SOBRE TRADUCCION MUSICAL EN GENERAL Y DE
CANCIONES

Entre los estudios especificos sobre traduccion de canciones, el libro de Dinda Gorlée
Song and Significance: Virtues and Vices of Vocal Translation (2005) y la edicion
especial de la revista The Translator en 2008, contienen algunos articulos que han

sentado entre los académicos las bases comunmente aceptadas de la especialidad

4.1. Estudios sobre la vinculacion entre las expresiones musical y textual en la

musica en general

Los siguientes articulos de Travén (2005) y Golomb (2005) sobre la interaccion a todos

los niveles entre la musica y el texto se toman como punto de partida.

La musica posee su particular sistema semidtico de expresion, con todas las
connotaciones emocionales y comunicativas que el autor o el intérprete sean capaces de
transmitir y el oyente de percibir, segiin su sensibilidad. En su articulo, Travén (2005)
aborda la transposicién intersemiotica de tales efectos expresivos en la traduccion de un
libretto operistico. La autora los clasifica en tres grupos: el que priorizaba la musica
vocal, propio del barroco; el de base instrumental, que comenz6 a considerar la
instrumentacién como transmisora de sentimientos, con origenes en la Renaissance
(musica modal que introdujo la polifonia regida por el contrapunto), y el periodo clasico

de la dpera.

Por una parte cita los efectos retdricos, sin soporte vocalico, en los que la masica refleja
objetos o0 acciones concretas con su potencial como signo icénico. Dichos efectos
(ciertas figuras musicales) son susceptibles de transmisién visual, intersemidtica, a la
propia partitura. En segundo lugar cita los efectos paralinguisticos y extralingiisticos en
la relacion de la muasica con el texto que la acomparia. Esta relacion puede ser directa,
entre palabra o frase y su equivalente retdrico musical, o indirecta, mas sutil, con
referencia en el texto en su conjunto. La musica expresa esta vinculacion (prosodia
emocional de la musica) a través de elementos paralinguisticos (acento, tempo y matices
agocicos, tono, pausas, valor, intensidad y matices dinamicos) y extralinglisticos
(gesture o gesto, rasgos de caracter). En tercer lugar la musica supone una adicion al
texto, una extradimension a traves de los elementos descriptivos, pictoricos (estructura 'y

progresiones armonicas), o incluso dramaturgicos (mediante las leyes de la armonia).
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La conclusion es que el traductor, en este caso de librettos, pero ampliable de forma
simplificada a aquellas traducciones donde la musica acompafie al texto, ha de estar
atento a las connotaciones expresivas de la musica, por mas que todas ellas sean
susceptibles de interpretacion. La solucion traductora ya entraria dentro de las

coordenadas en que esta situada la traduccidn de este tipo de texto.

En cuanto a los aspectos mas concretos del encaje entre la musica y el texto para dar
lugar a lo que llamamos MLV (music-linked verbal text) (Golomb, 2005), nos
cefiiremos a la musica tonal y métrica y a idiomas en que el acento es fonol6gicamente
significativo, en los que su poesia tiende a ser silabico-acentual, como es nuestro caso.
En un MLV cada sistema semiotico, musica y texto, aporta cualidades propias de su
naturaleza. Pero en su sincronizacion, sobre la base de la concordancia ritmico-acentual,
se establece una modificacion de relaciones internas y de jerarquias, una interaccion

selectiva por la que se destacan determinados componentes de uno y otro sistema.

La traduccion de este tipo de textos, que Golomb denomina MLT (music-linked
translation), trata de recrear dicha interaccion bajo los criterios de la norma, o ideal, de
la «adecuacién» (o de «fidelidad» y otros términos menos cientificos) (124), que
describe como mantenimiento del sentido de forma que suene con naturalidad (acentual,
estructural y sonora). El autor propugna sus conclusiones para todo tipo de casos y

géneros, si bien cifie su estudio al &ambito operistico mozartiano.

En su concepcion de la Opera como obra de arte musical, Golomb parte de la
supremacia de la musica, a la cual le otorga un caracter de casi invariante, mientras que
los significantes verbales serian variables (no asi sus significados) (127).
Adicionalmente, en la MLT seria deseable que algunos de los sonidos originales
(especialmente en rimas y otras posiciones destacadas) se mantuviesen. Si no es posible
hacerlo en fonemas segmentales, al menos en componentes suprasegmentales (acentos

intraléxicos correspondientes a determinados patrones metricos).

En este aspecto métrico-ritmico se basa fundamentalmente la vinculacién musica-texto,
por la cual la acentuacion de las palabras casa con la de la musica, considerada
inamovible, tanto en el MLV original como en la MLT. No obstante, se toleran
pequefias inconsistencias ritmicas, tales como el «uso opcional de elisiones, oscilando

entre contar y desestimar ciertas silabas atonas, la manipulacion de la sintaxis, la
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repeticion y el orden de las palabras y las frases»*° (129). Segin el autor, las
restricciones y licencias lo son en relacion con la musica, més que con el texto original
(por ejemplo el aprovechamiento de repeticiones para introducir variantes). En todo
caso, a nivel suprasegmental, ademas del acento y la métrica, los parametros psico-
acusticos (tono, duracion o valor, volumen) siempre estan dominados por la musica.
Ello es asi hasta el punto de que el ritmo musical se sobrepone al poético, pues
«Compared to music (...) poetic metre is a docile lamb» (130). Esta conclusion se

comparte en la presente tesis.

Otras conclusiones del autor son: el menor sometimiento a la musica de los aspectos
segmentales (desde el punto de vista del cantante, los sonidos de las vocales y las
consonantes pueden cooperar o competir con la musica); la jerarquia invertida en una
MLT respecto de la traduccion literaria no vinculada a la masica (la preservacion del
contenido semantico ya no precede al alineamiento del ritmo, estructura, sonoridad y
fonemas segmentales y suprasegmentales a la musica. En todo caso se mantiene el nivel

macro-semantico y los elementos verbales cruciales para la trama).

Golomb distingue orientaciones a dos niveles, micro y macro, de los textos vinculados a
la musica, ya sean MLV o MLT. En el nivel micro pueden ser hacia el cantante (segun
las necesidades de la técnica vocal o cantabilidad) o hacia el anélisis (sintaxis, armonia,
métrica, etc.). En el nivel macro, o de los rasgos estructurales y tematicos, pueden ser
hacia el autor (retérica musical y literaria, tratada por Travén) o hacia el oyente
(funcionalidad). Dado que la conjuncién de las cuatro orientaciones es virtualmente
imposible, la MLT comporta imperfecciones y sacrificios segin la preponderancia de
una u otra. Socialmente, las decisiones al respecto cuestionan no solo la funcionalidad
de una MLT sino incluso su raison d’étre para los distintos interesados: usuarios,
cantantes, agentes u otros. Estructuralmente, ésta Gltima se justifica por ser la Unica
forma de que quienes no posean un dominio a nivel nativo de la SL puedan percibir
cognitivamente fine points de la conjuncion de musica y texto. Esta afirmacién esta en

concordancia con la finalidad de esta tesis.

Todas estas conclusiones se enmarcan en el nivel mas exigente, como es la dpera y la
art music en general, para la conjuncion entre musica y texto, dejando incluso de lado

los aspectos de la dramatizacion. En nuestro caso, en que se comparten las anteriores

10 Traduccidn propia.
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reflexiones basicas, se aprovechara el analisis en la medida necesaria segun la
tipificacion de las distintas canciones del autor. En ese sentido, sera tanto mas adecuada
cuanto mas emblematica y artistica se considere la cancion. Por otra parte, seré crucial
la oposicidn entre una vision que priorice claramente la mdsica, 0 musicoceéntrica, y otra

que lo haga con la letra, o logocéntrica, o que pretenda ser equilibrada.

El contexto de la toma de decisiones desde un punto de vista funcional, aplicando los
principios funcionalistas segin Vermeer y Nord, ha sido abordado por Low (2003) en el
marco de la traduccion de canciones. El articulo se circunscribe a las art songs (Lieder,
poemas musicados y similares), cuyos textos se distinguen de las letras de las canciones
en que el texto es previo a la musica y su traduccion cae en el ambito de la traduccion

poética.

En primer lugar, la funcién del TT puede ser diferente de la del ST y consiguientemente,
el producto final y su formato serlo también. Incluso en el caso de pretender replicar al
maximo la funcién en la cultura original en la cultura meta, todos los rasgos (interaccion
contenido-forma, efectos fonicos, connotaciones, retorica, estilo, sintaxis no estandar,
etc.) son dificilmente replicables, con lo que es necesario priorizar. La traduccion tiene
lugar sobre la base de la adecuacion o la aceptabilidad, mas que sobre la de la
intertextual coherence de Vermeer (1989: 229), la cual, junto con la coherencia
intratextual, esti «subordinada...a la regla del escopo», segun lo refiere Hurtado Albir
(2001: 530-531) . En el caso de la traduccion de los textos musicados las dificultades
son todavia mayores por el constrefiimiento a que le somete la interaccion con la musica

y por los propios valores de ésta Gltima, como se ha visto.

En segundo lugar, el TT parte de la funcion y el formato del ST, del que menciona los
siguientes: texto auxiliar para el intérprete, encartes impresos en grabaciones, programa
impreso, breves introducciones habladas, versiones cantadas, sobretitulado, subtitulado.
A alto nivel o estratégico, Low propone para el TT las correspondientes funciones y
formatos: glosa para ser estudiada (que incluya explicaciones, notas, etc.); traduccién
semantica (Newmark) para ayuda del lector; traduccién comunicativa (Newmark), mas
préxima al nivel linglistico-cultural del lector; traduccién de lo esencial; y traduccion
cantable (escasas en la musica clasica por sus exigencias y dificultades, auténticos retos
para el traductor). Esta Gltima modalidad es la que se aborda en la presente tesis, ya que
es la mas popular en el género pop-rock. El autor no trata los sobretitulados ni
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subtitulados, que tienen sus peculiares restricciones espaciales y temporales. En todo
caso, los diferentes tratamientos estratégicos para la traduccion de canciones populares

son abordados por otros autores a los que nos referiremos a continuacion.

4.2. Estudios especificos sobre traduccion de canciones, fundamentalmente en el

ambito de la cancion popular

La cancion popular se presenta no solo en interpretaciones o audiciones en que es la
protagonista por si misma, sino también incluida en peliculas y representaciones
teatrales y musicales. Varios de los autores que la han abordado (Franzon, Mateo, y

otros), han llevado a término sus estudios en estos ultimos ambitos.

Segln Franzon (2005) los estudios sobre las canciones en los musicales son Utiles para
la cancidn popular excepto en algunos aspectos de la comunicacion teatral. En este caso
ademas el traductor trabaja sobre cinco modos de presentacion de la cancion: soliloquio
y unisono a nivel narrativo, monélogo y dialogo dirigidos a nivel escénico y cancion en
si misma (272), que se asemejaria a la cancion propiamente dicha fuera del entorno del

musical.

Para Mateo (2008: 320), que posteriormente aborda el tema de la traduccion musical en
general (2012), los musicales se diferencian de la Opera, con la que comparten los
canales de comunicacion, en las menores exigencias de calidad artistica y musical, asi
como de importancia de la voz, mayores funciones sociales y relevancia del rol
interpretativo del cantante. Pero a diferencia de la dpera, en la que la traduccién se
presenta frecuentemente en forma de sobretitulado, en los musicales se utiliza la
traduccion cantada. En este caso las normas tienen caracter social, histérico, ideoldgico,
o0 comercial, mas que técnico o artistico. La orientacion es claramente hacia la

adaptacion.

En cuanto a las opciones estratégicas de tratamiento de este tipo de canciones, Franzon
(2008) parte del hecho de que las traducciones de canciones a menudo se llevan a cabo
por otros profesionales distintos del traductor, como autores de canciones, cantantes,

especialistas del género operistico, guionistas de teatro o simplemente aficionados.

Para el autor existen dos grandes tipos de finalidad para abordar la traduccion de una
cancion: la comprensibilidad del texto original y la cantabilidad, a la que le da un

sentido amplio, comparable al de representabilidad en el caso de textos teatrales. Asi,
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cantable seria un texto no solo que facilita el canto gracias a la adecuacion entre la
fonética y las notas, sino aquél que posee una unidad musico-verbal en la transmision de

su mensaje.

A diferencia del caso de la traduccidn operistica y de las art songs, en las que la musica
se considera «inviolable», el traductor que aborda una traduccion cantable tiene una
gran disyuntiva inicial entre la fidelidad al compositor o al letrista. Sus respectivos
enfoques se pueden asimilar a los enfoques logocéntrico o musicocéntrico
respectivamente. Ademas, bajo la perspectiva funcionalista, la situacion de uso en que
se encuentre le puede suponer distintos grados de constrefiimiento (visual, acustico,

temporal o espacial).

Segun su perspectiva, las opciones estratégicas las podemos resumir en los siguientes
términos: no traducir el texto, traducir para editarlo impreso (el autor no hace distincién
entre traduccion para ser entendida la letra y traduccion poética), reescribir la letra,
adaptar la musica al texto (enfoque logocéntrico) y adaptar el texto a la musica (enfoque
musicocéntrico). Estas tres serian versiones cantables. De ellas, las dos ultimas encajan

en el ambito principal de esta tesis.

Respecto de la primera de estas dos, Franzon observa que hay cambios musicales
menores (desdoblamientos, fusiones, adiciones de notas, creacion de melismas) que
funcionan sobre todo entre lenguas proximas. El limite de las modificaciones musicales
entra de lleno en la cuestion de los derechos de autor. En cuanto a la segunda, Franzon
observa posibilidades tales como la parafrasis, la omisién y la adicién, supuestamente
menores asimismo. Estas traducciones conservarian la métrica y el ritmo, la posicion y
repeticion de frases clave, pero ante todo los aspectos contextuales, la intencion, el
registro, el estilo y en su caso la puesta en escena. No obstante, ciertas desviaciones del

sentido podrian ser admisibles segln la finalidad de la traduccion.

Finalmente, Franzon distingue los tres niveles (implicitos en los citados articulos de
Golomb y Travén) de unidad musico-verbal, correspondientes a las tres funciones
musicales: prosddica, poética y semantico-reflexiva; las tres propiedades de la cancion:
musica, letra e interpretacion, y las tres de la mdsica: melodia, armonia y sentido

percibido.
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Segun Franzon hay tres niveles de cantabilidad o de encaje musica-letra (390). Para el
encaje prosodico, la melodia musical segun la partitura debe acompafiarse de una letra
comprensible y que suene natural al ser cantada. Los elementos en que se basa el encaje
son: el numero de silabas, el ritmo, la entonacién, el acento y la facilidad de los sonidos
para ser cantados. Para el encaje poético, la estructura armonica, tal como se interpreta,
debe acompafiarse de una letra que atraiga la atencion y consiga efectos poéticos. Los
elementos en que se basa el encaje son: la rima, la segmentacion en frases, versos y
estrofas, el paralelismo y los contrastes, y la ubicacion de las palabras clave. Para el
encaje semantico-reflexivo, la expresion musical debe acompafiarse de una letra que
refleje o explique lo que la musica «dice». Los elementos en que se basa el encaje son:
el relato, el modo textual, el cardcter o expresion musical, la descripcion (pintura verbal),
o la metafora. De todos ellos, para el &ambito de la tesis y la musica popular en general el
encaje mas relevante es el prosodico, seguido del poético. No obstante, hay algin caso

(por ejemplo la cancién «Space Oddity») en que todos ellos son significativos.

Asi pues, para la traduccion cantable de canciones son de interés especial los estudios
que abordan el mutuo encaje entre letra y musica en sus diferentes estratos y los
estudios sobre técnicas o soluciones concretas para la traduccion. Los principios de esta

naturaleza en que se fundamenta la presente tesis se citan y resumen a continuacion.

El més referencial de todos ellos es probablemente el Principio del Pentathlon (Low,
2005), aplicable a las traducciones cantables. Low sigue a los funcionalistas en su
aproximacion pragmatica a la futura funcion del TM, y considera «unwise to take an
approach which concentrates on loyalty to the author and focuses narrowly on the
characteristics of the ST» (185). Pero al mismo tiempo asume, siguiendo al traductor de
Brassens Andrew Kelly (189), que el respeto a diversas caracteristicas de la cancion
original no supone un skopos inalcanzable (unattainable). Se trataria tan solo de una
cuestion de prioridades y flexibilidad.

Es aqui donde aparece el Principio del Pentathlon. Consiste en una valoracion agregada
de cinco caracteristicas del TM que deben ser tenidas en cuenta. Estas serian:
cantabilidad, sentido, naturalidad, ritmo y rima. El autor no efectia ninguna
ponderacion cuantificada del valor relativo de cada caracteristica, si bien admite la
dificultad extrema de conseguir la méxima adecuacion del texto traducido al original en

todas ellas y con ello una subjetiva priorizacion entre las mismas. Un ejemplo de
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valoracion en términos de grado de puntuacion, no numerica, la proporciona Stephenson
(2014).

La cantabilidad supone un deber (duty) respecto del cantante (como vocalista). Como se
ha visto, la cantabilidad, en sentido estricto, es un requerimiento paralelo al de la
«representabilidad» en el teatro. El autor considera esta caracteristica prioritaria, quizas
por las muchas silabas cerradas y grupos consonanticos del inglés, que podrian
comprometer la declamacion en tiempo rapido. No seria el caso en una lengua de
llegada con otras caracteristicas, como el espafiol. Tampoco es el caso de las
incongruencias entre vocales under-sized en notas largas, ligaduras de prolongacién o
notas enfaticas (193), o melismas, agregariamos. Efectivamente, en espafiol todas las
vocales tienen valor similar, salvo su tono acentual. En cambio, podrian aceptarse
algunas dificultades en el canto de las vocales segun el tono de la nota y la abertura o
posicién de la vocal, asi como la similitud posicional (y fonica, agregariamos) de
determinadas palabras destacadas por la musica (193). Finalmente el autor le da mas
importancia a esta caracteristica en la musica compleja o compuesta (through-composed)
que en la estréfica.

La segunda caracteristica es el sentido, como deber respecto del autor, crucial en los
textos informativos. El autor lo aborda en sentido amplio, sugiriendo cuasi-sinénimos,
términos méas globales o cambios de metafora (190). A estos habria que afiadir, quizas,
los que llama métodos (procedimientos) de traduccion mas alld de los clasicos
linguisticos (paréfrasis, trasposicion o modulacién), como las compensaciones,
omisiones, adiciones, adaptaciones culturales y otros. EI mantenimiento del sentido es

especialmente importante en las canciones de autor o con especial valor poético.

La tercera caracteristica es la naturalidad, que supone un deber respecto de la audiencia.
En ella incluye aspectos como el registro o el orden de las palabras. Los sacrificios en
esta materia revelan la naturaleza overt del TM, mas aceptable en un poema que en una

cancion (195).

La siguiente caracteristica es el ritmo, como deber hacia el compositor musical. En este
aspecto Low considera el nimero de silabas como un objetivo deseable, pero flexible.
En efecto, los propios autores efectian pequefios cambios ritmicos (algunos
manteniendo el numero de silabas) afiadiendo anacrusas, compensando notas débiles

con ligaduras en posicion final o cambiando el valor de las notas. Todo ello dentro de la
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misma composicion original. El nimero de silabas deja pues de ser sacrosanto para el
traductor, que puede afiadir o sustraer alguna en lugares aceptables, preferentemente en
frases recitativas. Como preferencia muestra la adicion en melismas y la sustraccion en
notas repetidas, ya que de este modo no queda afectada la melodia. Pero también
contempla pequefios cambios melodicos. En este aspecto el autor sugiere que son
preferibles adiciones de palabras complementarias o repeticiones (caso mas frecuente si
la TL es el inglés) o reducciones (en el caso nuestro).

En todo caso el ritmo acentual es mas importante que el nimero de silabas, sobre todo
en inglés. Observar la correspondencia entre silaba tonica y nota fuerte es crucial para el
traductor. Las diferencias métricas entre idiomas también afectan al ritmo. Asi en inglés
la longitud (valor, entendemos) de las notas esta relacionada con la de las silabas, que es
variable. Finalmente, los silencios juegan un papel que puede afectar al ritmo y ser
musicalmente significativos. Todos estos aspectos, centrales en la tesis, son abordados
en los articulos de Cotes Ramal (2005), Falces Sierra (1997), Apter & Herman (2016) y
Rodriguez-Véazquez (2010), entre otros.

La quinta caracteristica es la rima, al mantenimiento de la cual por el traductor el autor
le confiere un elevado grado de discrecionalidad (198). En ese sentido distingue la
importancia relativa de los versos que riman (los finales de estrofa, por ejemplo) o el
recurso a rimas imperfectas o rhyme’s cousins, segin Apter y Herman (2016: 192) (off-
rhyme, weak rhyme, half rhyme, consonant rhyme) o incluso contempla la asonancia y
la aliteracion. Todos estos aspectos referentes a la rima (flexibilidad, frecuencia y
calidad de la rima), son tratados especificamente por el autor (Low, 2008).

Finalmente, Low opina que las canciones pueden pertenecer a muy diferentes
subgéneros, de los que menciona como ejemplo las largas baladas narrativas, los
himnos sagrados, las complejas arias de Opera, las satiricas canciones de jazz o los
cantos repetitivos para bailar, pero lo verdaderamente importante es la especificidad de
cada cancion, a las que en principio clasifica, una vez mas, como logocéntricas o

musicocéntricas.

El libro de Peter Low (2016) puede considerarse una buen resumen del estado de la
cuestion. En general, aboga por un tratamiento pragmatico del tema, sin maximalismos
ni prescripciones, sino consejos. Pondera el papel de la traduccidn de canciones en sus

distintos subgeneros, especialmente las mas proximas al logocentrismo, cuyas letras
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tienen naturaleza expresiva, asi como la funcion y la dificultad de la traduccion cantable;
apuesta por el sentido y la viabilidad de la traduccion en sentido estricto!! como forma
de poner en valor la cancion original en otra cultura, frente a la adaptacion (recuérdese
la distincidn con otros usos del concepto «adaptacion»), que posee otras funciones. Esta

vision es asumida como referencial en la presente tesis.

Los aspectos técnicos que corresponden a su Pentathlon Principle ya han sido
abordados. Cabe si acaso resaltar el capitulo 6, dedicado al ritmo (y a la rima), que
considera clave. En él se extiende sobre los distintos recursos al alcance del traductor
para encajar texto y masica en la lengua de llegada. Menciona como fundamental el
encaje acentual, al que prioriza sobre el isosilabismo. En cualquier caso, la utilizacion
razonable de la duracion (valor) de las notas o melismas, repeticiones o ligaduras de
prolongacion, adiciones u omisiones de silabas o notas, anacrusas, silencios, sincopas,
desdoblamientos o fusiones en finales, que tengan en cuenta la posicion, la sintaxis, la
melodia, la frase, etc. son préacticas aceptables (small adjustments) del ritmo (100) e
incluso de la melodia (102), si su alternativa altera en mayor medida el sentido. Una
reflexion que también postulamos en la tesis es que los propios autores lo suelen hacer,
lo que resulta especialmente observable en la comparacion entre distintas partes de
canciones estroficas. Asi, «[composers]...certainly do [small adjustments], indeed they
must, whenever the stresses or syllable-count vary from one strophe (verse) to the next»
(102).

También Bosseaux (2011) traza una resumida panoramica del estado de la cuestion de
la traduccidn cantada o cantable, basada en los principales articulos que hemos incluido
sobre épera (Travén, Golomb, Apter y Herman), canciones populares (Low), musicales

(Grandmont'?, Franzon) y textos poéticos cantados (Low).

Por otra parte, segun Cotes Ramal (2005), existen diversos métodos para conseguir
casar los ritmos musical y poético, que suceden simultaneamente en una cancion, y que
dependen del numero y caracteristicas de las silabas, de las notas musicales y su valor,
de la posicion de los acentos prosddicos y musicales, y otras caracteristicas, como se
describird mas adelante. En todo caso le confiere a la musica la capacidad de imponer su

métrica, acentuacion y estructura silabica sobre las de la versificacion, ya que «los

11 Menciona el «Fidelity Paradigm» (114).
12 No incluido.
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versos cantados no se miden segln los criterios de la métrica literaria sino segun las
normas del codigo musical» (78). Como ejemplos da: el distinto valor (duracion) de las
notas, que permite mantener el mismo ritmo con diferente nimero de silabas; la
preponderancia del acento musical (notas fuertes y débiles) sobre el lingiistico, que
puede dar lugar a cambios acentuales en las palabras o de sistole y diastole, o la no
equivalencia entre versos oxitonos, paroxitonos y preparoxitonos, ya que «en la cancion
todas las silabas cuentan» (soportan al menos una nota) (79), que atribuye a A. Pamies.
Este, en todo caso, inferimos de sus conclusiones que considera la métrica cuantitativo-
musical no adecuada para el ritmo poético (Pamies, 1995: s. n. ;105-106?), ya que

requiere de «la manipulacion del concepto de acento hasta lo indecible»

En ese sentido, como veremos, las canciones son mucho més receptivas, sobre todo en
espafiol, a la acentuacion artificial, lldmese latente por Miguel Agustin Principe (937?),
apoyo ritmico por Navarro Tomas (94?), ambos casos recogidos por Pamies, o acento
secundario y acento sobre monosilabo no Iéxico, como los denominaremos en esta tesis.
El autor describe, incluso, las dos métricas de A. Garcia Calvo (s. n. (103-1047?), de
caracter cuantitativo-acentual, y observa que solas 0 combinadas tienen caracter musical
y su correspondiente transcripcién en la notacion del pentagrama (compases, sincopas,

contratiempos).

En cuanto al encaje entre musica y letra en las traducciones cantables, Cotes Ramal
observa cuatro métodos: mimetismo absoluto (1), que preserva el nimero de silabas y la
posicion de los acentos; mimetismo relativo (2), que preserva el nimero de silabas, pero
desplaza los acentos musicales (2a), con lo que prima la intensidad fonolégica sobre la
musical y supone un cambio ritmico-melddico, o desplaza los acentos linguisticos, con
el efecto opuesto (2b); adicion de silabas con sus variantes, mediante el desdoblamiento
de una nota en dos (3a), la cobertura de silencio (3b), o el reemplazo de una silaba
desdoblada®® en dos (3c), y omision de silabas con sus variantes, con desdoblamiento de
nota en la misma silaba (4a), o alargamiento de notal* (4b). Estos métodos y sus
variantes formaran parte inicial del contraste empirico del estudio. La autora no hace
referencia a los recursos métricos de la sinalefa, hiato y analogos. Por otra parte el
articulo, al tratar un musical, incluye comentarios sobre el factor semiotico de la imagen,

gue no se hallan dentro del &mbito de la presente tesis.

13 Se interpreta que se refiere a una nota con ligadura de prolongacién o a un melisma.
14 1d. mediante ligadura de prolongacion o melisma.
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Otra aproximacion, mas simplificada todavia, a la tipologia de alteraciones o métodos
de ajuste entre la musica y el texto cuando se lleva a cabo una traduccién cantable la
proporcionan Apter & Herman (2016: 18). Si bien su libro est4 enfocado a la traduccion
al inglés de textos operisticos, o de masica clasica o culta, estas conclusiones pueden ser

adoptadas y extendidas a nuestro caso.

Asi, presenta seis «allowable changes to the music», agrupables de dos en dos: splitting
(que llamamos desdoblamiento) y su inverso combining (fusion) de notas, adding (o
adicién) y su inverso deleting (u omision por silencio) de notas, y spreading (o
extension) de una silaba en varias notas (creacion del melisma) y su inversa inserting

(insercion) o desdoblamiento del melisma en varias silabas (18).

La contribucién de los autores, como cabe esperar dado el ambito del libro, es mas
amplia. Destacaremos alguna afirmacion relacionada con la naturaleza y finalidad de la
traduccion cantable. Asi, otorga a la cancidn una naturaleza propia distinta de las de la
musica y la poesia (10). A la traduccion cantable le ve, como en nuestro caso, una
funcién promotora de la excelencia de la cancion original (aseveracién con la que no
podemos estar mas de acuerdo), cuando afirma que: «the translation should
communicate to the target-language audience that the original work is worth its
attention by revealing at least something of the special excellence of the original» (15),
y remata en las conclusiones del libro, a propdsito de la tarea del traductor de este tipo
de textos, que «What makes the effort worthwhile is the joy of finding the right words
for the right notes, of creating a musico-verbal experience in the target language
analogous to that of the original» (237), enlazando asi con la aproximacién de Low en la
toma de decisiones. En este sentido, es particularmente destacable la aseveracion de que
«composers themselves utilize any or even all six of the alterations» (17), a proposito de
la tabla antes mencionada. Y afiade que en los recitativos la tendencia seria preservar el
ritmo natural de la lengua y utilizar con mayor libertad el ritmo musical (20),

contrariamente a lo que ocurriria en un aria.

De entre los capitulos dedicados al tratatmiento técnico de cuestiones siempre presentes
en la traduccién, destacamos la toma de posicion respecto a la naturaleza de traduccion
0 adaptacion del una version. En ese sentido define «translating as not changing

anything major in the original» (58), posicién similar a la de Low.
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En sus capitulos 11 y 12, los autores abordan de forma concreta el encaje de las
expresiones verbal y musical. Asi, en cuanto al ritmo, confrontan la libertad del
compositor para ajustar la letra a la musica con las restricciones del traductor, para
quien el ritmo estaria previamente fijado, al cual deberia ajustar silaba por silaba, acento

por acento y carga (burden o verbal weight) por carga (181).

En cuanto al encaje silabico, siempre en traducciones operisticas al inglés, lo ilustra con
ejemplos de posibilidades de ajuste al monosilabismo de la lengua inglesa. Asi destaca
el desdoblamiento de un monosilabo en dos o0 mas notas (melisma, afiadimos), el uso no
sin cierta afectacion de palabras alternativas de diccién polisilabica, la inclusion de

palabras de relleno sin valor Iéxico (ej. then) o el uso de compensaciones de lugar (182).

Por lo que se refiere al acento, tanto 1éxico como prosddico, constata la diferencia entre
lenguas segun el rol del acento, si bien el esquema ritmico acentual de la musica puede

aminorarlas (184). Las soluciones, en todo caso, dependerian del par de lenguas.

En cuanto a la carga, relacionada con la métrica de cantidad, se refiere a la duracién o al
esfuerzo a la hora de cantar una silaba. Puede ser absoluta o relativa a las silabas
adyacentes, lo que en ambos casos condiciona el encaje. En inglés, el acento y la carga
suelen sumarse (185), lo que no es el caso de lenguas como el checo o el hungaro.
Tampoco del espafiol, afiadimos, con mayor isocronismo silabico, si bien no esta ni
mucho menos exento de fenémenos de carga (nimero de fonemas por silaba, valor
Iéxico relativo, fendmenos de compresion como la sinalefa o incluso el ap6cope u otros).
De nuevo las dificultades de replicar o mimetizar el ritmo en una traduccion dependen
del par de lenguas. De sumo interés para el encaje cuantitativo en el ritmo musical es el
uso de la sincopa, que permite, por ejemplo, ubicar una silaba de carga elevada en una
posicién débil (187).

Maés alla de silabas, acentos y carga, los autores constatan la relevancia de otros factores
en el encaje musico-verbal. Asi, la traduccion de la rima vendria condicionada por la
musica y no tanto por el propio esquema ritmico original (188), segun la diferente
prominencia que el esquema musical otorga a los finales de verso. Tambiéen constata la
diferente naturaleza de la rima entre idiomas, como los distintos tipos alternativos de
rima que se dan en inglés (recordamos: off-rhyme, weak rhyme, half rhyme, consonant
rhyme, assonance, alliteration) (192). En todo caso la musica potencia la relevancia de

los cierres finales (closure), que pueden no coincidir con los del verso (198).
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Otro factor a tener en cuenta seria la repeticion. Su traduccion puede tratarse por
cambios en el procedimiento de traduccién (sustitucion, generalizacion, adaptacion
menor, etc.), 0 a la inversa, puede usarse en lugar de palabras de relleno. A veces la
repeticion distorsiona las frases repetidas para conseguir algun efecto y el traductor lo
puede reproducir. También cuando es la musica en general la que colisiona con la letra

Yy su estructura por razones deliberadas.

Finalmente, los autores se hacen eco de otros aspectos, nucleares en los articulos de
Travén y Golomb en la musica clésica o culta, como la evocacién de significado de la
musica en todos sus componentes: estructura, frases, matices dindmicos y agdcicos,

instrumentos, etc.

Mencion especial les merece la cantabilidad, especialmente de las vocales. Asi, en
relacién con la altura melddica, distinguen la facilidad del fonema /a/, y en menor
medida otros centrales, para ser cantados a cualquier altura. Las vocales frontales y altas
serian més adecuadas para notas altas, mientras que las posteriores lo serian para las
bajas. Pero de nuevo el compositor puede tratar de conseguir determinados efectos con
desajustes en esta correspondencia, a la vez que el traductor puede tener su posicién
sobre la forma de aplicar estos criterios en la lengua meta. La cantabilidad de los grupos
consonanticos seguiria los mismos criterios. La Unica particularidad serian las
onomatopeyas o incluso los sonidos contextualmente simbdlicos, a los que cabria

prestar especial atencion.
A modo de reflexion general los autores concluyen que:

Given the many constraints imposed on singable translations, translators should be free
to alter the form of the source lyrics, both to make the form more congenial to the target
language and to follow any formal changes imposed by the music. However, if matches
or clashes of musical and verbal form are important to the structure of a work, the

translators should re-create them (216).

B. Martinez y R. Gonzéalez Hernandez (2009), en su analisis de la traduccién al espafiol
de «La Bohéeme» de Charles Aznavour, interpretada por él mismo, contravienen «en
apariencia lo establecido por Cotes Ramal sobre la prevalencia de la ritmica musical
sobre la prosddica» (12). Asi observan que, si bien ambas versiones son miméticas en el
namero de silabas, en la original el ritmo cambia en los dos primeros versos del

estribillo: en el original son dos pies anapésticos (--/) y en la traduccion tres pies
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yambicos. Los autores no lo reflejan de esta manera, sino que introducen el término
clausula (unidades minimas conformadas por silabas o notas, segun sea el caso) (7),
valido para la prosodia y para la mdsica a la vez en su faceta ritmica. Las clausulas en
musica comienzan por nota fuerte y son binarias o ternarias. En caso de comenzar por
notas débiles se consideran anacrusas. Asi consideran que el verso original tiene una
anacrusa doble, una clausula ternaria y una nota fuerte-tonica final, mientras que la
version espafola tiene una anacrusa, dos clausulas binarias y una nota fuerte-tonica final.
En ambos casos los acentos linguisticos, ya sean principales o secundarios, recaen sobre
las notas fuertes. Pero en realidad ¢no seria justamente esto (variante 2a) lo que
contempla Cotes Ramal en su mimetismo relativo, variante con mantenimiento del
ritmo prosodico en detrimento del musical, con el consiguiente cambio melddico

(ritmico, diriamos)?

Por lo demas, los autores contemplan el término traduccion de una cancion en su
acepcion mas amplia. La cancion, sintetizamos, es una amalgama constituida por el
texto (poema o narrativa en forma de relato o discurso, que apela a la razén y los
sentimientos), los componentes musical y sonoro (asociados a la melodia, la voz y las
orquesta o los arreglos) y el espectaculo (cantante y ambiente). Su traduccidn seria un
proceso complicado por el que se mantiene la amalgama de dichos rasgos constitutivos
fruto de la pericia («buena traduccién» (1)) o la prioridad del traductor, distinta en los
dos casos que analizan, en cuyo detalle no entramos aqui. En este ultimo aspecto, no
obstante, llegan a una conclusion de sumo interés: «en la traduccion no siempre
prevalece bien el sentido linglistico, bien la adecuacién melddica; las adaptaciones de
la letra y de la melodia dependen, asimismo, del género de la cancion, asi como de los
estilos del traductor y del intérprete» (16). Por otra parte, no hacen referencia explicita a

las teorias funcionalistas.

Un resumen esquematico sobre las formas de abordar la traduccion de una cancion lo
proporciona el trabajo de Pedrami (2011). En él se sefialan tres enfoques: el de la
Music-Linked Translation (MLT), el del Pentathlon Approach, y la Traduccion de la
letra como traduccion poética®®. Para el primero nos remite al articulo de Golomb; para
el segundo, a su autor, P. Low, y para el tercero se remite a Robert Bly (11), quien

contemplaria (visién del proceso) los siguientes pasos ordenados en los que

15 Esta modalidad es muy infrecuente en la masica popular. Para su ejecucién adquiririan todo el sentido
las formas descritas por Holmes y Frank.

75



sucesivamente se va mejorando la traduccion (producto final): traduccion literal
(palabra a palabra); esclarecimiento del sentido; comparacion entre ambas; aplicacion
de la forma'®; atencion al tono; atencion a los sonidos y al ritmo; revision por un nativo
del TL; y materializacion final. Este enfoque presenta la novedad de su orientacion al

proceso, si bien queda fuera del &mbito de la tesis.

Una aproximacion diferente al tema la proporciona el trabajo de Akerstrém (2010). En
él se analizan las técnicas (también llamadas estrategias) utilizadas en la traduccion final,
para la que reserva las designaciones de text arrangement o interpretation (29)
unicamente desde el punto de vista literario. En concreto observa diez caracteristicas del
TM respecto del TO: numero de palabras; nimero de silabas; grado de traduccion literal
(sobre la base de las palabras); adiciones; omisiones; tratamiento de las metéaforas;
tratamiento de las rimas; reorganizacion de las palabras en el verso o en el texto;
parafrasis, y conservacion de palabras en el idioma original. Al ser el corpus canciones
de musicales ingleses versionadas en sueco, no tan lejano del inglés como el espafiol, no
se trasladan los resultados cuantitativos ni cualitativos. Si acaso tan solo la observacion

conclusiva de que la paréfrasis es la técnica mas utilizada.

Finalmente, una desagregacion completa, formal y traductoldgica (entendida como de
contenido), en variables o pardmetros para la comparacién entre la cancién original la
version traducida, la proporciona el trabajo de Bovea Navarro (2014). Si bien el corpus
estd focalizado en canciones de peliculas de animacién en el marco de la traduccién
audiovisual y modalidad de doblaje, tiene la particularidad de que se trata de
traducciones del inglés al espafiol, lo que le confiere un valor de referencia especial para

esta tesis.

Asi, las variables que utiliza son nueve, cuatro formales y cinco de contenido. Las
primeras son: el ritmo de cantidad (numero de silabas); el ritmo de intensidad
(distribucion de los acentos); el ritmo del tono (preguntas, exclamaciones, pausas, etc.),
y el ritmo de timbre (rima). Las segundas son: el vocabulario nuevo (especifico del caso
de estudio); las técnicas de traduccidn; los referentes culturales; la técnica de traduccion

para el titulo, y la estrategia global para la traduccién en general (25).

En resumen, el trabajo observa la norma por la cual, en cuanto a las variables formales,

se mantienen similitudes de cantidad y tono, mayores rimas en espafiol, y desigualdades

16 Entendida como «naturalizacion» de la version.
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numerosas en el ritmo acentual. En cuanto al contenido, destacan las técnicas (métodos)
«traduccion literal» y «creacion discursiva», en polos opuestos; la elusion de los
referentes culturales; la traduccion literal para el titulo, y como estrategia general, la
reescritura de la cancion. Al tratarse de un producto infantil (con su particular skopos)
parece coherente conferirles a las versiones espafiolas un tratamiento familiarizante,

comunicativo.

4.3. Estudios que se refieren a las diferencias métricas, estilisticas y fonicas entre el

inglés y el espafiol, asi como sus repercusiones en el ritmo musical

Como base meramente linguistica, la tesis se apoya en el tratamiento de la fonética
inglesa de Pennock-Speck y Gea Valor (2012), del cual destacamos la constatacion de
que el ritmo prosddico de la lengua esta basado, en principio, en el acento (stress-timed)
(96).

Asimismo, amplificando el enfoque a la métrica poética, los conceptos basicos que se
tienen en cuenta en la presente tesis, respecto al ritmo de la lengua inglesa en el plano
prosodico y su escansion métrica en los textos poéticos (Fraser, 1991), clasifican esta
ultima en cuatro tipos: pure stress metres, stress-syllable metres, quantitative metres y

pure syllabic metres.

Fraser (Cap. 1: 1-12) aboga por una sensible y mas compleja escansion del poema en
inglés, que la simplemente basada en el ritmo acentual, propio de la lengua inglesa
moderna empleada en el habla. No solo sugiere incorporar a la métrica los principios
silabicos clasicos (Shakespeare), mayormente de pie yambico, e incluso de algunos
poetas modernos, sino aquellas variantes cuantitativas, de duracién, propias de la lengua
medieval (Old English), e incluso los diferentes niveles acentuales, que pueden llegar
hasta cuatro (Trager-Smith en Fraser, 1991: 5), y los silencios, que algunos autores
equiparan a los acentos (Leech en Fraser, 1991: 4). Si bien la métrica binaria, de pie
yambico con quizas alguna variacion inicial en troqueo, o pausas de cesura (obligatorias
en la poesia medieval), puede prevenir los errores, la mas sensible declamacion del
Verso es una cuestion mas compleja. Para Fraser (7) «All these approaches seem to give

us clues».

En ese sentido, a los factores mencionados de duracion o nivel acentual, cabria afiadir la

superposicién de la métrica musical e incluso las sensibilidades interpretativas, si este
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fuera el destino del texto. Y todo ello sin considerar el fenomeno de la altura de las
notas (pitch) o la intonation (de la frase musical, entendemos) (11-12). Como ejemplos
de oportunidades, algunas combinadas con la métrica musical, que surgen de considerar
las métricas que van mas alla de la puramente acentual de la lengua hablada (stress
metre), las basadas en la combinacion del acento y la silaba (stress-syllable metre) se
apoyan tradicionalmente en el ritmo binario del pie yambico, propio de los compases
2x4 y 4x4. Las modulaciones trisilabicas (anapaestic substitutions) de dicho pie, de
efectos estéticos («intended to achieve some special esthetic effect») (27), el encaje de
las inversiones del pie (troqueo), con frecuencia iniciales, o las terminaciones femeninas,
serian licencias que rompen la monotonia. De ellos, el troqueo, y mas el inicial (los
tiempos musicales comienzan en nota fuerte), procura un cierto efecto musical
(«Trochees lend themselves better (...) than iambics to a certain kind of singing effect
in poetry») (38). Por su parte los pies ternarios, que encajarian en patrones musicales
simples de 3x4 o compuestos (afiadimos), serian menos naturales para la lengua (39).
De ellos el dactilico, seria el regular y el anapéstico requeriria de dos silabas débiles
iniciales, a modo de anacrusa doble. Del pie anfibraco y otros cuaternarios no nos

hacemos eco en esta tesis, por su dificil encaje musical.

Por lo que respecta a las oportunidades de la métrica cuantitativa (quantitative metre)
basada en la duracién de la silaba (no necesariamente de la vocal o el diptongo) (42), la
principal de todas ellas seria la posibilidad de encajar el pie espondeo. En ese sentido, si
bien el autor reconoce las dificultades que presenta dicho pie para su encaje poético y
natural (45), afiadimos que la diferente duracion (valor) de las notas musicales hace que
se adapte mejor al ritmo musical. Las métricas puramente silabicas (pure syllabic
metric), propias del francés o el japonés, son inadecuadas (unsuitable, 58) a la lengua
inglesa, si bien la consciencia silabica no es tan extrafia al American English (52).

Finalmente, el autor deja constancia de otras oportunidades de encaje entre los ritmos
natural y poético, a los que cabria afiadir el musical, quizéas especialmente. Estas serian
la anacrusa o silaba-nota inicial atona, la cesura, el silencio o los finales de verso (o
frase musical), cuyo papel deja sin sistematizar. Estos elementos adquieren especial

relevancia en la presente tesis.

Ya hemos mencionado que la altura de las notas y la entonacion (y por ende, afiadimos,

el aspecto melddico), no se abordan. Por el contrario si que incluye la rima del verso. En
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ese sentido afirma que «the main function of rhyme in English stress-syllable verse is
the same as the function of alliteration: to define or isolate the individual line of verse,
and also to link different lines of verse altogether» (60).

Asi, la funcion de la rima cubriria la de la aliteracion, mas propia de la poesia
tradicional de ritmo acentual puro, que incluye versos con cesura. Pero iria incluso mas
alla si consideramos la rima como algo mas que la coincidencia fonica de la ultima
vocal acentuada y las consonantes que la siguen. Como ejemplos cita la clasificacion de
Leech (63), segun la cual, ademas de la Rhyme proper (CVC)!' y la Alliteration (CVC),
cita la Assonance (CVC), Consonance (CVC), Reverse rhyme (CVC) y Pararhyme
(CVQ).

No obstante, Fraser argumenta que el inglés, por sus finales de silaba cerrados, a
menudo por grupos consonanticos, es «much less suited for writing simple tuneful
songs in than other languages» (61). Sin embargo, donde el inglés es excelente no es «in
the musical sense of rhyme» sino en el «sharp, pointed use of rhyme to point sense»
(62). En cualquier caso, cabe contrastar estas afirmaciones en el caso que nos ocupa, ya
que el proposito del libro, como el propio Fraser admite, es ser «suggestive rather than

exhaustive» (67).

Finalmente, Fraser explora otros fenémenos de la poesia, incluido el free verse (que
pueden jugar un papel expresivo también en una cancidn, afiadimos), mas alla del uso
de iméagenes. Asi, menciona la «expansive repetition with variation» o el «rhetorical
parallelism». Ambas técnicas las considera mas retdricas que métricas (77). No tendrian

aplicacion en nuestro caso los recursos poéticos puramente visuales.

Existen otros estudios sobre las distinciones entre el ritmo natural, poético y prosédico
del inglés. En su estudio de doce Lieder sobre las cuestiones métricas, Falces Sierra
(1997) parte de que el concepto de ritmo poético incluye no solo el esquema métrico,
sino «otros factores suprasegmentales de la lengua, ademas de la distribucién silabica y
acentual del verso» (157), para lo que se basa en el concepto impresionista del ritmo
poético de Brown (Brown, 2011: Cap. I1l), sistematizada en las tres jerarquias («meter,
grouping and prolongation») de Cureton (1994), y en los elementos suprasegmentales

(acento, altura de sonido y entonacién), segin Levin (1967).

17 C: consonante; V: vocal. La coincidencias en que se basa la rima se marcan en cursiva.
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En cuanto al esquema ritmico musical la autora sigue a Zamacois (1986), que incluye
dentro del ritmo la «figuracién» (notas y pausas en general) y dentro de la métrica
musical «otras indicaciones como la decision del compas o las lineas divisorias» (157).
Citando a Brown, ambas meétricas, musical y poética, se basarian en «a short, easy
pattern of time and accent (...) chosen for the basic unit» (156). Se trata ahora de

determinar su relacion, asi como la basic unit, concepto asimismo clave en esta tesis.

En ese sentido el esquema ritmico musical presentaria menos conflictividad que el
poético. Efectivamente, este Gltimo esté sujeto a dos alteraciones hasta que se ajusta al
esquema ritmico musical: el paso del ritmo natural de la lengua al patron métrico de los
textos poéticos y la adecuacion al esquema ritmico musical en el caso de una cancién
(«acento natural—esquema métrico—esquema ritmico musical») (157). Este esquema,
no necesariamente direccional, sino mas bien en una especie de interrelacion «trifasica»,

es asimismo nuclear en esta tesis.

Por otra parte, la autora, siguiendo a Castenuovo-Tedesco (1944), considera que las
caracteristicas fonéticas (profusion de sonidos sordos) y ritmicas de la lengua inglesa
«facilitan la adecuacion del texto a los esquemas ritmico-musicales» (158), a pesar de la

«dificultad de distribuir adecuadamente el gran nimero de monosilabos».

Finalmente incorpora el concepto de measure (unidad de medida) de Leech (2014)
como mas apropiado para la organizacion del verso que la division tradicional en pies
métricos. La unidad de medida comienza por silaba ténica y le siguen silabas atonas en
numero variable hasta la siguiente tonica. Si el verso comienza en silaba atona se
asimila a la anacrusa musical. Ademas, Leech apunta una caracteristica crucial del
inglés para el encaje con la musica, cual es el isocronismo (al menos psicolégico) de las
unidades de medida (diferente nimero de silabas pronunciadas en el mismo tiempo real

y musical).

Sobre estos presupuestos, la autora observa en su estudio que, en el caso de una cancion,
el supuesto valor temporal de las «unidades de medida» puede ser alterado por el
compositor, modificando el valor (duracion) de las silabas acentuadas sobre notas
fuertes. Como resultado, no se podria establecer a priori una equivalencia entre la
unidad de medida y el compas en términos de duracion. En cambio se observa una
relacién estrecha entre las terminaciones del verso y el ritmo musical. Si acaba en tdnica,

lo hace sobre tiempo fuerte y en la mayoria de ocasiones en nota de mayor valor (nos
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permitimos anticipar que ambas condiciones las reune también la sincopa, la cual
permite ademas alterar el ritmo prosodico de alternancia binaria entre silabas tonicas y
atonas). Si lo hace en silaba atona, ésta recae sobre silaba débil y nunca cierra el compas.
Observa también una adecuacién de los compases musicales 2/4, 3/4 y 4/4 al esquema
métrico del poema. Asimismo, en los casos de licencias que permiten la asimilacion
sildbica, la partitura respeta el valor original de las silabas, aunque las ubica sobre notas
de menor valor (notas mitad o tresillos). Por lo que respecta a las pausas o silencios
internos, son reguladores del valor de las notas y su conexién, sin equivalencia con las
pausas finales de las unidades de medida. Finalmente, en cuanto al ritmo natural del
discurso, se observan las siguientes alteraciones: del ritmo natural en el esquema
métrico del poema, que lleva a utilizar acentos secundarios sobre las silabas que rompen
el ritmo natural y principales sobre la primera acentuada, o bien mediante el uso de
tresillos, o bien rompiendo el esquema métrico del poema sin romper el natural;
alteracion del ritmo natural en el esquema métrico del poema sin solucidn en el esquema
ritmico musical; alteracion ritmico-musical de un esquema métrico que coincide con el

ritmo natural del discurso.

Toda esta casuistica puede verse en Falces Sierra (1997: 160). No se efectia aqui una
correspondencia, siquiera parcial, entre algunas de estas alternativas con los métodos de

Cotes Ramal. En la tesis se optara por establecer la propia casuistica.

Sobre las comparaciones entre las métricas poéticas espafiola e inglesa (1996), Pliego
Sanchez observa en la traduccion de sonetos ingleses al espafiol que el inglés posee un
marcado ritmo acentual, mayoritariamente binario, de pie yambico y con una
regularidad que solo se rompe para evitar la monotonia (112). El espafiol, en cambio,
posee un ritmo mas cuantitativo, basado sobre todo en el nimero de silabas, y de pies
métricos mas variados. Observa también que el mismo contenido semantico se expresa
con similar nimero de palabras pero con un 40% mas de silabas en espafiol, debido a la
profusion de monosilabos de la lengua inglesa, entre otras razones. Sin darle valor
concluyente a la observacion, por lo limitado del corpus, puede adoptarse la premisa de
que en espariol se necesita otra metrica cuantitativa para encajar un contenido similar.
Este es el caso de las correspondencias que otros autores, en estudios y conclusiones
comunmente aceptados, ya establecen entre, por ejemplo, pentdmetros yambicos y
endecasilabos (Garcia Yebra, 1984: 304-305; Torre, 2000: 80) si se prioriza el ritmo en

detrimento del contenido semantico y alejandrinos en el caso inverso (Pliego Sanchez,
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1996: 118-119). Es evidente que las restricciones del ritmo musical suponen una

«presion» en este segundo sentido.

Un estudio de especial aplicacion en esta tesis estd contenido en el libro de Rodriguez-
Véazquez (2010). En él se desarrolla una teoria sobre el ritmo, tanto del habla como de la
poesia y de la musica vocal, se intenta extraer generalizaciones y se comparan los casos
del inglés y del espafiol. En la musica vocal se desarrolla sobre la cancion popular (folk
song) y se contrastan sus resultados con la aplicacion a la cancion culta (art song), con

ejemplos en inglés y en espafiol.

La autora parte del concepto de ritmo, del cual afirma que consiste en dos jerarquias
separadas (25). La jerarquia métrica seria la alternancia entre pulsos (beats) fuertes y
débiles. En notacion prosodica no caben estados intermedios, mientras que en notacion
métrica puede haber hasta cuatro niveles (citando a Liberman), como en inglés, si bien
en una palabra siempre ha de haber un solo acento principal y solo uno (31). Estos y
otros instrumentos se tienen en cuenta en el analisis métrico y se describen
posteriormente. La segunda jerarquia seria la agrupacion de sonidos (grouping), como
por ejemplo las silabas y palabras a nivel lingdistico, los pies métricos a nivel poético o

los compases, motivos y temas a nivel musical (26).

A continuacion, citando entre otros a Allen, delimita los rasgos de la prosodia
linglistica o suprasegmental, que agrupa en intensidad (intensity), duracion (duration) y
altura (pitch) en silabas, palabras o frases. La prosodia literaria seguiria las leyes de la
versificacion. Respecto de la primera, el acento (accent) seria uno de los mecanismos
para sefialar la prominencia de las silabas, el cual incluiria tanto el acento en sentido

mas estricto (stress), como el tono (tone) o la altura (pitch) (30).

El par de lenguas que nos ocupa serian stress languages (31). En el caso del inglés, se
da una clara correlacion del stress con el cambio de altura, la mayor duracion y la
mayor intensidad de la silaba en la palabra, asi como con la mayor precision en la
articulatoria (34). En espafiol relativiza mucho mas la duracion y la precisién

articulatoria, sin llegar a anularlas.

En inglés su ubicacion es en principio Iéxica y como tal libre, si bien se dan casos
gramaticales morfologicos, que distinguen pares de palabras. No obstante, la estructura

silabica condiciona la ubicacion del acento. Aqui introduce el concepto de mora, pues el
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inglés distingue entre silabas pesadas (heavy), de dos moras, y ligeras (light), de una
sola (39). Por correlacion con la duracion (el inglés es una lengua cuantitativamente
sensible), también es pesada toda silaba con una vocal larga. Otra caracteristica
correlacionada es la tension (tenseness), por la cual una vocal tensa se articula en una
posicién mas alejada de la zona neutra que otra laxa, frecuentemente realizada como
schwa /a/. Asi pues, el acento en inglés recae en silabas pesadas (38-42), que son las
cerradas por consonante (56% citando a Laver) y las abiertas con vocal larga. Puede

haber en cambio silabas pesadas no acentuadas (92).

Por su parte, el espafiol posee un 70% de silabas abiertas y una frecuencia del 77% de
acentuacion en la pendltima silaba (citando a Hyman), sin correlacion con otras

variables.

Todas estas diferencias son la razon por la que, a nivel linguistico, el inglés es
considerado stress-timed y el espafiol syllable-timed (42). A pesar de lo controvertido
del concepto, la autora acepta que el inglés presenta isocronia (49) entre acentos
primarios, mientras que en el caso del espafiol, que no lo haria por naturaleza, tiende a
presentarla en el ritmo general del habla (75). El proceso que mas contribuye a una
cierta regularidad ritmica es el de la «compresion». Por esta y por otras razones
linglisticas, el fenémeno de la sinalefa (mas discutido es el caso de la sinéresis) es tan
relevante en la prosodia del habla y todavia lo sera mas en la prosodia literaria. Algunas
de sus caracteristicas favorecedoras o de sus reglas serian, segun autores, la rapidez del
habla, el registro coloquial, la direccionalidad del tipo vocélico (puede haber hasta cinco
vocales seguidas en sinalefa), la mayor longitud o duracion de la sinalefa, o la
posibilidad de la elision total (81). Por el contrario, el hiato no linguistico seria mas un
recurso métrico. Otro texto considerado (Lujan Atienza, 2000) mantiene un esquema
que no difiere en lo fundamental. De él hemos tomado alguna aseveracion de caracter
métrico, tal como que la sinalefa, a diferencia del hiato o dialefa, la sinéresis y la
diéresis, «no se puede considerar figura porque es una tendencia natural de la lengua»
(184).

De gran interés, sobre todo para la adaptacion entre los ritmos del inglés y el espafiol, es
la observacion de la existencia de acentos secundarios en espafiol, cuya realizacion, mas
que a complicadas reglas, podria obedecer a las propias manifestaciones ritmicas de la
frase (73) (citando a Nufez-Cerdefio).
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Por lo que respecta al nivel prosodico literario poético, en inglés la isocronia ritmica la
proporciona el pie métrico (foot), que contiene dos (la mayoria) o tres silabas, una sola
de ellas con el acento principal. La variedad, no solo silabica sino segmental, matiza la
isocronia real, mas que su percepcion (120). En cada verso predomina un pie métrico,
que es la base de la escansion. Como consecuencia, el verso pasa de ser acentual
(accentual) a sil&bico acentual (accentual-syllabic) (154), todo ello en la poesia clésica,
a raiz de la incorporacion de la rima (anteriormente solo la aliteracion cohesionaba
fonéticamente el verso). En todo caso, la regularidad del pie métrico de cada verso
puede ser modulada por varias estrategias. Citamos la acentuacion de algunas palabras
que no lo harian en el habla (123), la incorporacion (promotion) o la omisién (demotion)
de silabas (156), o incluso la sinalefa. A diferencia del espafiol, en inglés este recurso
métrico carece de base fonologica (159) y es la opcion marcada (163). La forma mas
general de sinalefa es la asignacion de una sola posicion a dos silabas que contienen una

vocal atona (161).

En espafiol la métrica poética se basa en la silaba y el isosilabismo, no en el pie métrico,
su tipo y su numero. Para la escansion del verso se tienen en cuenta los finales oxitonos,
paroxitonos (el basico para la cuantificacion) y proparoxitonos, la sinalefa (salvo en las
cesuras de los versos compuestos y en los finales, entre versos) y la sinéresis (ésta
menos aceptable en el habla) para la reduccién de silabas, el hiato y la diéresis para el

aumento, y otras figuras mas propias del habla coloquial (138-139).

No obstante, el acento juega un papel notable también, ya que su ocurrencia tiende a
repetirse en los mismos intervalos, con objeto de dotar de ritmo a la declamacion (127).
Este fendmeno es de mayor importancia cuando el texto tiene un soporte musical, es
decir, en las canciones. Asi, a menudo puede no coincidir el acento de una palabra en la
posicion que le corresponderia en una declamacién o en una cancién. En estos casos se
puede recurrir a la sistole (corrimiento del acento hacia la silaba precedente), o su
inversa, la diastole) (143), sobre todo cuando la posicion de un acento extrarritmico
(fuera de su posicion esperable) ocurre junto a otro ritmico con el que colisiona, dando
lugar a un acento antirritmico (144, citando a Quilis). En el caso de una cancion, como
se vera, todavia es mas patente este efecto, que el espafiol trata con mayor flexibilidad

que el inglés para dislocar el acento de su posicion natural.
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En el caso de la cancidn, se requiere el encaje con un texto que tiene frecuentemente
caracteristicas propias de la poesia y, a veces, de la lengua hablada, como en los
recitativos de Opera (171), determinado subgénero de canciones o, afiadimos, partes de
las mismas. Dicho encaje tiene lugar a traves de la congruencia entre los respectivos
patrones métricos, o la tension que genere su desajuste (172), que en el caso de la
masica esta basado en los distintos compases (time signatures) y sus tiempos (beats). La
diferencia entre lenguas en cuanto a los ritmos linglistico y poético y sus bases esta

correlacionada con las diferencias en los procesos de ajuste al ritmo musical (173).

La autora presenta un detallado estado de la cuestion en cuanto al encaje o ajuste del
ritmo textual (linguistico-poético) al musical (text-setting), cualquiera que sea el orden
de composicién de la cancion. De su estudio entresacamos algunas de las constataciones

y conclusiones previas a las suyas propias.

Asi, para el ajuste, el espafiol, cuya métrica se basa en la silaba, seria propenso al
cambio acentual (stress shift), a pesar de su valor fonoldgico (177), segln cita de Janda
y Morgan (1988), mientras que el inglés, que prioriza el acento, utiliza los monosilabos

para dicho ajuste (178), segln cita en nota al pie a Morgan y Janda (1989).

Como primeros ensayos de sistematizar el ajuste, la autora cita (180) a Hayes y Kaun
(1996), en cuyo estudio de canciones folk inglesas considera el fenémeno independiente
de la melodia. En él los autores introducen el concepto de well- or ill-formedness
(aceptabilidad) del encaje, el cual vincula al de truncation (truncamiento), relacionado a
su vez con el de saliency (prominencia), por el cual determinadas posiciones finales
reflejadas en la cuadricula (grid) de ajuste no quedan cubiertas por silaba alguna (183).
Otro concepto central es la restriccion que supone el maxbeat o matchstress, o de
correspondencia entre silabas y notas en posicion fuerte entre frases fonoldgicas, versos
y frases musicales, a pesar de las muchas excepciones (184). Asimismo destaca la
importancia del verso, la mayor libertad de ajuste en sus principios que en sus finales o
el papel de la duracion. En este sentido, si bien pueden observarse tendencias hacia una
correspondencia entre silabas fuertes y notas de larga duracién, se dan numerosas
excepciones (186). Notas de larga duracion, no obstante, se suelen dar al final de las
frases musicales, fendmeno relacionado con el del truncamiento. Los desajustes en la
congruencia entre posiciones fuertes y silabas acentuadas (mismatches), que denominan

lexical inversion, tenderian a producirse mas hacia el final que hacia el principio de la
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frase musical (a diferencia del caso del verso). En todo caso, la autora concluye que
todas estas observaciones estan culturalmente marcadas por el subgénero de la folk song
y no son generalizables. Un ejemplo de elemento ritmico que los autores obvian es la
sincopa (188), por la cual una nota en posicion débil, prolongada, da soporte a una

silaba-nota acentuada.

Por su parte, agrega la autora, Hayes and MacEachearn (1996) se sumarian a las
observaciones del articulo precedente, a las que agregan que las posiciones iniciales de
la parrilla de ajuste tienden a estar llenas y coinciden con el inicio del verso. De nuevo
se obvia aqui la existencia de numerosas anacrusas (190), que prefieren explicar por la
teoria de las theft positions entre versos (192), la cual comporta, segin nuestra
interpretacion, un corrimiento virtual de la barra de compés para hacerlo coincidir con
los inicios de la frase. Del mismo modo, segun los autores, el ajuste al final del verso
seria mas problematico también por la existencia de las cadencias, o patrones de

finalizacion de las frases musicales.

Esta ultima teoria esta desarrollada por los mismos autores para caracterizar las estrofas
del tipo de cancién mencionado. Asi, los autores destacan que las cadencias se emplean
con efectos en la prominencia (saliency), en el paralelismo (parallelism), reforzado por
la rima, en las tendencias al alargamiento de los finales (long-last), o en el requisito de
que no se den posiciones fuertes (fill strong), especificamente intermedias (avoid lapse),
sin silaba de soporte (198-199), o ajustar las terminaciones femeninas con las dos
ultimas posiciones fuertes, sin llenado intermedio (match stress). Lo que parece claro es
que los estribillos (refrains) tienden a ser irregulares y remarcar su singularidad (201).

En un articulo més reciente Hayes (2009), segln la autora, abunda en estos extremos
desde la posicion por la cual las personas tienen habilidades intuitivas para encontrar las
formas de ajuste que mejor eviten los conflictos, al igual que ocurre con la lengua
natural (203). En todo caso las generalizaciones son controvertidas, si bien parece
importante tener en cuenta los diferentes niveles acentuales, la importancia de los

limites de las palabras y las frases y el encaje de la duracion de las silabas (206).

La autora refleja otra aportacion de interés en el trabajo de Dell y Halle (2009), segun el
cual cierto grado de desajuste entre la métrica poética y la musical es incluso necesaria
para evitar la monotonia (211). Ademas, para apreciar la aceptabilidad de los desajustes,

introduce la funcion de los melismas (varias notas para una misma silaba) y la
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conservacion del contorno melodico (melodic contour), aparte de las diferencias debidas
a la métrica de las lenguas que compara (francés e inglés). La autora concluye que, en
todo caso, se hace excesivo énfasis, tanto en el factor acentual como base ritmica como

en la necesidad de alineamiento entre silabas tonicas y notas fuertes. Asi:

The view of the relationship between music and language as a stress game is distorted
because... (it) yields a simplistic account of the infinite ways of interacting between text
and music, be it in the enormous rich and varied traditions of folk song, or in the
intentionally imbricated realms of art song (214).

En todo caso Halle (2005), segun la autora, intentaria construir un modelo generativo de
ajuste para el inglés, basado la hipétesis de «formacion correcta» (well-formedness) que
descansa sobre el concepto de métrica de similitud (similarity metric), mecanismo que
describe aquellas variantes consideradas aceptables (216). Halle considera que existen
dos clases de constrefiimientos para el correcto ajuste entre texto y mdsica en una
cancion estréfica: los interactivos y los independientes (217). Los interactivos serian: el
encaje acentual (stress matching), los de constituency (asociados al area en que tienen
lugar) y la estructura melismatica. En cuanto a los primeros el inglés prioriza el ajuste
frente al contorno melddico, mientras que el espafiol lo hace en sentido inverso.
Respecto a la constituency, relaciona el concepto con el encabalgamiento poético. En
cuanto a los melismas, excluye la repeticion de la misma nota y la direccion creciente de
la fuerza. La segunda clase de constrefiimientos, los independientes, pueden ser
linglisticos 0 musicales. Cita las inserciones o eliminaciones nota de (pitch insertions o

deletions), cuya aceptabilidad depende del respeto al contorno melddico (216-217).

Como novedad, Halle introduciria la idea de gradiente, por el cual ciertas posiciones
métricas requieren la ocupacién, la vacante o permiten ambas, segun los casos (217).
Halle analiza la métrica de similitud o paralelismo métrico entre textos sustitutivos de
melodias famosas y describe cuatro casos, a tenor de las variantes que considera
aceptables (afladimos que podrian ilustrar las posibilidades aceptables en una
traduccion): ocupacion obligatoria, vacante opcional, ocupacién opcional y vacante
obligatoria. Del estudio extrae reglas (218-219) que considera obligatorias en su
concepcién generativista. Estas serian (resumimos): la obligatoriedad de ocupar, si lo
estd en el original, una posicion fuerte, una posicion siguiente a una fuerte si sus notas
son diferentes, o una posicién inicial de una agrupacion y todas las que siguen a su

evento final, cuando este es maximally (en su grado méaximo) largo; la opcionalidad por
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defecto (en este caso introduce la novedad de que la nota soporte de una posicion
opcional que se ocupa ha de ser la misma que la anterior), y la vacante opcional de
posiciones que se repiten en la misma nota (que llama fusion). Es evidente que la
tipificacion tasada y la obligatoriedad de las reglas estdn en contradiccion con el

propdsito y los postulados de esta tesis.

Otro autor citado es Kiparsky (2003), quien, segun la autora, observa que los tres
niveles prosodico-linguistico, métrico-poético y ritmico-musical son auténomos, y sus
encajes y desencajes (mismatches) tan solo son regulados por convenciones (220). A su
vez, establece unas reglas para los constrefiimientos a nivel de agrupacion, que no

reproducimos por las mismas razones expresadas.

En resumen, segln la llamada Teoria de la Optimalidad®® (Optimallity Theory), base de
los estudios anteriores, la autora considera en sus conclusiones preliminares (225) que la
forma como los textos se ajustan al ritmo musical es una habilidad universal sometida a
constrefiimientos. Los esenciales se agrupan en dos tipos: el encaje métrico y el de
agrupacion. El primero seria el encaje acentual (match stress), en sus postulados por los
que las silabas fuertes recaen sobre tiempos fuertes, y estos exigen que la silaba esté
acentuada; el llenado de las posiciones fuertes (fill strong), y la necesidad de evitar las
secuencias sin silabas entre dos posiciones de las mas fuertes. EI de agrupacion contiene
la prominencia (saliency) por truncamiento en los finales de verso y el paralelismo
(parallelism), que marca la identidad de las cadencias y la coincidencia de los inicios de
silabas y pulsos musicales. En esta tesis se preferira recurrir al concepto de patrén
musical, mas que a los de agrupacion y paralelismo (éste ultimo en el sentido que aqui

se le confiere).

Segun la autora, tanto la interaccién como el conflicto entre las restricciones anteriores
dependen del tipo de lengua (226). Su conclusion, previa al contraste sobre un corpus de
canciones populares (folk songs) y artisticas (art songs) en inglés y espafiol, es que «the
importance of stress-placement as a determinant of text-setting well-formedness in folk
song is systematically diminished in syllable-timed languages, while it is enhanced in

stress-timed languages» (226). A su vez, este hecho tiene repercusion en el paralelismo

18 |a Teoria de la Optimalidad segun sus autores: «Our goal is to develop and explore a theory of the way
that representational well-formedness determines the assignment of grammatical structure. We aim
therefore to ratify and to extend the results of the large body of contemporary research on the role of
constraints in phonological grammar» (Prince & Smolensky, 1993:1).
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posicional, ya que «only languages whose verse prosody requires isosyllabism -like
Spanish- can render positionally parallel text-setting» (226). En resumen, el vinculo
entre prosodia (linguistica y literaria) y métrica musical seria méas fuerte en inglés que

en espafol, mientras que con el paralelismo posicional ocurriria lo contrario (227).

Rodriguez-Vazquez somete estas conclusiones preliminares al analisis de un corpus de
folk songs y art songs en inglés y en espafiol que, segin su criterio, constituyen a
grandes rasgos los dos grandes subgéneros de la forma musical song. La principal
diferencia entre ambos es la oralidad en la transmision de las folk songs (228), que
condiciona sus caracteristicas: brevedad, autoria controvertida, simplicidad, estrechez
del rango melddico, caracter musical arcaico, estructura estréfica, supuesta infidelidad
en su transcripcion musical, importancia de las letras y relacion no biunivoca entre
musica y letra (intercambiables en diferentes variaciones, salvo en los estribillos) (229-
239).

Del andlisis del corpus en inglés observa tres clases de desajuste stress-to-beat del text-
setting en el acento léxico (lexical stress). La primera es la acentuacion musical de la
segunda silaba, originalmente atona, en final de palabra acabada en /i/ (pen-nie), fonema
neutralizado tenso, ni corto ni largo. En todos los casos coincide con el final de la frase
musical. Se considera idiosincratico del estilo. La segunda se da en sustantivos
compuestos y en posiciones de acento musical secundario, por lo que se trata de un
desajuste very gentle, aceptable (shoe-ma-kers). La tercera es un solo caso de desajuste
en un verbo, como del prefijo be- (be-came) en el tercer tiempo del compas 3x2,
también aceptable. Son pues muy limitados los desajustes acentuales Iéxicos en inglés
(242-243).

En cuanto a los mas numerosos desajustes stress-to-beat gramaticales, se observa una
cierta jerarquia entre palabras funcionales, mayormente monosilabicas (excepciones:
unto, into, over, until, coudn’t), donde predominan las preposiciones, seguidas de las
conjunciones y las auxiliares. Por otra parte, son raros los desajustes en demostrativos,
wh-words y modales (243-244).

En el corpus espafol los desajustes acentuales, tanto léxicos como gramaticales, son
mucho mayores, con tendencias similares, aunque estos Ultimos son los mas frecuentes.

Los primeros no responden a un solo criterio estilistico, como en inglés. Dado que
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suelen ser canciones de danza, tanto tempo como métrica son incluso mas rigidos, lo
que favorece el desajuste (244-245).

El anélisis de las folk songs valida las conclusiones preliminares. La autora extiende
seguidamente el estudio a casos de art songs, ya que considera que el andlisis debe
extenderse a un corpus con comportamiento menos idiomatico de las restricciones. Las
caracteristicas de este subgénero conllevan que el ajuste sea méas consciente por parte de
los compositores (o letristas, afiadimos, si tiene lugar en sentido inverso) (267). En ese
sentido la particularidad observada es la utilizacion del valor o duracion y la altura de
las notas, melismas y otros efectos musicales para solventar potenciales desajustes o

incluso para conseguir efectos estéticos con ellos (293).
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PARTE II: MARCO CONTEXTUAL

CAPITULO 5: ESTUDIOS CONTEXTUALES Y TEXTUALES SOBRE EL AUTOR
Y SU OBRA

La presente tesis doctoral se halla inmersa en el contexto de la traduccion de canciones
de pop-rock anglosajon, sean 0 no cantables, y en consecuencia requiere abordar su

variedad linguistica, tematica y musical.

En ese sentido, el autor objeto de estudio, segun las fuentes que se citaran, presenta unas
peculiaridades que proporcionan un contexto cultural, intertextual y personal que debe
ser incorporado. A mayor abundamiento, la obra del autor participa, tanto de rasgos

comunes a toda ella, como de otros vinculados a las distintas etapas de la misma.

En este punto se pretende resaltar aquellos aspectos de la personalidad artistica y de la
obra del autor que contribuyen a ilustrar los temas objeto del corpus que se analiza.

5.1. El autor y su personalidad artistica

David Bowie (1947-2016) es un artista cuya personalidad y valores transmitidos han
sido objeto de amplio tratamiento por parte de bidgrafos, criticos musicales,
periodistas®® (no solo en el ambito de la masica pop-rock), y aficionados en general.
Todo ello ha sido mayormente contemplado dentro de los llamados fenémenos de la
cultura de masas (considéerese la reciente exposicion itinerante David Bowie is, desde
Londres a Nueva York, pasando por varias ciudades de Europa y América, entre ellas
Barcelona). Por el contrario, su obra apenas ha sido objeto de tratamiento académico
como tesis doctoral en las disciplinas artisticas, socioldgicas, humanas en general u
otras que pudieran ser afines a alguna de las mdltiples facetas de su aportacion a la
cultura, o al menos solo se tiene referencia al respecto de las de Buckley (1993) y
Chapman (2012). Todo ello a pesar de gozar actualmente de un excepcional
reconocimiento, no ya solo popular, sino entre determinadas élites, hasta adquirir el
rango de icono cultural global?®. Como muestra, en una reciente encuesta de la BBC2
(https://www.bbc.co.uk/programmes/articles/3Tk2L pLg755Js0L QF7t3TQ2/the-finalists)

19 «Fue, indiscutiblemente, uno de los artistas mas relevantes de la segunda mitad del siglo XX, arco
temporal ampliable hasta el mas crudo presente gracias a la pirueta-performance de su luctuoso
programado ultimo movimiento (...)» (Carrillo, 2016).

20 Menos generalizada es su aceptacion como artista. Asi, segiin Auxier (2016: 43) «the Art World (...)
they don’t treat Bowie as a performance artist, or ideed as an artist of any kind».
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(Gltimo acceso en 3/11/2019) es elegido The Greatest Entertainer Icon del siglo XX, por
delante de Charles Chaplin, y el quinto en la lista de The Greatest Person del siglo XX,
tras Alan Turing, Pablo Picasso, Muhammad Ali y Martin Luther King Jr.

Sin embargo, existe una variada fuente de referencias (libros, revistas, articulos
periodisticos, videos, reportajes, entrevistas, exposiciones, incluso ensayos) sobre la que
documentarse. Recientemente han tenido lugar algunas actividades en el ambito
académico. En concreto, con motivo de la citada exposicion itinerante y quizés también
por su reciente fallecimiento, se han celebrado en 2017 una serie de conferencias,
audiciones comentadas y otras actividades (las Ilamadas Bowie Talks) en el seno de la
Barcelona School of Economics, adscrita a la Universidad Pompeu Fabra (UPF) de
Barcelona. En ellas destaca de entrada el relieve que se le da al cardcter multidisciplinar
de la aportacion del artista. Asi las conferencias versaron sobre aspectos y fases de su
carrera musical, de su contribucién como actor en una nada despreciable filmografia, de
su papel en el mundo de la imagen y la moda, de su personalidad transgresora de ciertos
valores socioldgicos, incluso de su aportacion al mundo de las finanzas, y muy

especialmente, en el mundo de las letras.

El interés del artista por la literatura esta reconocido por sus bidgrafos. En ese sentido
destaca su biblioteca portatil, que se cifra en mil quinientos titulos (O’Connell & Ibafiez,
2019: 11) o la publicacién por parte del museo Victoria and Albert de Londres de la
lista de las cien lecturas que consideraba mas importantes e influyentes (...) de las miles

que habia leido, en las cuales basa el citado libro (12).

Todo ello ilustra una personalidad inquieta e inconformista ante diversos aspectos de la
vida humana, como individuo y como parte de la sociedad, que atiende a una gran
variedad de manifestaciones de la misma, ya sean artisticas (musica, cine, ballet, pintura,
disefio, etc.), del mundo de la comunicacién y la imagen, de las relaciones
interpersonales, de la sociologia, la filosofia, la cultura en general, las manifestaciones
del poder, la economia, la ciencia, etc. Un detalle significativo de su personalidad
refractaria frente a los intentos de adocenamiento a que se ve sometido el individuo lo
mostrd su rechazo al galardon de Comandante del Imperio Britanico y por ende al titulo
de Sir, que otorga la Reina de Inglaterra, seguin desvelé The Sunday Times en 2013. No
fue el caso de otros artistas britanicos de éxito popular comparable, como Paul
McCartney, Mick Jagger o Elton John.
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Todas estas inquietudes y aportaciones forman parte del contexto en que se desarrolla la
actividad que aqui nos concierne, que no es otra que la meramente musical, y dentro de
ella dejan su impronta en los valores que aportan las letras de sus canciones y su
potencial tratamiento traductoldgico. Nos referimos asi pues ya al contenido de su

biografia, su obra musical y sus canciones.
5.2. Breve resefia biogréafica

La informacion contenida en este punto se ha obtenido de diversas fuentes, entre las que
destacan las biografias de Paul Trynka (2011), hasta esa fecha, y Paolo Hewitt (2016),
Paul Morley (2016) y Lesley-Ann Jones (2017), completas.

David Robert Jones nace el 8 de enero de 1947 en Stanfield Road, Brixton, al sur de
Londres. Hijo en comldn de Haywood Stenton Jones (segundo hijo) y de Margaret
Peggy Burns (tercer hijo), sus circunstancias familiares y sociales serian relevantes e
influyentes en su carrera artistica y en su vida personal. Su estructura familiar era poco
convencional, con convivencia entre hermanos de diferente filiacion, hijos de la madre
previos al matrimonio (hecho entonces relevante), y otras circunstancias. Las relaciones
intrafamiliares se vieron afectadas por las experiencias personales de sus padres. Segun
Morley (2016: 80), «Bowie was born into a cracked, unsettled family». En ese sentido
destaca la esquizofrenia de su hermano de madre Terry (tema directamente abordado en
canciones como «All the Madmen», «Jump they Say», y otros), con antecedentes por
linea materna, y la frialdad sentimental en las relaciones con su progenitora. Por parte
de su padre, cabe destacar su Gltima profesion como relaciones publicas de un centro de
recogida de nifios sin hogar, asi como el hecho de que hubiera sido un veterano de
guerra muy activo en el extranjero (guerra e infancia forman parte de sus referentes
tematicos, a menudo combinados, como en «Little Bombardier», por ejemplo). El
contexto urbano y social de la época supone otro antecedente de su vida y su obra. Asi,
Brixton, de tradicion cultural, que recuperaria después como vanguardista, muy
afectado por la guerra, ofrecia un aspecto desolado y carente de recursos. La tematica
social, sin embargo, es mas bien un trasfondo en sus primeros temas: la extraccién

social de su padre no era tan humilde.

Con la proyeccion laboral de su padre, la familia, excepto Terry, se traslada a Bromley
en 1953, donde David ingresa en la escuela Burnt Ash, moderna y artistica. En esos

primeros afios entabla relaciones cruciales en su vida, como con George Underwood,
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con quien se inicio en la coral de la iglesia de St. Mary, los clubs de musica rock (L.ittle
Richard seria uno de sus grandes referentes), el jazz callejero, y su ingreso en la escuela
secundaria Bromley Tech (1958), de especiales connotaciones artisticas. En un
ambiente de fervor por las tendencias culturales de la época (musica, teatro, literatura de
la beat generation, ciencia ficcion) comienza a actuar a las cuerdas con Underwood,
cantante, en una banda de rock que se estrena en la isla de Wight. Posteriormente recibe
el regalo de un saxofén de plastico (1961). En esa época, un incidente por una chica
derivo en una pelea con su citado amigo que, si bien no tuvo consecuencias relacionales,

dejaria en el artista una famosa secuela en el color de uno de sus ojos (1962).

En este mismo afio se une a The Kon-rads, donde ya participaba Underwood, que
pronto saldria del grupo. También lo haria David, por discrepancias con el repertorio,
orientado a las versiones (una de sus pretensiones era versionar a Marvin Gaye). Fue
entonces cuando desempefio el unico trabajo de empleado sometido a horario, en una
agencia de publicidad de New Bond Street (reflejada en «Maid of Bond Street»). En
este punto se obvia, por inabarcable e innecesario, toda la suerte de referentes musicales
que florecen en Inglaterra y los Estados Unidos en los primeros y mediados sesenta.

Graban sin éxito «I Never Dreamed».

En 1963 ambos amigos se enrolan en un grupo mas creativo, alternativo, The King Bees,
de R&B, que se llamarian Davie Jones and The King Bees. David muestra ya carisma y
capacidad seductora, a la vez que entra en contacto con el promotor Les Conn. Este le
presentaria a Mark Feld o Marc Bolan, de aire mod (frente al aspecto autoconsiderado
de neohippie de David), fundador y alma mater del futuro T. Rex, quien se convertiria
en gran colega y competidor. Suscribe un primer contrato de grabacion con una firma de

Decca. En esta época se comercializa el single «Liza Jane», de escaso éxito.

Tras un efimero paso por The Mannish Boys, que lanzaron «Pity the Fool», se une a
The Lower Third (1965), con influencias de The Yardbirds, The Kinks o The Who, y
donde acabaria adoptando el nombre de David Bowie, aconsejado por su nuevo
manager Ralph Norton, para no confundirse con David Davy Jones, de The Monkees.
Grabarian «You’ve Got A Habit Of Leaving Me» y la muy significativa «The London
Boys», retrato mod e himno antecedente de «All The Young Dudes», «Lady Stardust» y
del glam-rock. Tanto los referentes del pseudonimo, que pudieran ser el explorador de

Texas de origen escocés Jim Bowie o el musico Lester Bowie, como su pronunciacion,
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son objeto de cierta controversia, ante el escepticismo del propio artista. Es el afio en
que Terry Burns, su hermano, es internado en el sérdido (como pudo comprobar George
Underwood) psiquiatrico Cane Hill, de Croydon, en las afueras de Londres.

Un discreto puesto 34 en las listas de Melody Maker con «Can’t Help Thinking About
Me» y rencillas con el promotor llevaron a su separacion del grupo y el comienzo de la
visibilidad de su liderazgo, ya modesto competidor de los Jagger, Lennon, Townsend y
otros ya encumbrados. Unas actuaciones con The Buzz, en las que afloraba su ecléctica
personalidad fisica y artistica, interesaron a Ken Pitt, su nuevo manager para los
siguientes cuatro afios. De este modo consigue el lanzamiento por Decca de su primer y
eponimo album David Bowie (1967), salido a la venta el mismo dia que Sgz. Pepper’s
Lonely Hearts Club Band, de The Beatles.

A partir de este punto se reflejan tan solo los hitos de su biografia sin comentar los
distintos albumes, objeto de puntos siguientes. Entre 1967 y 1969 bullen las relaciones
personales y profesionales que marcardn su carrera, especialmente en estos primeros
afios. Son conocidas sus relaciones con mujeres, como Dana Gillespie, la bailarina
Hermione Farthingale («Letter To Hermione») y su futura esposa Mary Angela Barnett
Angie (casados en 1970, separados en 1977, divorciados en 1980), pero también con
algunos hombres (haria una declaracién de bisexualidad), el méas influyente fuera quizas
el bailarin Lindsay Kemp, con quien compartiera el espectaculo teatral Pierrot in
Turquoise (1968), y otras apariciones en el Beckenham Arts Lab. También
profesionalmente colabora con el joven productor americano Tony Visconti, préximo a
su vez a Marc Bolan. A partir de aqui lo hace con toda la pléyade de mdsicos de la
esfera londinense, de nuevo inabarcables en este espacio, americana (Lou Reed y The
Velvet Underground) y europea (Jacques Brel), con los que se le ha relacionado en su
carrera. De este afio son las primeras actuaciones y grabaciones de «Space Oddity». En
1969, afio en que fallece su padre, aparece por primera vez y la interpreta en Top Of
The Pops de la BBC y sale a la luz el album Space Oddity, primeramente como David

Bowie, relanzado en EEUU como Man of Words/Man of Music.

La decadencia del hippismo, la aparicion de estilos como el de Led Zeppelin, nuevos
componentes de su banda (Mick Ronson) y la obsesion permanente por la suya propia
marcan un cambio de rumbo, que finalmente le llevaria plenamente al éxito en 1972 con

The Rise And Fall Of Zigg Stardust And The Spiders Of Mars y la legendaria emision en
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Top Of The Pops de «Starman». En 1971 viaja a los EEUU a promocionar su disco The
Man Who Sold The World (1970), nace su hijo Duncan Zowie Haywood Jones, firma
con RCA, tiene nuevos managers (Tony Defries y Laurence Myers) y conoce a Andy
Warhol. En 1972 se presenta en EEUU, en 1973 tiene lugar la ultima y mitica actuacién
en la gira Ziggy Stardust con The Spiders From Mars, que disuelve en directo por

sorpresa en el Hammersmith Odeon en 1973.

Siguen unos afios en EEUU, con una controvertida estancia, por las drogas y un
supuesto saludo nazi, en Los Angeles, su gira Diamond Dogs de 1974 y su mudanza a
Berlin en 1976, la cual daria lugar a su loada trilogia, en colaboracion con Brian Eno.
En estos afios lleva a término sus giras Isolar e Isolar Il. En ese mismo afio se estrena
The Man Who Fell To Earth. En 1978 sale David Bowie Narrates Peter And The Wolf
de Prokofiev y se estrena Just A Gigolo.

En 1980 representa en EEUU The Elephant Man. Comienza una década de gran
protagonismo comercial (favorecido por su &lbum Let’s Dance de 1983) y
multidisciplinar, con su gira Serious Moonlight, las peliculas The Hunger y Merry
Christmas Mr. Lawrence, ambas estrenadas en 1983, los premios BRIT y MTV en 1984
y Grammy en 1985, afio en que participa en el concierto Live Aid en Wembley.
Asimismo, se estrenan Absolute Beginners y Labyrinth, ambas en 1986, The Last
Temptation Of Christ en 1988, tiene lugar la Glass Spider, una gira y una etapa
controvertida para la critica y criticada por si mismo. No obstante, es en ese periodo

cuando recibe el impacto del suicidio de su hermano Terry (1985).

El afio 1989 marca su intento de retorno a las esencias del rock y el concepto de banda,
con sus experiencias en Tin Machine. Tras las giras Sound&Vision (1990) y Tin
Machine (1991) y el estreno de The Linguini Incident (1991), participa en el concierto
homenaje a Freddy Mercury en Wembley, contrae matrimonio con la modelo Iman
Mohamed Abdulmajid Iman (1992) y Phillip Glass estrena en Munich su sinfonia n® 1

Low, basada en su album homoénimo.

A partir de 1993, tanto sus albumes como sus actividades artisticas obedecen mas a
criterios de realizacion profesional que a razones comerciales. Asi, expone en la Kate
Chertavian Gallery de Londres, inicia la gira Outside (1995), es incluido en el
Rock&Roll Hall of Fame, se estrena la pelicula Basquiat, en la que interpreta a Andy

Warhol (1996), se emiten los bonos Bowie, dirige y funda la editorial 21 Publishing, se
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estrena la Sinfonia n°® 4 Heroes de Phillip Glass, inicia la gira Earthling, lanza el
proveedor de servicios BowieNet, estrena otras peliculas (1997), inicia la gira ‘Hours...",
y recibe reconocimientos del Ministerio de Cultura de Francia y de la Warner Brothers
(1999).

Ya en pleno siglo XXI nace su hija Alexandria Zahra Jones (2000), muere su madre
Peggy (2001), e inicia las giras Heathen (2002) y Reality (2003), durante la cual sufre
un ataque al corazon (2004). Durante este periodo actla en papeles estelares en
maltiples festivales. Desde su afeccion cardiaca, sus actividades remiten notablemente.
Cabe mencionar, sin embargo, su colaboracidn con Arcade Fire (2005). En 2006 recibe

el premio honorifico a su carrera en los Grammys.

En 2012 no acepta participar en la ceremonia de clausura los JJOO de Londres, aungue
«“Heroes”» sera himno no oficial del equipo britanico, y se celebra la Bowiefest en el
Instituto de Arte Contempordneo de Londres en conmemoracién de su carrera
cinematogréfica. El dia de su 66 cumpleafios de 2013, por sorpresa, sale el tema «Where
Are We Now?» y se anuncia su primer album en diez afios, The Next Day. El Victoria
and Albert Museum de Londres presenta la mencionada exposicion retrospectiva David
Bowie Is (2013-2018), que en Barcelona (2017) se celebraria en el contexto de las
citadas Bowie Talks. Por entonces se emiten diversos documentales sobre su vida y su
obra musical. En 2015 se representa en Nueva York el musical Lazarus y en el dia de su
69 cumpleafios en 2016 se publica su disco Blackstar. Dos dias después, el 10 de enero

de 2016, fallece en Nueva York, victima de una enfermedad ocultada a los medios.
5.3. Clasificacioén de la obra musical del autor

Como corresponde a una personalidad artistica como la apuntada en los parrafos
anteriores, su obra posee una gran variedad, dificilmente comparable a la de ningun otro
artista del &mbito de la cultura musical pop-rock. Con estas premisas su obra ha sufrido
también, probablemente mas que ninguna otra, variaciones en su estilo musical, el
contenido de sus letras y demas aspectos que la puedan caracterizar. Se trata de una obra
heterogénea, al menos en apariencia. Con ello la citada variedad alcanza buena parte de
los estilos musicales en vigor pertenecientes a las distintas épocas por las cuales ha
transitado. Puede con ello hablarse también de una notable amplitud de su obra, maxime
si se considera que la cantidad de canciones en las que figura como autor o coautor

sobrepasa las trescientas.
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Estas cualidades citadas obligan a clasificar de alguna manera su trayectoria musical,
con objeto de facilitar la contextualizacion de cada una de las canciones a tratar. En el
presente caso, el criterio de clasificacion que se sigue se basa en los siguientes
parametros: temporal (época), referentes de sus canciones (tematica de sus letras
fundamentalmente), estilo musical (instrumentistas, coautores, etc.), situacion personal
y artistica, asi como otros que en su caso se mencionan. En todo caso, ha sido
recientemente editado el libro referencial de Nicholas Pegg (2016), con la obra

completa del artista.

Asi pues, para la presente tesis se definen las siguientes agrupaciones de su obra, cuya

descripcion se limita a 0 se centra en los aspectos de interés para la misma.
i.  Etapainicial (hasta 1968)

Esta agrupacion de contenidos incluye los temas de sus grupos iniciales, que ya se han
enumerado y descrito. Estan motivados fundamentalmente por el deseo de formar parte
del panorama musical de la época. Al principio, dada la heterogeneidad de los grupos a
los que pertenecid o liderd, primero como David Jones (su auténtico nombre) y luego
como David Bowie (DB), su trayectoria posee un marcado caracter erratico. Muchas de
sus canciones fueron recogidas y grabadas con posterioridad en soportes recopilatorios.
Sin embargo, al final de la misma, se edita una buena muestra de una parte significativa
de las mismas en su album de estudio con el que debuta, editado por Deram. Su titulo es

eponimo del autor: David Bowie (1967).

En dicho album, de estilo mayoritariamente sencillo en su instrumentacion, son notorios
algunos de los principales referentes e inquietudes personales y artisticos. Destacables
son: el teatro musical o music hall y el mimo, con Lindsay Kemp como referente; su
trayectoria vital, que refleja una especial devocion por la infancia y sus suefios; las
vivencias y utopias juveniles, con inclusion de fracasos; la animadversion hacia el
militarismo y la guerra; sus devaneos con los grupos musicales; la denuncia del
liderazgo manipulador; la desmitificacion de los paraisos financieros; el coqueteo con la
espiritualidad oriental (budismo tibetano), que se reflejaria en otros albumes (Muchall,
2016), y otros menos palmarios. Muchos de los temas son tratados musicalmente con
estilos variados, como el citado del music hall, en los que las letras se ven potenciadas.

No es infrecuente el tono irénico, como tampoco el idealista naif. Como se ha expuesto,
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otros soportes recopilatorios amplian con posterioridad el repertorio de esta naturaleza

de canciones, e incluyen los primeros rasgos de escepticismo frente a la religion.

En resumen, la importancia de esta etapa radica en el hecho de que contiene algunas de
las posiciones del autor frente al mundo en el que vive y que sin duda pretende
contribuir a avanzar con el instrumento de sus canciones y la participacion del publico
al que van dirigidas y al que pretende llegar a través de su triunfo como artista. También
debe mencionarse el relativo fracaso comercial del disco, que motivé la rescision del
contrato con la compafiia discografica y probablemente algun tipo de reorientacion de

su obra.
ii.  Etapa filosofico-espacial (1969-1971)

La designacién como filoséfico-espacial de esta etapa no hace en modo alguno justicia a
su contenido, de gran diversidad, como se vera. Se trata tan solo de destacar unos
aspectos de la misma, ciertamente significativos también, que aparecen con especial
notoriedad durante la misma. Esta etapa, con nueva compaiiia discogréfica, contiene
fundamentalmente tres LP’s: David Bowie (1969), posteriormente reeditado como
Space Oddity, The Man Who Sold The World (1970) y Hunky Dory (1971).

Cada uno de los tres discos posee un estilo musical claramente definido y diferente a su
vez de los demas. Dado que la presente tesis no tiene por finalidad ser una critica
musical, las denominaciones con que se designan determinados aspectos musicales de la
misma pretenden ser tan solo aproximaciones al uso, que permitan referirse
inequivocamente a ellos. Asi, el primero es un disco fundamentalmente basado en la
guitarra acustica, pero con influencias sinfonicas de distintos teclados (con Rick
Wakeman) y ciertos arreglos musicales. Algunos criticos lo designan como folk
psicodélico. El segundo es claramente hard rock, si bien cabria perfectamente afiadirle
el ecléctico calificativo de psicodélico también. El tercero regresa parcialmente a la
instrumentacidn acustica, de cuerda y teclado, pero anuncia ya un transito hacia la etapa
posterior, calificada como de glam rock. La designacion del disco como pop psicodélico

podria sernos de utilidad.

En cuanto al contenido literario de las canciones de esta etapa, destacan algunas
referencias que se mantendran posteriormente a lo largo de carrera del autor. Para

comenzar, la cancion inicial del primer disco de la etapa es una de las mas emblematicas
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y tiene como trasfondo formal el tema espacial. Referencias espaciales o alienigenas se
encuentran también en otras canciones de los tres albumes y muchos otros de su carrera
musical. Continlan algunos motivos tematicos de la etapa anterior, como la
preocupacion por los lideres manipuladores y por el poder; las fantasias, rebeldias,
suefios y frustraciones juveniles, incluidas las amorosas; algin apunte de critica a la
sociedad de consumo; claras referencias filosoficas a Freud, Nietzsche y Aleister
Crowley; otros artistas y cantantes, como Braque, Warhol, Dylan o Garbo; politicos
como Churchill o Himmler; las primeras claras referencias a la ambigiiedad sexual, que
tanto pesarian en la vision critica y popular de su carrera, asi como su explicitacion del
cambio como motor de su carrera artistica. Por lo demas, el estilo de las letras es ya a

menudo surrealista.
iii.  Etapa conceptual-teatral (1972-1974)

En este caso la palabra conceptual hace referencia a los llamados «discos conceptuales»,
término que la critica musical asigna a los discos que poseen una linea tematica o guion
con cierta coherencia. Es el caso de The Rise and Fall of Ziggy Stardust and the Spiders
from Mars (1972), Aladdin Sane (1973) y Diamond Dogs (1974). A ellos cabria afadir
Pin Ups (1973), pero al tratarse de un disco enteramente de versiones, queda fuera del
ambito de la tesis.

El primer disco citado supone la consagracion del artista en los circulos musicales
britanicos de la época, aparte de una de las grandes obras maestras, si no la mayor, de su
amplia trayectoria musical. Su estilo es catalogado como glam rock (rock de sonoridad
clasica, pero con cierto glamour y amaneramiento, cuando no ambiguedad sexual, en su
gjecucion). La imagen que el artista proyecta en él es la que mas claramente le va a
caracterizar en el futuro, a pesar de que un afio mas tarde llevara a cabo una ruptura total
con la misma, el grupo de éxito que le acompafio, y el personaje que le dio la linea
argumental (conceptual) al disco. Esta no es otra que la de un intérprete de rock (Ziggy
Stardust) que proveniente del espacio llega a la Tierra en mision redentora de una
juventud confusa, ante lo que se anuncia como un apocalipsis. La historia, como la
trayectoria del grupo musical, acaba en autoinmolacion. Dicho paralelismo no es casual,

ya que el personaje ha sido visto por la critica como un alter ego del artista.

Los temas del disco se basan, en mayor o menor medida, en dicha linea argumental.

Asimismo se refuerzan las inquietudes presentes en otras épocas respecto del espacio y
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los alienigenas, la infancia inmaculada, la hostilidad del entorno urbano, o la pureza del
sentimiento amoroso juvenil. Pero sobre todo aparece la soledad necesitada de
redencion, la futilidad del mito del idolo rockero, tanto en su propia vida como en su
papel redentor. El disco tampoco es ajeno a su aversion a la guerra, los efectos
psicodélicos o la sumision al poder manipulador. No queda, en cambio, rastro de
referentes personales. Pero ante todo, el disco presenta en primer plano el propio yo del
artista, en su deliberada y probablemente teatral faceta andrégina. En cuanto al estilo de

las letras, aparecen términos propios del registro urbano y de la musica del rock.

El segundo album mencionado de la época, Aladdin Sane, surge de la voluntad del
artista de triunfar en los Estados Unidos de América, no solo por razones egocéntricas,
sino también por la admiracién que artisticamente le producen las raices de la musica
norteamericana. En este caso, el lbum posee en su estilo una fuerte influencia jazzistica
que se materializa en la aportacion del teclado, mucho mayor que en el disco anterior.
Estas referencias han hecho ver al disco y sus temas como una trasposicion sui géneris
del personaje de Ziggy al mundo americano. Téngase en cuenta que el disco se elabora
antes de la inmolacién mencionada. En ese sentido conserva ciertos rasgos andrdginos y
alienigenas, visibles en la paradigmaética portada del album, los avatares del artista
rockero y la idolatria que suscita, la hostilidad urbana, los problemas existenciales e
imagenes oniricas juveniles. Pero introduce asimismo con fuerza la decadencia
industrial, el culto a las drogas o las bandas urbanas y retoma alguna referencia a
personajes histdricos. El registro es similar al del disco anterior, si bien incluye ciertos

rasgos surrealistas propios de Hunky Dory.

Finalmente, el tercero, Diamond Dogs, es un album clara y explicitamente basado en la
distopia orwelliana de 1984. Si bien respaldado por un grupo diferente, continta con la
imagen glam, e incluye también en el contenido de algunos de sus temas los avatares de
la vida del artista rockero. Estos en cambio no son el leit motiv del disco, sino la ya
citada distopia futura. El poder absoluto, controlador y manipulador, la indefensién del
ser humano, el pesimista destino que le aguarda, motivos trufados con algunos
referentes de personajes populares, constituyen el guion. El estilo es a menudo
fantasioso y surrealista también, pero dotado de cierto lirismo en las descripciones del

destino humano.

101



iv.  Etapa musicocéntrica-existencial (1975-1981)

Esta etapa es en realidad muy heterogénea. EI motivo por el cual se han agrupado sus
discos obedece no solo a sus multiples zigzagueos en el estilo musical, sino también al
cambio de imagen?! y trayectoria personal que sufrid el artista. Los avatares personales
tienen su traduccion a menudo en el caracter introspectivo de muchas de sus letras. A
mayor abundamiento, y a los efectos de la presente tesis, la tematica de las mismas tiene
un peso definitorio menor dentro de las canciones. Los discos que la componen son:
Young Americans (1975), Station to Station (1976), los tres componentes de la llamada
trilogia de Berlin, a saber, Low (1976), “Heroes” (1977) y Lodger (1979), y Scary
Monsters (and Super Creeps) (1981).

El primero de ellos, Young Americans, es un homenaje a la mdsica soul americana. En
él combina el retrato de la sociedad urbana americana, la autocritica reflexiva sobre el
éxito personal y popular y la introspeccion vital. Le sigue un disco, Station to Station,
en el que recrea un nuevo personaje, el «dugue blanco» (The Thin White Duke, segun la
letra de «Station To Station»), término ambiguo por sus connotaciones de aristocratica
elegancia y sus devaneos con los «polvos blancos». Se corresponde con una crisis
personal que resolvera con su vuelta a la vieja Europa, reflejada en los discos de la
trilogia de Berlin. En estos y en el Gltimo disco de la etapa, Scary Monsters (and Super
Creeps), busca la colaboracion, y probable soporte personal, de prestigiosos masicos del

rock méas experimental, como Brian Eno o Robert Fripp.

El carécter personal de sus reflexiones va de la mano de unas letras prédigas en
imagenes, a veces liricas, intimistas, oniricas, y a menudo cripticas. El estilo creativo,
ya introducido anteriormente, posee fuertes influencias de William Burroughs, escritor
de la beat generation, y la técnica del cut-up, de Brian Gysin. Este método, se basa en
experimentos de los surrealistas, basados a su vez en técnicas de edicion de textos.
Gysin, pintor y escritor, trasladé la técnica del collage, mediante recortes de palabras y
textos. Segun Borroughs (1961), la técnica, aleatoria y recombinatoria de palabras, se
usa como paso intermedio, en yuxtaposicion con nuestro imaginario personal y social.
Esta relacion entre el juego combinatorio y el inconsciente para la produccion artistica
ha sido ponderada también por Italo Calvino. Uno de los ejemplos confesos de uso de

esta téncica es «Moonage Daydream» (https://youtu.be/m1InCrzGIPU, ultimo acceso el

21 «Bowie wasn’t putting on costumes; he was creating art personas» (Auxier, 2016b: 102).
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30/10/2019). Otros ejemplos de uso musical y artistico por distintos autores se puede

ver en la siguiente pagina web https://www.eldescomunal.com/ocio/cut-up-la-tecnica-

de-recortes-musicales-y-artisticos/ (Ultimo acceso el 30/10/2019).

Sobre el uso de esta técnica, el propio Bowie, en su entrevista de 18 de febrero de 1978
con Michael Watts (Egan, 2015: 89), manifiesta haber superado una cierta etapa

narrativa y regresado a la técnica ya utilizada del cut-up, si bien menos literalmente:

Not as literally as | used-I don’t use the scissor method very much-but I’ll write a sentence and
then think of a nice juxtaposition to that sentence and then do it in a methodical, longhand
fashion.

It was far more random on “Low”. On “Heroes”? it was a bit more thought about. | wanted a
phrase to have a particular feeling. But never a song as a whole-I never had an overall idea of the

feeling.

Each individal line | wanted to have a different atmosphere, so I would construct it in a
Borroughs fashion. There are two or three themes in a song but they are interlinked in such a

way to produce a different atmosphere per line, and sometimes a whole batch of lines.

But I did’t want to restrict myself to one process, so I would use straightforward narrative for
maybe two lines and then go back to disorientation. “Heroes” was the most narrative, about the

Wall, on that album.

El artista parece perder interés en hacernos participes de sus referentes, a tenor de la
profusion de temas puramente instrumentales de sus discos Low y “Heroes”. Sin
embargo, junto con temas claramente existenciales, sigue transmitiendo inquietudes de
sometimiento a poderes superiores, dependencias, vida alienante, falsos paraisos y
falsas o incompletas salidas, propias de una juventud desorientada. El caracter general
de todas las letras deja en todo caso un regusto de escepticismo, propio de toda la obra

del artista.
v.  Etapa comercial (1983-1987)

La crisis que refleja su obra en la etapa anterior parece resolverse temporalmente en la
que es considerada etapa comercial de su trayectoria artistica, denostada por muchos,
incluso por si mismo. En ella parece decidido a obtener el reconocimiento universal en

paises, publicos y &mbitos musicales, que nunca creyé conseguir del todo. Sus discos y

22 |_as comillas usadas para los albumes Low y “Heroes” omiten las propias de éste tiltimo y no distinguen
entre el album y la cancion, a la que parece referirse el tltimo parrafo.
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su musica se orientan a estilos (dance music, soft rock, funky electronico y otros) de
gran exito. La etapa la componen Let’s Dance (1983), Tonight (1985) y Never Let me
Down (1987). Abundan las colaboraciones creativas y de produccion con otros artistas
(Iggy Pop), temas incluidos en la banda sonora de peliculas, de dos de las cuales se
incluyen temas en la tesis. Una de ellas, Labyrinth (1986), contiene varias canciones de
su autoria e interpretados por €l mismo como actor. Recuérdese su significativa carrera
filmografica en este cometido. Otra, Absolute Beginners (1986), contiene la cancién

homonima, que se incluye.

El contenido de sus letras oscila entre las de caracter introspectivo similar a la etapa
anterior, las reflexiones autocriticas como estrella mediatica, el escapismo (o evasion) a
otros mundos geogréficos, ya apuntado también en canciones anteriores, y las
referencias transversales de toda su trayectoria: mundos fantasticos, crisis existenciales

o vulnerabilidad del ser humano.

La etapa finalizar& con una fortisima autocritica y el retorno al anonimato y la pureza de
sus principios, constituyendo una banda de hard rock en la que, siendo su principal
creador artistico e intérprete, prefiere aparecer como un componente mas del grupo. Se
trata de Tin Machine y sus dos discos, Tin Machine | (1989) y Tin Machine 11 (1991).

vi.  Etapa profesional (1983- 2003)

La designacion como profesional de esta etapa pretende enfatizar la orientacion de su
trayectoria musical segun el criterio de sus inquietudes artisticas, obviando de forma
desacomplejada la potencial, directa o indirecta, influencia que en otras etapas han
tenido sus ansias de reconocimiento, de fortalecimiento de una personalidad, si bien
ecléctica y mutante, de investigacion experimental, de éxito comercial y otras similares.
Parece ser que su situacion personal, con retomada estabilidad familiar, estaria
relacionada con su independencia de criterio, segun algunos criticos y biografos. Los
discos que componen la etapa son: Black Tie, White Noise (1993); The Buddha of
Suburbia (1993-1994); 1. Outside (1995); Earthling (1996); Hours (1999); Heathen
(2002) y Reality (2003). Tras ellos el artista estuvo varios afos sin publicar.

El hecho es que el contenido en albumes de la etapa es fuertemente creativo y valorado
por la critica a la vez que minoritario. Supone un retorno a la pertenencia a un circulo de

salas y audiencias reducidas, propio de los artistas «de culto». El estilo musical es muy
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variado y cambiante. El rango de estilos va desde el funky «blanco» psicodélico al jazz
electrénico, a la musica obscura, garage, al percusionismo, al nuevo romanticismo
ecléctico, con base soft rock, al rock experimental y al pop épico, entre otros. Todo ello
en una atmosfera indie, personal y creativa, aunque siempre atenta a las colaboraciones

con los grupos de vanguardia.

Las letras son asimismo en su tematica heterogéneas. No obstante, siguen apareciendo
sus referentes obsesivos de siempre: el espacio; el poder controlador y alienante,
incluida la iglesia; de nuevo las filosofias orientales; la decadencia urbana; los falsos
profetas, y otros. Aparecen en cambio con fuerza progresiva los sentimientos propios de
la madurez: la perspectiva del pasado, la afioranza y las frustraciones, y otros de caracter
personal e introspectivo. Son expresiones que irrumpirdn con toda su fuerza en la

siguiente etapa.
Vii. Etapa final (2013-2016)

La eleccién de la designacion como final de esta etapa obedece no solo al hecho de ser
la Gltima, sino al de su valor como legado, casi como epitafio, con que ha sido vista por
la critica. Se compone de dos Unicos discos: The Next Day (2013), que significd su
inesperado retorno creativo, y Blackstar (2016), de publicacién casi simultanea con su

fallecimiento en enero de 2016.

El primero de ellos es un retorno a la sonoridad del rock. ElI concepto de retorno-
revision de su pasado se hace ostensible ya en la imagen de la caratula del disco, basada
en la del emblemético “Heroes”. El ultimo incorpora ademés momentos jazzisticos.
Ambos estan sostenidos asimismo por baladas decadentes, amargas e incluso alguna

mostrando la propia decrepitud pre y post-mortem.
5.4. Valor de la obra

La obra musical de David Bowie es susceptible de abordarse segln varios enfoques o
ejes directores para su valoracion. En primer lugar resalta la ya mencionada amplitud y
variedad de la misma, como se aprecia en el punto anterior. Esta variedad ha gozado sin
duda, en todas sus etapas, de una rabiosa adaptacion a las nuevas tendencias musicales
de cada época, pero con una aportacion innovadora a la misma, a la que acaba

consiguiendo liderar.
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En ese sentido, el cliché al uso es cifrarla de «camalednica», por sus cambios constantes,
considerados algo peyorativamente como oportunistas. Pero es evidente que no casa con
el caracter recreador, vanguardista y definidor de nuevos estilos que posee. David
Bowie no crea, sino que redescubre entre las tendencias contemporaneas, las
personaliza, reorienta, les incorpora su vision y tratamiento, las relanza potenciadas y
acaba por hacerlas propias y liderarlas, para si y para la historia del pop-rock. En otros
casos decide potenciar la obra de sus intérpretes admirados, bien interpretando sus
canciones, bien produciendo sus discos (Lou Reed, lIggy Pop), bien «regalandoles»
temas de su propia creacion (Mott The Hoople). En el caso de Lou Reed incluso lo
«apadrind en su lanzamiento individual» (Sierra i Fabra, 2003: 235). David Bowie se

caracteriza, como autor, por reconocer explicitamente sus fuentes de inspiracion.

En cualquier caso, en ambas visiones criticas de la obra de David Bowie se reconoce
como consustancial a la misma la inquietud por el cambio, como motor vital y artistico.
Es paradigmatico su inconformismo permanente. No acepta el éxito como destino, sino
como medio. Ni por supuesto se resigna a ninguna clase de fracaso. Toda su trayectoria
es un paso adelante, independientemente de que contenga revision de la obra anterior,
propia o ajena. En este punto son tan abrumadoras las referencias, tanto de los distintos
autores criticos de su obra como extraidas de sus propias manifestaciones en distintas
entrevistas, que no destacamos ninguna. Nos limitamos, si acaso, a traer a colacion su
tema «Changes», de cuya paradigmatica letra se han extraido unas lineas al inicio de la

tesis.

En cuanto al vanguardismo de su obra, queda patente no solo en su citado liderazgo
recreador de tendencias, sino también en el caracter experimental de muchos de sus
temas, a veces puramente instrumentales. En ese sentido destacan sus colaboraciones
con mausicos indubitadamente experimentales y vanguardistas, como los citados Rick
Wakeman, Robert Fripp, Brian Eno y muchos otros. Concretamente, su «Trilogia de

Berlin» se considera la parte de su obra mas experimental (Carrera, 2014: 251-253).

También se puede hablar, como un escalén méas de la ya mencionada variedad, de
riqgueza de su obra musical. Con ello se pretende enfatizar la amplitud de su rango
musical e interpretativo. En efecto, sus canciones pueden ir desde la sencillez propia de
los cantautores acusticos, casi declamaciones poéticas, hasta la épica de caracter

sinfonico o virtuosista, que incluye las melodias vocalicas. Se deja constancia aqui de
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las habilidades del artista, tanto como multiinstrumentista (saxofén sobre todo, guitarras,
teclados) como por las caracteristicas de su voz, de gran personalidad y amplisima
tesitura. En todo caso, el propio Bowie no se considera un musico en el sentido de
virtuoso de un instrumento. En efecto, en su entrevista de 1972 con Charles Shaar
Murray manifiesta: «I woudn’t think I would ever be considered a technocrat on any
instrument. | have a creative force which finds its way through into a musical form»
(Egan, 2015: 14).

En este punto, ilustrado ya el valor y caracter musical de su obra (enfoque
musicocéntrico), corresponde incorporar el valor de sus letras (enfoque logocéntrico).
En las distintas etapas citadas se han enfatizado algunos aspectos propios de cada una de
ellas. No obstante, pueden trazarse algunos de los ejes sobre los cuales pivota el sentido
de la obra de David Bowie.

En primer lugar destaca, por su transversalidad a lo largo de todas las etapas de su obra,
la inquietud por la vulnerabilidad del ser humano. Esta se reviste a veces de simple
insignificancia, como cuando es confrontado con la grandiosidad del universo o la
inexorabilidad del tiempo. Otras veces se presenta como insatisfaccion ante su propia
existencia, su devenir, su constante necesidad de cambio. Otras veces es afectado por
sentimientos de fracaso, de irreversibilidad, de frustracion o autocomplacencia. Y muy
especialmente, el ser humano como individuo es presentado como victima, como presa
de un poder en sus distintas manifestaciones: los medios, la plutocracia de los ambitos
profesional y politico, los mesias redentores y manipuladores, las falsas salidas, como
por ejemplo, la droga, la fama, la revolucién, el totalitarismo fascista 0 comunista. En
ese sentido, el posicionamiento politico Bowie no es explicito, si bien «David Bowie’s
political songs [que no abundan, al menos explicitamente] seem to be driven by a
passion for freedom» (Kevin Hill, 2016: 71). No se trataria, en todo caso, de un
individualismo burgués, de un idealismo ciego a las condiciones materiales, sino

progresista (82-83).

Frente a tales amenazas del entorno humano, por el contrario, queda una firme apuesta
por la fe en uno mismo y en los valores genuinos del individuo: la pureza de la infancia,
la autenticidad de la juventud, la libertad de pensar, decidir y cambiar, las relaciones
personales y familiares de amistad y amor, la no resignacion combativa ante ninguna

suerte de alienacion, la liberacion que se obtiene a traves de la comunicacion y la
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expresion artistica, y finalmente, la aceptacion de la muerte como ultimo sentido de la
existencia. No obstante, Bowie muestra sobre la muerte «a deep ambivalence» (Potter &
Cobb, 2016: 112), compuesta por siete interpretaciones: «an evil to be feared, a source
of social unity, something to be absurdly defied, a revelatory event, an inevitability that

must be accepted, a trasition between forms, and a signifier of human singularity».

La posicion existencialista ante la vida (Reisch, 2016: 8) parece una buena
aproximacion a la comprension de su universo. El individualismo seria un concepto
algo mas controvertido, pero asimismo considerado por otros autores (Lurie, 2016).
Segun Morley (2016: 14), «his obsessions were clearly more with the deeper truth of

existence».

En todo caso, su actitud segun Botz-Bornstein (2016: 13) es de permanente
transgression, si bien «he is rather the symbol and the idol of a post-political generation
mostly interested in aesthetics». En ese sentido Bowie, como japandfilo, asume el
principio estético iki (estiloso, chic, pero a la vez sin afectacion) o la influencia del
teatro kabuki en cuanto a la disciplina del movimiento del cuerpo, el personaje femenino

onnagata (representado por hombres) o el maquillaje y la vestimenta (14-16).

Una obra de estas caracteristicas no puede ser transmitida, a menos que se asuma su
banalizacion, a través de mensajes propios de la comunicacién directa, en su funcion
denotativa o apelativa. Asi, independientemente del recurso a la forma versificada que
poseen las canciones, el lenguaje utilizado posee un fuerte caracter expresivo de los
sentimientos del autor. En efecto, no son especialmente relevantes las figuras retoricas
empleadas, pero lo son en cambio las connotaciones que evoca su estilo sintético,
ecléctico, de amplitud y riqueza semanticas, abierto y no pocas veces criptico hasta lo

indescifrable.

Siguiendo a Ammon (2016: 22) «Bowie’s remarks may illuminate his work, but he has
systematically given us enigmas». En ese sentido, su estilo remite a referentes de la
tradicion poética de la Beat Generation (Allen Ginsberg, Jack Keruoac), quienes
«couched their rejection of conventional society in dense, cryptic verse» (Littmann,
2016: 48); el surrealismo folk del Dylan de los primeros sesenta, «His songs of this
period are wrapped so deeply in symbolism that they are impenetrable without outside
information» (49); la psicodelia de finales del decenio, en la que «there were

kaleidoscopic visions and torrents of idea association» (49); del teatro de vanguardia
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(Lindsay Kemp) y expresionista, «which prioritized conveying feelings over making
sense» (49), o de la escena proto-punk de Nueva York en sus letras cripticas (50). En
todo caso, Bowie «makes no secret of the fact that his lyrics may lack a specific
meaning to him, or that he may interprete them differently now from when he wrote
them» (51). Segun él mismo manifiesta «The piece of work is not finished until the
audience come to it and add their own interpretation-and what a piece of art is about is
the grey space in the middle» (52, en entrevista con Paxman).

En cuanto a la estructura empleada en sus letras, predominan las canciones de corte
narrativo en sus etapas iniciales, si bien dando lugar cada vez méas a otras de corte
introspectivo pictérico, transmisoras de pulsiones animicas del autor, como se ha

expuesto.

Como conclusion, puede ser asumido que las canciones de David Bowie, basadas
inicialmente en su musica, poseen un fuerte componente de valor afiadido y
complementario en sus letras. Esta es precisamente la oportunidad que se le presenta a
la tarea traductora para que dichos valores puedan ser compartidos por destinatarios de
culturas ajenas a aquella en que fueron concebidas. EI mayor o menor peso relativo de
cada una de las letras puede variar segin la cancion y con ello el enfoque
musicocéntrico, logocéntrico o equilibrado que les puede conferir un traductor de

canciones.
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PARTE I1l: METODOLOGIA

CAPITULO 6: BASES METODOLOGICAS, ESQUEMA DE ANALISIS Y
SELECCION DEL CORPUS

Como aproximacion holistica al tema, en primer lugar, se establece un marco general
para el encaje de todos los factores que intervienen en las distintas fases de cualquier
proyecto traductor. Este marco se basa en el esquema de tres niveles, estratégico,
operativo o traductoldgico y técnico o traductor, que se desarrolla en los puntos
siguientes. De dicho esquema la tesis se limita al estudio de aquellas opciones
estratégicas que consisten en abordar traducciones que sean cantables, si bien en distinto
grado de adaptacion. Del resultado del andlisis de las distintas opciones técnicas se

derivaran por generalizacion las caracteristicas u opciones traductologicas.
6.1. Ordenacidn y tratamiento de la complejidad: un acercamiento a tres niveles

La herramienta metodoldgica para la ordenacién y el tratamiento de la complejidad
descrita en los apartados anteriores, que afecta tanto a los proyectos practicos como a
los estudios tedricos sobre traduccion de canciones, se obtiene del compendio
jerarquizado y clasificado de los factores y elementos basicos para la toma de decisiones
en un proyecto traductor y para el anélisis de traducciones (Barbera Ubeda, 2019: 151-
154).

Asi pues, la complejidad cabe abordarla en un proceso jerarquizado a tres niveles o
etapas: estratégico, operativo y técnico, ya anticipadas. A su vez, dicho proceso puede
ser recorrido en dos sentidos: descendente, tal como estan citados los niveles, para la
dinamica traductora, o ascendente, en su sentido inverso, para el andlisis de las
traducciones. En la parte que concierne a esta clasificacion, el contenido del citado

articulo se incorpora, traducido y ampliado, en los tres puntos siguientes.
6.1.1. Planteamiento y opciones de caracter estratégico o contextual

En primer lugar nos referiremos al nivel estratégico, que también podriamos denominar
contextual. Se corresponde con los planteamientos y decisiones de planificacion y
adjudicacion del proyecto traductor que son previas a la recepcion de la tarea por parte

del traductor (o adaptador, en su caso).
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La etapa contiene todas las caracteristicas de un plan estratégico de marketing tratado
analdgicamente, es decir, que se da una correspondencia biunivoca entre los conceptos
en el ambito del marketing estratégico y en el planteamiento de un proyecto traductor. A
su vez, la teoria traductoldgica en que dicho enfoque encaja es el funcionalismo (que a
nivel estratégico corresponderia a la finalidad del proyecto) y su paradigmatica teoria

del skopos, expuesta por Vermeer (1989) y Nord (2014).

Asi, el proceso comienza por la deteccion y establecimiento de las necesidades del
destinatario que se desea satisfacer. A este nivel probablemente las necesidades
contempladas sean las del destinatario entendido en su sentido amplio, asimilable al
«publico». Quien se plantee el proyecto, el commissioner o agente del proyecto (no se
prejuzga si las necesidades del destinatario son asumidas y en qué medida, mas o menos
bien interpretadas, afloradas o incluso «creadas») puede decidir acceder a mercados y
culturas diferentes de la original. Es el caso de los Mustang en la Espafia en los 60, o el
de Rusia, cuya evolucion refleja McMichael (2008) a traves de versiones transculturales
(p.e. musical reprise, stylistic emulation de Marc) con objetivos comerciales (genuino
disfrute con la cancién, el baile o la musica), con mayores o menores referencias a la
obra original y sin mayores pretensiones artisticas. Pero también puede hacerlo
pretendiendo resaltar el valor de la obra de un artista, haciéndola accesible a publicos
distintos, manteniendo al méximo los valores originales. O sencillamente ayudar, de
forma auxiliar, a la comprension de la obra original. Esta orientacion conecta con el

enfoque de la tesis.

Al propio tiempo, los actores involucrados en el proyecto pueden tener naturaleza muy
distinta, tanto quienes participan en la fase de planificacion y encargo (autores,
cantantes, agencias, etc.), como aquellos a quienes va destinado el producto transferido
(publico interesado en las canciones, en el autor, en las propias letras de las canciones,
etc.) o intervienen en el proceso técnico de la transferencia (traductores, autores de

versiones, etc.).

Finalmente, cada proyecto en cada época cuenta con unos medios técnicos y
tecnoldgicos a su disposicion. Estos hacen referencia a los distintos modos de
interpretacion (directo, TV, grabaciones), o a los soportes de las grabaciones musicales

(del vinilo al CD, DVD, archivos de audio, video clips).
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La decision de optar por un elemento de cada uno de los tres apartados anteriores esta
orientada por la finalidad del proyecto. En marketing estratégico corresponderia al
proceso de macrosegmentacion de un mercado, hacia el cual se va a orientar un
proyecto comercial. En este punto podemos hablar de dicha finalidad como el skopos

del proyecto a nivel estratégico.

En todo caso el proceso debe comenzar con las caracteristicas de la cancion original, ya
que es la proveedora, por el lado de los elementos que la componen, de aquellos
elementos que deben o pueden ser trabajados. Por otro lado, es la depositaria de los
valores que cabe transmitir. En definitiva, supone la materia prima o inputs para
satisfacer las necesidades, con el soporte adecuado, de los destinatarios que constituyen

el target del proyecto, y con ello cumplir sus objetivos (skopos).

En ese sentido, el primer paso lo constituye la clasificacion genérica de la cancion en
sus aspectos musicales, textuales y contextuales referentes al autor y la época. A
continuacién procederia el analisis de las caracteristicas particulares de la cancién. De
especial relevancia es el valor relativo de la letra, basado en las funciones que cumple:
informativa, comunicativa, connotativa-expresiva, poética, de soporte mas o menos
banal de la musica, o cualquier otra. Por otro lado, debe analizarse su vinculacién con la
masica en el asi llamado music-text linkage. Sus componentes principales serian
aquéllos que afectan a la cantabilidad (en su acepcion general de Franzon) del texto, la
cual incluye el acompasamiento y las sinergias entre musica y texto de caracter vocal,

ritmico, retérico y semantico.

Un aspecto relevante de este ultimo andlisis lo constituye el hecho de que hace visibles
algunas de las «soluciones» que el propio autor encuentra para determinados encajes
entre musica y letra. Una presuncion del articulo esta basada en que las modificaciones
que en la traduccion conlleven alteraciones o shifts de la misma naturaleza que aquéllas
empleadas por el autor original suponen una menor merma de fidelidad y con ello se
desvian menos del concepto de traduccion propiamente dicha frente al de adaptacion.
Recuérdese que consideramos dichos términos como relativos, no categoricos, y sus

diferencias asimismo relativas, dentro de un espacio conceptual continuo.

Entre los agentes involucrados en el proceso de planificacion de un proyecto de
traduccion de canciones, destacan, como en la propia teoria del marketing estratégico,

los potenciales destinatarios de la traduccion. Estos forman parte de la demanda del
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mercado y constituyen el target al cual orientar las caracteristicas del producto final
traducido. En ese sentido, el contraste entre culturas proporciona los elementos clave
que permiten optar entre mantener la vinculacion, la visibilidad e incluso determinadas
formas de la cultura original, o mas bien proceder a una transferencia hacia la cultura de
destino. Dichos elementos culturales distintivos pueden ser de naturaleza ideologica,

social, comercial, musical o de cualquier otro tipo.

Anélogamente, e incluible quizas también como un factor esencial del contraste entre
culturas, es necesario considerar la relacion entre las lenguas origen y destino. El nivel
de parentesco linguistico entre ambas serd un factor condicionante de todo el proyecto,
no solo en su nivel estratégico. A este nivel pertenecen las decisiones concernientes a
las formas y opciones de transferencia cultural dependientes de factores lingisticos.
Podemos citar de forma destacada el diferente ritmo o las diferencias fonologicas entre
las dos lenguas, que condicionan a su vez su encaje en los distintos estilos musicales y

su recepcion en las diferentes culturas.

Un analisis mas concreto de la demanda potencial del producto traducido lleva
probablemente a utilizar las técnicas comerciales de segmentacion de clientes. A nivel
estratégico dicha segmentacion concierne a los distintos targets alcanzables entre la
audiencia en general y fans del autor original en particular, sean oyentes o lectores, pero
también entre otros posibles destinatarios. Estos podrian incluir a otros cantantes y
compositores, diferentes tipos de promotores del proyecto, académicos de distintas
ramas (linguistica, traduccion, literatura, y otras ciencias sociales), o incluso a los
propios profesionales y amateurs de la traduccion. En efecto, cada segmento de clientes
puede poseer o matizar las necesidades generales del mercado al que va dirigida la
traduccion: mera comprension, disfrute de la letra de la cancion, realce del autor y el
tema originales, adaptacion de la cantabilidad (concepto genérico, recuérdese) para la

transferencia cultural o musical, o cualquier otro no tasado aqui.

La referencia anterior a los promotores y gestores del proyecto y del encargo se incluia
dentro del apartado de la demanda potencial. No obstante, estos actores juegan su papel
preponderante en la oferta del mercado en términos de marketing, si vale la analogia. El
promotor es el agente que inicia el proceso y puede tener distinta naturaleza y distintos
intereses. Ademas de cualquier agencia promotora de espectaculos o discos, editorial de

mausica o libros de canciones, puede promover un proyecto de traduccion el propio autor,
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compositor o letrista, cantantes interesados en versionar el tema, aficionados,
traductores profesionales, investigadores académicos y otros. Sus intereses condicionan
o delimitan el skopos estratégico del proyecto, que puede tener un caracter simplemente

comercial, musical, literario, académico en general o cualquier otro.

Definidas la demanda potencial, los destinatarios y el skopos de los promotores, el paso
final previo al encargo profesional del proyecto lo constituye el planteamiento concreto
del mismo. Entre los elementos que nos conciernen aqui, los distintos productos y
formatos de soporte del texto traducido (letra incluida en una version cantada, libro
bilingle, video clip subtitulado, encarte en un disco de vinilo, CD o DVD, libretto
explicativo, etc.) afectan a los tipos, modos, clases 0 métodos de traduccion. A su vez,
los formatos, junto con la naturaleza plurisemidtica del texto cantado, determinan las
restricciones que afectan a la traduccion en sus facetas musical, literaria, iconica,

escénica y sus componentes temporales, espaciales, visuales o auditivos.
6.1.2. Planteamiento y opciones de caracter operativo, textual o traductolégico

Este segundo nivel corresponde a las caracteristicas generales que tendré el producto
transferido traducido. Dentro del proceso o dinamica general del proyecto, comienza en
el momento que un traductor o adaptador interviene en el mismo. En ese sentido, su
repercusion afecta a la tipologia del producto transferido, sus particularidades propias
debidas al traductor y, en general, todos los elementos propios del enfoque que éste le
da a su tarea, dentro del skopos estratégico del promotor. Las distintas opciones del
traductor pueden ser fruto de un enfoque consciente y aprioristico o fruto del propio
proceso traductor. Se acepta comUnmente en la traductologia moderna que la tarea del
traductor no esta sujeta a prescripciones de caracter técnico. En todo caso se puede
hablar de un skopos a nivel operativo o traductoldgico. Las consecuencias afectan sobre
todo al método traductor. Pero también a aquellos otros rasgos que hacen distinguible

un particular enfoque.

Asi, entre los méas notorios, la presente tesis doctoral se referira particularmente a la
relacion del texto traducido con el original en varias dimensiones, que en muchos
aspectos se superponen. En primer lugar se destaca la relacion con el autor original. En
ese sentido el traductor-adaptador puede o no mantener visible o incluso resaltar la
autoria (originalidad de la autoria vs. versién). Puede o no transferir los valores y/o los

términos culturales o culturemas (traduccion extranjerizante vs. familiarizante). Puede
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optar por dejar encubierta la naturaleza del texto en cuanto texto traducido (apariencia
de originalidad del texto traducido o traduccion covert vs. apariencia patente de texto
traducido o traduccion overt). Puede enfocar su tarea priorizando determinado aspecto
del texto, ya sea su significado mas directo (se elude aqui el término «literal»), su
sentido textual o su comprension por parte del destinatario (traduccién semantica vs.
comunicativa) o puede optar entre obtener un producto independiente de su repercusion
y consideracion en la cultura de llegada o enfocarlo directamente a ella (adecuacion vs.
aceptabilidad del texto traducido en la cultura de llegada). Todas estas dicotomias estan
préximas entre si, ya que en el fondo participan de la mayor o menor visibilidad del

texto original.

Estos rasgos son las opciones de que el traductor dispone o simplemente hace efectivas
en el transcurso de su tarea (no se alude aqui al propio proceso cognitivo y sus recursos
méas o0 menos profesionales). Pero sobre todo, como se ha indicado, orientan el método

traductor elegido, como gran condicionante general.

En el caso particular de las traducciones cantables, los métodos traductores de Hurtado
Albir, ya mencionados, se reducen drasticamente. Asi no cabe incluir el llamado método
filologico (o de exégesis comentada del texto) y queda muy restringido el método mas
linguistico y estrictamente literal, debido al evidente riesgo de incurrir en alteraciones
mayores del original e incluso errores. El rango de las opciones disponibles que
incluimos en el concepto de «traduccién» stricto sensu caben dentro del método
interpretativo-comunicativo e iran desde la aproximacién al significado desagregado
(por expresiones, versos, estrofas e incluso textual), hasta el sentido mas textual general,
segun las teorias textuales, y atenderd en distinto grado a los valores y factores
comunicativos y contextuales, segin las teorias y dicotomias ad hoc. Finalmente, en
cuanto al método libre, incluira aquellas opciones que, en mayor o menor grado, se
consideran «adaptaciones» 0 «reescrituras del texto» (en terminologia de Low), estas

ultimas asimilables a las «versiones libres» (en terminologia de Hurtado Albir).

Independientemente de estos ultimos métodos, pero en congruencia con ellos, se hallan
las opciones al alcance del traductor en cuanto al aspecto formal de su producto para el
mantenimiento de los rasgos mas creativos o poético-expresivos, entre ellas las de
Holmes (verse form) y Frank (prosodic schema), en la medida que lo permitan las

restricciones musicales.
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Como se ha anticipado, el resultado de la tarea traductora dara lugar a las distintas
posibilidades antes indicadas. Pero en todo caso seré destacable en qué medida la misma
acerca el producto final a la concepcién ideal de traduccion propiamente dicha, al grado
en el cual puede considerarse una adaptacion o si realmente estamos frente a un texto de
nueva creacion, por bien que siempre va a mantener algun tipo de relacion con el

original. Aqui entran en cuestion los conceptos de equivalencia, fidelidad y similares.

En todas las decisiones estd presente la vinculacion con la musica, tomada aqui como
aquellos elementos de ambos signos que pueden producir efectos, basados en la
sinestesia, sinérgicos entre ellos, independientes y complementarios o incluso
contradictorios y, en consecuencia, ser percibidos como «ruido». Todo ello sin tener
aqui en cuenta los signos iconicos, escénicos y de cualquier otra naturaleza ajena a la

propia musica y letra de la cancidn escuchada, ya sea en una grabacion o en directo.

Finalmente, las opciones traductolégicas suponen una priorizacién entre los diferentes
signos que se desean transferir. Como se ha expuesto, la mdsica, incluyendo la
vocalizacion, y la letra, son aquellos que se tratan en el presente estudio. En cuanto se
refiere al encaje entre una y otra el traductor-adaptador optara a priori o de facto entre
un tratamiento logocéntrico, basado en la priorizacién del mensaje literario, o
musicocéntrico, basado en la priorizacion del signo musical, dentro también de un
continuum en el que caben todas las situaciones intermedias. En ese sentido las
restricciones que en la traduccion subordinada o multimodal imponen uno u otro signo

son moduladas en distinto grado.

6.1.3. Planteamiento y opciones de carécter técnico en el plano linglistico-

literario y musical

El presente nivel corresponde al tratamiento que el traductor confiere, en su tarea
«diaria», a los distintos elementos del texto de forma desagregada. Estos pueden
asimilarse a las llamadas unidades de traduccion (Hurtado Albir, 200: 224). Pueden
contener los problemas de traduccion que plantean especiales dificultades y requieren
las soluciones mas técnicas e imaginativas o, si es el caso, las renuncias o adaptaciones

necesarias.

El principal factor de rigidez estara basado en las diferencias linguisticas entre las dos

lenguas involucradas. En el caso del inglés hacia el espafiol, su repercusion en la
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necesaria vinculacion entre musica y letra resulta elevada. En ese sentido el patron
ritmico del inglés (cabe recordar la preferencia idiomatica y literaria de la poesia inglesa
por el patron yambico), estd basado en el acento (stress-timed) y en la consideracion de
unidades métricas (unidades ritmicas que contienen una silaba tonica y un numero
variable de silabas atonas), concepto acufiado por Leech, recogido por Falces Sierra
(1997: 158), cuya utilizacion se ajusta mas a las necesidades comparativas que el clasico
de los pies métricos utilizado en poesia. Por el contrario, el espafiol esta basado en el
numero de silabas y su acentuacion. Pero mas aun puede ajustarse el concepto de
clausula musical, que se refiere a la acentuacion dentro del pulso musical (Martinez et
al., 2009: 7).

En todo caso, los elementos linglisticos, de caracter fonoldgico o morfoldgico a tener
en cuenta a efectos métricos (si bien matizados por las anteriores consideraciones
ritmicas), incluyen: el numero de silabas totales y por palabra, un 40% mayor en
espafol, segun Pliego Sanchez (1996: 119); la estructura fonoldgica y fonética de las
distintas silabas, (més compleja en inglés, con mayor nimero de silabas cerradas y
grupos consonanticos); la diferente longitud vocalica en el caso del inglés; la mayor
variabilidad (con diferentes categorias) entre las rimas en inglés frente al espafiol
(basado en la dualidad consonante-asonante); las diferentes intensidades acentuales en
inglés y, en caso de palabras de méas de dos silabas, también en espafiol. También afecta
la naturaleza a menudo monosiléabica del inglés, que junto con la similitud entre algunos
fonemas vocélicos da lugar a frecuentes juegos de palabras que pueden ocasionar
problemas de traduccion. En el caso de las consonantes oclusivas inglesas, su mayor

sonoridad puede dotar de ciertas connotaciones debidas a la aliteracion.

En cuanto a las diferencias de caracter sintactico-gramatical, el espafiol ofrece mayor
flexibilidad respecto del orden de las palabras. Por el contrario, las terminaciones
propias de un idioma mucho mas flexivo, a menudo atonas, pueden alterar la posicion
de la silaba tonica. Algunas de estas alteraciones pueden afectar a la naturalidad
percibida del texto, tanto si es recitado como si ha de ser cantable. En espafiol, el uso ad
hoc de diéresis y sinéresis, hiatos y especialmente sinalefas, es un recurso no solo

poético, sino del lenguaje coloquial, que viene a paliar estos efectos.

Més alld de las caracteristicas morfologico-fonético-gramaticales, el traductor se

enfrentara a las variedades linguisticas de usuario, o dialectales, y de uso, o registro. Por
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lo que se refiere a los dialectos del inglés, la primera discriminacion se da entre el
estandar britanico o British English y el asimismo estandarizado American English, con
su GAP (General American Pronunciation). En cuanto a otras particularidades
dialectales, pueden aparecer las propias de subgrupos étnicos o de estratos sociales,
vinculados o no a determinados estilos musicales, o0 determinadas jergas urbanas,
suburbanas o juveniles. Muchas de estas modalidades contendran sin duda culturemas, a
los que serd necesario conferir el tratamiento adecuado. En el plano del registro,
destacan los consabidos problemas de ambigtiedad entre ambos nimeros de la segunda

persona.

El siguiente plano lo constituyen todos aquellos elementos propios del lenguaje
literario-poético basados en el particular estilo empleado por el autor. Entre ellos
ocupan un lugar destacado las figuras retéricas (metaforas, metonimias, sinécdoques,
juegos de palabras y homofonias, tan frecuentes en inglés), elementos formales
(paralelismos, repeticiones, estribillos), elementos simbolicos, referenciales, palabras

clave, nombres propios, titulo, etc.

En el plano del significado (estrictamente considerado frente al concepto de sentido,
mas incluyente de todo tipo de connotaciones), el traductor se enfrentara a las distintas
unidades de traduccion en su faceta mas «prosaica». Para abordar las diferencias Iéxicas,
sintacticas y gramaticales el traductor dispone de los procedimientos habituales de
traduccion de todo tipo de textos, basados en los apuntados por Vinay y Darbelnet.
Entre ellos, los habra de naturaleza puramente linglistica, obligados, como la
modulacién, transposicion u otros. Otros podemos considerarlos de carécter cuantitativo
referentes al sentido, en cuanto pueden conllevar omisiones, adiciones, condensaciones,
particularizaciones, generalizaciones, etc. Otros, por el contrario, podemos
considerarlos de caracter mas cualitativo, como las paréafrasis, cuasi-sindnimos,
compensaciones parciales, adaptaciones mayores o menores, e incluso potenciales

recreaciones.

En todo momento sera necesario tener en cuenta las funciones textuales, que pueden
cambiar de un texto a otro o incluso de una parte a otra del texto. En ese sentido no solo
hay que considerar si estamos ante un texto verdaderamente expresivo, de caracter
literario-poético, que no siempre sera asi, sino tener ademas en cuenta sus partes, que

pueden tener retorica informativa o apelativa, sea 0 no instrumentalmente. Dentro de
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cada funcién, el modo utilizado puede ser narrativo, tener forma de dialogo, de

apelacion individual o colectiva, etc.

Finalmente, en cuanto a los aspectos puramente linglistico-literarios se refiere, habra
que tener en cuenta todos los elementos contextuales que se vean concernidos. Entre

ellos las referencias intertextuales ocupan un lugar destacado.

Pero en todo caso, el elemento méas diferencial de este tipo de textos lo constituye su
vinculacion con la masica. La primera consideracion al respecto, tratandose del par de
lenguas inglés-espariol, es la diferente afectacion del encaje entre los ritmos poético y
musical. Asi, en inglés el ritmo basado en el tiempo y en unidades métricas acentuales
concede un valor algo menor a la silaba, en cuanto que permite diferenciar la duracion
de las silabas tonicas y atonas; la vocalizacion se ve afectada, a veces facilitada y otras
difuminada, por la neutralizacion de vocales atonas; la mayor profusién consonantica y
de silabas cerradas da como resultado una potenciacién de las silabas tdnicas; se da una
frecuente diptongacion, etc. Todo ello redunda en una diferencia en el valor musical de
las notas segln recaiga en silaba tdnica o atona; una facilitacion de los melismas debido
a silabas con vocales diptongadas; una flexibilidad en el desdoblamiento de notas, de
modo que puede cambiar su valor entre dos estrofas analogas sin que se vea
sustancialmente afectada la melodia; el ritmo claramente binario de las unidades
métricas, o de pie yambico (o trocaico, sin anacrusa) en el caso de considerar el nUmero

de silabas, que puede hacer facil la alternancia entre notas fuertes y débiles, etc.

Por el contrario en espafiol la rigidez de la clara compartimentacion silabica, la nitidez
del valor vocalico, la similar duracion silébica, la parquedad consonéntica, la profusion
de silabas abiertas, la existencia de palabras plurisilabicas, etc. redunda en ritmos a
menudo de pie ternario o cuaternario, con diferente encaje en el ritmo musical, en la
menor adaptabilidad en el valor de las notas sin que se vea afectada la melodia, en la
mayor necesidad de hacer corresponder silabas con notas, etc. Ademaés, es necesario
traer a colacion las diferencias entre las métricas poética y musical en espafiol. Asi en el
primer caso las consideraciones sobre el final del verso en cuanto al nimero de silabas

no tienen aplicacion en métrica musical.

Todas estas consideraciones se efectllan con caracter aprioristico y no exhaustivo y

seran utilizadas en la tesis en la medida que aparezcan y puedan ser constatadas y
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utilizadas al respecto. Pero en ningun caso lo hacen con caracter general, contrastado.

Tales conclusiones deberian ser objeto, en su caso, de los pertinentes estudios.

En cualquier caso son recursos de que dispone el traductor-adaptador que pretenda
encajar los ritmos poético y musical. Estos aspectos son catalogados como de carécter
ritmico-prosddico (ritmo y melodia) en la clasificacion de Golomb y Franzon. En ella
los aspectos musicales afectados, que pueden verse alterados y sensu contrario que
pueden ser utilizados, son el valor de las notas, el ritmo marcado por el compas, los
acentos principales y secundarios, la existencia de notas débiles iniciales o anacrusas,
las notas sincopadas, el desdoblamiento o la fusion de distintas notas cambiando su
valor, las ligaduras de ambas clases, los silencios, los melismas, la distinta afectacion de
los cambios segun la posicion inicial, media o final de la adicion o reduccion de silabas,
del valor de las notas u otras modificaciones mayores o menores, la utilizacion de

tresillos, etc.

Los otros aspectos del encaje entre la musica y la letra, de acuerdo con los autores
citados, son de naturaleza poético-semantica y armonico-expresiva, incluyendo también
la cantabilidad en el sentido estricto de Low. Estos aspectos incluyen el género musical,
los arreglos, las voces, los instrumentos, los acordes y sus progresiones, el tempo, las
marcas de intensidad y movimiento (matices dindmicos y agdcicos), asi como la

localizacion de sonidos clave, ya sean vocalicos o instrumentales.

En cuanto a la mencionada cantabilidad, incluye la relacion entre tipo de silaba y valor
de la nota, entre altura de nota y naturaleza de la vocal (alta, media o baja, delantera,
media o trasera, oral o nasal), y los ya mencionadas tipos de silabas (abiertas o cerradas,
iniciales, medias o finales en relacion con la duracion de las notas, su adecuacion para
los legato o staccato), etc. Esta comunmente admitido, y asi es tratado el tema en la
presente tesis, que este conjunto de aspectos posee menor relevancia en la musica pop-
rock que en la clasica, si bien algunas versiones realizadas o proyectadas de temas

emblematicos podrian pretender asimilarse.
6.1.4. Resumen clasificado de la toma de decisiones en traduccién de canciones

Todos los elementos y factores mencionados pueden agruparse en un esquema segun los

tres niveles analizados, tal como se presentan en el siguiente Cuadro de decisiones en un
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proyecto de traduccion de canciones. El esquema es en algunos apartados orientativo,

no categorico ni exhaustivo, y se incorpora solo como referencia.

CUADRO DE DECISIONES EN UN PROYECTO TRADUCTOR

)] A nivel estratégico o contextual (Producto-Mercado, macrosegmentacion)

I.1) Segun el subgénero, el autor y los rasgos particulares de la cancion (dependencia de
la mUsica y otros): Valores originales

Funcion (rol) y valores de Letray Musicay sus | - Logocéntrico
Sinergias - Musicocéntrico
- Equilibrado

- Interdependiente

(de la cancidn original)

1.2) Segun los destinatarios, finalidad y encargo de la traduccion: Skopos

Funcion y Tipo de Producto - Cancion cantable
- libro cancionero
- Subtitulado o Sobretitulado

- Programas o Librettos

- Otros
1.3) Segun el producto especifico y sus restricciones: Formato
Formato del | - CD Restricciones - Temporales
Producto - DVD Multimodales - Espaciales
- Actuacion en directo - Visuales
- Karaoke - Orales

1)) A nivel operativo o traductologico general

11.1) Segln el tipo o grado de Fidelidad o Equivalencia

Grado de - Traduccioén sensu stricto
Traduccién - Adaptacion

- Reescritura o Texto Sustitutivo

11.2) Segun la Orientacion general de la Traduccion

Tipo y/o - Logocéntrica vs. Musicocéntrica (para la traduccion)
Norma de - Poética vs. Prosaica

Traduccién y Segun la orientacion al TO vs. al TM:

Orientacion - Extranjerizante vs. Familiarizante (uso de términos
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general

mismos)

Aceptabilidad (grado de naturalidad)

originales vs. traduccion o adaptacion cultural de los

- Semantica vs. Comunicativa (tendencia a la literalidad)

- Overt (Patente) vs. Covert (Encubierta) / Adecuacion vs.

11.3) Segln el Enfo

que de la traduccién

Funciony
Valores
preferentemente

transferidos

Literal-Linguistico (prioridad en los significantes)
Textual-Comunicativo-Semiotico (prioridad en el sentido)
Literario-Poético-Fonético (prioridad en la expresividad poética)
Ritmico-musical (prioridad en la cantabilidad en sentido amplio)

I1.4) Segun la Estructura Poética

Tratamiento

compatibles

Mimético o Analdgico/Orgéanico/Extrafio y sus variantes, si fueran

A nivel

1)

técnico

I11.1) Condicionantes del Par de Lenguas

Rasgos de la LO

(Inglés) y su
Métrica

- Acento

- Riqueza en vocales

- Largas vs. Cortas

- Grupos consonanticos
- Silabas cerradas

- Monosilabos

- Aislante (tendencia)

- Pie yambico

- Ritmo stress-timed

- Vocabulario con doble

origen

Rasgos de la
LM (Espariol)

y su Meétrica

- Cinco vocales

- Terminaciones
femeninas (paroxitonas)
- Silabas abiertas

- Frases mas largas

- Equivalencia entre
silabas (contables)

- Flexiva

- Pies métricos variados
- Ritmo acentual y de

cantidad de silabas

111.2) Segun la part

itura musical de la cancién

Estructura

Estrofica (estrofas, estribillo, coda, etc.)

Patrones y flexibilidad

Compleja (desarrollada,

recitada)

Sin patrones recurrentes

Elementos basicos

Compas

Binario o ternario

Nota basica, frase basica

Regulares o discrecionales

I11.3) Segun la vinculacion entre la Partitura Musical y la Letra
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Vinculacion
Prosédico-ritmica:

silabas vs notas

- Anacrusis, contratiempos, sincopas

- Desdoblamiento y fusion de notas

- Uso de ligaduras de prolongacion (con diéstole silabica)

- Silencios

- Adicion o supresion de melismas, ligaduras de caracter, finales
de verso

- Uso de tresillos y similares

- Otras alteraciones menores del ritmo o de la melodia

Poético-semantica

Cambios - Género musical, estilo

y armoénico- significativos | - Arreglos, instrumentos
expresiva en la partitura | - Acordes, compases, movimiento, matices
dinamicos y agécicos
Cantabilidad Vocales Grupos Silabas Adecuacion de
agudas o altas | consonanticos | abiertasen | consonantes al
y graves o notas largas | legatoy al
bajas staccato

I11.4) Segun los rasgos Linguisticos y Estilisticos

Naturalidad - Acento en silabas erroneas o en particulas
- Orden de las palabras y otras alteraciones sintacticas
- Trabalenguas y otros sonidos disfénicos
Variedad - Dialecto (local, temporal, social, individual)
Linguistica - Culturemas
- Registro
Rasgos - Rima, aliteraciones y otros sonidos eufdnicos
estilistico- - Paralelismos, repeticiones, estribillos
retoricos - Figuras retoricas literarias y métricas
Elementos - Titulo, palabras y frases clave
cruciales - Nombres propios

- Referentes culturales

- Elementos intertextuales

I11.5) Segun el Sentido

Cuantitativos

- Omisiones y adiciones

- Condensacion, particularizacién, generalizacién
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- Compensacion

Cualitativos - Recreaciones
- Parafrasis, quasi-sinbnimos

- Adaptaciones mayores y menores

Linguisticos Otros procedimientos de traduccion por razones de lengua

(transposicion, modulacidn, equivalencia, desplazamiento)

Textuales - Rasgos contextuales
- Funciones y tono (0 modo) textuales

- Estructura textual

Cuadro 1

A continuacion el esquema metodoldgico anterior se utiliza en el andlisis descriptivo de
un corpus de canciones y sus versiones en espafiol. Las caracteristicas de dicho andlisis,
asi como también las del corpus elegido, son objeto de los siguientes apartados de la

tesis.
6.2. Bases metodolodgicas tedricas sobre las que se desarrolla la tesis

El punto de partida metodoldgico especifico para la tesis se toma de tres areas tedricas:
los estudios descriptivos para el analisis de traducciones, los analisis textuales de los
textos originales y sus traducciones, y los métodos para la sistematizacion de los

distintos ritmos: prosodico, poético y musical. Todo ello se expone a continuacion.

6.2.1. Bases tedricas de la investigacion traductoldgica: enfoques descriptivos

de caracter empirico

Los fundamentos metodoldgicos que se emplearan en la investigacidon son los propios
de la traductologia descriptiva, como se ha expuesto, que comparte con las teorias
funcionalistas, comunicativas y de transferencia cultural la orientacion al texto y la
cultura meta, y que otorga un valor intrinseco a la traduccién como texto creativo, al
igual que lo posee el texto original. La tesis, no obstante, esta lejos de llevar al extremo
este enfoque basico. Asi, siguiendo la LFS, se efectda un analisis inicial de la cancion y
del TO hermenéutico-positivo (basado en la informacion textual y contextual originales
de que se dispone, en contraposicion a la que resultaria de la recepcion en la cultura
meta o de las implicaturas subjetivas), segun el esquema del punto siguiente. Méas aun,

se priorizan las aproximaciones que mas respetan los valores originales en detrimento
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de las mas alejadas, que caerian parcial o progresivamente dentro del concepto de

adaptacion o recreacion.
6.2.2. Esquema del andlisis de textos literarios y sus traducciones

No parece posible obviar un analisis descriptivo tan minucioso como se requiera del
texto original, tanto en el caso de un proyecto traductor como del analisis de un corpus.
Las razones ya han sido mencionadas anteriormente. Este analisis hermenéutico se
efectla inicialmente siguiendo las pautas del analisis estilistico de Marco Borillo (2002),
antes descrito. Los pasos concretos del procedimiento se detallan posteriormente. Se
trata de una primera aproximacion reconstructiva y positiva. Pero qué duda cabe que la
hermenéutica integradora de la vision del lector-traductor estara presente indirectamente
en la base de los textos traducidos-versionados. Es una vision que conecta con la teoria

de la recepcion del texto por el lector en la cultura meta y sus implicaturas.

En el analisis de las traducciones se dejara constancia de las alteraciones literarias de

distintos tipos, utilizando el analisis descriptivo comparativo con el TO.

6.2.3. Métodos para sistematizar el encaje entre los ritmos prosddico, poético y

musical

Las bases generales iniciales sobre el encaje ritmico prosddico de la lengua natural
hablada, el del ritmo poético marcado por la métrica y el encaje de ambos en el ritmo
musical de las canciones o de la musica vocal, lo efectuamos sobre las distinciones de
Falces Sierra (1997) y los esquemas de Rodriguez-Vazquez (2010), tanto en inglés
como en espafiol. También utilizamos las bases de la prosodia suprasegmental y de la
escansion métrica en lengua inglesa de Fraser (1991) y de la métrica tradicional

espafola de Torre (2000) y otras aportaciones incluidas en esta tesis.

No obstante, los pasos concretos del analisis del encaje se han ido ajustando a las
necesidades y la casuistica de la presente tesis en un proceso iterativo, tanto en los pasos
y elementos concretos que se consideran como en la sistematica formal del propio

analisis de los resultados.

Como consecuencia de lo anterior, el proceso comenzara por una escansion métrica de
la letra original (en inglés), con objeto de reflejar alternativas de encaje con el texto en

su prosodia natural y establecer los patrones métricos basicos y sus variantes. Asi, se
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podran observar los acentos principales, el nidmero de silabas, los pies métricos,
potenciales sinalefas, adiciones y eliminaciones de silabas, y acentuaciones secundarias.
Los pormenores del ritmo musical, a la postre lo definitivo en una cancion, observaran
el ajuste del texto con las notas musicales, sus tiempos, su duracion (note value), los
desajustes con su propia tipologia (acentuales, truncamientos, vacantes y ocupaciones,
las variaciones melddicas, cambios en las agrupaciones, otros), variaciones en los
patrones y sus efectos prosodicos y estéticos. Este analisis tendré lugar tras el andlisis

literario.

Posteriormente, el analisis de la version en espafiol comenzard por el encaje ritmico
prosodico, poético y musical, en orden inverso al anterior. En él se analizaran las
alteraciones principales, si las hubiera, del contorno melddico y el esquema ritmico
musical, como elementos més determinantes de la consideracion de la version como
adaptacion en sentido musical. En todo caso se reflejaran las alteraciones de posicion
acentual, de notas, cambios en el nimero y duracién de silabas-nota, silencios, figuras
musicales, recursos métricos del espafiol y otros que se utilicen para el ajuste o que
supongan variaciones mas o menos asimilables a los patrones originales. Finalmente, se
reflejaran las consecuencias de las alteraciones en la naturalidad prosddica y sintactica

del texto final.
6.3. Principales premisas e hipo6tesis de la investigacion

La investigacidn parte de unas premisas (0 puntos de partida) y unas hipotesis, que se

contrastan en el posterior andlisis, segun el método que se expondra.

Los estudios y la préctica traductora existentes hasta la fecha permiten presumir que
existen factores y enfoques insuficientemente considerados o controvertidos, los cuales
influyen en la traduccién de canciones, su desarrollo y su aceptabilidad. De ahi surgen

las principales premisas e hipotesis de trabajo.
6.3.1. Premisas de la investigacion

A continuacion la tesis formula unas premisas, o bases aprioristicas, sobre las que

asentar su discurso y su analisis. Estas son:
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i.  Es necesaria una ponderacion inicial del valor de la letra y la muasica de una
cancion, su interdependencia y su funcionalidad intrinseca en el producto

creativo.

En efecto, el andlisis subjetivo y cualitativo de dicha ponderacion condiciona la opcion
estratégica del proyecto (Franzon, 2008: 375), la orientacion traductolégica de la

traduccion, asi como las técnicas requeridas para la misma.

ii.  La traslacion de los valores originales de una cancion equilibrada comporta la
fidelidad al sentido y el mantenimiento de la expresividad poética dentro de una

minima modificacion ritmico-melddica.

Es decir, en los casos, como el que nos ocupa, en que se aprecien mayores sinergias
entre ambos componentes de la cancion (musica y letra), o simplemente no se desee
(por parte de los impulsores del proyecto o de los propios traductores) renunciar a priori
a ninguno de ellos, el mantenimiento de los valores originales supone un triple
constrefiimiento. A su vez, la aproximacion a los mismos permite acercar la tarea
traductora a su concepto stricto sensu, por contraste con el de versién, adaptacion o
recreacion. Por lo tanto, en términos que eludan cualquier categorizacion conceptual
estanca, cuanto mas se aproxime la traduccion al original en la forma referenciada, mas
préxima estara a la de traduccién que aqui se pretende ilustrar. A pesar de lo anterior, no
se prejuzga la prelacion entre musica, forma y contenido poéticos y sentido (como
subdivision o agrupacién basica de los elementos que se analizan), ya que en todo caso

estad subordinada al skopos del proyecto.

iii. El ajuste métrico entre los ritmos musical y prosédico-poético es el

condicionante que se toma como basico en el analisis.

Dicho ajuste ritmico subordina la métrica poética a la musical y toma la clausula
musical (unidad de tiempo, pulso), basada en la duracion (entendida como valor

musical), como unidad métrica.

iv.  El encaje ritmico entre musica y letra pivota sobre el concepto de nota bésica,
gue es aquélla que mayoritariamente dara soporte a cada silaba.

v.  El anélisis destaca las alteraciones que influyen en el sentido.
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Es decir, dentro de los procedimientos de traduccion, se pone mayor énfasis en aquellos
que alejan, por cualquier razon, la traduccion de su sentido mas estricto, y menor énfasis
en aquellos que obedecen a razones puramente de diferencia de sistema linguistico, ya

exhaustivamente tratados en los manuales de traduccion.
6.3.2. Hipotesis de la investigacion

Por otra parte la tesis formula algunas hipdtesis, ya anticipadas, que se someten al
contraste descriptivo, con una reserva: dado lo reducido del corpus no se puede aspirar a
que tenga caracter concluyente definitivo. Con el anélisis se pretende, no obstante,
extraer una casuistica que, sin ser exhaustiva, generalizable ni limitativa, seria
congruente o no con tales hipétesis. A mayor abundamiento, algunas de las reflexiones
y conclusiones preliminares podran tener caracteristica de hipotesis ex-post, validables
en ulteriores lineas de investigacion sobre un corpus mas representativo. Dichas

hipotesis se formulan a continuacion.

i. Las caracteristicas formales de la cancidn original condicionan la opcién

traductoldgica adoptada y la tipologia de las alteraciones en que se incurre.

Es decir, no solo la orientacion de una cancion (mas o menos musicocentrica o
logocéntrica, como se ha expuesto en las premisas), sino también su estructura general
(compleja o estrofica), sus partes (relato, estribillos, coda, etc.) y su grado de
complejidad formal, condicionan la adopcion de un método traductor u opcion
traductoldgica general, el mayor o menor ajuste a los tres tipos de componentes (mdsica,

texto poético y sentido) y la tipologia de las alteraciones en que se incurre.

Asi, cuanto méas compleja y desarrollada linealmente (propia de los cantautores clasicos)
es la estructura de una cancidn, mas relevancia se les daria a las unidades semanticas en
detrimento quizés del encaje ritmico-musical y otros elementos eufonicos. Y viceversa,
cuanto maés estréfica, melddica y sometida a patrones sea una cancion, mas relevancia
tendria dicho encaje, aun a costa de mayores alteraciones semanticas, e incluso de

sentido.

ii. La flexibilidad que se da en los patrones ritmicos de la cancion original

constituye una base para la aceptabilidad de las alteraciones técnicas.
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Es decir, dentro de la cancion original se distinguirian determinados patrones ritmicos
musicales que el propio autor flexibiliza por razones de ajuste o por razones estéticas.
Dichos patrones otorgarian al traductor unas posibilidades de incurrir en alteraciones sin

gue cognitivamente se perciban como extrafias a la cancién original.
iii.  El ajuste ritmico es el principal condicionante musical.

Es decir, que en las posibilidades de ajuste de la musica (que no seria un invariante en
este tipo de cancion) al nuevo texto, los demas aspectos musicales (melodia, matices,
etc.), asi como la vocalizacion, adquieren menor relevancia en las versiones que el

ritmico, que constituye el factor preponderante del constrefiimiento musical.

iv.  El mantenimiento del sentido general es el principal condicionante no musical y

se prioriza sobre el de los elementos literarios seméanticos y formales.

Es decir, las mayores dificultades para mantener el sentido y, en consecuencia,
concesiones respecto del original se producirian, en la practica, en componentes
semanticos; en algunos elementos eufonicos del estilo literario poético, como la rima;
en el tratamiento de las figuras retdricas, culturemas y problemas de traduccion, dada su
dificultad, asi como en la naturalidad prosddica y linguistica, sin que se prejuzgue en

qué orden.

6.4. Proceso de la investigacion

En la presente tesis, las opciones no cantables se mencionan a efectos de su
incardinacién en la teoria, pero se restringe el analisis a las traducciones cantables,
sobre las que se extraeran conclusiones de caracter traductoldgico general o técnico.

Este aspecto se desarrolla a continuacion.
6.4.1. Niveles del analisis

En el andlisis descriptivo posterior, en que se fundamentan las conclusiones de la
presente tesis, el nivel estratégico ocupara un lugar previo y contextual. En ese sentido
pueden ser mencionadas con caracter ilustrativo o complementario cualquiera de las
opciones, modalidades, productos, formatos etc. que pueden ser soporte de una
traduccion, pero algunas de ellas quedan fuera del &mbito del estudio. A mayor
abundamiento, la opcién fundamental objeto de andlisis sera la traduccién (considerada
en sentido amplio) cantable, o para ser cantada, de canciones. Para los dos restantes
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niveles, la descripcion se efectla de abajo arriba, esto es, del nivel técnico se infieren las

caracteristicas traductoldgicas generales del TM.
6.4.2. Parametros de la investigacion

Con caracter general se presentan reorganizados en tres grandes grupos. En primer lugar,
los que afectan a la variedad de usuario, registro, naturalidad, retdrica, eufonia y
cualesquiera otros que afecten a lo que podriamos llamar «forma del estilo literario-
poético». Aqui queda incluida la naturalidad y la rima (parametros segin Low). En
segundo lugar, todos aquellos que afectan al sentido (pardmetro segun Low), mas alla
de los significantes e incluso del significado. La distincidn entre estas dos agrupaciones
es congruente con los analisis de las versiones y, en su caso, de las potenciales
evaluaciones de la calidad de la traduccion y sus distinciones entre la transmision del
contenido del TO y la expresion en el TM (Toledo Baez, 2012: 133). Finalmente,
agrupamos los que se vinculan con la musica, como la cantabilidad y el ritmo
(parametros segun Low), entre otros. La denominacién y concrecién de todos ellos se
describe mas adelante.

6.4.3. Procedimiento de la investigacion

Consiste en los siguientes pasos (algunos implicitos y reagrupables), que seran
sometidos a contraste de eficacia en el propio proceso de analisis:

i.  Andlisis de la letra de la cancidn original en sus dimensiones lingistica
(variedad de uso y de usuario); textual (funciones textuales, estructura
general y coherencia, elementos de cohesion); de estilo literario-poético
(métrica, rima, aliteraciones y otros recursos fonoestilisticos, figuras
retoricas); contextual (referentes externos, contexto musico-social de la
época, referencias intertextuales), y elementos clave, incluido el titulo.

ii.  Andlisis del sentido e interpretaciones.

iii.  Andlisis de la partitura musical original en sus elementos mas
condicionantes de la traduccion y su cantabilidad (compas, ritmo,
tonalidad, tempo, intensidad, armonia, expresion).

iv.  Analisis del encaje ritmico de la letra en la partitura musical. Analisis
diferencial de cada version traducida, por contraste con el original, tanto

en la letra como en la mdsica y su encaje mutuo, en sentido inverso al
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anterior. Un criterio aprioristico sera la clasificacion de una alteracion
como propia o impropia (ajena, extrafia), con cambio de ritmo, segun se
pueda o no fundamentar en las caracteristicas del original. En cada
cancion se estableceran unas caracteristicas, patrones y elementos como
esenciales y propios, a este respecto.

v.  Se tienen en consideracion referencias obtenidas de otras traducciones y
modalidades del corpus, si las hay.

vi.  Tipificacion de las alteraciones contenidas en cada version y su analisis
traductologico general.

vii.  Resumen global del conjunto de los distintos resultados.

viii.  Ponderacion cualitativa del valor de los distintos elementos componentes
de la traduccién, segun las alteraciones, con analisis traductoldgico
general.

ix. Aportacion de sugerencias y ejemplos ad hoc alternativos a las
traducciones analizadas (en Apéndice I).

6.4.4. Ruta del procedimiento

El esquema anterior puede ser recorrido de forma completa o parcial, explicita o
implicita, tanto para plantearse un proyecto traductor como para analizar un corpus de

traducciones.

Respecto de esta Ultima casuistica, es evidente que si se trata de un proyecto de
traduccidon de canciones el esquema se recorrerd habitualmente en el mismo sentido que
se ha expuesto. En este caso convendremos en llamarlo «de arriba a abajo». Las razones
son andlogas a las de cualquier otro proyecto, y mas especificamente del area de
marketing, sobre la cual se ha establecido una analogia anteriormente. Por el contrario,
en el caso del analisis descriptivo de un corpus de traducciones, el esquema se puede
recorrer en sentido contrario, «de abajo a arriba», de forma parcial o iterativa, tratando
de deducir aspectos y decisiones traductoldgicos o estratégicos del analisis de los

niveles inferiores.
6.4.5. Criterio de valoracién

En ninguno de los dos supuestos se considera prescriptivo procedimiento alguno, sino

orientativo o auxiliar. Esta ausencia de prescripciones es particularmente asumida en el
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caso de la tarea traductora, tanto en cuanto a los aspectos técnicos como al propio
proceso traductor. Sin embargo, ya sea explicita o implicita y deducible del producto
final traducido, se presume una funcion (skopos) secundaria a nivel traductoldgico, que
puede conectar con la finalidad estratégica del proyecto o simplemente con el caracter

que el traductor ha conferido a su producto.
6.5. Sobre el corpus de la investigacion

A continuacion se reflejan las caracteristicas del corpus elegido. En los siguientes
parrafos se procede a la descripcion del corpus de canciones objeto de andlisis, sus
criterios de eleccion, sus caracteristicas intrinsecas y en relacion con la obra del autor,
asi como la representatividad que pudiera tener a efectos de la casuistica que refleje, su

valor cualitativo o la potencial generalizacion de conclusiones.
6.5.1. Caracteristicas generales del corpus de canciones originales

En primer lugar, se trata de un corpus de canciones originales y traducciones cantadas

del inglés al espariol.

En el presente caso se ha pretendido elegir un corpus de canciones originales de un
autor en el que se dan tales circunstancias especiales y restricciones, en un contexto
ademas de un par de lenguas suficientemente distantes. En ese sentido, el autor de las
canciones, compositor de la musica y letrista, resulta a menudo indescifrable en cuanto
a su aproximacién a cada tema, ya sea como texto musicado, musica dotada de letra o
composicion simultanea. El resultado a menudo se percibe equilibrado y dificilmente
priorizable. Con ello las canciones, en general, no permitiran materializar una clara
opcion entre uno u otro signo, masica o letra, a resultas de lo cual las restricciones a la
traduccion tampoco permitiran efectuar grandes concesiones sin que se vean reducidos

los valores originales del tema.

Las canciones concretas del autor incluidas en el corpus, cuyas versiones seleccionadas
se analizaran, constituyen practicamente la totalidad de las que se tiene constancia de la
existencia de tales versiones en espafiol. Quizas se hubiese podido incluir «Under
Pressure», en cuyos créditos figura David Bowie como coautor. No obstante, la muestra
obtenida trata de algunos de los temas mas emblematicos del autor, no solo a nivel de

aceptacién popular sino también de la critica musical.
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En cualquier caso, siendo autor de éxito en critica y publico en Espafia por sus
canciones cantadas en inglés, la presente tesis pretende también contribuir a realzarlas a
través de la accesibilidad al significado-sentido una vez «comprendida» la letra. Forma

parte de la motivacion personal del presente estudio.
6.5.2. Delimitacion del corpus de versiones

Para el corpus se han elegido, cuando ha sido posible, aquellas versiones que a priori
mejor se ajustan a la idea y funciones expuestas de traduccion cantable, dentro del
escaso numero de versiones en espafiol que se conocen de cada tema original. El grado
de aproximacion a la misma que cada una tenga una vez analizada, se constata y resume

en el anlisis traductoldgico de la misma.

Ante todo debe admitirse que las posibilidades de eleccion de canciones de David
Bowie traducidas al espafiol para ser cantadas han sido extremadamente reducidas. En
efecto, no consta que ninguna version haya sido tratada con los criterios profesionales o
academicos de un traductor, y mucho menos que el objetivo explicito de la version haya
sido optimizar la fidelidad al texto original, segun criterios de equivalencia que
permitan hablar de traduccion propiamente dicha frente a los de una adaptacion o
recreacion. A mayor abundamiento, muchas de las versiones son interpretadas y
localizadas extra-profesionalmente, por medio de grabaciones de aficionados publicadas

en internet.

En cuanto a su valor académico, su representatividad no puede sino ser limitada, tanto
por lo que se refiere a la obra del autor como también al valor que se puede extraer de
las conclusiones de su analisis. Estas no pretenderan en ningin caso, como se ha
expuesto, tener un valor generalizador, sino que se limitaran a apuntar cuestiones,
tratamientos y recursos con un enfoque ilustrativo, casuistico. Futuros estudios pueden
consolidar, ampliar o matizar las conclusiones preliminares que en el presente caso se

obtengan. Se pueden establecer, por tanto, nuevas hipétesis ex-post.

El analisis descriptivo tendrd lugar, asi pues, sobre un corpus con las siguientes

caracteristicas delimitativas resumidas:

i.  Canciones compuestas e interpretadas originalmente por el autor.
ii.  Canciones de alrededor de los afios setenta, si bien con alguna excepcién

y con referencias intertextuales y culturales a otras épocas.

134



Vi.

Vii.

Se utilizan otras canciones basicas en la obra del autor como referencia o
complemento.

Traducciones cantadas, con la limitacion de su escasa existencia.
Versiones que mas encajen bajo la rubrica de canciones traducidas, por
contraste con las adaptaciones o recreaciones, mas alejadas del TO.

Se utilizan como referencia traducciones profesionales escritas para
libros de canciones.

Se utilizan, como apoyo complementario ocasional, traducciones
subtituladas o escritas por aficionados, de versiones traducidas a otros

idiomas o incluso de versiones con alto grado de adaptacion.
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PARTE IV: ANALISIS Y RESULTADOS

CAPITULO 7: ANALISIS DEL CORPUS DE CANCIONES

7.1. Contenido del corpus: canciones seleccionadas

Bajo las premisas del capitulo anterior, las versiones que se han tomado en

consideracion, de las cuales se han extraido las que forman parte del corpus para el

analisis traductoldgico y técnico, son:

A.

Space Oddity (David Bowie /Space Oddity, 1969).

Versiones de Iskiam (Al), Txus Bengoechea (A2), Alejandro Zapata (A3) y
Bambikina (A4). Otras versiones de las que se tiene constancia: Azucarillo
Kings (A5).

The Man Who Sold The World (The Man Who Sold The World, 1970).
Version de Cirilo (B1).

Life on Mars? (Hunky Dory, 1971).
Version de Sheik Lee (C1). Otras versiones de las que se tiene constancia:
Nacho Herrera (C2).

. Andy Warhol (Hunky Dory, 1971).

Version de Pop-Deco (D1).

Five Years (The Rise and Fall of Ziggy Stardust and the Spiders from Mars,
1972).
Version de Aurora Beltran (Tahures Zurdos) (E1).

Starman (The Rise and Fall of Ziggy Stardust and the Spiders from Mars, 1972).
Version de Jimena Lopez Chaplin (F1). Otras versiones de las que se tiene
constancia: Los Mustang (F2)%, Txarly Usher (F3)?*, Mister Cometa (F4), Raul
Pozo (En Marcha) (F5), Alondra Galopa (F6)?°.

3 La traduccion cantable puede apreciarse en Carulla (2016: 106-107).
24 |_a traduccion cantable puede apreciarse en Usher (2016: 102).
25 |a traduccion cantable puede apreciarse en Galopa (2016: 114).
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G. Rebel, Rebel (Diamond Dogs, 1974).
Version de Circodelia (G1).

H. Heroes (“Heroes”, 1977).
Version de Catana (H1). Otras versiones de las que se tiene constancia: Paralisis

Permanente (H2)%, Los Mecéanicos / Cerati y los 7 Delfines (H3).

I.  Ashes to Ashes (Scary Monsters (and Super Creeps)), 1980).
Version de Palo Pandolfo (11).

J. Absolute Beginners (tema de la pelicula Absolute Beginners, 1986).
Version de Enrique Bunbury (J1).

K. As The World Falls Down (tema de la pelicula Labyrinth, 1986).
Version de Jimena Lopez Chaplin (K1).

El criterio de seleccion ha sido, como se ha expuesto, optar por aquella version que
ofrezca la mayor aproximacion, apreciada inicialmente, al contenido semantico y al
sentido de la cancidn original, sin que comporte una clara recreacion musical. En el caso
de «Space Oddity», por su singularidad y por haber formado parte del articulo incluido
en esta tesis, se han analizado cuatro versiones. Se hace mencidn especial a una de ellas,
de «Space Oddity», interpretada por Azucarillo Kings, reflejada en el articulo de
Barbera Ubeda (2019: 166), que no se ha incluido en la presente tesis por considerarse

una emulacion estilistica transcultural, debido a su estilo musical radicalmente diferente.

En todo caso, bien para el andlisis, bien como referencia para el discurso de la presente
tesis, se han tenido en cuenta otras traducciones o adaptaciones, cantables o publicadas

en cancioneros, en espafiol o en otras lenguas.

Estas serian: las traducciones de Alberto Manzano para cancionero; las versiones en
portugués de Seu Jorge contenidas en el album The Life Aquatic Studio Sessions (2005);
las versiones interpretadas por el propio David Bowie de «Space Oddity» en italiano
(«Ragazzo solo, ragazza sola», letra de Modol, de 1969, incluida en Rare, 1982); las de

«“Heroes”» con segunda parte en francés (Héros), publicada en youtube en 1977

26 |_a traduccion cantable puede apreciarse en Curra (2016: 118).
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(https://youtu.be/FIWzXIjNcJs, ultimo acceso en 7/11/2019), y con segunda parte en
aleman (Helden), publicada en youtube en 1977 (https://youtu.be/uBD9QbGnKIo,

ultimo acceso en 7/11/2019), asi como otras versiones de «Space Oddity» en francés

(Gerard Palabrat) y en catalan (El Nifio de la Hipoteca).

Desde un enfoque estratégico, la version de «Space Oddity» de David Bowie y Modol
es una total recreacion; las versiones de Gerard Palabrat y en general las de Seu Jorge,
son fundamentalmente adaptaciones, con una clara emulacion estilistica (de cantautor
acustico) en el Gltimo caso. Por el contrario, las versiones de «“Heroes™» en aleman y
frances, o la de Space Oddity en catalan, son una muestra especialmente referencial de
traducciones cantables que pretenden preservar el maximo de los valores originales.

Quedan fuera del analisis a otros niveles por razones de idioma.

Todas las versiones han sido obtenidas a partir de grabaciones youtube publicadas en
internet, salvo alguna referencia escrita que se indicard. Predominan las versiones de
aficionados, no publicadas en formato comercial CD o DVD. Se desconoce asimismo si
han sido autorizadas por los titulares de los derechos de autor y de reproduccion. Se

reproduce su letra transcrita directamente del audio, salvo excepciones.
7.2. Esquema definitivo de analisis

El esquema del analisis para cada cancidn responde al patrdn aprioristico expuesto en la
parte metodologica. No obstante, su establecimiento definitivo es consecuencia de un
proceso dinamico, iterativo, en el cual se ha ido consolidando su desglose definitivo, la
prioridad de los distintos elementos y el orden de las distintas etapas del analisis. La
heterogeneidad en la estructura y de la relevancia de los elementos de las distintas
canciones, observada simultaneamente con el propio analisis, ha motivado que éste
esquema metodoldgico definitivo, es decir, el que se ha utilizado, sea asimismo un
resultado de la tesis. Es decir, el Cuadro 1 contenido en la parte metodologica se

considera referencial y exhaustivo y se adapta a la casuistica concreta de cada cancién.
Segun la observacion anterior, el analisis comprende las siguientes partes:

i.  Andlisis del TO, que comprende los aspectos que siguen, desde un enfoque de abajo

a arriba:
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1.2.

. Contextualizacion de la cancion (previo al analisis en sentido estricto): se

refiere a los referentes principales de la época y el lugar de la cancion en la obra

del autor.

Caracteristicas linguisticas, textuales y estilisticas.

i.2.1.En €l se comienza por los aspectos ritmico-prosédicos y se propone una
transcripcion de las letras con una escansion basada en cuatro intensidades
acentuales, que van algo mas all& del ritmo prosédico de la lengua hablada
(stress-timed natural speech). Asi, segin hemos visto en distintos autores
(Fraser, Rodriguez-Vazquez), la carga (burden) acentual (accentual) va
mas alld del acento (stress) en sentido estricto, y puede incluir una mas
clara delimitacion silabica, factores de duracion, estructura silabica pesada
o ligera, tensidn vocalica o incluso consideraciones léxicas, si bien muchas
de estas dimensiones se superponen. Las distinciones acentuales que se
ensayan son: silaba tonica principal T (7), silaba con acento secundario t (),
silaba atona A (") y silaba atona ligera a (7). Posteriormente, la métrica
poética silabico-acentual (stress-syllable-timed) y, sobre todo, la musical
(compases y tiempos), estableceran los patrones finales del ritmo cognitivo
y su contraste con la prosodia natural.

i.2.2.Aspectos linglisticos: comprende la variedad linglistica de usuario, o
dialectal, y de uso, o registro.

i.2.3.Aspectos textuales: la estructura, funciones, cohesién, coherencia y tono
del texto.

i.2.4.Aspectos estilisticos: la naturalidad prosddica (acentual y sintactica),
métrica, ritmo y otros rasgos estilisticos (elementos eufonicos, figuras
retoricas).

i.2.5.Elementos clave o preeminentes: titulo, frases y palabras clave, referentes

externos y contextuales, intertextualidad y otras singularidades.

. Sentido: comprende la significacién directa y la aproximacion a las potenciales

interpretaciones y connotaciones del texto.

. Caracteristicas musicales y su vinculacion con la letra:

i.4.1. Caracteristicas relevantes de la partitura: tonalidad, ritmo y sus elementos
(compas, nota basica, sincopas, tresillos, desdoblamientos, fusiones y

otros). En su caso también la cantabilidad en su sentido vocalico y los
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aspectos armonicos y expresivos (semanticos y poeticos de la musica),
como los matices dindmicos o de intensidad y los agdcicos o de tempo.

i.4.2.Encaje de los aspectos prosddico-ritmicos de mdsica y letra: los patrones
observados de encaje prosodico-musical y sus variantes, tal como se ha
anticipado en el punto i.2.1.

i.5. Tipificacion de la cancion: se trata de una aproximacion a su estructura general,
al papel de musica y letra en la misma, a la adscripcién a un subgénero musical,
y a cualquier caracteristica que pueda tener influencia en el tratamiento mas
logocentrico, musicocéntrico o equilibrado que le pueda conferir el traductor-
adaptador.

Anélisis de cada version, que comprende los siguientes aspectos, en paralelo con los

de la cancién original:

ii.1. Contexto de la version (previo al analisis en sentido estricto): comprende las
referencias del autor, la época y la procedencia y citacién de la informacion
sobre las misma.

ii.2. Analisis de la version a nivel técnico: comprende los aspectos literarios,
musicales y de encaje mutuo desglosados en el apartado referido a la cancion
original, en orden inverso, con inclusion de tablas de las alteraciones y recursos
empleados y su respectivo resumen.

ii.3. Analisis a nivel traductolégico: comprende los aspectos del sentido general y
sus connotaciones, las modificaciones que puedan apreciarse sobre la
tipificacion general de la version respecto de la cancién original y, en general,
cualquier aspecto que permita otorgar a la version alguna de las particularidades

de las diferentes aproximaciones que contempla la teoria traductologica.

7.3. Anélisis de las distintas canciones y sus versiones

A continuacién se procede al analisis de las distintas versiones, aportando en cada caso
limitadas muestras ilustrativas de su partitura musical y de una tabla comparativa entre

el TOy el TM de cada una de ellas, a efectos de hacer mas comprensible el analisis.
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A. SPACE ODDITY

Se procede segun el esquema anterior. El contenido de este apartado A reproduce
traducidas ideas ya expuestas (Barbera Ubeda, 2019: 154-157).

1. Andlisis de la cancion original

Se ha utilizado como referencia para algunos aspectos del contenido literario una
traduccion profesional al espafiol no cantable, para libro cancionero (Manzano & Bowie,
2016).

1.1. Contextualizacién

La eleccion de esta cancion obedece a su gran significacion en la carrera del artista y en
la musica del género, tanto a nivel popular (mainstream) como de la critica. Se cuenta

entre las mas versionadas del autor en espafiol.

Se trata de una obra perteneciente a la segunda época, o época filoséfico-espacial.
Inicialmente fue publicada en 1969 en el album David Bowie, epénimo del autor.
Posteriormente, en 1972, el album se reeditaria como Space Oddity, epdnimo de la ya

exitosa cancion.

Social y musicalmente el contexto ofrece claros referentes coetdneos para la
composicion final del tema. Asi cabe citar la carrera espacial entre EEUU y la URSS,
las convulsiones sociales que derivaran en los sucesos de mayo del 68 en Francia, el
declive del flower-power o hippismo californiano, o las nuevas tendencias musicales.
Entre éstas destaca la evolucion de los udltimos discos de The Beatles (cuyas
composiciones se alejan de los patrones mas clésicos del rock & roll), el paso de Bob
Dylan de la sonoridad acustica a la eléctrica o los albores del rock progresivo-sinfonico.
En particular la cancion se inspira en la novela de Arthur C. Clarke 2001: A Space
Odyssey, que dara lugar al homénimo film de Stanley Kubrick. A su vez, la cancion sera
utilizada por la BBC para ilustrar musicalmente el historico primer alunizaje humano en
1969.
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1.2. Caracteristicas linglisticas, textuales y estilisticas

El texto original®’ (Manzano & Bowie, 2016: 66 y 68) se incluye en la Tabla 1 siguiente.
El texto, acentuado prosodicamente, esté estructurado en: introduccion apelativa de seis
versos, dos partes dialogadas de ocho versos, con estribillo intercalado de cuatro versos,

segunda interpelacion de cinco versos y estribillo modificado al final.

1 Introduccion 2 Partes dialogadas

1 Ground Control t6 Major Tom 7 This is Ground Control to Major Tom
(TATaTaT) (tA...)

2 Ground Control to Major Tom 8 You've réally made thé grade

3 Take your protéin pills and put your (:[TATaT)

helmet on 9 And thé papérs want té6 know whose shirts
(TaTaTaTaTAT) yolu wear

(AaTATaTtTaT)

4 Ground Control to Major Tom

(ten, nine, eight, seven, six)? 10 Now it's time to leave thé capsile if yoii

dare
5 Commencing countdown, engines (tATaTaTAAaT)
on (five, four, three) — e .
(aTATITAT) 11 "This is Major Tom to Ground Control

6 Check ignition and may God's 1ove 12 I'm stepping throtigh thé ddor

be with you (two, one, liftoff) (ATATaT)
(TATAAATITAL) 13 And I'm floating in & most péctliar way
3 Estribillo (AATAAaTaTAT)
15 For hére am | sitting in 4 tin can 14 And thé stars 160k very différént today
(ATAATAAATY) (AaTtTATataT)
16 Far &bove thé world | === (estribillo)
(AaTaT) 19 Théugh I'm past 6ne houndréd thousand
17 Planét Earth is blue miles
(TATAT) (tATtTATAT)
18 And thére's nothing 1 can do 20 T'm feeling very still
(AtTALAT) (ATATAT)
21 And 1 think my spaceship knows which
way t0 g0
(AATATATLTaT)
22 Téll my wife 1 16ve hér véry miich shé
knows”
(tATATaTATaT)
4 Segunda apelacion 5 Estribillo modificado

27 |os textos originales se reproducen para su analisis. Se han obtenido de fuentes de acceso publico,
como la propia pégina web del autor (www.davidbowie.com), o de fuentes impresas, como en este caso.
28 Entre paréntesis, voz superpuesta.
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23 Ground Control to Major Tom 28b “...(here) am I floating ‘round my tin can

24 Your circuit's déad, thére's 29 Far above the Moon
something wrong .
(ATATITAT) 30 Planet Earth is blue
25 Cén yoll hear mé, Major Tom? 31 And there's nothing I can do
(tATATaT)

26 Can you hear me, Major Tom?
27 Can you hear me, Major Tom?

28a Can you (hear)...?

Tabla 1

Por lo que se refiere a la variedad linguistica de usuario, no se aprecian marcas
dialectales. En cuanto a la variedad linguistica de uso o registro, puede considerarse
estdndar dentro del ambito de una organizacién profesional. Tampoco se aprecian

marcas léxicas culturales o culturemas.

El modo del texto es basicamente un didlogo remoto entre A (la estacion terrestre) y B
(un astronauta en mision espacial), que tiene lugar en tres momentos: despegue, durante
la drbita y tras la aparicién de problemas. Sobre €l se dan expresiones apelativas
(instrucciones, llamadas, avisos), otras informativas (aseveraciones, respuestas), pero
sobre todo se expresan sensaciones, percepciones, sentimientos, deseos, especialmente
por parte del astronauta. Esta es la funcion clave del texto, que tiene por tanto un
caracter predominantemente expresivo. La cohesion textual se consigue por
yuxtaposiciones o coordinaciones sencillas a través de conjunciones (for), por la
cohesion léxica aeroespacial (Ground Control, Countdown, capsule, floating, stars,
Planet Earth, Moon, spaceship, como mas especificas) y por las repeticiones y

paralelismos.

Estilisticamente el TO es parco en figuras retoricas literarias. Las Unicas que se
observan son la metafora lexicalizada (made the grade), el cliché lexicalizado (tin can)
y la prosopopeya (Ground Control to, the papers want, my spaceship knows). En
cambio se dan repeticiones enfaticas en los apelativos versos iniciales (1, 2, 4,y 23) y
finales (25, 26, 27), asi como versos paralelos (15-28 parcialmente, 16-29) y dos cortas
estrofas paralelas, a modo de estribillo, conclusivas de las dos partes finales del tema
(17, 18/30, 31).

145




En cuanto al esquema ritmico métrico, de base silabico-acentual (stress-syllable-timed),
el patron mas frecuente son las unidades métricas binarias, cuyo numero oscila entre
cuatro y seis (versos de siete y once silabas, como mas frecuentes). Como tales,
contienen una silaba tonica y una atona. En los versos con un namero impar de silabas,
gue son mayoritarios, una de tales unidades métricas, bien la inicial, bien la final, carece
de la silaba atona. Si se estructuraran en pies métricos, serian yambicos con falta de la
silaba inicial, o anacrusis (Navarro Toméas en Torre, 2000: 52), en los impares (0
trocaicos a falta de la silaba final atona). El anélisis de la partitura superpondra en todo

caso Su propio esquema ritmico.

Los patrones métricos?® se reflejan a continuacion en la citada Tabla 2.

Versos Patrones métricos Observaciones prosodicas®

Introduccion y segunda apelacion. Patrones binarios de 4 y 6 u.m.

1,2,4,5,23, TATATAT (4 u.m.) Acento countdown. Atonas there’s

24, 25, 26,27 | ATATATAT (5, 24) yambico | (24) (inicial tras cesura)

3,6 TATATATATAT (6 u.m.) Acento en and, may God s love (6)

Partes dialogadas. Patrones binarios de 3, 5y 6 u.m.

7,11,19 TATATATAT (5u.m.) Acento en Though (19). Atona one
(19)

8,12, 20 ATATAT (3 u.m.) yambico Acento en through (12). Atona
you 've (8)

9, 10, 13,14, TATATATATAT (6 u.m.) Acento en and (9, 13, 14, 21), in

21, 22 (13), if (10), acentuacion stars look

(14), doble en different (14). Atonas
whose (9), look (14), which (21)

Estribillo. Patrones binarios de 3y 4 u.m.

15, (28) (T)AT/TATATATA (4 u.m.) | Con acento am I, in. Atona can (15,
28)

16, 17, 29, 30 TATAT (3u.m.)

18, 31 TATATAT (4u.m.) Acento And there’s

T silaba ténica. A: silaba atona. u.m.: unidad métrica.

%0 Subrayadas las silabas acentuadas. Las observaciones corresponden a la acentuacion requerida para que
responda al patrén cuando comporta un cambio entre tonicas (T, t) atonas (A, a) en cualquier sentido.
Puede darse distinto grado de naturalidad, pero no excesivamente forzada.
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Se dan 4 patrones en total, entre 3 y 6 u.m. con ritmo binario uniforme. Algunos
patrones de las distintas partes pueden asimilarse entre si.

Tabla 2

La naturalidad prosodica (acento ritmico), fonética y sintactica (orden de las palabras u
otras alteraciones) del habla reflejada en el texto contiene asimismo reducidas muestras
de afectacion. El estilo es conciso, sintético y eliptico cuando se dan instrucciones en la
parte inicial. Se puede quizas mencionar tan solo algln énfasis acentual en palabras no
Iéxicas (conjunciones and, if, though), preposiciones (mas enfaticas en inglés, como in,
through), desdoblamiento acentual en palabras plurisilabicas (different) o suavizacién
acentual de una de ellas cuando dos palabras Iéxicas se suceden (stars look), o una

opcion prosodica (may God'’s love).

Esta escansién métrica también comporta la consideracion de atonas de silabas con
acento, al menos, secundario. Asi, ademas de las citadas palabras Iéxicas (love, look), se
da en otras Iéxicas (sustantivo can; sintagmas You 've, There’s dos veces, numeral one,
pronombres relativos whose, which). En todo caso, puede concluirse que el texto es

fluido a los efectos de una potencial declamacion.

El texto esta fuertemente rimado, tomando la rima en sentido amplio y sin matices. Tan
solo se dan nueve terminaciones diferentes en treinta y un versos. El esquema de cada
parte es AAAAAB, ACDDAACCEFBB y GHIIAAAAAEBBB. Existen ademas rimas

internas de tipo CC (made the grade, knows-goes).

Por lo que respecta a otros aspectos eufonicos del texto, lo mas significativo es la
aliteracion. Se da una profusion de consonantes oclusivas en los tres versos iniciales,
que pudieran producir una sensacion de severidad en las apelaciones. En el verso 5
aparecen seis nasales, que podrian evocar movimiento. Asimismo, las nasales de los
versos paralelos 15 y 28 (sitting/floating in a tin can) podrian sugerir los sonidos
metalicos de las piezas a las que se refieren. En todo caso cuando se mencionan estas
potenciales evocaciones se pretende evitar cualquier relacion con la teoria del
simbolismo fonico, por la cual los sonidos tendrian un significado intrinseco

independiente del contexto en que se den.

Otros aspectos eufénicos remarcables son las vocales abiertas de la parte apelativa

inicial, que darian claridad y algo de grandilocuencia a las instrucciones. Por el
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contrario, las vocales cerradas se usan en versos que expresan sensaciones (feeling very
still). No existen sonidos ni grupos consonanticos (como maximo de tres consonantes)
de especial dificultad en posiciones que puedan dificultar o hacer menos comprensible

la diccion o vocalizacion.

El texto contiene algunos elementos clave. En cuanto al titulo, la palabra Oddity podria
haber sido escogida por su similitud fénica o paronomasia con Odyssey, propia de las
obras de referencia citadas. De hecho, el contenido seméntico de ninguno de los dos

términos es ajeno al sentido general de la letra de la cancidn, como se vera.

El texto contiene el nombre propio Major Tom. Se trata del personaje protagonista del
mismo, que a su vez es recurrente en la obra de David Bowie. Desde el punto de vista
de la intertextualidad, la cancién «Ashes To Ashes» del aloum Scary Monsters (and
Super Creeps) de 1980 lo describe explicitamente como un junkie. Asimismo, puede
presumirse que el personaje a que se refiere la cancién «Hallo Spaceboy» del &lbum 1.

Outside podria ser el mismo, si bien no existe una mencion explicita al respecto.

Existen en el texto dos elementos singulares. EI primero es el término blue, que aparece
en los estribillos. Segun nota al pie de pagina en la traduccién de A. Manzano (Manzano
& Bowie, 2016: 67), el término tiene un doble sentido de color, en su acepcion directa,
y de tristeza, en la figurada. Por otra parte, el verso 28 contiene un término con dos
homdfonos: hear, que podria pertenecer al final de la pregunta que se formula, y here,

que podria pertenecer a la respuesta. Tiene por lo tanto una doble funcién.
1.3. Sentido

La cancion representa el lanzamiento y puesta en Orbita espacial de un astronauta. La
nave la controla una estacion terrestre. Tras unas instrucciones iniciales, se produce un
intercambio de informaciones, percepciones y sensaciones. Las mas expresivas reflejan

la vision del astronauta de la Tierra, asi como sus sentimientos intimos.

El tono del didlogo evoca ciertas melancolicas sensaciones, como soledad, la distancia
fisica y emocional, la dependencia de la tecnologia y de sus posibles fallos o la
incertitud del destino. Finalmente, por razones desconocidas, la base terrestre pierde el
control y el contacto con la nave. El astronauta queda confrontado con un eventual
escape de la nave (y de la vida), si bien parece asumir las pesimistas consecuencias de

su destino.
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El tema resalta al individuo frente a todas sus ataduras: sociales, tecnologicas, familiares,
de la naturaleza, asi como su confrontacién, entre asumida y rebelde, ante lo inabarcable
del universo. No son extrafias ciertas connotaciones suicidas (Critchley, Pellisa, &
Hanson, 2016: 38). Tampoco lo son otras interpretaciones metaféricas, como las de un

viaje psicodelico, muy propio de la épocay de los musicos de rock.
1.4. Caracteristicas musicales y su vinculacion con la letra

La vinculacion de la letra con la musica le da al texto su mayor especificidad como tipo
para ser traducido. La estructura de la cancion es estréfica (por oposicion a compleja o

through-composed), con partes repetitivas y estribillo.

La partitura musical® (Bowie, 1977: 121-124), de la cual se intercalan las partes
necesarias para apoyar el analisis que sigue, esta escrita en la tonalidad de do mayor y
compas 4x4, salvo los estribillos, que lo estan en 2x2. La nota basica, que soporta una
silaba, es la corchea, con los ajustes que se mencionaran. Durante la primera parte se
superpone una cuenta atrds hablada. También es aqui significativa la progresion
armonica, de do mayor a re7, que como acorde sin conclusion refleja el tono apelativo.
El tempo oscila entre lento y moderado. La intensidad lo hace entre mf y f. Los arreglos
musicales apoyan especialmente el despegue y el alejamiento de la nave. Se trata pues

de un tema en que la expresion masico-vocal es relevante.

En cuanto al encaje entre mdsica y letra, destaca la correspondencia entre versos y
compases (uno o a veces dos por verso) y silabas con notas (corcheas), si bien se recurre
a varios ajustes. Estos ajustes, que pueden diferir entre partes analogas de la partitura
original, proporcionan al traductor-adaptador posibilidades de proceder de la misma
manera en partes que pueden ser distintas, aunque analogas. Las variaciones ritmico-
melddicas que se derivan pueden considerarse secundarias (lo cual se asume como

premisa). Este razonamiento deberia excluir los elementos clave citados.

Los patrones musicales® se reflejan a continuacion en la Tabla 3.

31 | as partituras, y las muestras seleccionadas, lo han sido de las dos obras que se citan, segun la cancién.
32 |_os acentos y tiempos principales/secundarios se han distinguido con Mayuscula / mindscula. Cuando
comienza en tona se considera anacrusa.
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Versos

Patrones musicales®

Observaciones® métrico-prosodicas

Introduccion y segunda apelacion. Musicalmente hay dos patrones binarios: uno de 4

tiempos (clausulas) y otro de 6. Cambia solo el ritmo de cantidad y la estética.

1,2,4,23, | /[FdfdFdf-/* El ritmo sincopado (Fig.1) por semicorcheas
(TataTaT) encaja con las atonas ligeras y convierte en

ligera a Con-

5,24 a/FdfdFdf-/ En el verso 5 el ritmo mas regular permite un
(a/TATATAT?) (5) mejor encaje de las atonas no ligeras (A) y de -
(A/TAfaTAT) (24) down (t). La semicorchea inicial de la anacrusa

encaja con la atona ligera (a) inicial /Co/ (Fig.
3). Por el contrario en 24, la semicorchea reduce
there’s a ligera, a modo de anacrusa tras cesura.
No parece que se pueda mantener el puntillo
sobre la silaba anterior, cerrada por oclusiva, de
dificil vocalizacion larga. Puede interpretarse
como corchea mas silencio de semicorchea

25, 26, 27 | Aa/FdfdF- Las notas mitad (semicorcheas) favorecen la
(Aa/TataT) idea de anacrusa doble

3,6 [FdfdFdfd/Fdf- Nota F sobre and. Reproduce el patrén regular
(TAtATALATaT) (3) trocaico (nota béasica la corchea, Fig. 2), con
(TAAtTATATAT) (6) alargamiento (sincopado) de nota final por

ausencia de A final. En 3 la semicorchea
convierte a la ultima atona en ligera. En 6 la
sincopa cambia la acentuacion ig-nition

Partes dialogadas. Se observan los patrones binarios inicial, de 3 y de 5 clausulas

7,11,19, | Aa/FdfdFdf-/ Mismo patrén que el inicial con doble anacrusa

(aA/TataTaT) (7, 11)
(TATATALAT) (19)

(Fig. 4) (la sincopa en 7, 11 acentla This is)

33 Entre paréntesis, el equivalente final prosddico, establecido por el ritmo musical.

34 No se transcriben Sincopas (S), semicorcheas y Melismas (M) sin funcién de ajuste ritmico. Se omite
ocasionalmente el tiempo inicial en silencio (desplazamiento dentro del compas).

35 No se transcriben las sincopas solo estéticas, sin funcidén métrica.

3 patrones prosodicos correspondientes modulados por la musica (F, f<T, t y D, d<>A, a) de los mismos
versos. El signo — corresponde a un final prolongable (vocalico largo, que contiene un diptongo, nasal, no
oclusivo corto, etc.) como la nota musical. Un tiempo fuerte secundario final prolongado (f-) da lugar a

una percepcio

n prosddica T, no t.
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8,12,20 A/FdfdF---/ La atona ligera final se favorece por la
(A/TAtaT-) semicorchea. Nota f sobre through. No se
transcribe el melisma final
9,10, 13, | Aa/FdfdFdfd/M- En principio recaen notas f sobre if, in. Acento
14,21, 22 | (Aa/AttaTAtaT-)*" (9, | musical Fdf en dif-fer-ent. Melisma final (Fig.

13)

(Aa/TataTAaAT-) (10,
14)

(Aa/TAtATAtaT-) (21)
(Aa/TAAtATataT-)
(21)

5). La anacrusa evita la acentuacion de And, si
bien amortigua la de Now y Tell (ver Fig.4). Las
semicorcheas recaen sobre (to, a, to-(day))
atonas ligeras o las provocan (you, -liar).
Cambios prosddicos modulados por sincopas
con valor estético (papers, floating, love her),
sin necesidad ritmica. Los melismas finales

amortiguan los acentos anteriores (if, different)

Estribillo. Dos patrones: binario de 2 'y

3 clausulas y (no se incluye la entrada For here).

15, 28b

Aa/FdDdfd---
(Aa/TAAEA)

La anacrusa, sobre am. Subdivision de las notas
de la primera clausula para cubrir las tres A
seguidas (ver Fig. 6). El ritmo musical
subdividido evita la acentuacion de in y recupera
el ritmo natural (Ab, Falces Sierra, 1997, 10). La
corchea previa a la nota final larga permite el
ritmo acentual espondeo tin can, aunque no se

recoja.

16, 17, 29,
30, 18, 31

IFdfdF

(TataT) (16, 29)

(TALAT) (17, 30)
Aa/FdfdF...(18, 31)
(Aa/TALAT)

La primera F (16, 29) es enfética, de valor
aumentado. La anacrusa evita acentuar And. Las
semicorcheas de 16, 29 encajan con las atonas

ligeras

El patron es el mismo: binario con o sin anacrusas con variacion de cantidad de u.m.

Tabla 3

Entre los ajustes de las notas a las silabas y al verso se encuentran silencios iniciales (ej.

— Ground, Fig.1), anacrusas de semicorchea (Com-mencing, Fig.3) o corchea, o

directamente desdoblamiento de las notas en semicorcheas (sit-ting, Fig.6). En otras

37 El melisma (M-) se marca prolongado también a nivel prosédico (T-).

151




ocasiones el ajuste tiene lugar a la inversa, es decir, la silaba se adapta al valor de la
nota. Es el caso de los melismas de final de verso por desdoblamiento de wear en dos
notas diferentes (ver Fig.5). El tercer tipo de ajuste, en este caso desajuste deliberado
por su efecto enfatico, se produce mediante alargamiento de una nota a corchea con
puntillo y sincopado posterior (Ground con-trol, Fig.1), o por alargamiento final del

verso (Tom--, Fig.1).

En cuanto al ajuste del ritmo acentual entre ambos signos, aparte de las sincopas, se da
una correspondencia general entre silabas tonicas y notas fuertes. Muchas de las
acentuaciones de palabras no Iéxicas recaen en anacrusas, notas con acento fuerte pero
secundario o en nota desdoblada en semicorchea (nota fuerte inicial seguida de tres
silabas &tonas y por ende cortas). Es un claro ejemplo del valor temporal de la clausula
(ver Fig. 6). El doble acento de different se prioriza de forma méas natural sobre la
primera silaba con el ritmo musical (Fdf). Las sincopas a menudo provocan
modulaciones acentuales de carécter estético. Otras veces las semicorcheas recaen sobre

atona ligera y favorecen el énfasis acentual en la nota-silaba siguiente.

En definitiva, el acento musical modula el prosodico natural o métrico, que
definitivamente queda como el ritmo musical marca. No se efectla una comparacion
detallada entre ambos, pero puede observarse de la visualizacién entre las distintas

escansiones reproducidas.

Por lo que se refiere al encaje semantico y retérico musical, se consigue mediante los
citados arreglos (acusticos o electronicos, segun version), la voz superpuesta, el
crescendo, el cambio de recitativo a melddico entre la primera y la segunda parte, asi

como los momentos puramente orquestales.

Finalmente, la cantabilidad y la posicién de los sonidos, sin tener en la cancién popular
la relevancia que tiene en las llamadas canciones artisticas de la musica clasica, sean
arias de Opera, Lieder o cualesquiera otras, es susceptible de tenerse en cuenta. Asi, las
terminaciones de verso y de compas obvian silabas cortas, cerradas o clusters de
consonantes. Abundan las terminaciones en nasal o liquida (Tom, on, can, wrong, miles,
still, knows), vocal larga, diptongo o sinéresis en silaba abierta (you, way, day, door,
wear, dare, do, go). Todas ellas facilitan las notas finales prolongadas. Tan solo se dan
dos silabas cerradas por oclusiva, si bien con diptongo o vocal larga (grade, world). No

se detectan mayores impedimentos, pues, para la cantabilidad.
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Como ilustracion, se reproducen algunas partes de la partitura (Bowie, 1977: 121-124),

en las figuras mencionadas.
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sit-ting in a tin can__
loat-ing round my tin can_.

Fig. 6: Encaje de tres atonas seguidas en un tiempo por desdoblamiento de la nota bésica

1.5. Tipificacion de la cancion

Como conclusion del analisis anterior, el mensaje denotativo, connotativo y estético de
la cancién pivota claramente sobre ambos signos: el literario y el musical. Es una
cancion de autor, pero no un poema cantado. Su mdsica tiene un fuerte contenido
melddico, dramatico y evocador. Se trata de una cancidn que dificilmente puede obviar
uno de los dos aspectos en una medida sustancial. El tratamiento traductologico que
mejor preserva los valores originales estaria por tanto en algun punto entre la vision

logocéntrica y la musicocéntrica, que llamariamos equilibrado.
2. Andlisis de las versiones

El andlisis que sigue no pretende ser una descripcion pormenorizada y exhaustiva de

todos los aspectos que afectan a la traduccidn o adaptacion de la cancion, sino a los mas
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relevantes a los efectos de los objetivos que se pretenden. En él se destacan los aspectos
mas propios del tipo de texto «cancion» y se tipifican los distintos modos de abordar la
tarea traductora, sus dificultades o problemas y sus recursos para realizarla o
solucionarlos. Una cuantificacion detallada de los mismos queda asimismo fuera del

ambito de la presente tesis.

El concepto de cambio o alteracion se utiliza indistintamente para reflejar aquellas
decisiones técnicas que pueden implicar algin tipo de desplazamiento (shift) de los
elementos o efectos significativos del TO al pasar al TM, lo cual pudiera generar
escepticismo sobre la equivalencia o la fidelidad de la traduccion o conducir a un

determinado tipo de catalogacion traductoldgica.

Finalmente, todas las versiones son cantables, por lo que las cinco opciones estratégicas
citadas por Franzon quedan reducidas a tres: reescritura del texto (ajena a la tesis),
adaptacion de la musica a la letra (vision logocéntrica) o de la letra a la musica (vision
musicocéntrica). En ellas se focaliza exclusivamente en los aspectos propios de una
grabacion de audio, por lo que los condicionantes interpretativos visuales y espaciales

guedan también fuera del &mbito de la tesis.
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Al: VERSION ISKIAM

En la Tabla 4, que sigue, se reproducen de forma paralela la cancion original y la

version transcrita (Iskiam, 2016: 98-99), con inclusion de acentuacién prosédica

ajustada, recursos métricos utilizados y rasgos ritmicos diferenciales con el original

(alteraciones)®.

TO: Space Oddity

TM: Space Oddity

1.

10.

11.
12.
13.
14.
15.

Ground Control to Major Tom
Ground Control to Major Tom

Take your protein pills and put your
helmet on

Ground Control to Major Tom

(ten, nine, eight, seven, six)3
Commencing countdown, engines on
(five, four, three)

Check ignition and may God's love be

with you (two, one, liftoff)

This is Ground Control to Major Tom
You've really made the grade

And the papers want to know whose
shirts you wear

Now it's time to leave the capsule if you
dare

"This is Major Tom to Ground Control
I'm stepping through the door

And I'm floating in a most peculiar way
And the stars look very different today

For here am | sitting in a tin can

1. (Con)/trdl de tierra-a mayor
Tom,

2. control de tierra a mayor Tom,

3. coja-el casco-y comiénce l1a
mision.

4. Control de tierra a mayor Tom

5. la cuénta-atras ya comenzo,

6. (com)/pruébe todo-y ténga la

suerté de Dios.

7. Dgs(de) con/trol de tierra-a
mayor Tom,

8. ustéd lo consiguio...

9. y-a-ho(ra) los / médios (quie)reén
sabér como se vis(te),

10. és (el) mo/ménto dé salir,
si-ustéd se-atre(ve).

11. Désde Mayor Tom para control,

12. estdy saliéndo ya.

13. (Pe)ro-a-hora /floto dé-una
for(ma) muy péculiar

14. (y) las es/tréllas hoy cambiaron

38 Se destacan los acentos prosodicos segun el ritmo musical. Ejemplo: a (acento natural), 4 (acento en
monosilabo o secundario), a (acento no natural). También se incluyen silabas afiadidas entre paréntesis,
separadas por / si son iniciales en anacrusa. La adicion de silaba con duplicaciéon de nota se marca en
cursiva. El desdoblamiento del melisma o de la prolongacion final se subrayan. La adicidn por conversion
en tresillo se marca con guiones subrayada. La sinalefa y la sinéresis se marcan con punto intervocalico,
el hiato o la diéresis, con guion intervocélico.
39 Entre paréntesis, voz superpuesta.
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16. Far above the world st brillar.
17. Planet Earth is blue 15.Y aqui (es)toy, sentado-en &sta
18. And there's nothing I can do lata.
16. con el min-do-a-mis pics.
19. Though I'm past one hundred thousand 17. 14 Tierra®-es azil
miles 18.y yo-en &sta-incértittd.
20. I'm feeling very still 19. Aunque consegui llegar aqui,
21. And I think my spaceship knows which 20. me siénto tan inma(Vvil).
way to go 21. Cré-o que-&sta nave sabe donde
22. Tell my wife | love her very much she 1r,
knows” 22. Diganlé-a mi mujér que yo
23. Ground Control to Major Tom la-amé.
24. Your circuit's dead, there's something 23. Control de tierra a mayor Tom,
wrong 24. algo fallo, algo-ésta mal. ..
25. Can you hear me, Major Tom? 25. ¢Puéde-oirme mayor Tom?
26. Can you hear me, Major Tom? 26. ¢Puede oirme mayor Tom?
27. Can you hear me, Major Tom? 27. ¢{Puede oirme mayor Tom?
28. Can you "Here am | floating 'round my 28. Y aqui... estoy sentado en esta
tin can lata.
29. Far above the Moon 29. Con la la-na-a-mis pigs.
30. Planet Earth is blue 30. La Tierra es azul
31. And there's nothing | can do" 31.y yo en esta incertitud.
Tabla 4

2.1. Contexto de la versién

El perfil del autor, Iskiam Jara, se ha obtenido de la siguiente pagina web:

www.iskiamjara.com (Ultimo acceso 27-12- 2017). Puede apreciarse que se trata de un

profesional de otros &mbitos, con inquietudes musicales y sin relacion aparente con la

traduccion profesional o la traductologia academica.

La versién ha sido obtenida en internet a través del video de youtube
https://youtu.be/KPc7mcjOCQg, publicado el 15-1-2016, (altimo acceso 2-2-2018).

40 En minusculas en el original.
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2.2. Analisis técnico de la version

2.2.1. Alteraciones en la vinculacion entre masica y texto

Como parte mas significativa de los factores que influyen en la traduccion de este tipo
de textos, se aborda en primer lugar la vinculacion entre musica y texto. El ritmo
prosodico se ve afectado por los cambios en el ritmo de cantidad, o nimero de silabas, y

por los cambios acentuales.

En cuanto al nimero de silabas, se sigue solo en parte el patron métrico de la poesia
espafola, en cuanto que se cuantifican como una silaba Unica las sinalefas y sinéresis.
No tiene lugar la sinalefa entre hemistiquios, si hay cesura, salvo sinafia por excepcion
(Torre, 2000: 46). Se destacan los casos contrarios, hiato y diéresis, cuando suponen una
alteracion prosédica de la naturalidad del habla, asi como sinalefas y sinéresis
complejas. Por el contrario, no se ajusta metricamente el nimero atendiendo a la
acentuacion de la ultima silaba, sino que se tiene en cuenta el computo natural. En
palabras de tres 0o mas silabas, el ritmo musical se apoya en acentos secundarios, mas o
menos naturales, sobre silabas alternas. Esta casuistica, por generalizada, tampoco se

destaca especialmente.

En la Tabla 5, que sigue, se resumen las alteraciones y los ajustes ritmicos de cantidad e

intensidad, asi como los recursos métricos, segun se aprecian en la Tabla inicial.

Verso Alteracion métrica*t | Ajustes

1,24, + 1 Ainicial. Adicion de anacrusa (a/) (Fig. 7). Cambio

23 Musical* acentual. Sinalefa

3 Mimeético métrico Acentos no Iéxicos (2). Sinalefa. Hiato (Fig. 8)
5 Mimético métrico Sinalefa. Acento secundario

6 +1 Alinicial. Musical | Adicién de anacrusa (a/). Sinalefa (sinafia).

41 La comparacién se efectlla entre medidas de cantidad de silabas (segmentales) y de acentuacién
(suprasegmentales) segun los criterios reflejados. La cuantificacion tiene lugar tras llevar a cabo los
ajustes que se indican en cada caso. Todas las silabas resultantes cuentan, incluidas las finales, como se
ha expuesto.

42 La alteracion ritmica de intensidad se califica de natural cuando es absoluta o solo incluye sinalefas; de
métrica (encajada con el ritmo original, mayormente binario), cuando solo se recurre a hiatos, acentos no
léxicos y secundarios que no se corresponden totalmente con la prosodia del habla, y de musical, cuando
se recurre a cambios acentuales. Esta clasificacion es aplicable a versos miméticos o alterados en cantidad
de silabas. Todas ellas se consideran ritmicas si las alteraciones no vulneran los encajes de las posiciones
o las cantidades de las silabas tonicas-notas fuertes. Cuando no sea el caso, se tratard como una alteracion
del ritmo musical extrafia al original, o cambio de ritmo.
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Acento no léxico. Cambio acentual

7 +1 A eninicio. Desdoblamiento de tiempo débil en anacrusa
Musical (Aaa/) (Fig. 9). Sinalefa. Cambio acentual
8 Mimético métrico Acento secundario
9 + 3 A, eninicio, Desdoblamiento de tiempo débil en anacrusa
medial y final. (Aaa/). Adicion de nota débil medial por
Musical aprovechamiento de la nota larga anterior
(puntillo). Desdoblamiento de melisma final.
Sinalefa y sinéresis simultaneas. Cambio acentual
(2) (Fig. 10)
10 +2 A, eninicioy Desdoblamiento de tiempo débil en anacrusa
final. Métrico (Aaa)/. Desdoblamiento de melisma final. Sinalefa
(2). Acento no léxico
11 Mimeético musical Cambio acentual (2)
12 Mimético natural
13 +2 A, eninicioy Desdoblamiento de tiempo débil en anacrusa
medial (alternativas (Aaa)/. Desdoblamiento de nota débil medial
segun interpretacién). | (Fd—Fdd) (o cambio a tresillo). Sinalefa y
Métrico sinéresis similtneas. Sinalefa. Acento secundario
14 +1 A en inicio. Adicion en anacrusa (aAa)/. Acento no léxico
Métrico
15, 28 +1 Ainicial (2° hem.). | Adicién en anacrusa (aAa)/, pues aprovecha la
Natural larga duracion del final del primer hemistiquio.
Sinalefa
16, 29 +1 A medial. Natural | Introduccion de tresillo (Fdd) (Fig. 11). Sinalefa
)
17,30 Mimético musical Cambio acentual. Acento no Iéxico. Sinalefa
18, 31 Mimeético métrico Acento secundario. Sinalefa (2)
19 Mimético natural Acento secundario
20 +1 A final. Natural Desdoblamiento de nota final prolongada,
equivalente a melisma (Fig. 12)
21 Mimético métrico Hiato. Sinalefa
22 Mimetico métrico Hiato. Sinalefa. Cambio de prelacion acentual.
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Acento no léxico
24 Mimético musical Cambio acentual (2).Sinalefa
25, 26, Mimético musical Sinalefa. Cambio acentual
27
Tabla 5

A continuacion se refleja en la Tabla 6 el resumen de las alteraciones ritmicas

ALTERACIONES RITMICAS

AJUSTES MUSICALES

Introduccion de anacrusa (a/). Patron existente en la misma parte (5, 24) 5
Adicion de nota debil inicial en anacrusa (aAa/), dos con aprovechamiento del 3
valor de la nota del hemistiquio anterior

Desdoblamiento en anacrusa en notas mitad (Aaa/) 4
Desdoblamiento de nota debil aprovechando puntillo anterior (Fd-f — Fddf) 1
Desdoblamiento en notas mitad (semicorcheas) de nota débil 1
Introduccion de tresillo (Fdd) 2
Desdoblamiento del melisma (o de nota larga equivalente) final (M — FD) 3
RECURSOS METRICOS

Hiato o diéresis 3
Sinalefa o sinéresis 25
Sinalefa y sinéresis (doble) 2
ALTERACIONES PROSODICAS DE INTENSIDAD

Cambio acentual o cambio de prelacion acentual (1) 15
Acentuacién de monosilabos no Iéxicos 7
Acentos secundarios 7
RESUMEN DE LAS ALTERACIONES CUANTITATIVAS

Mimetismo absoluto o natural (2), (con recursos métricos) (7), Mimetismo 16
musical (con cambios acentuales) (7)

Adicion de 1 silaba atona. Natural (5), métrica (1), musical (6) 12
Adicion de 2 silabas atonas. Métrica (2) 2
Adicion de 3 silabas atonas. Musical (1) 1
Reduccidn de silabas 0
Versos compensados 0
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TIPOS DE ALTERACIONES RITMICAS

Naturales o sin alteracion 7
Meétricas 10
Musicales 14

CAMBIOS DE RITMO MUSICAL

Regularizacién de las sincopas estéticas (Fig. 7), sin influencia en el encaje \Y/
ADICION TOTAL: 15 sobre 253%3 = 5,93 %
Tabla 6

Como comentarios a las alteraciones ritmico-musicales se efectdan los siguientes:

Se observan adiciones de silabas atonas en casi la mitad de los versos. Algunas de ellas
se situan al inicio del mismo. El encaje musical se consigue mediante adicion de notas
en o formando parte de la anacrusa, entendida en sentido amplio (més de una nota, a
modo de entradilla, o incluso internas al compas, como tiempo inicial no enfatico tras
silencio). Algunas de ellas se hallan también en el original en las variantes que se
constatan en la tabla. Esta solucion podria adscribirse, de forma un tanto forzada, a la
variante 3b (adicién de una nota en lugar de un silencio) del apartado «alteracién
silabica por exceso» (Cotes Ramal, 2005: 79), pero en esta tesis se le otorga categoria
propia por su recurrencia y singularidad. El resultado conlleva quizas, cuando la
anacrusa es novedad, un menor grado de solemnidad, pero no altera sustancialmente el

ritmo de la cancion.

Otras adiciones estan propiciadas por las facilidades que proporciona la partitura, como
el hecho de ser principio de un compas que corresponde a un hemistiquio y que sucede a

una nota especialmente larga. El efecto es similar al de la anacrusa inicial.

También las hay que suponen una subdivision de notas, lo que implica una alteracién
ritmica mas perceptible, si bien en la anacrusa no resulta quizas tan forzado como en el
interior del verso. La solucion musical es el desdoblamiento de notas, o incluso la
transformacion en tresillo. Corresponderia, también en el caso del desdoblamiento en la
anacrusa, a la variante 3a de Cotes Ramal. En estos casos se produce una alteracion del

pie métrico y del ritmo (a diferencia del criterio de Cotes Ramal), y en menor medida de

4 Silabas totales originales (sobre nota musical).
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la melodia. Pero, no obstante, no se altera la clausula musical, ya que las notas se

incluyen en los mismos tiempos o pulsos.

Finalmente, se dan adiciones al final del verso. Corresponde a la variante 3c, donde un
melisma original, o la nota prolongada, se sustituyen por dos notas. En este caso no

existe ninguna alteracion musical.

Cabe dejar constancia asimismo de que en la presente versién no se dan omisiones de

silabas ni versos compensados.

Por otra parte, se dan recursos métricos para ajustar la posicion y el nimero de silabas.
Se destacan la sinalefa, que no se considera alteracion del ritmo natural, el hiato (dialefa)

y las sinalefas/sinéresis conjuntas.

En cuanto a los ajustes ritmicos en la acentuacion, para encajar los ritmos de intensidad
métrico-poético y musical, se da la acentuacion de monosilabos no léxicos con objeto
de casar con una nota fuerte, la acentuacion secundaria en un polisilabo y la
modificacion de la prelacion del acento en una palabra. En estos casos se observa un
respeto al ritmo musical (y a la melodia) sin que la naturalidad prosodica de la frase o la
fonologia de las palabras se vea especialmente afectada (no obstante, la tesis considera
ligeramente afectada la prosodia natural en los dos primeros casos y la categoriza como
alteracion «meétrica»). Estariamos por lo tanto en el apartado «mimesis relativa», es
decir, la variante 2b si el verso es mimético en cantidad. En caso de adicion o reduccion

de silabas, Cotes Ramal no distingue si adicionalmente se dan o no cambios musicales.

Por el contrario, pueden existir cambios acentuales en palabras que son cantadas con
naturalidad fonol6gica y cambio en el patron ritmico-melédico musical, manteniendo la
correspondencia entre notas fuertes y débiles sobre las silabas tonicas y atonas naturales
respectivamente y regularizando el ritmo con utilizacion de tresillos (24: al-go fallo,
tresillo subrayado). Se trataria de la variante 2a. Una mejor percepcion auditiva podria
hacer reclasificar estos ultimos casos a la variante anterior (al-go, con acento en go), sin
tresillo. Ambas variantes son facilmente intercambiables seglin la interpretacion o

incluso segun la percepcion subjetiva. EI resumen opta por esta segunda interpretacion.

Como se ha expuesto, algunos de estos cambios son alteraciones utilizadas también en
la partitura original, como la existencia de anacrusas o inicios en nota débil, la

acentuacion de monosilabos y los melismas al final del verso. Las adiciones de silaba
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comportan, en cambio, desdoblamientos de notas que no se encuentran en la partitura

original, salvo los versos 15 y 18, que son replicados en la version sin sufrir alteracion.

Todas las alteraciones son miméticas o asimilables a las de la partitura original. No se
dan en las silabas tonicas-notas fuertes, que afecten al cbmputo de unidades métricas o

clausulas, ni sustanciales cambios de ritmo que supongan una recreacion del mismo.

A continuacion se ilustran sobre la partitura original algunas de las opciones o

alteraciones mas significativas, transcritas segun percepcion subjetiva.
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Fig. 7: Adicién de anacrusa y cambio de ritmo estético dentro del patrén original
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Fig. 8: Mimetismo métrico con hiato y acento en monosilabo no léxico
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Fig. 9: Desdoblamiento de nota débil. Cambio acentual
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Fig. 10: Desdoblamientos en anacrusa, internos y en melisma final. Cambio acentual
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Fig. 11: Adicién de silaba por introduccion de tresillo
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Fig. 12: Desdoblamiento de nota final prolongada

2.2.2. Alteraciones lingiisticas, textuales y estilisticas

Por lo que se refiere a los aspectos linguisticos, textuales y estilisticos, ya se han
indicado en el apartado de cambios acentuales algunas alteraciones en cuanto a la
naturalidad, en concreto las adscritas a la variante 2b. Por lo demas, no se detectan

alteraciones sintacticas (orden de las palabras u otras).

La rima sufre también algunas alteraciones. Se mantiene en el estribillo y en la parte
introductoria, que son las mas significativas. En esta Gltima incluye el verso 6, con lo
que se pierde el contraste del original. En cambio hay una general ausencia de rima en
el resto, salvo entre los versos 13 y 14 (pecu-liar, bri-llar). Se da también una pérdida
general de las aliteraciones. Tampoco se aborda la homofonia original hear/here del
verso 28, que podriamos catalogar como problema objetivo de traduccion de tipo
linglistico o textual, por contraposicion a las dificultades subjetivas de traduccion

(Nord en Hurtado Albir, 2001: 282). Se mantienen paralelismos y repeticiones.

La variedad lingiistica se mantiene en todas sus facetas. No hay afectacion perceptible
de las modalidades dialectales distintas de la opcion dialectal geografica por el pasado
remoto (5: ya comenzd, 8: lo consiguid, 14: hoy cambiaron, 19: consegui, 24: algo
fall6). Tampoco la hay del registro utilizado en el original. No se altera el tono ni las

funciones textuales. Se mantiene asimismo la estructura general del texto.

En cuanto a figuras retoricas, se utiliza un cliché equivalente a tin can, como es lata
(por estructura metalica), y se afiade otro (16 y 29: el mundo a mis pies). Se mantiene la

prosopopeya (1: Control de Tierra, 6: los medios, 21: esta nave).

En referencia a los elementos clave, ademas de la homofonia citada, se pierde el doble
sentido de blue (17 y 30), segundo problema de traduccion, de similar naturaleza al

anterior. Se mantienen el titulo y el nombre propio en su original inglés.
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2.2.3. Alteraciones del sentido

Finalmente, el sentido general del texto se mantiene sin mayores alteraciones. No
obstante se dan algunas que afectan a componentes seméanticos del contenido, que no
suponen notables indicios de una adaptacion mayor o una recreacién. Dichas
alteraciones pueden categorizarse segun los procedimientos generales (o técnicas) de
traduccion o como adaptacion®* en distintos grados. No se pretende pormenorizarlas
todas. El énfasis se pone en aquellas que no son debidas a la distinta naturaleza de las
lenguas, sino a opciones libres del traductor, dentro de las restricciones formales

debidas a la naturaleza y el tipo de texto. Es decir, a las aqui consideradas adaptaciones.

Entre estas Gltimas, la méas recurrente es la omision (en sentido de carencia, de pérdida
semantica no vinculada a la naturaleza de las lenguas, no sobreentendida), que resulta
ser casi obligatoria, habida cuenta de la mayor extension silabica del espafiol (3: take
your protein pills, 5: engines on, 10: the capsule, 22: she knows, este Gltimo caso
pudiera tener connotaciones de sentido). Las adiciones se dan en menor medida (3:

comience la mision).

Otros procedimientos empleados son las transposiciones, modulaciones y otras
equivalencias en sentido amplio entre lenguas, que diversos autores caracterizan de
forma particularizada (Nord, Delisle, Hurtado Albir) (5: Commencing vs. ya comenzo, 7:
This is vs. Desde, 24: is dead vs. la redundancia fallg-esta mal, 14: look very different
vs. cambiaron su brillar, con ligera explicitacion); las generalizaciones con pérdida
semantica menor (3: put...on VS. coja, 6: ignition vs. todo, 9: whose shirts you wear vs.
coémo se viste, 12: stepping through the door vs. saliendo, 19: | passed one hundred
thousand miles vs. consegui llegar aqui, 24: Your circuit vs. algo), o las adaptaciones
culturales menores (6: may God'’s love be with you vs. tenga la suerte de Dios). Una de
las alteraciones conlleva una modificacion de significado, no implicita de forma patente
en el original (18 y 31: and there’s nothing I can do VvS. y yo en esta incertitud). En

realidad se estd dando una interpretacion subjetiva de las sensaciones del protagonista,

44 Recordamos que el término adaptacion se usa en el sentido de Low, como uno de los extremos del
continuum traduccién-adaptacion. En traduccién de canciones se suele utilizar con carécter general,
habida cuenta de la consideracién de utépica de la traduccion stricto sensu, y engloba todas las
adaptaciones culturales, de destinatario, de tipo de texto, etc. y aqui especificamente las alteraciones mas
0 menos evitables y debidas a las dificultades propias de la multimodalidad. EI grado de dichas
alteraciones nos las hara considerar como mayores 0 menores.
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que pudieran tener connotaciones en el ambito del sentido. La unidad de traduccién

tendria caracter de adaptacion mayor.
2.3. Andlisis traductolégico de la version

En la dicotomia clésica, que contrapone la traduccion literal a la traduccion oblicua, esta
version, como sera lo habitual, dista mucho de pretender ajustarse a la literalidad
linguistica, a tenor de los multiples procedimientos de traduccion de estas caracteristicas
que se han utilizado. En todo caso las alteraciones, forzadas por el constrefiimiento

musical, no son en ningln caso especialmente extrafias al texto.

La version se muestra muy respetuosa con el sentido y la estructura del texto. Méas aun,
en la dicotomia entre traduccién semantica y traduccién comunicativa (Newmark),
estariamos mas bien en este segundo caso, debido a la priorizacion del sentido frente a
otros rasgos linguisticos y eufénicos, que aun asi pretende mantener. Asimismo, la
relativa parquedad de elementos que afectan a la naturalidad prosodica y sintéctica (de
ésta sobre todo), incide en dicha catalogacion como comunicativa y a su vez como
traduccidn encubierta o covert, frente a la traduccion patente u overt. Ademas, si bien se
mantiene el nombre propio Tom y el titulo en inglés, seria débil la consiguiente
adscripcion a la categoria de extranjerizante, frente a la de familiarizante®®. No se
abordan los dos problemas de traduccion citados: la homofonia hear/here y el doble
sentido de blue.

Finalmente, esta version contiene, por un lado, algunas alteraciones del ritmo y la
melodia musicales, fundamentalmente por adicion de notas en anacrusa, por subdivision
de notas largas o desdoblamiento de melismas. Excepto los desdoblamientos en el
interior del verso, el resto de alteraciones no causan mayor extrafieza. Este rasgo nos
permite otorgarle un cierto contrapeso musicocéntrico al enfoque general logocéntrico,
es decir de fidelidad al texto. Por otro lado, el mantenimiento del ritmo musical se basa,
ademas de en una gran profusién de recursos métricos (si bien la mayoria aceptables en

el habla), en sensibles cambios acentuales, que alteran la naturalidad prosodica.

En todo caso, la traduccion contiene algunas opciones que le otorgan rasgos de

adaptacion, si bien no excesivamente significativos. Podria mantenerse la adscripcion a

45 Recordatorio: Términos que se usan en sentido estricto, como de utilizacion de terminologia y
referentes extranjeros o no.
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la categorizacion de traduccion propiamente dicha, frente a la de adaptacién, al menos

en términos de sesgo dentro del continuum.

En conclusion, de las catalogaciones traductoldgicas anteriores podria deducirse una
finalidad, patente o implicita, del traductor. Es decir, un skopos a nivel traductolégico
que le otorga un cierto enfoque a toda su tarea. Este seria fundamentalmente el tratar de
mantenerse lo mas fiel posible al mensaje del autor, priorizando el sentido y la
estructura textual, pero haciendo la traducciéon facilmente cantable, sin dejar de ser
respetuosa con la partitura original, y las caracteristicas naturales de la lengua de destino,
a pesar de los profusos recursos adaptativos empleados. Estas apreciaciones son
compatibles con la motivacion expresada por el propio Iskiam (2016: 97-99), de las que

entresacamos algunas de interés general para la tesis:

Bowie era uno de esos musicos que ademas puedes llamar artistas (...) de los que

superan el umbral de la musica para convertirse en iconos altamente creativos.

(..)

Este universo creado a través de peliculas, discos conceptuales y actitud es lo que me

Ilevé a hacer una adaptacion de Space Oddity en Espafiol (sic).

(..)

En general suelo escuchar musica en espafiol y soy de la opinion de que muchas
canciones escritas en inglés no funcionarian con la misma letra en espafiol. Creo que el
inglés es tan sonoro o musical que a veces olvidan la necesidad, al menos para mi, de
trabajar una letra con profundidad e incluso sentido. Muchas personas de habla hispana

escuchan canciones en inglés pero no se detienen a analizar la letra.

(..)

Con la intencién de que muchas personas entendiesen o pudiesen interpretar lo que el

artista queria decir, elegi algnas canciones entre ellas Space Oddity.

(..)

Cuando te enfrentas a una traduccion de una cancidn tienes que elegir si adaptarla con
un nuevo significado o intentar ser méas fiel al original. En mi caso siempre intento ser

fiel al original (...).
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VERSION A2: TXUS BENGOECHEA

En la Tabla 7, que sigue, se reproducen de forma paralela la cancion original y la

version transcrita con sus alteraciones.

TO: Space Oddity

TM: Space Oddity

1. Ground Control to Major Tom

2. Ground Control to Major Tom

3. Take your protein pills and put your
helmet on

4. Ground Control to Major Tom
(ten, nine, eight, seven, six)*®

5. Commencing countdown, engines on
(five, four, three)

6. Check ignition and may God's love be

with you (two, one, liftoff)

7. This is Ground Control to Major Tom

8. You've really made the grade

9. And the papers want to know whose shirts
you wear

10. Now it's time to leave the capsule if you
dare

11. "This is Major Tom to Ground Control

12. I'm stepping through the door

13. And I'm floating in a most peculiar way

14. And the stars look very different today

15. For here am | sitting in a tin can

16. Far above the world

17. Planet Earth is blue

18. And there's nothing I can do

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.
18.

Aqui Base,-aqui contrdl
Base-a comandante Tom
Lleéve-el casco-y sts pastillas
por favor.

Base a comandante Tom
(-)/Cuénta*’-atras
para-ignicion.

Ré&ce-a Dids para que-aguante

sl motor.

Aqui Base-a comandante Tom,
Ha stiperado-el test

y la prénsa todo 16 quieré sabér
Atravigse la-éscofilla dé-una
vez

Comandante Tom a la-&stacion
La puérta ya cruce

Y flotando-en €l espacio mé
quede

Que distintas las estréllas hoy
se ven

Pues y648. ..vOy surcando-en
una lata

La inménsidad

Y -€él planéta-azal

Triste'y solo como ti

46 Entre paréntesis, voz superpuesta.
47 Guion entre paréntesis: omision de anacrusa.

48 Los puntos marcan la distancia musical, debida al valor de la nota anterior.
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19. Though I'm past one hundred thousand
miles 19. Aunque voy a gran veldcidad
20. I'm feeling very still 20. Me siénto miy normal
21. And I think my spaceship knows which 21. Ojala mi nave sépa régresar
way to go 22. Di-a mi-espdsa qué la quiéro
22. Tell my wife | love her very much she dé verdad
knows” 23. jiBase a comandante Tom!!
23. Ground Control to Major Tom 24. (El) mo/tor fallo, (se)
24. Your circuit's dead, there's something desconectd
wrong 25. ¢Puéde-oirnos Sefior. Tom?
25. Can you hear me, Major Tom? 26. ¢Puede oirnos Sr. Tom?
26. Can you hear me, Major Tom? 27. ¢Puede oirnos Sr. Tom?
27. Can you hear me, Major Tom? 28. Porque yo, séntadito-en &sta
28. Can you "Here am | floating 'round my tin lata
can 29. La luna cruce
29. Far above the Moon 30. Y el planeta azul
30. Planet Earth is blue 31. Triste y solo como tu
31. And there's nothing | can do"

Tabla 7
2.1. Contexto de la versién

El perfil del autor, Txus Bengoechea, se ha obtenido de la siguiente pagina web:
https://www.youtube.com/channel/UC4st817pk THPpdE8rMem_Ow

(ultimo acceso 2-2- 2019). El autor posee un amplio repertorio de versiones en espafiol,

entre ellas de The Beatles.

La versidn, escrita para karaoke, ha sido obtenida en internet a través del video de

youtube https://www.youtube.com/watch?v=L1n51fPA_Zo publicado el 1-5-2016,

(Gltimo acceso 2-2-2019). La transcripcion de la letra la proporciona el propio autor en

el mismo enlace. Los versos completos en mayuscula se han transcrito en mintscula.
2.2. Andlisis técnico de la version

Son aplicables las observaciones de caracter general efectuadas en la version anterior
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2.2.1. Alteraciones en la vinculacién entre musica y texto

En la Tabla 8, que sigue, se resumen dichas alteraciones o ajustes.

Verso Alteracion métrica Ajustes

1 Mimético musical Cambio acentual. Sinalefa

2,4,23 | Mimético métrico Acento secundario. Sinalefa

3 Mimeético natural Sinalefa (2)

5 -1 A inicial. Musical Omisién de la anacrusa (con mantenimiento del
patron inicial del original) (Fig. 13). Cambio
acentual. Sinalefa (2)

6 Mimeético musical Cambio acentual. Acento no Iéxico. Sinalefa (2)

7 Mimético musical Cambio acentual. Sinalefa.

8 Mimético métrico Acento secundario. Sinalefa

9 Mimético musical Cambio acentual. Acento no Iéxico

10 Mimético métrico Acento secundario. Acento no léxico. Sinalefa (2)

11 Mimeético métrico Acento secundario (2). Sinalefa

12 Mimético natural

13 Mimético métrico Acento no léxico (2). Sinalefa

14 Mimético métrico Neutralizacion acentual. Acento no léxico

15 Mimeético natural Dos tdnicas seguidas favorecidas por el valor
(duracién de la nota) de la primera. Sinalefa

16 Mimético métrico Acento no léxico. Hiato facilitado por el valor de
la nota inicial

17, 30 Mimético natural Sinalefa

18, 31 Mimético natural Sinalefa

19 Mimético métrico Acento secundario

20 Mimético natural

21 Mimetico métrico Acento secundario (1)

22 Mimeético métrico Acento no léxico (2). Sinalefa (2)

24 +2 Ainicial y medial. | Desdoblamiento de la anacrusa inicial (aa/) y de

Meétrico

segundo hemistiquio. Esta segunda se puede
interpretar como desdoblamiento en mitades, dada

la corta cesura (Fig.14). Acento secundario
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25, 26, Mimético musical Cambio acentual. Sinalefa
27

28 Mimético métrico Acento secundario. Sinalefa
29 Mimeético musical Cambio acentual. Acento no léxico
Tabla 8

En la siguiente Tabla 9 se resumen las alteraciones.

ALTERACIONES RITMICAS

AJUSTES MUSICALES Q
Desdoblamiento en anacrusa inicial y de 2° hemistiquio (aa/) 2
Omision de anacrusa, con ajuste al patrén original inicial 1
Dos tonicas seguidas provocadas por el valor de la primera 1
RECURSOS METRICOS

Hiato (facilitado) o diéresis 1
Sinalefa o sinéresis 27
ALTERACIONES PROSODICAS DE INTENSIDAD

Cambio acentual 9
Acentuacion de monosilabos no Iéxicos 8
Acentos secundarios 11
RESUMEN DE LAS ALTERACIONES CUANTITATIVAS

Mimetismo absoluto o natural (8), Mimetismo métrico (con recursos métricos)

(13) y Mimetismo musical (con cambios acentuales) (8)

Adicion de 2 silabas atonas. Métrico 1
Reduccion de silabas atonas. Musical 1
Versos compensados 0
TIPOS DE ALTERACIONES RITMICAS

Naturales o sin alteracion 8
Meétricas 14
Musicales 9
CAMBIOS DE RITMO MUSICAL

Alterados 0
ADICION TOTAL: 1 sobre 253 = 0,40 %

Tabla 9
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Como comentarios a las alteraciones ritmico-musicales se efecttan los siguientes:

La version es mayoritariamente mimética en cantidad, una vez ajustada métricamente.
Tan solo se dan alteraciones de adicion en dos versos. En uno se da reduccion con
omision de la anacrusa, lo cual responde al patron mayoritario de esta parte de la
cancion y que el original introduce de forma singular. En el otro se da el
desdoblamiento de anacrusas al inicio de cada hemistiquio, con la consiguiente ligera
afectacion del ritmo original. Esta segunda anacrusa aprovecha la cesura entre
hemistiquios y al propio tiempo musicalmente la nota con puntillo precedente. No
obstante, dada la corta duracion entre ambas partes y el hecho de que sigue una
semicorchea, se podria interpretar como desdoblamiento de la nota con puntillo en

corchea méas semicorchea. El ritmo musical no se altera, asi pues, sustancialmente.

En cuanto a la utilizacion de recursos métricos, se basan de forma frecuente en la
sinalefa, ortodoxa en la métrica espafiola y natural en el habla; los habituales acentos
secundarios en polisilabos; el uso moderado de la acentuacion de particulas y algunos
cambios acentuales, estos ultimos con repercusion clara en la naturalidad prosodica.
Predomina, pues, el ritmo métricamente mimético, que incluso responde a la naturalidad

de la lengua en bastantes ocasiones.

Las principales alteraciones se reflejan en las figuras 13 y 14 siguientes.

| I —

====
Com - men - ¢ing count down: En - gines on,
- Cuen taa trés pa raig ni cion

_\
n

o
|
[

.

—
TTWaN|

- ———
~

Fig. 13: Supresion de la anacrusa

o | ] I ql | GI"-'W F : i;-j [ &
l‘”‘éé i . T i

"Ground con -trol to Ma - jor Tom:_ Your_ | cir-cuit's dead. There's same-thing wrong, Can you
El mo tor fa ll6/se des co nec to

Fig. 14: Anacrusa adicional inicial y de segundo hemistiquio, en cesura y tras puntillo. Acento secundario

2.2.2. Alteraciones linglisticas, textuales y estilisticas

Por lo que se refiere a los aspectos linglisticos, textuales y estilisticos la version

mantiene la variedad linguistica, aparte de los comentarios ya efectuados sobre la
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naturalidad prosddica de caracter acentual y la ausencia de alteraciones sintacticas, con
la salvedad de la transformacion en intransitivo del verbo surcar en el verso 15. La
excepcion la constituye la utilizacion de términos pertenecientes al registro familiar,

como el uso del tuteo por parte del astronauta (verso 18).

Los rasgos y funciones textuales sufren alteraciones vinculadas a la invocacion a una
segunda persona. Por otra parte, en el plano estilistico, el uso del imperativo
conminatorio (10: atrévase, de una vez) le proporciona un tono extrafio al contexto
situacional y al original, que a su vez contrasta de forma algo inconsistente con el

atemperador por favor del verso 3.

En el plano eufénico, la rima no solo se mantiene, sino que se refuerza en los versos 12
(crucé) y 20 (normal), lo cual le confiere, si acaso, algo de monotonia al carecer del
contraste del original. La aliteracion se pierde, salvo algunas trazas del fonema /k/ en la

primera estrofa. No se trata la homofonia hear/here.

En cuanto a las figuras retdricas y restantes rasgos expresivos propios del lenguaje
poético, la versién desdobla la repeticién de los versos iniciales, y se utiliza la

metonimia El planeta azul en la frase preeminente del estribillo.
2.2.3. Alteraciones del sentido

La version opta por el sentido emocional de blue (triste) en una explicitacion que pierde

la ambigliedad y excluye el tan apropiado sentido directo (azul).

Por lo demas, los restantes procedimientos de traduccién empleados, si bien podriamos
incluirlos en la catalogacion de «traduccion libre», no suponen alteraciones sustanciales
del mensaje comunicativo, aunque algunos conlleven variaciones semanticas
secundarias. Asi, se dan modificaciones menores, debidas probablemente a las
necesidades de encaje métrico, tales como: explicitacion (1: Aqui base; 24: El motor
falld vs. There’s something wrong); omision por convergencia o implicitacion (1, 7:
Ground, 5: Commencing); omisién (3: protein, 6: check, 11: This is, 13: in the most
peculiar way, 22: She knows); adaptacion (alteracién) menor (3: lleve vs. put on, 6: Rece
a Dios vs. may God'’s love be with you, 10: Atraviese la escotilla vs. You can leave the
capsule, 15: surcando vs. floating en el 28, 16: la inmensidad vs. far above the world,
29: La luna crucé vs. far above the Moon, 19: cambio del concepto distancia por el de

velocidad, 20: normal vs. still); transposicion (5: ignicion vs. on, 7: Aqui vs. This is, 15:
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yo vs. here); desplazamiento (6-5: ignition-ignicion, 5-6: engines-motor); adicion
explicitativa, sobretraduccién (6: para que aguante, 13: en el espacio, 14: Qué
exclamativo); cambio de formulacién (verso 8); generalizacién (9: fodo...saber Vs.
whose shirts you wear); equivalencia (9: prensa vs. papers, 24: Se desconectd vs.
You're circuit’s dead); desdoblamiento en sinonimo (11: estacién por base);
modulacion (12: ya crucé vs. I'm stepping through, temporal, 14: se ven vs. l00k);
reformulacion de una aseveracion en una metonimia (versos 17 y 30), y amplificacion
(21: regresar vs. which way to go, que supone una interpretacion de la voluntad del

astronauta).

La alteracion mas significativa, con caracter de adaptacion en el sentido con que se
emplea el término en esta tesis, se da en los versos finales de cada estrofa. En ellos se
usa la adicion de como t0, que supone una invocacion comparativa, dirigida a un
interlocutor inexistente en el TO y que admite distintas interpretaciones, incluida la del

lector genérico.
2.3. Analisis traductolégico de la version

La version opta por una aproximacion al original en la que prioriza el encaje ritmico-
musical y los aspectos eufonicos. Si bien las alteraciones prosodicas no son
significativas, se observa mayor laxitud en rasgos que otorgan al resultado una cierta
aproximacion a la adaptacion. Entre ellos, aparte de las numerosas opciones propias de
una traduccion, no ya oblicua, sino libre (adaptaciones menores), se dan algunas otras
que alteran en algunas connotaciones la version original (adaptaciones mayores). Estas
se refieren al registro familiar, a las inconsistencias de tono, a la explicitacion de los
deseos y sentimientos del astronauta, asi como a la invocacion a otra persona. Es decir,
utilizando quizéas pocas alteraciones semanticas con caracteristicas de adaptacion mayor,
introduce algunas de ellas que afectan al tono y en algunos casos a las interpretaciones

del texto. Son estos los rasgos voluntariamente adaptativos.

Por lo demés la version, claramente comunicativa, con rasgos extranjerizantes en el
titulo y el nombre propio, se aproxima al original. El skopos traductoldgico podria, al
igual que en el caso anterior, pretender un alto grado de fidelidad al original, si bien

empleando un mayor grado de libertad creativa en la faceta meramente literaria.
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VERSION A3: ALEJANDRO ZAPATA VENTURA

En la Tabla 10, que sigue, se transcribe la letra en paralelo con la original, con las

alteraciones ritmicas.

TO: Space Oddity

TM: Odisea en el Espacio

1.

10.

11.
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.

Ground Control to Major Tom
Ground Control to Major Tom

Take your protein pills and put your
helmet on

Ground Control to Major Tom

(ten, nine, eight, seven, six)*°
Commencing countdown, engines on
(five, four, three)

Check ignition and may God's love be

with you (two, one, liftoff)

This is Ground Control to Major Tom
You've really made the grade

And the papers want to know whose
shirts you wear

Now it's time to leave the capsule if you
dare

"This is Major Tom to Ground Control
I'm stepping through the door

And I'm floating in a most peculiar way
And the stars look very different today
For here am | sitting in a tin can

Far above the world

Planet Earth is blue

And there's nothing | can do

10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.
18.

Base-a comandante Tom,
Base a comandante Tom:
(Com)/pruébe-el casco (-),
comiénza sl mision.

Base a comandante Tom
Motzo(res) en marcha-en
14-estacion,

Buéna suérte-amigo, (que)

te-acompaie Dios.

Aqui base-a comandante Tom,
La gran noticia-aqui

y la prénsa quié(re) sabér todo
de ti,

De la capsula-es moménto dé
salir.

Comandante-a Base dé control,
A puinto dé€ cruzar.

Esta puérta-hacia-el espacio - §
flotar

Desde-aqui los astros son
de-otro brillar.

Senra(do-en) ésta lata

de- aluminio.

Vé-o (el) Planéta- Azil
Miro-alrédedor

y no-hay nadie, solo yo

49 Entre paréntesis, voz superpuesta

174




19.

20.
21.

22.

23.
24.

25.
26.
217.
28.

29.
30.
31.

Though I'm past one hundred thousand
miles

I'm feeling very still

And | think my spaceship knows which
way to go

Tell my wife I love her very much she
knows”

Ground Control to Major Tom

Your circuit's dead, there's something
wrong

Can you hear me, Major Tom?

Can you hear me, Major Tom?

Can you hear me, Major Tom?

Can you "Here am | floating 'round my
tin can

Far above the Moon

Planet Earth is blue

And there's nothing | can do"

19.
20.
21.

22.

23.
24,

25.
26.
217.
28.

29.
30.
31.

Tras cientos de millas sin parar
Viajando-a-algtn lugar,

Y -a mi-esposa récordadle-una
vez mas

(-) Que/ nd la déjaré de-amar
jamas.

Base a comandante Tom

Tas (cir)/cuitos fa(llan) (y) la
conexion,

¢nos recibe seéfior Tom?

¢nos recibe sefior Tom?

¢nos recibe sefior Tom?
(-)Flotan...(do) (so)/bre-&sta lata
de- aluminio,

Veo el Planeta Azul

Miro alrededor.

Y no hay nadie, solo yo.

Tabla 10

2.1. Contexto de la versién

La version se ha obtenido de su publicacion en youtube el 30-6-2016
https://www.youtube.com/watch?v=2bfhCICaChl (Gltimo acceso 2-2-2019).

El autor es aficionado a la musica. Su perfil se encuentra en

https://www.linkedin.com/in/alejandro-zapata-7a41b537/?originalSubdomain=pr

(G4ltimo acceso 2-2-2109).

2.2. Analisis técnico de la version

En la tabla 11, que sigue, se detallan por versos

2.2.1. Alteraciones en la vinculacion entre la musica y el texto

Verso Alteracion métrica Ajustes

1,2, 4, Mimético métrico Acento secundario. Sinalefa
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23

3 Compensado (-1 Ty | Adicion de anacrusa (a/). Omision de nota fuerte
+ 1 A). Métrico pills por silencio (Fig.15). Acento no Iéxico.
Sinalefa
5 +1 A'inicial. Métrico | Desdoblamiento de nota débil en notas mitad

(semicorcheas) (Fig.16). Acento no léxico.
Sinalefa (2)

6 +1 A medial. Métrico | Desdoblamiento de nota débil en notas mitad

(no hay introduccion de anacrusa de 2°
hemistiquio que, ya que la musica impide la pausa
de la cesura) (Fig.17). Acento secundario. Acento

no léxico. Sinalefa (2)

7 Mimético musical Cambio acentual. Acento secundario. Sinalefa
8 Mimético natural Sinalefa
9 + 1 A medial. Musical | Desdoblamiento de tiempo débil en semicorcheas.

Cambio acentual.

10 Mimeético métrico Acento no léxico (1). Sinalefa

11 Mimético métrico Acento no léxico. Sinalefa

12 Mimético métrico Acento no léxico

13 Mimético musical Cambio acentual. Acento no Iéxico. Sinalefa (2).
Hiato

14 Mimético musical Cambio acentual. Sinalefa (2)

15 +1 Ainicial. Métrico | Adicion de nota por desdoblamiento del valor de

la larga anterior (Fig.18). Acento secundario.
Sinalefa (2)

16, 29 +1 A medial. Natural | Adicion por desdoblamiento de la larga duracion
de la nota anterior. No hay hiato en Veo/el por la

cesura (Fig.18). Sinéresis. Sinalefa

17, 30 Mimetico métrico Acento secundario. Sinalefa

18, 31 Mimetico natural Sinalefa

19 Mimético musical Cambio acentual. Acento no Iéxico

20 Mimético natural Sinalefa doble

21 Mimetico musical Cambio acentual. Acento secundario. Sinalefa (3)
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22

-1 A inicial. Métrico

Omisidn de nota Tell en la anacrusa o supresion de
la tonica inicial. Acento secundario. Acento no

Iéxico. Sinalefa

24 + 3 Aeninicioy final | Desdoblamiento en anacrusa. Desdoblamiento en
de hemistiquio. tres de nota con puntillo (Fig.19). Acento
Meétrico secundario
25, 26, Mimético musical Cambio acentual. Acento secundario
27
28 + 2 Aeninicio. Adicion de notas mitad por aprovechamiento del
Meétrico valor de la nota anterior. Acento secundario.
Sinalefa (2)
Tabla 11

A continuacion, las alteraciones se resumen en la Tabla 12.

ALTERACIONES RITMICAS

AJUSTES MUSICALES

Introduccién de anacrusa

Desdoblamiento en notas mitad (semicorcheas) de nota debil

Desdoblamiento por tresillo

Desdoblamiento en anacrusa en notas mitad

Desdoblamiento de nota larga

Fusién de notas en la anacrusa, u omision de la tonica inicial

Omision de tonica por silencio

R R W k| R w] w O

RECURSOS METRICOS

Hiato o diéresis

Sinalefa o sinéresis

33

Sinalefa y sinéresis (doble)

ALTERACIONES PROSODICAS DE INTENSIDAD

Cambio acentual

Acentuacion de monosilabos no Iéxicos 8

Acentos secundarios

16

RESUMEN DE LAS ALTERACIONES CUANTITATIVAS

Mimetismo absoluto o natural (3), Mimetismo métrico (con recursos métricos) 21
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(9), Mimetismo musical (con cambios acentuales) (8)

Compensado mimético (con reduccién de 1 u.m.) métrico

Adicion de 1 silaba atona natural (2), métrico (3), musical (1)

Adicion de 2 silabas dtonas métrico

Adicion de 3 silabas dtonas métrico

R R R o -

Reduccion de 1 silaba ténica métrico

TIPOS DE ALTERACIONES RITMICAS

Naturales o sin alteracion 5

Meétricas 16

Musicales 9

CAMBIOS DE RITMO MUSICAL

Alterados 0

ADICION TOTAL: 10 sobre 253 = 3,96 %

Tabla 12
Como comentarios a las alteraciones ritmico-musicales se efectdan los siguientes:

La version se apoya en adiciones de silaba &tona en cantidad moderada,
mayoritariamente por introduccion de anacrusas y desdoblamiento en semicorcheas de
notas débiles iniciales o mediales, o incluso con la introduccion de un tresillo. En alguin
verso se desdobla una nota de la clausula inicial de mayor valor que la bésica, lo que
produce un cierto efecto de «relleno», en lugar del de «aceleracion» (caso anterior). En
un caso recurre a una reduccion de clausula por omision de la ténica con silencio. El
verso resulta compensado por la adicion de una anacrusa. Este caso es dificilmente
encajable en la categoria de mimetismo sin matices. En otro caso de supresion de tonica,
al ser inicial, también podria interpretarse como la fusion de las dos notas en anacrusa
(Aa/) en una sola atona (a/). Salvo estos casos, el ritmo y la melodia son en general
mantenidos con estas alteraciones. No se producen alteraciones de ritmo inencajables en

la partitura.

Tanto los casos de mimetismo como los versos alterados cuantitativamente se apoyan
sensiblemente en cambios acentuales y recursos métricos. No obstante, los cambios
acentuales que afectan a la prosodia natural son sensiblemente menores que el resto de
recursos. Entre estos destacan la acentuacion secundaria y la acentuacion de

monosilabos no léxicos, que incluimos entre los que respetan la métrica. Tan solo se da
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un caso de hiato. La profusion de sinalefas, consideradas propias del habla natural, seria

neutra en cuanto a la naturalidad.

Las principales alteraciones se reflejan en las figuras siguientes:

2 e e

Take your [.ﬁ"o—tein pills and

i.
put your hel-met on,__
Com prue be-el cas co -—- co mien za la mi sion-

Fig. 15: Anacrusa y silencio de nota (semi)fuerte. Verso compensado

A f | | [ .|| | JI—"-.
_d'_F - F - ? !- :
Com - men - ¢ing c¢ount down: En - gines on,

Mo to res en mar cha-en la-es ta cién

Fig. 16: Desdoblamiento en semicorcheas (nota mitad de la basica)

ey | I— |
B e
Check ig - ni-tion and may |God's love he with you.

Bue na suer tea mi  go que teela com pa fie Dios

Fig. 17: Desdoblamiento de nota débil (la continuidad musical impide la cesura)

R ™ — L
I: | r I : : % i
'QJ . — —

For hera am | sit-ting in a tin can__ Far

130

2

a-bove_ the world_
Sen ta---do-en es ta la ta de-a lu mi nio- Veo--- el Pla ne ta-A zul

Fig. 18: Desdoblamientos de la nota prolongada anterior

(RN [ERRN T

e

F iﬁ
Your_ | cir-cuit’s dead. There's some-thing wrong.
Tus cir cui tos fallany la co ne xion

Fig. 19: Desdoblamiento de anacrusa y de nota con puntillo

2.2.2. Alteraciones linglisticas, textuales y estilisticas

La variedad linglistica se mantiene, salvo la utilizacion del registro familiar, de forma
ocasional e inconsistente, con el tuteo y con el término amigo en el verso 6, que

contrasta con nos recibe sefior Tom. La naturalidad sintactica se altera en el verso 24,
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donde y la conexion precederia al verbo fallan. No se aprecian alteraciones

significativas en los rasgos textuales.

En cuanto a los aspectos eufonicos, la rima no solo se mantiene sino que se incrementa,
en ocasiones con pérdida del contraste del original (versos 6, 22). Se mantiene una
aliteracion oclusiva basada en el fonema /k/ en el verso 3, si bien destaca la nasal en

toda la parte introductoria.

La version contiene también la metonimia El planeta azul, y opta por Odisea en el titulo,
aprovechando la paronomasia del original. No se aprecian otras afectaciones de figuras

retoricas.
2.2.3. Alteraciones del sentido

Finalmente, los procedimientos de traduccion empleados son mayoritariamente
alteraciones de caracter adaptativo menor, con las salvedades siguientes. Asi, se da la
sustitucion creativa (o adaptacion mayor), que implicitamente mantiene el sentido de
éxito de la mision (8: gran noticia vs. made the grade); el cambio de sensaciones del
astronauta (20: I'm feeling very still vs. viajando a algun lugar) y de la confianza en la
nave (verso 21, con cierta compensacion en el 20), presentes en el original. También
incluye la referencia a la Luna (verso 29) y sobre todo la adicidén explicita de la

sensacion de soledad (versos 17, 18, 30 y 31) con omision de la distancia (far above).

Otros procedimientos, algunos muy similares a la versién anterior, que alteran el
contenido semantico, carecen de implicaciones mayores en el sentido. Asi se da la
omision (1, 2, 4, 23: Ground, 3: Take your protein pills, 5: Commencing countdown, 6:
Check ignition, love, 10: if you dare, 13: in the most peculiar way); compensaciones (3:
Compruebe, que compensa check en 6, vs. put on); amplificacion (14: son de otro
brillar vs. look very different); adicion (5: en la estacion, 19: sin parar); transposicion
(7: Aqui vs. This is); generalizacion (9: saber todo vs. whose shirts you wear);
equivalencia (9: prensa vs. papers); modulacion (12: a punto de cruzar vs. I'm stepping
through, 13: flotar vs. I'm floating, ambos temporales); desplazamiento (12: the door vs.
13: esa puerta, 15: here vs. 14: Desde aqui); explicitacion (15, 28: de aluminio, 24: la

conexion vs. something), o formulacion funcionalmente equivalente (versos 21-22).

No se dan casos de clara recreacion discursiva que afecten notablemente al sentido

general.
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2.3. Analisis traductoldgico de la version

Se trata de una version en cierto modo intermedia entre las dos anteriores. Asi, en
cuanto al encaje ritmico, posee menos alteraciones que Al, si bien no resulta tan

mimética como A2.

En el plano prosodico y ritmico, se dan algunos cambios acentuales no naturales. Por lo
demas resulta una version fundamentalmente métrica. Cuantitativamente, incluye
adiciones de silabas atonas por desdoblamiento, tanto de notas basicas en notas mitades
y tresillo como de notas prolongadas, asi como la supresion de silabas tonicas. Una de
ellas corresponde a la anacrusa, que queda simplificada, sin afectar al ritmo. El otro

caso supone una reduccion de clausula medial, con inclusién de silencio.

Literariamente, resulta algo menos creativa en sus interpretaciones que A2, pero se basa

en omisiones de detalles y algunas adaptaciones.

En conclusion, se trata de una version comunicativa, con sensibles concesiones
semanticas, equilibrada en cuanto a las opciones entre el logocentrismo y el
musicocentrismo. Contiene asimismo rasgos extranjerizantes en el nombre propio y la
distancia en millas. El skopos del autor podria ser el de conservar los aspectos musicales
y literarios tanto como le haya sido posible, con un particular sesgo a la hora de tomar
decisiones. Segun el propio autor, se ha inspirado en «traducciones de grupos ingleses o
americanos gque no son totalmente literarias sino que buscan la sonoridad del lenguaje

castellano dentro del sentido que tiene la cancion».
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VERSION A4: BAMBIKINA

En la tabla 13, que sigue, se transcribe la letra de la version en paralelo con la original,

con las alteraciones.

TO: Space Oddity

TM: Odisea en el Espacio

1.

10.

11.
12.
13.
14.
15.
16.
17.
18.

19.

Ground Control to Major Tom
Ground Control to Major Tom

Take your protein pills and put your
helmet on

Ground Control to Major Tom

(ten, nine, eight, seven, six)*>
Commencing countdown, engines on
(five, four, three)

Check ignition and may God's love be
with you (two, one, liftoff)

This is Ground Control to Major Tom
You've really made the grade

And the papers want to know whose shirts
you wear

Now it's time to leave the capsule if you
dare

"This is Major Tom to Ground Control
I'm stepping through the door

And I'm floating in a most peculiar way
And the stars look very different today
For here am | sitting in a tin can

Far above the world

Planet Earth is blue

And there's nothing | can do

Though I'm past one hundred thousand

10.

11.

12.
13.

14.

15.

16.

17.
18.

(Con)/tral al astronauta Tom,
Control al astronauta Tom
Todo listo para-empezar
1a-ignicion.

Control al astronauta Tom

La cuénta-atras ya comenzo,
Encienda motores, suérte-en 14

mision.

Aqui base-al astronauta Tom
(Ha) con/séguido llegar

Es el héro-€ de 1a prensa
mundial

Salga fuéra dé la
capsula-espacial

Aqui Tom llamando-a
la-estacion

Estdy salieéndo ya
(-)Flotando-en médio dé
la-inménsidad

Las estréllas alumbran mi
sOledad

Aqui (es)tdy sentado-en &sta
nave

El mundo-a mis piés

La Tierra-es azil

Y desprénde tanta ltiz

50 Entre paréntesis, voz superpuesta.
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miles

20. I'm feeling very still 19. Y-& miles de millas dé
21. And I think my spaceship knows which mi-hogar
way to go 20. (Se) res/pira tanta paz
22. Tell my wife | love her very much she 21. (-)De/cidle qué la quiéro-a mi
knows” mujer
23. Ground Control to Major Tom 22. Cre-0 qué jamas (-)/(-)** podré
24. Your circuit's dead, there's something volver
wrong 23. Base-al astronauta Tom
25. Can you hear me, Major Tom? 24. Hay problemas en €l control
26. Can you hear me, Major Tom? 25. Pérdemos la conexion
27. Can you hear me, Major Tom? 26. Perdemos la conexion

28. Can you "Here am | floating 'round my tin 27. Perdemos la conexion

can 28. (Es)toy aqui flétando-en el
29. Far above the Moon aniverso
30. Planet Earth is blue 29. La Luna-a mis pics
31. And there's nothing | can do" 30. La tierra esta azul

31.Y desprende tanta luz

Tabla 13
2.1. Contexto de la versién

La version de ha obtenido del enlace de youtube publicado el 18-8-2017

https://youtu.be/GDojbymOXEk (Gltimo acceso el 2-2-2019), extraida del programa

«Hoy empieza todo» de Radio 3.

La autora, Esther Méndez, cuyo perfil se encuentra en https://www.bambikina.com/

(G4ltimo acceso 2-2-2019) forma parte de la banda profesional de folk y rock indie en

espafnol Bambikina, que ha editado varios discos.
2.2. Analisis técnico de la version

Se lleva a cabo segun las mismas premisas que en los casos anteriores.

L El primer paréntesis corresponde a una nota atona que se fusiona con la ténica anterior. El segundo
corresponde a un silencio de tonica.
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https://youtu.be/GDojbym0xEk
https://www.bambikina.com/

2.2.1. Alteraciones en la vinculacion entre la musica y el texto

En la Tabla 14, que sigue, se detallan las alteraciones por versos

Verso Alteracion métrica Ajustes
1,24, +1 Alinicial. Métrico | Afiade anacrusa a/. Acento secundario
23
3 Mimético musical Cambio acentual. Acento no Iéxico. Sinalefa
5 Mimético métrico Acento secundario. Sinalefa
6 Mimético musical Cambio acentual doble. Acento no léxico. Sinalefa
7 Mimético musical Cambio acentual. Acento secundario. Sinalefa
8 + 1 Alinicial. Musical | Desdoblamiento de anacrusa (Aa/). Cambio
acentual doble (Fig. 20)
9 Mimético musical Cambio acentual. Acento secundario. Hiato
10 Mimético métrico Acento secundario. Acento no léxico. Sinalefa
11 Mimético musical Cambio acentual. Sinalefa
12 Mimético natural
13 -1 Aen inicio. Omision de una nota en la anacrusa And. Acento
Meétrico secundario. Acento no léxico.Sinalefa (2)
14 +1 A en inicio. Cambio acentual doble. Acento secundario
Musical
15 +1 Ainicial en 2° Adicion de nota en anacrusa es- aAa/, pues
hemistiquio. Natural aprovecha la larga duracion del final del primer
hemistiquio. El hiato esta facilitado por la misma
razén no se considera. Sinalefa
16, 29 Mimético musical Cambio acentual (2). Acento no léxico. Sinalefa
)
17, 30 Mimético musical Cambio acentual. Sinalefa
18, 31 Mimético natural
19 Mimético musical Cambio acentual. Acento no Iéxico. Sinalefa (2)
20 +1 A'inicial. Natural Desdoblamiento de anacrusa en notas mitad (Aa/)
21 -1 Ainicial. Métrico Omision de una nota de la anacrusa And. Acento
no léxico (2). Sinalefa
22 lum. ((1Ay1T Fusion de notas -mas (love her). Supresién de
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mediales). Métrico

tonica por silencio (ve)ry (Fig.21). Acento no

Iéxico. Hiato
24 Mimético musical Cambio acentual doble. Acento no Iéxico
25, 26, Mimético musical Cambio acentual. Acento secundario
27
28 +1A inicial. Musical | Adicion de anacrusa. Cambio acentual doble.

Acento secundario. Sinalefa

Tabla 14

En la Tabla 15 siguiente se resumen las alteraciones

ALTERACIONES RITMICAS

AJUSTES MUSICALES Q
Introduccidn de anacrusa (a/). 5
Adicion de nota débil inicial en anacrusa (aAa/). 1
Desdoblamiento en anacrusa en notas mitad (Aa/ o aa/) 2
Supresion de una nota o Fusion de dos notas en la anacrusa 2
Fusion por prolongacion de una tonica con su nota débil siguiente 1
Omision de tonica por silencio 1
CAMBIOS METRICOS

Sinalefa 19
Hiato 2
CAMBIOS ACENTUALES

Cambio acentual (4 dobles) 19
Acentuacion de monosilabos no Iéxicos 9
Acentos secundarios 15
RESUMEN DE LAS ALTERACIONES CUANTITATIVAS

Mimetismo absoluto o natural (3), métrico (con recursos métricos) (2), musical 17
(con cambios acentuales) (12)

Adicion de 1 silaba atona natural (1), métrico (5), musical (3) 9
Reduccion de 1 silaba atona natural métrico (2) 2
Reduccion de 2 silabas (4tona y tdnica) de una u.m. natural 1
TIPOS DE ALTERACIONES RITMICAS

Naturales o sin alteracion 5
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Meétricas 9
Musicales 15
CAMBIOS DE RITMO MUSICAL
Alterados 0
ADICION TOTAL.: 8 sobre 253 = 3,16 %

Tabla 15

Como comentarios de las alteraciones ritmico-musicales se efectan los siguientes:

La version es fundamentalmente mimética en cuanto al encaje ritmico-musical. Las
poco frecuentes alteraciones cuantitativas tienen lugar mayoritariamente en la anacrusa,

por adicion simple, por incorporacion y por desdoblamiento.

Por el contrario, también se dan dos casos de supresion de una nota en la anacrusa,
interpretable como fusion de las dos que la componen. En otra ocasion (verso 22, Fig.
21) la supresion se da mediante una fusién con la nota tonica de soporte anterior, de
mayor valor. Este verso incluye ademas, en su parte medial, la supresion de la nota
tonica siguiente, con lo que se elimina una clausula a la inversa (dF). Es la unica

disminucion de una unidad métrica al reemplazar una nota fuerte por un silencio.

En cuanto a los recursos métricos, se da una gran profusién de cambios acentuales,
claramente notorios en la escucha de la version. Este recurso, que afecta
sustancialmente a la naturalidad prosodica del habla, junto a otros tantos tantos recursos
métricos, que lo hacen de forma mas limitada, constituyen las opciones que facilitan el
mas consistente encaje musical, como se ha mencionado y la Tabla pone de manifiesto.

El ritmo musical y métrico se han priorizado, asi pues, sobre el prosédico natural.

Los principales ajustes de muestran en las figuras que siguen:

You've real - ly made the grade!.]
I'm step - ping through the door,
Hacon se gui do lle ogar-
Es toy sa lien do ya

Fig. 20: Desdoblamiento en la anacrusa y doble cambio acentual

186



o~ ,l mam— 7. =“:_]i .Ir"_ﬁ;;:é::—-_.xf :Fa ~~ é:
T !

=
-
[ r‘

Tell my wife I love her ver-y much "She knows"
Cre/o gue ja  MAas------- - po dré vol ver--------

Fig. 21: Hiato, acento en particula, fusion de notas y silencio en nota fuerte
2.2.2. Alteraciones linglisticas, textuales estilisticas

No se altera la variedad lingiistica en sus facetas dialectales y de registro.
Estilisticamente, se mantiene la naturalidad sintactica (no asi la acentual, como se ha
visto), si bien con alguna elisién del verbo (EI mundo/La Luna - a mis pies) y
yuxtaposiciones debidas a la omision de la coordinacién mediante And. Tampoco se

dan alteraciones en la estructura textual.

La version modula la figura retérica Far above por el cliché a mis pies. Por otra parte
elimina el cliché tin can. Eufénicamente, mantiene la rima, si bien las aliteraciones no

son significativas.
2.2.3. Alteraciones del sentido

En cuanto a los procedimientos de traduccion, la version contiene algin rasgo de
adaptacion interpretativa. Asi, opta por dejar patentes tanto la sensacion de soledad y el
uso metafoérico de alumbran (verso 14) como la consciencia de no retorno,
explicitamente afiadida (verso 22), que sustituye a la confianza en la nave (verso 21).
También destaca la opcién de los versos 18 y 31, por cuanto desprende tanta luz podria
tener connotaciones mas positivas que there’s nothing I can do. Deja también sin tratar
la homofonia y el doble sentido, si bien la connotacion de triste (blue), aplicada a la

Tierra se traslada a las opciones interpretativas anteriores.

Por lo demas, los procedimientos de traduccion empleados, de caracter mas linguistico
o estilistico, o que suponen alteraciones (adaptaciones) menores, son similares a las
versiones anteriores. Se constatan la omision (1, 2, 4: Ground, 3 completo: Take your
protein pills and put your helmet on, 10: if you dare, 22: she knows, 24: Your circuit’s
dead); las adiciones (3: todo listo para empezar la mision, que podria compensar al
verso 3; 19: de mi hogar, 24: en el control); la compensacion (6: Encienda motores vs. 5:
Engines on, con modulacién modal); algunas modulaciones adaptativas (1, 2, 4, 23:

astronauta vs. Major, semantica; verso 9, 13: en medio de la inmensidad vs. in a most
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peculiar way, cambio de tipo de sensacion; 20: se respira tanta paz vs. I'm feeling very
still); la modulacién (5: ya comenzé vs. Commencing, temporal, 10: Salga vs. Now it’s
time to leave, modal); la generalizacion (6: todo vs. ignition, verso 12, 15: nave vs. tin
can, con perdida de familiaridad; 19: miles vs. one hundred thousand); la equivalencia
lingtistica o estilistica (7, 11: Aqui vs. This is; 11: llamando a vs. to); la reformulacion

(verso 8); la amplificacion (10: espacial), y el uso de sindnimos (7, 23: Base).
2.3. Andlisis traductolégico de la version

La version trata de ajustar sobre todo el ritmo musical al del original. En ningln caso es
extrafio al ritmo de la partitura, con la naturalidad prosodico-acentual como su principal
concesion, tal como se ha expuesto. Desde el punto de vista literario, del contenido, se
mantienen, con algunas omisiones debidas al problema de la longitud, las caracteristicas
semanticas originales. No obstante, algunas interpretaciones subjetivas de la version
alteran las connotaciones del original, cuya ambigiiedad es crucial para las sensaciones

que suscita.

Asi la version se decantaria algo més hacia la faceta musicocéntrica, con rasgos
parciales pero sensibles de adaptacion. Por lo demas, mantiene elementos
extranjerizantes en el nombre propio o la distancia en millas, si bien se ha «traducido»
el titulo. La version queda equilibrada entre las partes que remiten al original y las que

se distancian, prorizando la funcionalidad comunicativa.

En conclusion, podria inferirse que el skopos de la autora es hacer una version
respetuosa con el ritmo musical, independientemente del estilo mas o menos acustico o
intimista. Las concesiones acentuales, si bien son mas tolerables en espafiol que en

inglés, marcan claramente la naturalidad de la version.
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B. THE MAN WHO SOLD THE WORLD

Se trata de una cancion emblematica del disco eponimo de 1970. Cabe destacar que una
version de la misma goza probablemente de mayor difusion que la original. Se trata de
la version acustica de Kurt Cobain, interpretada en directo en 1993 e incluida en el disco

Unplugged in New York de Nirvana de 1994.

1. Analisis de la cancién original

1.1. Contextualizacién

El disco que contiene la cancion se incluye en la época que hemos denominado
filoséfico-espacial. Sus caracteristicas musicales difieren tanto del anterior, Space
Oddity (1969), entre acustico y sinfonico, mas vocal y en algunos aspectos proximos a
un llamado folk psicodélico, como del posterior, Hunky Dory (1971), méas pop, con
ciertos aires entre art y el primer glam. En el caso de The Man Who Sold The World
(1970) se trata claramente de hard rock, lo cual no obsta para que aparezcan vestigios

del estilo precedente e indicios del continuador.

La cancién en concreto posee algunos elementos que le permiten ser incluida en dicho
estilo, tales como los riffs de guitarra eléctrica. No obstante, posee elementos
diferenciadores del estilo, como la estructura clara de melodia ritmica o los coros, que la

aproximan al pop con aires espaciales.
1.2. Caracteristicas linglisticas, textuales y estilisticas

La estructura de la cancién es estrofica, con dos estrofas y dos estribillos, ambos

paralelos.

En la Tabla 16, que sigue, se transcribe estructurada la letra (Manzano & Bowie, 2016).

En ella se marca una posible acentuacion prosodica natural.

1 Primera estrofa 3 Segunda estrofa

1 Wé passed (pon thé stair, 13 1 laughed and shook his hand,
(ATATaT) (ATATAT)

2 Weé spoke 6f was and wheén 14 And made my way back home
(ATATAT) (ATATLT)

3 Alth(')ugh [ wasn™'t there, 15 1 searched for form and 1and,

(ATATAT) (ATaTAT)

4 Hé said 1 was his friend 16 For y&ars and yéars 1 roamed
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(ATATAT) (ATATAT)

5 Which came as some siirprise 171 gazed 4 gazely stare
(ATAtaT) (ATaTAT)

6 I spoke into his &yes 18 At all thé milliéns hére
(ATAtaT) (ATaTAt)

7 “1 thought you died &lone, 19 Wé miist have died dlone,

(ATATaT) (ATATaT)

$ A long, long time fig5™ 20 A Iong, long time g0

(@TtTaT) (aTtTaT)
2 Estribillo 4 Estribillo modificado
9 Oh nd, ndt mé 21 Who kndws?, ndt mé
(tTLT) (tTtT)
10 I névér 16st control 22 \Wé never lost control
(AtaTAT)
11 You're face to face 23 You're face to face
(tTaT)

12 With thé Man Who Sold Thé World 24 With the Man Who Sold The World.
(AaTATaT)

Tabla 16

La letra de la cancion responde totalmente al inglés estandar, sin marcas dialectales. El
registro utilizado es asimismo neutro, con el Unico detalle remarcable, comin por otra

parte en el género, de la utilizacion de contracciones (wasn'’t, you re).

El contenido del texto es expresado con naturalidad. Los versos se enlazan la mayor
parte de las veces de forma yuxtapuesta, otras mediante conjunciones coordinantes
(and), subordinantes (although) o pronombres relativos (which). Cada verso
corresponde a una oracion principal o conexa, salvo los finales de cada estrofa y

estribillo.

La cancidn presenta en pasado un contexto descriptivo de unos hechos y un didlogo con
una tercera persona (he, his), relatados en primera persona del plural (we) y del singular
(1, my). En dicho contexto el dialogo se narra de forma directa (I, you), entrecomillada.
Las funciones textuales utilizadas son, asi pues, la informativa y la apelativa como base
de la narracion, aunque prima sobre todas ellas la funcion expresiva, basada en los

elementos métricos, eufdnicos, estructurales y sobre todo por la ambigliedad acerca de
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los sujetos mencionados, que es clave en la letra y a la que se hard referencia

posteriormente.

La coherencia del relato se basa en una descripcion lineal prospectiva en el tiempo en
dos fases, entre las cuales aparece el dialogo. El estribillo tras cada estrofa-fase supone
una consecuencia de todo ello en forma de reflexion en presente. EI modo utilizado es

siempre el indicativo, salvo una presuncion (we must have died).

Por lo que se refiere a los elementos retdricos, se encuentra una repeticion enféatica (I
gazed a gazely stare), la ambigtiedad subjetiva ya mencionada (we, I, he), locativa (here,
there, home, land), temporal (was, when, sustantivados, long time), la metonimia (the
millions), el probable sentido metaférico de alguna palabra (stair, died) y sobre todos
ellos, la criptica imagen que supone el propio titulo, incluido en la letra, el cual resulta
ser la expresion mas preeminente de la misma, no solo por su significado, sino por su

posicion al final de cada estribillo.

En cuanto a los aspectos eufdnicos, destaca la rima. Asi el patron de cada estrofa es
ABABCCDD y EFEFAGDD. En cuanto al estribillo, la eufonia se basa en el
paralelismo casi totalmente repetitivo entre sus dos partes. Quizas quepa afiadir el efecto
eufdnico, antes que significativo, de algunas aliteraciones oclusivas (p), semivocalicas

(w), dentales (th) y sibilantes (s) en los versos iniciales.

Por lo que respecta al esquema métrico y en particular ritmico-acentual, se da un patrén
casi uniforme. El verso tipo contiene tres pies yambicos (ATATAT) que se
corresponden con tres unidades métricas del mismo nimero de silabas. Las excepciones
se dan en el cambio acentual de la preposicién into, la omisidn de un pie en los versos
iniciales del estribillo o la adicién de una silaba atona y consiguiente conversién en

anapéstico en el primer pie del verso clave (With the man).

El esquema métrico se refleja en la Tabla 17 siguiente.

Versos Patrones métricos Observaciones prosddicas

Estrofas. Patron yambico de 3 pies/u. m.

Todos ATATAT Acento into (6). Atonas back (14),
segundo long (8, 20)

Estribillo. Patron yambico de 2 o 3 pies/u. m.
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9,11, 21,23 | ATAT Atonas Oh (9), Who (21), You re (11, 21)

10, 22 ATATAT

12, 24 (AATATAT

Todos los versos son yambicos de 3 pies, excepto los impares del estribillo (2 pies) y los

finales, que afiaden una A inicial

Tabla 17

La naturalidad prosddica tan solo se ve minimamente afectada en el cambio acentual de
la preposicion into, algo que ocurre con frecuencia, y la pronunciacion sin énfasis de
back, long, Oh, Who, You're. NO existen grupos consonanticos complejos que
comprometan la declamacion o vocalizacion. En ese sentido los finales de verso se dan
en vocal larga (me), diptongo (go, stair, etc.), consonante nasal (when, home, long, etc.)
sibilante (eyes, face, knows, etc.) o velar liquida (control, etc.), con excepcion de la

oclusiva d o el grupo consonantico nd (hand, friend, etc.).
1.3. Sentido

Sin duda este es el capitulo, masica aparte, que le confiere a la cancidn su caracter mas

expresivo y poético.

El texto presenta dos partes diferenciadas. En la primera de ellas tiene lugar un dialogo
tras un encuentro o reencuentro. El dialogo contempla hechos acaecidos en el pasado
(was and when), que suscitan dudas sobre la relacion entre el relator y el interlocutor (he
said | was his friend), de componente inesperado (surprise), que obligan al relator a
sincerarse (I spoke into his eyes). En ese momento le espeta una frase clave: You must
have died. La respuesta del interlocutor, en el primer estribillo, le contradice (not me), al
tiempo que supone una fuerte reafirmacion (I never lost control). El estribillo-respuesta
lo cierra con una frase clave del texto (You re face to face with the man who sold the

world), de patente contenido metaférico.

La segunda parte supone una despedida (shook his hand) entre ir6nica, escéptica y
critica (I laughed), un regreso (back home), una busqueda errante, indefinida en el
objeto, lugar (I searched for form and land) y tiempo (For years and years), que
conlleva una meditacion personal sobre el resto del mundo (I gazed a gazely stare at all
the millions here). El segundo estribillo cierra la letra abriendo la posibilidad de que el

afectado sea otra persona (Who knows, not me) y responde en plural (We never).
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Ya se ha mencionado la ambigiedad, y con ello las interpretaciones y connotaciones a
las que puede dar lugar, de los elementos personales y locativos de la letra. Ahora cabe
especular sobre el auténtico motivo del dialogo. (Qué sucedid en ese tiempo pasado?
¢Quiénes son los interlocutores? ¢Son distintos o son dos momentos de la vida del
protagonista? ¢Se trata de un didlogo o de una toma de conciencia individual? ¢Lo
sucedido es una cuestion personal o afecta a la colectividad? ¢El cambio de punto de
vista ante la vida que parece adoptar es para bien, supone esperanza o regeneracion, o se

trata de una resignacion, o peor, de un fracaso?

Evidentemente son preguntas especulativas, que llevan a la reflexion personal. Se
pueden dar interpretaciones de todas ellas. A titulo tan solo de muestras sugestivas se
podria hablar de épocas de la vida, de quien deja atrés la nifiez o la juventud idealista, o
de quien supera o sufre las secuelas de una adiccién o de una ruina moral o de otra
naturaleza, o del paso de un periodo algido de la vida, o bien de unos ideales sociales
abocados a someterse a la dictadura de lo pragmatico. ¢Cual es el resultado de todo ello?
¢Hay esperanza tras lo sucedido? ;Qué ocurre tras la metaférica «venta» del mundo?

En todo caso las cuestiones que se suscitan en la cancion son troncales en la obra de DB.
1.4. Caracteristicas musicales y su vinculacion con la letra

El encaje de la letra en la musica es particularmente regular al tratarse de un patrén

métrico tan marcado, basado en los tres pies yambicos, como se ha descrito.

Asi la partitura, en tonalidad de Fa Mayor, utiliza como base la correspondencia entre
silaba y nota negra, con las adaptaciones que se describiran. Esto da lugar a un compas
completo compuesto de 6x4 como base, aplicado a los dos primeros versos de cada
estrofa. Las adaptaciones se producen iniciando el compas con un silencio, con objeto
de que la primera silaba, que es atona, se corresponda con un tiempo débil. La
compensacion en los primeros versos tendria lugar finalizando en la primera nota, fuerte,
del siguiente compas. No obstante, se sustituye por dos corcheas, la segunda alargada, y

por una ligadura de valor y sincopada.

En la Table 18, que sigue, se reflejan los patrones ritmico-musicales y su encaje textual.
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Versos Patrones Observaciones prosodicas. No se reflejan efectos sin
métricos influencia en el encaje ritmico, como el cambio inicial

de compas o la sincopacion

Estrofas. Musicalmente hay un patrén binario de 3 clausulas con anacrusa (Fig. 27, 28,
29)

Todos a/Fdfd/F- Se dan S estéticas mediales y finales excepto en 6, 7.
(A/TAtaT) (1)
(A/TaTaT) (2)
(A/TALAT) (6) paréntesis, ejemplos de variante prosodica resultante

El acento de into se suaviza como df. Entre

Estribillo. Compases especiales en los versos pares. Patron general en los versos pares

9,11 FS-/FS- Compases enféaticos, singulares (Fig. 30). Se pierde
(@T/aT) el énfasis en Oh, not, Who
10, 12 (a)a/FdfdF- Doble anacrusa en el verso final. La sincopa estética

(A/ATAT) (10)

(Aa/TaTaT) (12) €N never provoca una inversion acentual, no

infrecuente

La regularidad ritmica prosodica no requiere de ulteriores ajustes musicales

Tabla 18

Tras un compas inicial compuesto de 6x4, a partir de los segundos versos se utiliza el
compés 4x4 con adaptaciones. La nota bésica es la negra. Los segundos versos se
inician en anacrusa y se acortan dos notas en corchea, para encajar los tres pies o
unidades métricas. La segunda silaba tonica y nota fuerte se ejecuta sincopada. El
acortamiento da lugar a que la ultima silaba tdnica, que deberia ser la primera del
compas siguiente en tiempo fuerte, recaiga en el tiempo débil, ultimo, del compas. Los
terceros, los quintos y los octavos versos se adaptan mediante una anacrusa y un final
sincopado, que se liga a la nota inicial del siguiente. Los cuartos versos se ejecutan
como los segundos, con la diferencia de que la nota inicial en anacrusa es una corchea.
Los sextos y séptimos versos se ejecutan a tiempo, regulando el numero de notas
mediante un compas de 2x4. Todos estos ultimos efectos tienen caracter estético, sin
implicaciones mayores en el ajuste prosoédico-musical, salvo la inversién acentual de

into.

El estribillo ajusta los primeros y terceros versos en varios compases mediante silencios.
Los segundos versos siguen el patron de los terceros, quintos y octavos con la diferencia
de que sustituye dos notas negras por una corchea y una negra con puntillo. Se produce
una inversion acentual por sincopacion en never. Por Gltimo, la frase clave final, de una
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silaba mas, se ajusta mediante dos corcheas en anacrusa. Utiliza también dos notas

sincopadas que modulan la regularidad del ritmo.

En conclusion, se trata de un patron casi Unico, que se ajusta a la métrica prosodica,
incluso en la acentuacion de las palabras into y never, cuya inversion ha sido

documentada por Rodriguez-Vazquez, como se ha expuesto anteriormente.

En las siguientes figuras se recogen los patrones principales de la partitura original
(Bowie, 1977: 84-87).
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We pamsed up - on the stair, We spoke of was__ and when

1 laughed and  shock This hand, And made my way__backhome

Fig. 22: Patrdn basico (en compas compuesto inicial) y variante sincopada con anacrusa.
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Fig. 23: Patrén general sin final sincopado
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with the

! 1 I

Fig. 24: Verso final con doble anacrusa

1.5. Tipificacion de la cancion

La potencia y los valores de la cancion se fundamentan tanto en la musica como en la

letra, sin que se pueda establecer una prelacion objetiva de cada elemento en el conjunto.

En efecto, se trata de una cancion de claro componente melddico-ritmico, estréfico y
con estribillo repetido. La parte vocal, coral e instrumental juegan un papel importante
en su atmosfera expresiva, si bien existe una famosa version acustica de Nirvana en que

se simplifican y se adaptan a la diccién propia del estilo grunge.

Esto altimo no hace sino resaltar la ponderacion de la letra como parte también esencial
de la cancidn, de acuerdo con los valores de expresividad y sentido contenidos en el
analisis anterior. Cualquier tratamiento traductor que pretenda mantener al maximo las
esencias de la cancién original dificilmente podria desestimar ninguno de los dos

enfoques, logocéntrico o musicocéntrico.
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2. Analisis de las versiones

B1: VERSION CIRILO

En la Tabla 19, que sigue, se transcribe la letra en paralelo con la original, con las

alteraciones ritmicas.

TO: The Man Who Sold The World

TM: Nunca perdi el control

Estrofa 1:

1 We passed upon the stair,

2 We spoke of was and when

3 Although I wasn't there,

4 He said | was his friend

5 Which came as some surprise
6 | spoke into his eyes

7 | thought you died alone,

8 A long, long time ago
Estribillo:

9 Oh no, not me

10 I never lost control

11 You're face to face

12 With the Man Who Sold The World
Estrofa 2:

13 I laughed and shook his hand,
14 And made my way back home
15 | searched for form and land,
16 For years and years | roamed
17 | gazed a gazely stare

18 At all the millions here

19 We must have died alone,

20 A long, long time ago

21 Who knows?, not me

22 We never lost control

23 You're face to face

24 With the Man Who Sold The World.

Estrofa 1:

1 Es algo-entre ta-y yo

2 Me-hablabas sin pensar
3 Yo no - estaba-alli

4 Me dijiste que st

5 A mi me sorprendid

6 (Tu) mi/rada ya no-esta

7 Pens€ - has muérto ti

8 Hace-algun tiémpo-atras
Estribillo:

9 Oh no, yo nd

10 Nunca perdi-el control
11 Me voy, estoy

12 With The Man Who Sold The World
Estrofa 2:

13 Me déspedt de t1

14 Mi-hogar no - €ra-aquél
15 Buscando-adonde - 1r
16 (Me) per/dia por ahi

17 Senti - otra-emocion

18 Tenia qué ser yo

19 Debo-haber muérto ya
20 Hace algln tiempo atras
21 Oh no, yo no

22 Nunca perdi el control
23 Me voy, estoy

24 With The Man Who Sold The World.
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(rep. refrain) (chorus) (rep. estribillo) (réplica en segunda voz)

Tabla 19
2.1. Contexto de la versién

La version se ha obtenido y transcrito del video
https://www.youtube.com/watch?v=Hg3e5XtAglQ, publicado en youtube el 18/2/2015

(Gltimo acceso 22/7/2018) y pertenece al album Presiento de Cirilo (marzo, 2015).

La informacid del artista se ha obtenido de su pagina http://cirilomusic.com/ (ultimo

acceso en 22/7/2018). Se trata de un cantante de rock alternativo con etapas de pop
britanico y folk americano, con cinco discos publicados y amplias influencias (Beatles,
Rolling Stones y el propio DB, a los que homenajea), colaboraciones (Sexy Sadie,
Nacho Vegas, Enrique Bunbury, Mikel Erentxun) y contactos con grandes iconos del

rock y sus equipos (Nigel Walker), tanto de ambito mundial como hispano.

2.2. Analisis técnico de la version

2.3.1. Alteraciones en la vinculacién entre musica y texto

En la siguienteTabla 20 se refleja, por versos, el encaje ritmico prosédico y musical.

Verso Alteracion métrica | Ajustes

1 Mimético musical | Cambio acentual (Fig. 25). Sinalefa (2)

2 Mimético métrico | Acento no léxico. Sinalefa

3 Mimético métrico | Acento no Iéxico. Hiato (Fig.26). Sinalefa

4 Mimético musical | Cambio acentual doble (Fig.27)

5 Mimético métrico | Acento secundario

6 +1 Ainicial. Desdoblamiento en notas mitad en anacrusa (Aa/) o
Natural (aa/). Sinalefa

7 Mimético métrico | Hiato

8, 20 Mimeético musical | Cambio acentual. Sinalefa (2)

9,21 Mimeético natural

10, 22 Mimético musical | Cambio acentual. Sinalefa

11,23 Mimético natural

12,24 Replicado

13 Mimético métrico | Acento secundario
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https://www.youtube.com/watch?v=Hg3e5XtAglQ
https://www.youtube.com/redirect?redir_token=Kqx_96YE3OZDhTkItE6Qmx7Cy718MTUzMjMyODIyNUAxNTMyMjQxODI1&v=Hg3e5XtAglQ&q=http%3A%2F%2Fcirilomusic.com%2F&event=video_description

14 Mimético métrico | Hiato. Sinalefa (2)
15 Mimético métrico | Hiato. Sinalefa
16 +1 Ainicial. Desdoblamiento en notas mitad en anacrusa (Aa/) o
Métrico (aa/) (Fig.28). Acento no léxico
17 Mimético musical | Cambio acentual. Acento secundario. Hiato. Sinalefa
(Fig.31)
18 Mimético métrico | Acento no léxico
19 Mimético musical | Cambio acentual. Sinalefa
Tabla 20

En la siguiente Tabla 21 se resumen las alteraciones ritmicas.

ALTERACIONES RITMICAS

AJUSTES MUSICALES Q
Adicidn de nota fuerte inicial o desdoblamiento en notas mitad en anacrusa 2
CAMBIOS MUSICALES DE RITMO

Interpretable nun-ca per-diel segun el patron regular 1
RECURSOS METRICOS

Hiato o diéresis 5
Sinalefa o sinéresis 16
ALTERACIONES ACENTUALES

Cambio acentual (uno doble) 6
Acentos secundarios 3
Acentuacion de monosilabos no 1éxicos 4
RESUMEN DE LAS ALTERACIONES CUANTITATIVAS

Mimetismo absoluto o natural (4), métrico (con recursos métricos) (8), musical 19
(con cambios acentuales) (7)

Adicion de 1 silaba atona (1 natural, 1 métrico) 2
Reduccidn de silabas 0
Versos compensados 0
TIPOS DE ALTERACIONES RITMICAS

Naturales o sin alteracion 3
Métricas 9
Musicales 5
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CAMBIOS DE RITMO MUSICAL

Alterados (posible alternativa de interpretacion: cambio ritmico con tresillo) 0
ADICION TOTAL: 2 sobre 138 = 1,45 %
Tabla 21

Como comentarios a las alteraciones ritmico-musicales se efecttian los siguientes:

Vemos que, en cuanto al encaje de la letra y la musica, o sea de los ritmos de cantidad e
intensidad, la version mantiene casi miméticamente el marcado patron original. Para
hacerlo se apoya en pequefias alteraciones y ajustes, mayoritariamente métricos y

acentuales.

Asi, cabe citar la utilizacion del mimetismo musical en detrimento del prosédico por
cambio en la posicion acentual, la acentuacién no Iéxica, y el hiato. La sinalefa, usada

con profusion, no afecta a la naturalidad prosddica del habla.

El Unico cambio cuantitativo musical es la adicidn en dos versos de una silaba inicial en
la anacrusa. EI mimetismo prosodico en detrimento del patron musical de intensidad
podria darse con una interpretacion diferente (10: Nun-ca perdi) si se interpreta como

un tresillo. Ambos mimetismos son facilmente intercambiables.

En las siguientes figuras se reflejan algunas de las alteraciones mencionadas.

i
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We pased up - on  the sair, which came some sur = prise, _
1 laughed and shook his hand, | gazed 1 gaze = ly stare_
Es al goen tre tiy yo A mi  me sor pren did
Me des pe di de ti Sen ti 0 tra-e  mo cion

Fig. 25: Patron mimético con alteracién acentual

u
p— [— i

o s . — 1 .'ﬂ}.."b‘-' s

- | I I I e LA E— . —
e S =

al = though 1 was - n't there, He 4aid I was___. his friend

1 searched  for form and land, For years and  years... [ roamed

Yo no / es ta ba-a |Ili- Me di jis te--—- que si

Bus can do-a don de /ir Me per dia a por- a |l

Fig. 26: Patr6n con hiato Fig. 27: Adicidn de nota en la anacrusa y cambio acentual
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I nev - er lost  con = trol
we nev = er lost con - trol
Nun ca per di-el con trol (1)

Nun-ca-per di-el con trol (2)
Fig. 28: Interpretable: mimetismo musical com cambio acentual(1) o prosddico, con cambio de
ritmo musical (2)

2.3.2. Alteraciones linglisticas, textuales y estilistucas

El patrén neutro de las variedades linglisticas del original se mantiene en la version,

que no posee marcas al respecto.

El estilo se mantiene asimismo dentro de parametros similares al original. Las
diferencias serian: la ausencia de las minimas relaciones de coordinacion y
subordinacion que se dan en el original (and, though), la utilizacién del tiempo presente
en algunos versos de la primera estrofa (Es, estd), o la utilizacion del relato en estilo

directo en un verso (Pensé has muerto, vs. | thought you died).

Es destacable el recurso a la frase clave correspondiente al titulo en el idioma original.
Por el contrario el propio titulo se cambia por uno de los versos del estribillo, por lo
tanto en espariol. A efectos traductolégicos y de encaje musical seria mas significativa

la primera observacion.

Por lo que respecta a los elementos eufdnicos, la rima se mantiene, si bien con ciertas
modificaciones del patron del original. En la version el patron pasa a ser ABCCABDB y
EFEFAGDD para las dos estrofas respectivamente y los cuatro versos del estribillo se
convierten en monorrimos en /o/, con inclusion de rima interna en el primero y fonética
adaptada al espafiol de la palabra World. No son significativos ni las minimas

aliteraciones ni otros efectos eufonicos.

La naturalidad sufre minimas afectaciones prosédicas y sintacticas. Las primeras se
contemplarédn conjuntamente con el encaje musical. En cuanto a las de naturaleza
sintactica, se altera Unicamente en la frase del verso 7 (Pensé (:) has muerto td). La
utilizacion de la conjuncién que seguida del tiempo pasado, junto con el orden SV,
conferirian mayor naturalidad (Pensé que tu habias muerto). El uso del indicativo sin
conjuncién, sustituida por dos puntos posibles, y la inversion VS suponen un estilo de
relato directo y sobre todo un énfasis en quién ha muerto, en lugar de en el hecho en si,

como hace el original.
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2.3.3. Alteraciones de sentido

Por lo que respecta a los procedimientos de traduccién empleados, cabe distinguir entre
aquellas alteraciones creativas, sin referencia en el original, y las propiamente
traductoras. Entre las primeras se encuentran las adiciones seméanticas de los versos 1, 2,
6 y 18, casi integramente. Este hecho conlleva la omision de sus correspondientes en el

original.

Entre las segundas se pueden distinguir las de caracter obligatorio, equivalencias
debidas a la diferencia gramatical entre lenguas, de las alteraciones propiamente dichas.
Entre estas se encuentran la modulacion personalizando (4: He said vs. Me dijiste, 5:
Which came as some surprise vs. A mi me sorprendid, de impersonal a personal) o
singularizando (19: We must have died vs. Debo haber muerto, 22: We never lost vs.
Nunca perdi); la trasposicion sustantivo-verbo (5: surprise vs. sorprendio); la
equivalencia con omision de concrecion en la forma (13: I...shook his hand vs. Me
despedi de ti); la omision del matiz modal suavizador (5: some) y del énfasis (8: A long,
long time vs. algn tiempo, 11: you re face to face vs. estoy); la modulacién citada de
relato directo, en lugar de indirecto del verso 7 (de caracter textual); la omision con
pérdida semantica (13: | laughed); la interpretacion-modificacion con matices creativos,
otras veces llamada adaptacion menor en esta tesis (14: | made my way back home vs.
Mi hogar no era aquél, con la compensacion de 11: me voy, 15: | searched for form and
land vs. Buscando adodnde ir, 16: For years and years | roamed vs. Me perdia por ahi,

17: 1 gazed a gazely stare vs. Senti otra emocidn), o la simple omision (7 y 19: alone).
Muchas de estas alteraciones pueden tener repercusion en el sentido.

Si bien la tonica general y parte del texto se ajustan a lo que pudiera Ilamarse traduccion,
en bastante medida de caracter linguistico-textual, otras de ellas son significativas. Asi
la version apuesta por la utilizacion permanente de la primera persona del singular, lo
cual orienta y limita las potenciales interpretaciones del texto. A su vez la frase Tenia
que ser yo del verso 18 supone una apuesta explicita por las dos fases de la vida del
protagonista del relato, a pesar de la introduccion del didlogo del verso 1: Es algo entre
tu y yo. Por lo demas se omite la mencion a la relacion (4: friend), a la soledad (7: died
alone), se cambia el sentido intimo del verso 6 (I spoke into his eyes vs. Tu mirada ya
no estd) y otras alteraciones menores, como la omisién de la metéafora del verso 1 o del

sentido de la palabra laughed. En el verso 7 la omision de que y el uso del estilo directo
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transforma la comunicacion de una suposicion en un pensamiento, por lo que las
réplicas posteriores carecen de sentido. En el verso 11, al decir «estoy / With The Man
Who Sold the World», est& diciendo que esta consigo mismo, puesto que quien habla
ahi es el interlocutor de la voz poética. En este caso se trata, bien de una explicitacion
de una de las posibles interpretaciones del texto o bien de una inadecuacion o un error

de traduccion.

Se trata por tanto de una version que literariamente se asemeja y se basa en el original,

si bien supone una cierta interpretacion algo reduccionista de la misma.
2.3. Anlisis traductolégico de la version

La version se ajusta mayoritariamente al claro patron musical del original, en
detrimento, con alguna frecuencia, de la naturalidad acentual, y en menor medida de la
métrica ortodoxa. Puede apreciarse una clara opcion musicocéntrica, facilitada por el
patron ritmico original: A mayor abundamiento, cabe mencionar, musicalmente, la
similitud en cuanto a la instrumentacion y el estilo, si bien con algunos matices
expresivos y ritmicos. No obstante, dicho sesgo musicocéntrico queda parcialmente
compensado por el tratamiento traductor literario, que ya se ha anticipado. La version,

por tanto, no esta alejada del equilibrio con el logocentrismo.

Por otra parte, se mantienen los principales elementos que dan significado al texto, si
bien con una orientaciébn mas comunicativa que semantica, menos literal. Es destacable
el mantenimiento extranjerizante del titulo en su idioma original como frase clave del

texto.

En cualquier caso, en la version se introducen elementos claramente interpretativos
ajenos al original, con la consiguiente alteracion de algunos matices importantes que
afectan al sentido. En este caso podriamos ubicar la version en el difuso limite entre

traduccion y adaptacion, segun los criterios de Low.

De acuerdo con los comentarios del punto anterior, se trata de una version que, con la
probable pretension de ser fiel al original, no duda en recrear aquellos aspectos que,
bien por impulso creativo-interpretativo, bien por razones de ajuste del texto a la musica,
el autor se permite incluir. EI skopos traductoldgico que se intuye podria ser claramente

el llevar a cabo una versién de autor en la que la cancion original sea en todo momento
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reconocible, tanto en su texto como en los principales elementos musicales e

interpretativos.
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C. LIFE ON MARS?

La cancién goza de una relevancia y reconocimiento notables dentro de la obra del
artista. En cambio, no son excesivas sus versiones, probablemente debido a las

dificultades interpretativas que plantea la tesitura vocélica.

1. Andlisis de la cancion original

1.1. Contextualizacién

La cancidn pertenece al alboum Hunky Dory (1971), de la misma etapa. Parece ser (Jones,
2017: 117) que su melodia es fruto del rechazo que sufrio el artista con su version en
inglés de «Comme d’habitude» (Claude Francois), que finalmente versiond Paul Anka.
Posee algunos de sus motivos emblematicos, como la inclusion del planeta Marte como
imagen referente del mensaje textual. Otros aspectos remiten en cambio a la etapa
inicial del artista, repleta de inquietudes y motivos propios de las edades infantil y
juvenil. Dentro del disco, supone una potenciacion de la linea melddica. El
acompafiamiento de Rick Wakeman al piano acustico es su base instrumental, a la que
se agregan arreglos y coros en los estribillos. No obstante, musicalmente encaja en la
linea general del album, en el que se dan otros temas basados asimismo en el piano (ej.
«Oh You Pretty Things»). La estructura de la cancién es estrdfica, con dos estrofas y un
estribillo al final de las mismas.

1.2. Caracteristicas linglisticas, textuales y estilisticas

En cuanto a las variedades linguisticas, no se observan marcas dialectales. El registro
utilizado es neutro, aunque se dan algunas marcas coloquiales propias del lenguaje
infantil (mummy, daddy) o informal (contracciones: It’s, she’s, he’s, ‘cause, writ,

expresiones: Oh man!, she’s hooked, omisiones del sujeto: wonder).

Desde el punto de vista textual, la cancién se estructura en dos partes analogas,
finalizadas con un estribillo repetido. Cada parte, que posee versos miméticos y otros

paralelos, introduce un relato, cuyos versos finales enlazan con el estribillo.

En la Tabla 22, que sigue, se transcribe la letra (Manzano & Bowie, 2016: 124, 126) de

forma estructurada con una escansion prosédica.
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1 Primera estrofa

3 Segunda estrofa

1 It's 4 god-awfil small affair
(AaTtATaT)

2 T thé girl with thé mousy hair
(aaTAaTAT)

3 Bt hér mimmy is yélling "No"
(AATAATAT)

4 And hér daddy has told hér to go
(AATAATAAT)

5 Bt hér friend is ndwhére to bé séen
(AATAATAAT)

6 As shé wilks throtigh hér sinkén dréam
(AATAATAT)

7 T06 thé séat with thé clearést view
(aaTAaTAT)

8 And shé's hooked to thé silvér scréen
(AATaaTAT)

9 Bt thé film is 4 sad(dé)ning bore
(AaTAaT(a)AT)

10 For shé's lived it tén times Or more
(AATAATaT)

11 Shé cotld spit in thé &yes of fools
(AATAaTAT)

12 As théy ask hér t6 foctis 6n
(AATAATAA)

21 Tt's on America's tortired brow
(AAaTaATAT)
22 That Mickéy Mouse has grown up a
cow
(ATATATtaT)

23 Now thé workérs have struck for fame
(AaTAATAT)

24 'Cause Lennon's on sale dgain
(ATAATaT)

25 Sée thé mice 1n théir million hordes
(TaTAATAT)

26 From Ibizi to thé Norfolk Broads
(AATaaaTAT)

27 Rule Brittania is out 6f bounds
(tATAALAT)

28 To my mothér, my dog, and clowns
(AATAATAT)

29 But the film is a saddening bore
30 'Cause I wrote it tén times 6r more
(AATatTaT)
31 it's about t6 bé writ dgain
(AaTaATaT)
32 As T ask hér 6 focis on
(AATAaTAA)

2y 4 Estribillo (1 rep.)

13 Sailors fighting in thé dance hall
(TATAAaT)

14 Oh man! Look at those cavemén go
(tTTAATAT)

15 it's thé freakiést show
(AaTaAT)

16 Take 4 1ook at thé Lawman
(TaTAaTA)

17 Beating up thé wrong guy
(TAtaTt)

18 Oh man! Wondér if hé'll &vér know
(tTTAAATAT)

19 He's in thé best sélling show
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(tAAtTAT)

20 Is thére life 6n Mars?
(AATAT)

Tabla 22

En la primera parte se describen las peripecias de una chica-nifia (girl). En la segunda

parte se describe la apreciacion subjetiva de una situacion socio-cultural.

La cohesion léxica se la confieren los términos familiares filmicos, tales como film,
show, clowns, y la profusion de referentes culturales. Gramaticalmente, la cohesion
textual interna se basa en los pronombres personales (her, she), las conjunciones
coordinantes (but, and, for, as, that) y subordinantes (‘cause), el adverbio now y
yuxtaposiciones. En general, se da una correspondencia biunivoca entre versos y
oraciones (principales o subordinadas), salvo en casos en que estas ocupan dos versos,
en los cuales las preposiciones (to, from) introducen un sintagma de complemento. Por

excepcion, se da encabalgamiento en los versos previos al estribillo.

El tiempo del texto es en todo momento el presente (is, wonder), salvo en frases que
proporcionan un cierto antecedente (has grown up, she’s lived it, they asked her, etc.) 0
inmediatez momenténea (fighting, beating up) y el modo indicativo, salvo el imperativo
(look at, take a look, see). En un caso se utiliza el modal (she could spit). La funcion

textual es primordialmente expresiva, a tenor de su contenido y su forma.

La coherencia del texto se basa en el transito desde la descripcion de lo acontecido al
personaje de la primera parte a las consecuencias en la vision del relator, introducidas
ya en el estribillo (wonder) y en la segunda parte (my mother..., I wrote it), y en sus
relaciones personales (I ask you).

El texto contiene una metonimia iconica intertextual (silver screen), que se puede
encontrar asimismo en la cancion «Andy Warhol». Otras figuras retdricas serian la
metafora sunken dream, las prosopopeyas estandarizadas the seat with the view, the film
is a bore, mice in hordes, la imagen spit in the eyes, la hipérbole cavemen, la metonimia
America’s brow o la fabulacion Mickey Mouse has grown up a cow. Estas ultimas

tienen caracteristicas de culturema.

Por lo que respecta a los elementos eufénicos del texto, destaca la rima. El patrén de la
primera parte es AABBCCDC-EEFG. El de la segunda parte es AABBCCDD-EEFG,
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donde los tipos entre A y D difieren de los de la primera parte. El estribillo tiene el

patron ABBCBBD, sin relacion con el de las partes. Se da una cierta cacofonia

repetitiva interna (lawman, wrong man) al unirse al inicio del verso siguiente (Oh man).

No son significativas las ocasionales aliteraciones.

Todos los finales de verso se dan en silabas abiertas con vocal larga, doble o diptongo,

consonante nasal (m, n), aproximantes (I, w) o fricativa (s). Como excepcion se dan los

grupos consonanticos dobles en oclusiva-fricativa (ds), y nasal fricativa (ns). Tan solo

en un caso se da una triple consonante final (nds). En ningun caso el final se da en

oclusiva o grupo consonantico de dificil vocalizacién o que impida el alargamiento del

final del verso (o el melisma, como se vera en el apartado musical).

La Tabla 23 siguiente refleja los patrones métricos.

Versos

Patrones

Observaciones prosddicas

Estrofas. Mayoritariamente dos pies anapésticos y uno yambico

Todos

AATAATAT
AATAATAAT (4,5)
AAATAATAT (21)
ATATAATAT (22)
ATAATAT (24)
TATAATAT (25, 27)
AATAAATAT (26)

Acento God aw-ful (1), on (12, 32), ten
times, grown up (22). Se considera

bisilaba saddening (sad 'ning) (9)

Estribillo. Se dan varios esquemas prosédicos.

13,17, 18 TA/ITAAATA Acentos dance hall (13), beating up,

AT/TAAATAT (18) wrong guy (17). Lawman (16) se
adscribe al verso 17

14 AT/TAATAT Acento Oh man

15 AATAAT

16 TATAA (TAenel 17)

19 TAAATAT Acento Ae’s in, best-selling

20 AATAT

Tabla 23
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La naturalidad del texto, desde el punto de vista sintactico, prosédico y ritmico, no se ve
comprometida con las particularidades resefiadas. A efectos ritmicos la palabra
saddening se considera bisilaba (sad’ning). El ritmo acentual de las partes obedece
mayoritariamente al patron AATAATAT, con dos pies anapésticos y uno final yambico,
con variantes iniciales: dos versos iniciales de la segunda parte, que comienzan con una
silaba 4tona mas AAAT; otro verso que elimina una atona inicial AT, y otros forman el
pie inicial TA o ATA, otro que afiade una 4tona en el segundo pie (AAAT). El verso
final de cada parte, se encabalga con la primera del estribillo. Todos estos ajustes se

compensan en la parte musical, como se vera.

En cuanto al estribillo, los esquemas ritmicos varian y es problematico ajustar patrones
métricos al ritmo prosodico natural. El ritmo musical lo hard definitivamente, del cual

resultaran las potenciales alteraciones prosodicas finales.

Estilisticamente destacan algunos nombres propios, el personaje de animacién Mickey
Mouse, el referente mundial de la musica pop-rock John Lennon, los toponimos
America, lIbiza y Norfolk Broads y la cancién patridtica «Rule Britannia»,

pertenecientes o asimilados por el imaginario y la cultura anglosajones.

En todo caso la imagen clave del texto la proporciona su frase mas preeminente, que se

corresponde con el titulo: Is there life on Mars?
1.3. Sentido

El texto contiene algunos de los elementos referenciales en la obra de DB y posee un
cierto estilo abstracto y surrealista, propio también de su obra. En la primera parte
aparecen la nifiez-juventud, sus suefios y fantasias (sunken dream), la autoridad familiar,
las relaciones personales, la necesidad de evasién-liberacion, el arte escénico (film)
como salida, la incomprension (fools), el aburrimiento (saddening bore) y la confusién
total. En la segunda parte lo hacen iconos de la cultura britdnica y americana, sus
problemas sociales (workers have struck), las masas (hordes) y sus modelos impuestos
(on sale again) o adoptados y de nuevo las falsas salidas. El estribillo parece reflejar el
caos en que se desenvuelve una sociedad decadente sin otra redencion a la vista que la
evasion planetaria, real u onirica, que proporciona la metafora que contiene la pregunta

retorica final correspondiente al titulo.
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De nuevo se trata de un texto abierto a las interpretaciones, en el que el propio film
referido en la primera parte podria reflejar una situacion real, onirica o ser simplemente
un paradigma metaférico de la bldsqueda de salida, que no podemos encontrar en

nuestro contexto social sin plantearse grandes cambios.

Otra interpretacion podria darse como critica a la confusion entre vida real y cultura
popular impuesta por el cine y el desengafio a que puede dar lugar. La futilidad de los
suefios filmicos y de la cultura del entretenimiento no pueden suponer la realizacion de
la vida de las personas, ni ofrecer los modelos de solucion (Mickey acaba siendo una
despectiva cow, cavemen, freakiest show), tanto en el propio ocio (Lennon) como en los
problemas sociales. Es de resaltar la paronomasia fonica Lennon-Lenin (pagina web

WWW.songmeanings.com), quizas el motivo de la eleccion del primero. Puede apreciarse

asi pues una critica velada a la instrumentalizacién del individuo.
1.4. Caracteristicas musicales y su vinculacion con la letra

La partitura esta escrita en Si bemol Mayor y compés 4x4. Las silabas se corresponden
inicialmente con corcheas (nota basica) y cada verso de las estrofas ocupa un compéas
con anacrusa en el anterior y nota final alargada hasta el posterior. Se trata por tanto de
un patrén claramente definido. Este patron, basado en tres unidades métricas (clausulas)
con anacrusa, requiere de una sincopa en la nota que soporta a la segunda silaba ténica,
ya que reacae sobre tiempo débil prolongado (small, mous-, yell-, told, -where, sunk-,
clear-, sil-, sad-, times, eyes, fo-, tor-, up, struck, sale, mil-, out, dog). La Unica
excepcion la constituye la inclusién de la silaba-nota the antes de Nor-folk, con lo que
desaparece la sincopa y se desplaza al final del verso Broads, nota final débil sincopada

que se alarga hasta el siguiente compas.

La Tabla 24 siguiente recoge el encaje ritmico-musical

Versos | Patrones Observaciones prosddicas

Estrofas. Tres clausulas con anacrusas, incluida una sincopa que ajusta dos A seguidas

Todos | Aa/FddS-df-/- (Fig.35) Los encajes 4, 5 se resuelven con S la nota débil

(aa/TaaTaT) sobre A adicional (Fig.36). Se suavizan las
Aa/FddS-ddS/- (4,5) tonicas iniciales sobre See (25) y Rule (27). El
(aa/TaaTaaT) 12 no alarga la ultima nota hasta el siguiente

aAa/FddS-df-/- (21, 22) compaés para anticipar el énfasis del estribillo.
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(aaa/TaaTaT) Los 21, 22 agregan otra anacrusa. Se suaviza la
a/FddS-df-/- (24) tonica sobre Mick-ey. El 24 solo tiene una. El 26
(a/TaaTaT) regulariza las tres A seguidas eliminando la S
Aa/FdddF-dS/- (26) medial y se ajusta con otra S final (Fig.37)
(aa/TaaaTaT)

Estribillo. Se omite la parte inicial del 16 (como entrada no enfatizada) y se incluye el
resto en el 17. Nucleo basico /FdddF-f-/ con dos comienzos: verso enfatico o anacrusas
(variantes con Sy m)

13, 14, | /F---f---/FdddF-f-/ (13,17) | Cuadruplica valores (blancas) y provoca un
17,18 | (Tt/TaaaTA) énfasis tras tonica (proximo a dos tonicas
[0-f-F---/Fdf-F-f-/F- (14) seguidas) (13: Sailors, 17: Lawman). Dobla
valores (negras) dance hall (Fig.38).
(AT/TaaTAT) ( .g ) dance (Fig.38)
Afade F final (14).
/0-f-F---/FdddFdf-/ (18) ) )
El 18 desdobla la tltima F- en Fd dos y evita las
(AT/TaaaTaT) o )
tonicas seguidas
15,19, | Aa/FddS-m--/- (15) El 19 inicia con 3 anacrusas (Fig.39). Acento
(aa/TaaT) best selling.
aAa/FddS-m--/- (19)
(aaa/TaaT)
20 Aa/FmdFm Verso prominente. Contiene melisma intermedio
(aa/TAT) tras primer F, ademas del final (Fig. 40)

Se modifica ligeramente la prosodia natural y permite acentuar algunos lexemas

Tabla 24

Las anacrusas se ajustan en namero segun los versos. La mayoria estan constituidas por
dos silabas (It’s a, To the, But her, etc.), salvo las citadas en la parte métrica, en tres

silabas (/¢’s on Am-, That Mick-ey) o una (“‘Cause).

Las notas negras se desdoblan en algunos casos en corcheas para encajar alguna silaba
de méas, como se describe en la parte métrica (her to, to be). Algunas notas finales,
correspondientes al final de cada estrofa (on) no se alargan, como tampoco las palabras

previas al final paralelo de las dos estrofas (screen, clowns).

Por lo que se refiere al estribillo, posee versos ajustados al compas, con dos notas

blancas (sail-lors, law-man), silencio-negra y blanca (-Oh man), y la mayor parte de las

211




notas desdobladas en corcheas (fight-ing in the, beat-ing up the, won-der if he’ll ev-er,
look at, It’s the freak-i-est, take a look at, he’s in the best sell-ing). La notas negras
(doble valor) confieren algo més de carga a las atonas. Son destacables un final en nota
blanca del siguiente compas (go) y los melismas finales de verso-compas (show) y sobre

todo de la palabra clave Mars?, que se extiende en varios compases.

Los patrones y sus variantes, que se reflejan en la tabla ritmico-musical, se recogen en

las figuras siguientes, obtenidas de la partitura original (Bowie, 1977: 78-83).

- S . .
A by ILl.'f.l.i.i . g—'! p— ——
ﬁ y | —— 3 — =— - =
L e e e e i - —— |
a It's a God  aw- ful  small af - fair

Fig.29: Patrén genérico, con sincopa regular y prolongacion final

And her dad - dy has  told

Fig.30: Variante con final sincopado por 4tona adicional anterior

Tom I = be - za to the Nor -~ folk Broads,_

Fig.31: Adicidn de atona y regularizacion de la sincopa

g P i £
i

L 1 [ [ i
L2 t = 2 f
i e — | i T

all - o fight- ing In the damee  ha

Fig.32: silabas enfatizadas por notas blancas

T
-

1l oh man look at those cave - men go,

He's in the best sell -ing show____ —

Fig.33: Triple anacrusa y melisma final

HHH : T -
i R
T 33 g £
T — —r :
fe=—r—r t T
T

‘ 1 H

Is there life—

Marst_ - - ——

Fig.34: Verso clave con melisma intermedio y final

1.5. Tipificacién de la cancidn

La cancion es claramente equilibrada entre el valor de la musica y la letra. Tanto la

potencia melddica, la base pianistica, la exigencia de la tesitura vocalica y los coros,
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como la significacion y el sentido de la letra, son dificilmente prescindibles sin que

cambien los valores de la cancion.
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2. Analisis de las versiones

VERSION C1: SHEIK LEE

En la Tabla 25, que sigue, se transcribe la letra en paralelo con la original

TO: Life On Mars?

TM: Life On Mars

1 It's a god-awful small affair

2 To the girl with the mousy hair

3 But her mummy is yelling "No"

4 And her daddy has told her to go

5 But her friend is nowhere to be seen

6 As she walks through her sunken dream
7 To the seat with the clearest view

8 And she's hooked to the silver screen

9 But the film is a saddening bore

10 For she's lived it ten times or more

11 She could spit in the eyes of fools

12 As they ask her to focus on

13 Sailors fighting in the dance hall

14 Oh man! Look at those cavemen go
15 It's the freakiest show

16 Take a look at the Lawman

17 Beating up the wrong guy

18 Oh man! Wonder if he'll ever know
19 He's in the best selling show

20 Is there life on Mars?

21 It's on America's tortured brow

22 That Mickey Mouse has grown up a cow
23 Now the workers have struck for fame
24 'Cause Lennon's on sale again

25 See the mice in their million hordes

1 Su pequéna sentd con dids
2 Pé&(ra) la /chica de rizos €s
3 Y su madre le grita «no»

4 P&(ro) su /padre no sé >

nego

5 Aun(que) /su-amigo - aqui _ no-esta
6 Camina-hacia la déstruccion

7 Al asiénto donde®®-&lla vio

8 Esa pantalla dé ciné

9 (Al) poco /tiempo se - aburrid

10 Pues la vio diez veceés 0 mas

11 (Por) escu/pir a los toontos®*

12 De tenér vida-en Marte -y

13 Chicos brilland6-en el baile

14 Hombreés...(son)/como ca(ver)nicolas
15 (Con) /miicho fénomeno

16 Miren al policia

17 (Gri)/tando-equivocado

18 Hombreé mé pregiinto si sabra

19 (-)Que-¢ésta-en €l mejor show

20 Es la Life on Mars

21 Una tortiira-americana

22 Mickey-és famdso - a buén lugar ;?°°
23 (Y) los o/bréros golpe-ados son

24 Pues Lénnon volvio-a salir

25 Mi(ra-el) ra/ton en tu corazon

52 Subrayado prolongado: fusién (diastole) de dos notas desdobladas en el original.

53 Punto inferior: silaba convertida en atona.

% Duplicacion subrayada de vocal: conversion en melisma.

%5 Dudas en la transcripcion.
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26 From Ibiza to the Norfolk Broads
27 Rule Brittania is out of bounds

28 To my mother, my dog, and clowns
29 But the film is a saddening bore

30 'Cause | wrote it ten times or more
31 It's about to be writ again

32 As | ask her to focus on

33 Sailors fighting in the dance hall

34 Oh man! Look at those cavemen go
35 It's the freakiest show

36 Take a look at the Lawman

37 Beating up the wrong guy

38 Oh man! Wonder if he'll ever know
39 He's in the best selling show

40 Is there life on Mars?

26 Dgsde-Ibiza - hasta Norfolk Broads
27 Inglatérra se-incrémentd

28 Pa(ra) ma/ma,-el perro-y payasos
29 (Al) poco /tiempo se- aburriod

30 Lo-he-éscrito diez vecés o mas
31Y la-escribire-una vez mas

32 Para-una vida-en Marte - y

33 Chicos brillando en el baile

34 Hombres son como cavernicolas
35 Con mucho fenémeno

36 Miren al policia

37 Gritando equivocado

38 Hombre me pregunto si sabra

39 Que esta en el mejor show

40 Es la Life on Mars

2.1. Contexto de la version®®

La version en audio se ha obtenido del enlace https://soundcloud.com/sheiklee/life-on-

mars-espanol-latino (Ultimo acceso 27/7/2018). La letra ha sido transcrita personalmente

del audio.

Todas las referencias del autor, incluso un video con imagen fija de la cancidn, se han

obtenido del enlace https://www.youtube.com/watch?v=vZSX4W 1ui8 publicado el

Tabla 25

19/1/2016 (altimo acceso 27/7/2018). Algunos de los enlaces han sido eliminados de

contenido.

2.2. Analisis técnico de la version

2.2.1. Alteraciones en la vinculacidn entre musica y texto

En la Tabla 26, que sigue, se reflejan las alteraciones ritmicas.

> Es de destacar la existencia de una clara adaptacion (Sergio Octubre), cuyo audio se ha encontrado en

un comentario a la de Sheik Lee.


https://soundcloud.com/sheiklee/life-on-mars-espanol-latino
https://soundcloud.com/sheiklee/life-on-mars-espanol-latino
https://www.youtube.com/watch?v=vZSX4W_1ui8

Alteraciones métricas

Ajustes

Mimético natural

2 +1 A eninicio. Natural | Desdoblamiento de la anacrusa (Fig.35)
3 Mimético natural
4 Compensado (+1 A en | Desdoblamiento de la anacrusa. Fusion de dos notas
inicio, -1 A medial). (Fig.36). Acento no léxico
Métrico
5 Compensado (+1 A en | Desdoblamiento de la anacrusa. Fusion de dos
inicio, -1 A medial). notas. Hiato. Sinalefa (2)
Métrico
6 +1 Ainicial (Fig.43). Anacrusa adicional (aAa/) (patrén propio en 19, 21
Musical y 22). Cambio acentual. Acento secundario. Hiato.
Sinalefa
7 Mimético métrico Neutralizacion acentual. Sinalefa
8 Mimético musical Cambio acentual (2), uno doble
9,29 | +1 Ainicial. Métrico Anacrusa adicional. Acento secundario. Hiato
10 Mimeético musical Cambio acentual (Fig.37). Neutralizacion acentual
11 Compensado (+1 A Anacrusa adicional. Fusion de notas en melisma
inicial, -1 A medial). (Fig.38). Cambio acentual
Musical
12 Mimético métrico Neutralizacion acentual. Hiato. Sinalefa
13, 33 | Mimético musical Cambio acentual doble. Sinalefa
14, 34 | + 2 A mediales. Anacrusa del nucleo. Desdoblamiento de nota doble
Musical (F--a/FdfdF-f-/F) (Fig.39). Acento triple (uno
secundario, uno cambiado final)
15, 35 | +1 Ainicial. Musical Anacrusa adicional. Cambio acentual doble (uno
final)
16, 36 | Mimético natural Versos 16 y 17 vinculados musicalmente
17,37 | +1 Ainicial. Métrico Anacrusa adicional. Acento secundario. Sinalefa
18, 38 | Mimético musical Cambio acentual. Acento no Iéxico
19,39 | - 1 Ainical. Musical Supresion de la anacrusa (Fig.40). Cambio acentual.

Neutralizacion acentual. Acento no Iéxico. Sinalefa

(@)
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20, 40 | Mimético natural

21 Mimético musical Cambio acentual doble (uno sobre tonica-fuerte
final). Sinalefa

22 Mimético musical Cambio acentual. Acento no Iéxico. Hiato. Sinalefa
(@)

23 +1 Ainicial. Natural Anacrusa adicional. Sinéresis

24 Mimético natural Sinalefa

25 +1 A inicial. Métrico Desdoblamiento en anacrusa. Acento secundario.
Sinalefa

26 Mimético métrico Hiato. Sinalefa

27 Mimético métrico Acento secundario. Sinalefa

28 +1 A en inicio. Musical | Desdoblamiento en anacrusa. Cambio acentual
doble (uno final). Sinalefa (2)

30 Mimeético musical Acento cambiado (2). Neutralizacion acentual.
Sinalefa doble

31 Mimeético musical Cambio acentual. Acento secundario. Sinalefa (2)

32 Mimeético musical Cambio acentual (2). Hiato. Sinalefa (2)

Tabla 26

En la Tabla 27 se resumen los ajustes ritmicos

ALTERACIONES RITMICAS

AJUSTES MUSICALES Q
Adicion de notas en la anacrusa (aAa/) 9
Adicion en la anacrusa por desdoblamiento (o tresillo, si comienza por ténica) 5
(Aaa/)

Adicion de anacrusa 2
Desdoblamiento de nota fuerte (doble) (F-F«<FdF) 2
Supresion de anacrusa 2
Supresion de nota debil por silencio (tras sincopa) (S-0dS/- «>S-ddS/-) 1
Fusion de notas (una en melisma) 3
RECURSOS METRICOS

Hiato 8
Sinalefa (una doble) o sinéresis (1) 26
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ALTERACIONES PROSODICAS DE INTENSIDAD

Cambio acentual (8 dobles, 2 triples, 4 sobre fuerte final) 21
Neutralizacion acentual 5
Acentuacion de monosilabos no 1éxicos 7
Acentos secundarios 8

RESUMEN DE LAS ALTERACIONES CUANTITATIVAS

Mimetismo absoluto o natural (7), métrico (con recursos métricos) (4), musical 21

(con cambios acentuales) (10)

Adicion de 2 silabas atonas (2 musical) 2
Adicion de 1 silaba atona natural (2), métrico (5), musical (4) 11
Reduccidn de 1 silaba atona (2 musical) 2
Verso compensado métrico (2), musical (1) 3
TIPOS DE ALTERACIONES RITMICAS
Naturales o sin alteracion 9
Metricas 11
Musicales 19
CAMBIOS DE RITMO MUSICAL
Alterados (posible alternativa de interpretacion: cambio ritmico con tresillo) 0
ADICION TOTAL: 13 sobre 307 = 4,23 %

Tabla 27

Como comentarios a las alteraciones ritmico-musicales se efectdan los siguientes:

En cuanto al encaje entre la masica y la letra, en general se mantienen los patrones sin
modificar la estructura ritmica, si bien con bastantes alteraciones para ajustar las silabas.
Asi se dan frecuentes adiciones iniciales de silaba-nota en la anacrusa, que pasa de dos a
tres notas. Esta adicion es interpretable como cambio a tresillo, con mantenimiento de la
acentuacion en la primera silaba e inicial, cambio de ritmo o como adicion interna, con
desdoblamiento de la tonica-fuerte inicial, que es la opcion tipificada (versos 2, 25, 28 y
Fig.41). Este patron también se encuentra en el original en distinto lugar, por ejemplo en
el verso 19. Otras alteraciones por adicion se dan, ademas de por la simple inclusion de

una nota en anacrusa, por desdoblamiento de nota larga.

En algunos versos se conserva el ritmo de cantidad a base de compensacion entre la

adicion inicial de anacrusa y reduccion de silaba por fusion de dos notas (diastole), o
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con melisma. En este caso una silaba sustituye a otras dos sobre notas diferentes.

También se da la supresion de la anacrusa.

Otros ajustes métricos son, en cuanto a la cantidad, la sinalefa (con un caso de sinéresis),
muy habitual en todas las versiones, que es doble en un caso, y el hiato, mas frecuente

gue en otras.

Pero lo méas destacado es el ajuste de intensidad, con la profusion de alteraciones
acentuales recogidas en las Tablas 26 y 27. Se trata del caso en que el mantenimiento
del patron ritmico musical supone un cambio prosédico-acentual, con pérdida de la
naturalidad, es decir, de mimetismo relativo musical (2a de Cotes Ramal), si el verso es
completo, o sin mimetismo. También son frecuentes los acentos en palabra no léxica y
los acentos secundarios (12 incidencias). Algunas de las incidencias acentuales recaen

sobre tonica-fuerte final (verso 21).

Una particularidad de esta version es la neutralizacion acentual, por la cual una palabra
bisilaba llana se altera de forma que se ajuste a dos notas débiles seguidas, con lo que se

neutraliza la ténica inicial.

En las siguientes figuras se recogen las alteraciones mas destacadas.

to  the girl with the mous = ¥y hair

Pa ra la chi ca de ri--- Z0S es---

Fig.35: Conversion en tresillo inicial o desdoblamiento de anacrusa

And her dad - dy Thas told her Lo go.

Pe ro su pa dre no se--—--—-- - ne gé—

Fig.36: Versos compensados entre adicion en anacrusa y fusion de notas o silencio de atona

il - B e

—
bd & FF s 5| 1|
 E—G v i t —

for she's lived it ten times. or more,

Pues la vio diezve ces---- 0  mas-----

Fig.37: Acentuacion cambiada sobre sincopa con neutralizacion previa

A s b = e
'_‘9 -_' f E . er _Il"- i— ! b L r : L 1
= S - i — | — T
She could spit  in  the eyes___ of fools
Por es cu pir a los to----- o)n  tos-----

Fig.38: Adicion de atona inicial en anacrusa y fusion en melisma
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man lock at those cave - men go.
Hom bres  son coO mo caver ni co las

Fig. 39: Anacrusa tras nota blanca, desdoblamiento de nota doble y acentuacidn final forzada

i S——
TP —r— —
= ! e

He's in  the best sell -ing show__ _
(-) Que-esta-en el me jor ShOW-----mnmmmmmmemmmn

Fig.40:0Omisién de anacrusa, acento en monosilabo, neutralizacién acentual
2.2.2. Alteraciones linguisticas, textuales y estilisticas

La version no posee signos claros de marca dialectal identificable. Ciertas afectaciones
de la naturalidad podrian corresponder al habla, ya que el registro utilizado mantiene el

tono coloquial-familiar del original.

En general, la versidn parece poco ajustada a la original, a pesar de que la estructura del
texto, tono, tiempos y modos son similares. Asi, la naturalidad gramatical y sintactica se
ve claramente afectada (Su pequefia sentd con, en lugar de Sentd a su pequefia con;
Chicos bailando, sin articulo ni verbo; Hombres son como, sin articulo, aparte del
alejamiento del original o simple error grueso de traduccion; golpeados son, con
inversion sintactica). Tampoco se aprecia una clara linea de engarce entre los versos,
oraciones e incluso sintagmas: ni sintacticamente a efectos de cohesion, ni en la

estructura y el contenido del relato expositivo, a efectos de coherencia.

En cuanto a los elementos formales, los patrones métricos y ritmicos en general se
mantienen, con las alteraciones que se describirdn cuando se trate el encaje musical.
Asimismo el texto sigue siendo claramente rimado, si bien el patrén sufre algunas
modificaciones. Asi, la primera estrofa posee el patron ABAACAADACAE, que enlaza
con el primer verso del estribillo EFAGHCAC. La segunda estrofa posee el patron
CCAIAAAAACCE, que de nuevo enlaza con el estribillo, cuyos versos paralelos

poseen la misma rima que en la primera parte, salvo el par 11-31.

La version da la impresion de haberse focalizado en la literalidad, sonoridad y otros

elementos de la forma, mas que en la propia tarea traductora.
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2.2.3. Alteraciones del sentido

Por lo que se refiere a los procedimientos de traduccién utilizados, se dan versos o
partes de los mismos que son recreaciones totales (versos 1, 12-32, 17, 22, 27
completos), parciales o cuando menos son interpretaciones muy sui generis, si no
errores de traduccion. Este seria el caso del 2 (mousy hair vs. de rizos), 7 (with the
clearest view vs. donde ella vio), 13-33 (sailors fighting vs. chicos brillando), 14-34
(Oh man!, look at those...go vs. Hombres son como, ya mencionado), 15-25 (/t’s the
freakiest show vs. Con mucho fendémeno (j?), omitiendo ademas show), 21 (It’s in
America’s tortured brow vs. Una tortura americana), 23 (have struck for fame vs.
golpeados son), el verso clave 20-40 (Is there Life vs. Es la Life). En este caso se cifie al

uso del término de forma descontextualizada.

En algunas ocasiones la version parece aprovechar significantes a costa del sentido (1:
god-awfil...affair vs. sentd con dios, 14-34: Oh man! vs. Hombres son, 17: gritando
equivocado vs. beating up the wrong man, 21: America’s tortured brow Vvs. una tortura

americana, 27: Rule Britannia vs. Inglaterra).

En ocasiones se mantiene el sentido original, si bien se opta por otras posibilidades
linguisticas equivalentes (4: has told her to go vs. no se negd, modulacion con menor
énfasis, 5: nowhere to be seen vs. aqui no esta, 16-36: Take a look at the lawman vs.
Miren al policia, lo cual elimina el eufemismo lawman, 24: on sale vs. salir, aqui con

mayor ajuste al original).

También se da la omisién o alteracion de segmentos semanticos que afectan en menor
medida al sentido (8: Now she’s hooked to vs. Esa, con omision de la metonimia silver
screen, que es un rasgo de intertextualidad presente en el tema «Andy Warhol», 9-29:
But the film is vs. Al poco tiempo, 11: She could spit in the eyes of vs. Por escupir a,
con probable sobretraduccién, al haber eliminado el verbo modal, 18-38: Oh
man! ...he’ll ever know vs. si sabrd, 19-39 the best selling vs. el mejor, en este caso con
sobretraduccion, 31: It’s about to be writ vs. La escribiré), asi como la adicion de una
compensacion de la no traduccion de la frase del titulo por la introduccion de los versos
12 (Fue tener «Vida en Marte») y 22 (Para una «Vida en Marte»). La version mantiene

ademas el préstamo show.
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Otras veces se dejan de abordar o se tergiversan las imagenes, metaforas y otras figuras
retéricas, con la consiguiente pérdida de connotaciones (6: sunken dream vs.
destruccion, 25: in the million hordes vs. en tu corazdn, 27: is out of bounds vs. se
incrementd). A esto cabe afadir la omision y/o cambio de algunos contenidos
significativos (12-32: As they asked her to focus on vs. Fue tener vida en Marte, 19-39:

the freakiest vs. el mejor, 20-40).

A pesar del mantenimiento de algunos significantes, es evidente la diferencia de sentido
entre la version y el original debido a las alteraciones destacadas y la limitacion, o
cuando menos el cambio, en las potenciales interpretaciones del texto. Son
significativos a este respecto las alteraciones u omisiones de algunas imagenes, como
sunken dream, She’s hooked to, they asked her to focus on / Sailors, the million hordes,
Rule Britannia is out of bounds, o motivaciones, como struck for fame. De nuevo

destaca la omision de la imagen metafdrica de la potencial salida Is there Life on Mars?
2.3. Anlisis traductolégico de la version

La primera consideracion que se puede efectuar esta fundamentada en lo que el propio
autor llama Horror covers, en la que se encuentra incluida. Tal denominacion en este
caso parece obedecer més bien al reconocimiento de la dificultad que entrafia la tarea de
llevar a buen término una version-adaptacion que mantenga las principales
caracteristicas del original, y por ende, a las dudas que el resultado le ofrece al
versionista. Esta es la finalidad, o skopos, que a nivel traductologico parece guiarle,

como Yya se ha apuntado.

El resultado, efectivamente, mantiene los valores musicales de ritmo de cantidad e
intensidad, con ajustes frecuentes pero que responden a las posibilidades que el propio
patron original ofrece. Se trata, por lo tanto, de una aproximacién musicocéntrica. La
instrumentacion, expresion, arreglos, etc. de la version no desvirtian tampoco el

original sino que se adaptan a las potencialidades del autor de la version.

Por el contrario, la version adolece, si el proposito fuera mantenerlos, de un sensible
alejamiento del sentido y de algunos significados preeminentes del original, aungue no
sea intencionado. Esto ocurre a veces debido, mas que a una inviable literalidad forzada,
incoherente y a menudo erronea, a un excesivo celo en mantener determinados

significantes.
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Por otra parte la version mantiene los referentes de la cultura original, sin adaptacion a
la cultura meta. Es el caso de los nombres propios de personajes reales y de ficcion
presentes en la segunda parte (Mickey Mouse, Lennon) o los toponimos (America,
Norfolk Broads), pero «traduce» el himno patriético Rule Britannia, convirtiédolo en el
toponimo Inglaterra. También utiliza el préstamo show, y mantiene el titulo sin traducir.
Esos rasgos le confieren a la version sus caracteristicas de extranjerizante. Todos los
anteriores aspectos acercan la version a la dimension semantica, mas que comunicativa,

si bien la forzada literalidad de algunas opciones la alejan del original.

Dadas sus caracteristicas, la version resulta, en algunos versos, una traduccion
controvertida; en otros, una adaptacion en sentido de Low, aunque es evidente que no
pretende trasponer elementos, sino buscar soluciones a las dificultades subjetivas
(también podria tratarse de una traduccion errénea) y en otros una clara recreacion, sin
conexion con el original. En todo caso se pretende y se consigue en parte respetar la
musica y los efectos fonicos, (traduccion orientada a la sonoridad), aunque algo
alterados por la adicion de anacrusas Yy, sobre todo, por los cambios prosédicos

acentuales.
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D. ANDY WARHOL

Se trata de una cancién que no goza de una relevancia comparable a las demas
pertenecientes a la vez a la discografia de DB’y al corpus de estudio. No obstante,
constituye una muestra de su ambigua manera de relacionarse con sus referentes

coetaneos.

1. Analisis de la cancién original

1.1. Contextualizacién

La cancion pertenece al album Hunky Dory. Se trata de una cancion basada en la
guitarra acustica, a diferencia de la anterior. Su estilo puede ser el adscribirse a los
estandares folk-rock, préoximos a los de un cantautor, pero con ciertos matices

psicodélicos y del estilo coetaneo que marcara una época del artista: el glam.

Junto con «Song for Bob Dylan», la siguiente en el 4lbum, esta explicitamente dedicada
a alguno de los multiples referentes a quienes el artista acostumbra a reconocer y
homenajear explicitamente, si bien son muy escasas las canciones dedicadas a ellos de

esta misma forma.
1.2. Caracteristicas lingUisticas, textuales y estilisticas

En cuanto a su forma, es claramente estrofica, ya que se estructura en dos partes
paralelas a las que sigue el mismo estribillo repetido. Este patrén es de los més
frecuentes en la obra musical de DB.

En la siguiente Tabla 28 se transcribe (Manzano & Bowie, 2016: 132) la letra de forma

estructurada, con una escansion prosédica.

1 Primera parte (dos estrofas) 3 Segunda estrofa (dos estrofas)

1 Like to take & cémeént fix 13 Andy walking, Andy tired
(TaTaaTT) (TATATAT)

2 Be 4 standing cinéma 14 Andy take 4 Iittlé snooze
(TaTATaA) (TATaTAT)

3 Dréss my friénds Gp just for show | 15 Tie him up whén hé's fast asleep
(TATATAT) (TAtAALAT)

4 Sée thém as théy really are 16 Sénd him 6n & pléasant craise

57 «“As The World Falls Down”, en situacion comparable, no pertenece a la discografia sino a una banda
sonora.
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(TAAATAY)

5 Piit & p€ephole in my brain
(TaTtAAT)

6 Twd néw peénce t0 have 4 go

(TAAATAT)

17 Whén hé wakes Gp 6n thé s€a
(AATAAaT)

18 B¢ siire to think 6f mé and you

(TtTaTaT) (tTaTAAAT)
7 1'd Iike t6 bé 4 galléry 19 He'll think dbout paint and hé'll think dbout
(ATaTaTaA) glie
8 Piit you all inside my show (ATATAATaLT)
(TALATAT) 20 What 4 jolly boring thing t6 do
(taTATATaT)
2y 4 Estribillo
9 Andy Warhol 160ks 4 scréam
(TATtTaT)
10 Hang him 6n my wall
(TAAAT)
11 Andy Warhol, Silvér Scréen
(TATLTAT)
12 Can't tell thém dpart at all
(tTAaTAT)
Tabla 28

La variedad de usuario carece de marcas dialectales distintas de algunas locuciones
pertenecientes al argot (slang) de ciertos circulos populares, sociales y, mas
especificamente, artisticos. Como ejemplos citariamos: cement fix, standing cinema,
looks a scream, Silver Screen. Algunas de ellas poseen rasgos de figura retérica,
incluido el doble sentido, y son utilizadas con cierto caracter critico e irénico, como se

expone posteriormente.

El registro utilizado es propio del lenguaje habitual informal, que usa contracciones (I'd
like, Can’t tell, he’s, he’ll), omision de partes de la frase por repetidas (Be a, Dress, See,

Put, donde se omite /’d like to, con la consiguiente confusion con el imperativo).

La naturalidad prosddica se mantiene dentro de cada parte, estrofa o estribillo, con la
salvedad de las omisiones citadas y la ausencia de conectores entre frases-verso.
También destaca la concision de cada verso, con ausencia de conjunciones que los
cohesionen, salvo en el caso de when y la conjuncién and interna. Esta caracteristica

enfatiza cada uno de ellos. En otro verso se da el encabalgamiento entre los sujetos
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Andy Warhol, Silver Screen y el resto de la frase, que pasa al verso siguiente (Can 't tell
them apart at all). Una particularidad destacable se da en el verso 13, donde el retrato
descriptivo del personaje, Andy Warhol, se efectGa en pinceladas sintéticas
yuxtapuestas (Andy walking, Andy tired) seguidas de una frase completa que incluye
probablemente un lapsus (Andy take). Todos los elementos Iéxicos del campo artistico,

que se citan posteriormente, contribuyen asimismo a la cohesion del texto.

En cuanto a la coherencia textual, la primera estrofa expresa en primera persona la
intencion (ya mencionada) retérica e irénica del narrador del texto (con toda
probabilidad el propio DB), introducidos por I'd like to en el primer verso y omitido en

los restantes para evitar la repeticion.

En el estribillo, el narrador expresa su percepcion directa del artista retratado, Andy
Warhol. En la segunda estrofa, el narrador va mas alla de sus percepciones e introduce
un cierto tono de opinion, incluso sarcéastico al final. Para ello utiliza los ya citados
trazos descriptivos, seguidos de apelaciones impersonales o genéricas en modo
imperativo, que bien podrian ser analogas expresiones de deseo como en la primera
estrofa, y finaliza con cuatro versos claramente de opinion, el dltimo de los cuales

expresado mediante una exclamacion.

El modo textual es predominantemente expresivo. En efecto, a las descripciones
informativas y apelaciones retdricas se les superpone claramente la parte desiderativa y
critica. Todas ellas ademas estan soportadas por cambios de modo linguistico, como se
ha descrito, algunas figuras retdricas y clichés, estructura métrica definida y algunos

finales rimados, fundamentalmente en el estribillo.

Las figuras retdricas referidas, algunas en clave de argot, serian: cement fix (chute de
droga de mala calidad o quizés acto sexual gay, a tenor de la ambigliedad del artista en
aquella época); el doble sentido metaforico de standing cinema (literal, con sentido de
exposicion dindmica, y «de prestigio», aplicado a una persona); a peephole in my brain
(donde se atribuye un sentido de visidn a un 6rgano distinto o sinestesia); to be a gallery
(metéafora personal con connotaciones similares a standing cinema o Silver Screen, ésta
podria relacionarse con la droga); looks a scream (viste muy chillon, pero también
relacionada con el sexo); hang him on my wall (confunde el artista y su obra); o la
imagen completa de la segunda estrofa, donde se sugiere una vinculacién de ambos

artistas, forzada por el narrador, en un metaforico cruise.
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Por lo que se refiere a los elementos eufonicos, se dan algunos finales rimados, aunque
su papel no es tan destacado como el del ritmo. Asi tenemos los finales alternos 2-4
cinema-really are, 6-8 go-show, 14-16 snooze-cruise, el patron ABAB del estribillo, y
el final repetido de los tres ultimos versos you-glue-do. Algunas aliteraciones de

consonantes nasales (versos 2, 10) u oclusivas (5) no parecen evocar impresiones.

Lo que verdaderamente le confiere tono y caracter expresivo a la letra en cuanto a la
forma es su claro patron métrico. Este consiste, en las estrofas, en cuatro unidades
métricas binarias, de pie yambico sin anacrusa o trocaico sin atona final, donde la silaba
atona inicial se omite salvo excepciones. Asi tenemos el patron TATATAT, salvo en los
versos 1-8 (Id like), 18 (Be sure).

Los patrones métricos se reflejan en la siguiente Tabla 29.

Versos Patrones métricos observaciones
Estrofas. Patron binario de 4 u.m. salvo el 20. El resto son variantes asimilables
Todos TATATAT Acento cement, doble acento en cinema
ATATATAT (7, 18) (2), acento en as (4), in (5), up (15).
TATAATAT (15) Doble acento en gallery (7).
AT(A)ATAAT(A)AT (19) Pronunciacién peephole (5), &tonas new
TATATATAT (20) (6), Be (18), (a)bout (19)
Estribillo. Patron general con apoyo de repeticiones
Todos TATATAT Acento en on (9). Atona Can 't (12). El
TATAT - - (10) 10 repite finales de silaba para completar
ATA(A)TAT-- (12) el patron. El 12 afiade una A en (a)part

Patrén Unico con salvedades

Tabla 29

Este patron se altera, en cuanto a su ritmo de cantidad o namero de silabas, también en
los versos 15 (Tie him up when he’s fast asleep), adicion de silaba atona que cambia el
pie a anapéstico) y 19 (verso compuesto por dos hemistiquios: He’ll think about paint /
he’ll think about glue, con el conector and). En esta primera parte afiade una silaba
atona inicial y la segunda dos. En ambos hemistiquios la silaba atona de su Gltimo pie se
puede omitir en la forma ’bout, asi como el and conector. El patron basico subyacente,
sin las adiciones atonas, seria TATATAT, es decir, el general. EI 20 afiade un pie inicial
(What a).
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El patron requiere, en cuanto al ritmo de intensidad, la acentuacion no natural de cement,
la pronunciacién de palabras trisilabas con acento secundario en la Gltima (ci-ne-ma,
gal-le-ry), asi como la acentuacion de monosilabos y particulas no 1éxicos (as, in, up).

También requiere la pronunciacion atona de las silabas -hole, new, Be, ‘bout.

Por lo que se refiere al estribillo, el patron se mantiene en los tres primeros versos, si
bien en el segundo y el cuarto se afiade una repeticion vocalica final (my wall-al-al, at
all-al-al. Este dltimo incluye una silaba atona intermedia tell them apart). También

utiliza la acentuacion de la preposicién on y la atona Can t.

Por lo que respecta a los elementos preeminentes, el titulo es la palabra clave, contenida
también en el texto, lo que permite identificar inequivocamente el tema de la cancion.
Otras palabras clave se refieren al ambito artistico de la relacion (cinema, dress up,

show, gallery, Silver Screen, paint, glue)
1.3. Sentido

Como en casi toda la obra de DB, la ambiguedad, el eclecticismo, el sentido metaférico,
la ambivalencia deliberada de personas, roles, lugares y épocas, y otras caracteristicas
estilisticas, como un cierto cripticismo, confieren a sus letras una gran susceptibilidad a

las interpretaciones, de la totalidad o de partes de ellas.

Este es el caso también de la presente. Asi, podemos situar la primera estrofa en un
encuentro entre ambos artistas en determinado evento, ya que frecuentan los mismos
circulos en la época, artisticos y con connotaciones gay. Dicho encuentro produce
reacciones en ambos, que son recogidas en los primeros versos. La naturaleza de las
reacciones puede fluctuar entre el desdén y el rechazo del artista més consagrado, Andy
Warhol, hacia quien le admira o le critica ironicamente, lo que quizas inspire la reaccién

que se refleja en los versos.

La segunda estrofa podria suponer la voluntad de emular o incluso suplantar la
personalidad del personaje retratado, en un metaférico crucero. Dicha finalidadad no
parece convencer finalmente al autor, el cual subestima, quizas de forma hipdcrita pero

sarcastica, su vision del personaje.
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El estribillo supone la vision quizas general del rol del artista retratado, en la que no se
distingue a la persona mas alla del personaje. Es, en ese sentido, la parte neutra de la

cancion, de ahi su reproduccion en mitad y al final de la misma.
1.4. Encaje entre la masica y la letra

La partitura estd escrita en clave de Sol mayor y compéas 4x4. Los versos ocupan seis
tiempos de dos compases, con silencios de un tiempo al principio y al final. Las silabas

se corresponden con corcheas, todo ello con algun ajuste.

En la Tabla 30, que sigue, se incluyen los principales ajustes ritmico-musicales

Versos | Patrones Observaciones. Se omiten efectos estéticos (sincopas,
prolongacion de notas) sin valor de ajuste ritmico. El

comienzo del compaés se sitla en la primera T.

Estrofas. Patron de 4 clausulas, con o sin anacrusa. El resto son variantes musicales
estéticas (Fig. 41, 42, 43).
En la segunda parte es el mismo con excepciones (15, 18, 19, 20)

No se transcriben las variantes estéticas por carecer de la partitura en esta parte.

Todos [FdfdFdf-/ Sincopados estéticamente (1,3, 5) sin reflejarse. No
(TatATAT) (1,3,5)
(TaTAtaT) (2)

(TatATAT) (4,6,8) pronunciar peephole de forma antimétrica. Por

obstante la sincopa sobre -hole (5) supone

a/FdfdFdf-/ (7, 18) alargamiento de la anterior, cement recae sobre notas
(/TAATAT) (7) débiles, in es débil y gallery acaba en débil alargada.
/FdfddFdf-/ (15) Cinema lo hace de la forma fdF por silencio anterior.
a/FddfddFddf-/(19) as recae sobre f. La musica regulariza la prosodia
Aa/FdfdFdf-/ (20) (ver partitura). Posible division de nota en

semicorcheas (15, 19). Doble anacrusa (20)

Estribillo. Mismo patr6n equivalente, con melismas y anacrusa para ajustar

Todos | /FdfdFdf-/ (9,11) Sincopas y alargamientos estéticos. Melismas para
(taTAtAT) cubrir repeticiones (Fig.44). S para regularizar las
dos A seguidas

[FdfdF-m- /m (10)
(TataT)

a/FddS-df-/m-m (11)
(A/taaTaT)

230




Un solo patron mayoritario transversal, con variantes estéticas y ajustes

Tabla 30

En los versos 4 y 8 se utilizan tres compases, el primero de 2x4, y 7 tiempos, que
incluyen un tresillo de blancas y otra blanca al final, con objeto de dar énfasis y cerrar
cada parte de la estrofa. Las notas se inician en un segundo tiempo, e incluyen sincopas
y notas negras de forma regular en algunos versos paralelos. El estribillo ocupa siete
tiempos y posee caracteristicas similares, con la inclusion de un melisma en los versos

pares. Todas estas caracteristicas poseen caracter estético, expresivo.

Otros ajustes permiten encajar el patron métrico y el musical (anacrusas I’d like, con

corchea dentro del compas, Can 't tell, con negra en el compés previo). No se dispone de

la segunda estrofa en la partitura, pero el paralelismo permite encajar por
desdoblamiento de notas las dos atonas seguidas (ze’s fast as-leep) y la anacrusa (Be
sure). Los dos ultimos versos se ajustan por anacrusas en corchea (He’ll think),
desdoblamiento (and he’ll think, pronunciacion ‘bout o desdoblamiento en about), y el
desdoblamiento de dos tiempos de negra en cuatro corcheas para encajar un pie
adicional (jol-ly bo-ring) o quizés alternativamente la introduccion de la anacrusa What

a. En todo caso los patrones y sus ajustes quedan claramente definidos.

La vocalizacion esta facilitada en general por finales vocélicos largos (are, -ry, sea, you,
glue, do), diptongos (show), consonante nasales (brain, scream, screen), liquidas (wall,
all) o sibilantes (snooze, cruise, fix, este ultimo un grupo de dos sonidos consonanticos
con final sibilante), que todas ellas permiten alargar la silaba-nota, incluyendo melismas
(wall-al-al,all-al-al). La excepcion son los versos acabados en oclusiva (tired, as-leep)

0 en vocal corta (ci-ne-ma). Las notas en estos casos no se alargan.

En las figuras siguientes, obtenidas de la partitura original (Bowie, 1977: 19-21), se

muestran los patrones y sus variantes mas significativas.

s HE g
* s 3 ST %o T 5 IS s #—
= 51[LV = = = J__‘_[,_J:j_rr =

Like to take a ce - ment fix be a stand -ing cin- e -ma,

Fig.41: Patrén general sincopado con variante estética regularizada
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see them as they real - 1y

Fig.42: Variante con tresillo de blancas
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Ay - I = 1 I I. —:j -$_ 3 - = 14 1

I"d like to be a gal-ler = ¥ -

Fig.43: Patrdn con anacrusa interior al compas

ge=—==——rx -+ rr

hang him ] wall;

Fig.44: Final con melisma

1.5. Tipificacién de la cancion

Se trata de una cancién con ritmo musical muy marcado y homogéneo para dar soporte
y énfasis a la letra, que parece ser la parte sustancial. La melodia juega un papel
secundario. Otros efectos expresivos musicales constituyen el marco introductorio y
finalizador, para realzar la cancion en su conjunto. Ritmo y letra serian pues las partes a
considerar prioritarias a la hora de respetar al maximo el original en las versiones

traducidas.
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2. Analisis de las versiones

D1: VERSION POP-DECO

En la Tabla 31, que sigue, se transcribe la letra en paralelo con la original, con las

alteraciones ritmicas

TO: Andy Warhol TM: Andy Warhol

1 Like to take a cement fix 1 Con mi dosis de-hormigon
2 Be a standing cinema 2 Como-un hombre camara

3 Dress my friends up just for show 3 Visto-amigos para-el show
4 See them as they really are 4 Lo6s desniido-en re-alidad

5 Put a peephole in my brain 5 (-)Enséname-a fisgar

6 Two new pence to have a go 6 A tra-er mas capital

7 I'd like to be a gallery 7 (-)/Para-hacér la-exp0sicion
8 Put you all inside my show 8 Escondgrte - én mi show

9 Andy Warhol looks a scream 9 Andy Warhol gritara

10 Hang him on my wall 10 Désde mi pared

11 Andy Warhol, Silver Screen 11 Es como Kaka de Liixe

12 Can't tell them apart at all 12 No dice (-)la verdad

13 Andy walking, Andy tired 13 Cénsado de pase-ar

14 Andy take a little snooze 14 Andy se-&cha-un poquitin
15 Tie him up when he's fast asleep 15 Por si suéia-en (-)navegar
16 Send him on a pleasant cruise 16 S€ que-amarrara-al dormir
17 When he wakes up on the sea 17 Por si déspierta-en el mar
18 Be sure to think of me and you 18 (-)/En ti, én mi pénsara

19 He'll think about paint and he'll think 19 El pénsara-en ole-o-engriido-y papél
about glue

20 What a jolly boring thing to do 20 (Como-tina)/ limindsa-ide-a por hacer
21 Andy Warhol looks a scream 21 Andy Warhol gritara

22 Hang him on my wall 22 Desde mi pared

23 Andy Warhol, Silver Screen 23 Es como Kaka de Luxe

24 Can't tell them apart at all 24 No dice la verdad

(rep.) (rep.)

Tabla 31
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2.1. Contexto de la versién

La version pertenece al disco La exposicion internacional de los 80 (Pop Deco, 1986),

obtenida en el enlace de youtube https://www.youtube.com/watch?v=IVMEfBf5uFk

publicado el 17/7/2014 por Nuevos Medios (www.nuevosmediosmusica.com) (Ultimo

acceso en ambos enlaces el 13/8/2018)

Las referencias sobre el grupo Pop Deco y sobre el disco se han obtenido de los enlaces

http://lafonoteca.net/grupos/pop-deco/ y  https://lafonoteca.net/disco/la-exposicion-

internacional-de-10s-80, publicados el 27/1/2008 y 22/1/2008 respectivamente por La

Fonoteca (Ultimo acceso en ambos el 13/8/2018). Se trata, como se ve, de un disco de
caracteristicas pop con ciertos aires tecno.

2.2. Andlisis técnico de la version

2.2.1. Alteraciones en la vinculacion entre la musica y el texto

En la siguiente Tabla 32 se reflejan las principales alteraciones métrico-musicales.

Verso Alteracion métrica Ajustes

1 Mimético métrico Acento no léxico. Sinalefa

2 Mimético natural Cambio acentual final propio, como el original (no
hay shift) (fig.45). Sinalefa

3 Mimeético métrico Acento no léxico. Sinalefa (2)

4 Mimético natural Sinalefa. Sinéresis

5 -1 T inicial. Métrico | Silencio en tiempo F (Put) (reduccién de clausula)

(Fig.46). Acento no Iéxico. Sinalefa

6 Mimético métrico Neutralizacion acentual. Acento secundario. Acento

no léxico. Diéresis métrica o hiato

7 -1 Ainicial. Métrico | Eliminacion de anacrusa (I'd) (Fig.47). Acento
secundario. Sinalefa (2)

8 Mimético métrico Acento secundario. Acento no léxico. Hiato

9,21 Mimetico métrico Acento secundario

10, 22 Mimético métrico Acento no léxico

11,23 Mimetico musical Cambio acentual (2). Acento no Iéxico

12,24 -1 A medial. Métrico | Supresion de atona débil (a)part (Fig.48). Acento

no léxico
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13 Mimético musical Cambio acentual doble. Acento secundario. Diéresis
métrica o hiato

14 Mimeético métrico Acento secundario. Sinalefa (2)

15 -1 A medial. Métrico | Supresion de nota débil (ke’s). Acento secundario.
Acento no Iéxico. Sinalefa

16 Mimeético métrico Acento secundario. Sinalefa (2)

17 Mimético musical Cambio acentual doble. Acento no Iéxico. Sinalefa

18 -1 A'inicial. Musical | Omisién de anacrusa (Be). Cambio acentual entre
monosilabos (2).Acento secundario

19 Mimético métrico Acento secundario. Diéresis métrica o Hiato.
Sinalefa (3)

20 + 3 (ATA). Métrico | Afiade clausula en anacrusa aAa/. Acento

secundario. Acento no léxico. Diéresis métrica o
Hiato. Sinalefa (2)

Tabla 32

A continuacién, en la Tabla 33, se resumen dichas alteraciones.

ALTERACIONES RITMICAS

AJUSTES MUSICALES Q
Adicion de clausula en anacrusa (aAa/) 1
Supresién de anacrusa 2
Supresion de nota tonica inicial (reduccion de clausula) por silencio 1
Supresion de atona débil 3
CAMBIOS MUSICALES DE RITMO

No se interpretan (opcién de modificacion prosédica) 2
RECURSOS METRICOS

Hiato o diéresis (4) 5
Sinalefa o sinéresis (2) 20
ALTERACIONES PROSODICAS DE INTENSIDAD

Cambio acentual 8
Neutralizacion acentual 1
Acentuacion de monosilabos no Iéxicos 12
Acentos secundarios 13
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RESUMEN DE LAS ALTERACIONES CUANTITATIVAS

Mimetismo absoluto o natural (2), métrico (11) (con recursos métricos) (Fig.53), | 17

musical (4) (con cambios acentuales) (Fig.53)

Adicion de 3 silabas (una clausula) métrico

Supresion de anacrusa (1 métrico, 1 musical)

Reduccion de 1 silaba tonica (una clausula) métrico

Reduccion de 1 silaba atona métrico (3)

o W | N -

Versos compensados

TIPOS DE ALTERACIONES RITMICAS

Naturales o sin alteracién 2

Métricas 17

Musicales 5

CAMBIOS DE RITMO MUSICAL

Alterados 0

ADICION TOTAL: 1 sobre 146 = 0,68 %

Tabla 33
Como comentarios a las alteraciones ritmico-musicales se efecttian los siguientes:

Por lo que respecta al ritmo prosddico-musical, el mimetismo de cantidad e intensidad
son la norma. Los ajustes de cantidad se producen: por la omisién de la silaba tonica
inicial (en un solo caso), sustituida por un silencio inicial (verso 5), con lo que se
elimina una unidad métrica; por eliminacion de una silaba atona medial, ajena al patrén

en el original, y la propia eliminacién de la anacrusa.

Las singularidades se dan en los versos de la segunda estrofa, que en el original ya lo
son. Tanto el ritmo original, del que no se dispone de partitura, como los ajustes de la
version, son interpretables de formas diversas. En todo caso se aventura alguna de ellas
en la tabla correspondiente. Dichas alteraciones suponen una reestructuracion clara del

ritmo del verso, sin que resulte extrafia a la partitura original.

En cuanto a los ajustes métrico-prosodicos utilizados (la sinalefa, la sinéresis, el hiato),
siguen pautas similares a otros casos, con el hiato, quizas, como recurso mas infrecuente,

ya que aumenta el numero de silabas-nota o pulsos (beats).
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Destacan algo mas los ajustes de intensidad, tales como la acentuacién de monosilabos
no léxicos, la acentuacion no natural y la acentuacién secundaria. Se da incluso un
cambio de ritmo prosodico natural entre monosilabos (18: En ti, en mi, con acentuacion

de preposiciones). También existe un caso de neutralizacion acentual.

En las figuras siguientes se reflejan algunas de estas alteraciones.

[ saaaaa o — OITD e
= ip:ﬁ_—,__ﬁ"_:ﬂ!’:b . — t :r E I == ——1
= ‘z ) e —  — — i3 r_ = !_ 7 _:I" i 4 e
Like 1o take a ce - ment fix___ be a stand -ing cin~ e -ma,
Con mi do sis de-hor- mi  gon-- co mo-un hom bre ca ma ra

Fig.45: Versos miméticos con ajustes métricos y cambio acentual mimético

1 I — .I l|
Put a peep -hole in
() En s¢& fAa mea--—-

Fig. 46: Omisidn de tonica inicial

| N —

— : — 1 4 A = 1
I'd like we be a gal - ler -y N
(-) Pa ra-ha cer la-ex po si  cion----

Fig.47: Omision de anacrusa interior al compés

1 [ SEEE - - o =
= - o i = —
= fry.a‘_f —— — -
o= = } e M | 4 e e |
can't tell them a - part—_ at all I

() No di ce la--—--- ver da---- a a-- a ad

Fig. 48: Omision de anacrusa inicial con melisma final en silaba cerrada por oclusiva
2.2.2. Alteraciones linguisticas, textuales y estilisticas

La variedad de uso utilizada es estandar. Tan solo un par de expresiones (dosis de
hormigdn, discutible término del argot en el contexto de las drogas, si es que no se trata
tan solo de una traduccion literal sin sentido figurado o fraseoldgico) y las
connotaciones culturales del nombre del grupo punk Kaka de Luxe, culturema precursor

de otros grupos de la movida madrilefia, marcan el registro neutro.

El tono textual, su estructura, cohesion y coherencia, son similares a los del original. No
obstante, se producen algunas alteraciones de persona y modo lingtistico, que afectan al
contenido e interfieren en las posibles interpretaciones del sentido general del texto.
Dichas alteraciones se describiran en el apartado donde se hace referencia a los

procedimientos de traduccion, asi como las alteraciones sufridas por los elementos
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retoricos. Por otra parte, se mantiene el tiulo y su inclusion en el contenido, asi como el

préstamo ya estandarizado show.

En cuanto a los elementos eufdnicos, la version esta incluso mas rimada que la original.
El patron es ABABBBAA (si tenemos solo en cuenta la vocal tonica final de verso)

para la primera estrofa, BCDB para el estribillo y BEBEBBCC para la segunda estrofa.
2.2.3. Alteraciones del sentido

En cuanto a los procedimientos de traduccion empleados, se dan aquellos que
encuentran referencia mas o menos directa en el original, mas propiamente de

traduccion, y aquellos otros cuya referencia es mas lejana o bien inexistente.

Como cuestion previa se observa que la primera estrofa estad enfocada desde la Optica
del observador-narrador (1: I'd like to y siguen infinitivos descriptivos de acciones o
caracteristicas del personaje retratado, a quien supuestamente se desea emular), mientras
que la version supone una modulacion integra de la estrofa, ya que dichas acciones se
expresan en primera persona por el personaje observado (1: Con mi dosis). Una vez

hecha la observacidn, la comparacién que sigue se limita al contenido.

Entre los primeros procedimientos, con mas base en el TO, se da la creacion
interpretativa del argot (1: cement fix vs. dosis de hormigon, de dudosa equivalencia); la
comparacion en lugar de la metéfora (2: Be a standing cinema vs. un hombre camara),
que incluye asimismo una limitacién del doble sentido standing cinema y la metonimia
camara por cinema; la utilizacion de expresiones equivalentes (3: Dress my friends up
for vs Visto amigos para, 14: take (sic) a little snooze vs. se echa un poquitin); la
reformulacion de la ironia (20: jolly boring thing vs. luminosa idea, con cambio de
exclamacion What a a comparacion Como una); el empleo del sentido figurado (4: See
them as they really are vs. Los desnudo en realidad); la explicitacién interpretativa del
sentido (5: Put a peephole in my brain vs. Enséfiame a fisgar, con trasposicion del
sustantivo por el verbo, 8: Put you all in vs. Esconderte en, 9: looks a scream vs. gritara,
todas ellas de discutible fidelidad); la omisién de detalle (10: Hang him on vs. Desde,
18: Be sure to think vs. pensard); la adicion de una condicién (17: Por si) o de un
elemento (19: papel); y la modulacion sintactica (13: Andy walking, Andy tired vs.

Cansado de pasear, causal).
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Entre los segundos, que comportan sensibles dosis de alteracion (aqui llamada
adaptacion) o recreacion, cuanto menos interpretativa, del TO, se encuentran el 6, donde
el sentido de poder utilizar el peephole se sustituye por el de aportar capital; el 7, donde
la metafora narcisista (1 'd like to be a gallery) se sustituye por la finalista de la inversion
(Para hacer la exposicién); el 11 completo, ya que omite la metonimia Silver Screen y
afiade el culturema Kaka de Luxe; el 12, donde el sentido de distinguir entre varios se
sustituye por el de mentir; y el cambio de sentido con utilizacién de términos similares
compensados entre los versos 14 y 15 (tie him up vs amarrara, when he’s asleep vs. al

dormir, pleasant cruise vs. suefia en navegar).
2.3. Analisis traductoldgico de la version

La letra de la version contiene muchos elementos compatibles con una finalidad
traductora, al menos intencionalmente. Sin embargo la modulacion de la primera estrofa,
la profusion de elementos interpretativos de la segunda estrofa, asi como las discutibles
soluciones de algunas unidades de traduccién, alejan el resultado de una consideracion
de traduccion propiamente dicha. No obstante, el sentido general mantiene un grado
elevado de compatibilidad con el original, si bien con variacion en algunas de sus

connotaciones.

El texto traducido posee elementos de traduccion seméntica en el mantenimiento de
significantes contenidos en el original. Pero las discutibles soluciones traductoras, las
reinterpretaciones, la ausencia de elementos extranjerizantes, la introduccion del
culturema y su concepcion general lo acercan a una traduccion comunicativa,
familiarizante, con elementos de adaptacion. El culturema introducido le confiere,
ademas, un rasgo de adaptacién concebida, aqui si, como una trasposicion cultural a la

cultura meta.
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E. FIVE YEARS

La cancion goza de una especial significacion como inicio de un album con ciertos
rasgos de ser conceptual, a la vez que posee unas caracteristicas singulares en su

composicion dentro del repertorio de DB.

1. Andlisis de la cancion original

1.1. Contextualizacién

La cancion pertenece al dlbum de 1972 The Rise and Fall of Ziggy Stardust and the
Spiders from Mars. Supone el inicio de lo que aqui se ha denominado como época
conceptual-teatral. Se trata de la obra que encumbra definitivamente al artista, al menos
en el &mbito europeo y entre la critica, asi como un hito del que esta Ultima considerara

como glam rock.

La estructura de la cancion responde al modelo complejo o through-composed, en el que
se desarrolla linealmente el contenido, sin estribillos, aunque comienza con dos estrofas
de patrones similares y otras dos singulares. En ese sentido constituye un modelo

minoritario en el album, junto con «Rock’n’roll suicide», y en la obra de DB.

En la Tabla 34, que sigue, se transcribe la letra estructurada (Manzano & Bowie, 2016:

146, 148), con una escansion prosodica, salvo de la parte desarrollada.

Primera parte estrofica

Segunda parte desarrollada

(2 estrofas paralelas)

1 Pushing thr(’ thé markét square
(TAAaTAT)

2 S6 many mothérs sighnig,
(ATATATA)

3 Néws had just come ovér,

(TALTA)

4 Weé had five years left to cry in.
(AtTTtaTA)

5 Néws guy wept and told s
(TITATA)

6 Earth was réally dying,
(TATATA)

7 Cried s6 much his face was wet

20 A girl my age went off her head

21 Hit some tiny children

22 If the black had not pulled her off,

23 1 think she would have killed them.

24 A soldier with a broken arm

25 Fixed his stare to the wheels of a Cadillac,
26 A cop knelt and kissed the feet of a priest
27 And a queer threw up at the sight of that.
28 I think | saw you in an ice cream parlour
29 Drinking milk shakes cold and long

30 Smiling and waving and looking so fine

31 Don’t think you knew you were in this
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(TATATAT)

8 Thén I knéw hé was nét lying.
(tATALATA)

(32 estrofa)

9 I héard teléphones, Spérd house,
favourite méelodies,
(AtTaATaaTTaATaA)

10 1 saw boys, toys électric Trons and
T()V(E)’s.
(AtTTaTATAALT)

11 MY brain hurt like & warehouse
(ATtAaTt)

12 it had n6 room té spare,
(AtTtaT)

13 Thad t6 cram so many things
(AtaTtTAT)

14 TG store ev(€)rything in thére
(atTatAtA)

(4@ estrofa)

15 And all thé fat-skinny peoplé
(AtaTtATA)

16 And all thé tall-short pgoplé
(AtaTATA)

17 And all thé ndbody peoplé
(AtaTOATA)

18 And all thé somebody peoplé,
(AtaTaATA)

19 1 névér thught I’d néed s many
peoplé.
(ATATITITATA)

song
32 And it was cold and it rained,

33 So | felt like an actor,

34 And | thought of Ma

35 And | wanted to get back there.

36 Your face, your race, the way that you talk,
37 I kiss you, you’re beautiful, I want you to

walk.

Parte final con coda

38 We got five years, stiick 6n my €yes

(AtTITAAT)

39 Five years, what 4 strprise
(TtTaAT)

40 Five years, my brain hurts 4 16t
(TtATtaT)

41 Five years, that’s all we’ve got.
(TLATLT)
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42 We got five years, what a surprise.

43 Five years, stuck on my eyes.

44 We got five years, my brain hurts a lot
45 Five years, that’s all we’ve got.

46 Five Years (coda)
(TT)

Tabla 34
1.2. Caracteristicas linguisticas, textuales y estilisticas

La variedad de usuario utilizada es el inglés estandar, sin marcas dialectales. Los
términos the black (the Afroamericans), cop (police officer), a queer (a gay man), asi
como el uso, por otra parte habitual en el género, de contracciones (you re, we’ve, 1'd,
don’t, that’s), la elisién de vocal (ev’ry) y de pronombre (he en Cried so much, | en
Don’t think) y el término informal en desuso Ma (mother), denotan un registro coloquial,

no formal.

Por lo demaés, predomina la naturalidad prosodica y sintactica, como corresponde a un
texto poco condicionado por patrones rigidos preestablecidos. Quizas pueda
mencionarse el ambiguo sujeto elidido al inicio (Pushing through) o la omision del
verbo auxiliar en este caso y su continuacion (So many mothers sighing). Los aspectos
métricos se analizan posteriormente. Podria anticiparse ya, por su estructura, una
orientacion con un fuerte componente logocéntrico. Sin embargo, como se expondra, la

singularidad de la cancion radica en los factores retdricos y expresivos de la musica.

En el texto estan presentes distintas funciones. Por un lado, se trata casi integramente de
una descripcion de sucesos en primera persona, tiempo pasado y modo indicativo, es
decir, una funcion informativa. Por otro lado el relator hace alusion a una segunda
persona involucrada (yvou're beautiful, 1 want you to walk), si bien con carécter
probablemente imaginado (I think | saw you), lo que serian trazas de una funcion
apelativa. Pero indudablemente, tan solo con la letra ya puede apreciarse el fuerte

componente expresivo de la misma, como se analizara.

En la descripcién, la cohesion textual se obtiene por coordinacion yuxtapuesta, verso a
verso, y en algunos casos mediante conjunciones (then, and, so) y una sola subordinada
condicional (if). Léxicamente, el relato introduce el sintagma clave del titulo en la

primera estrofa, para recuperarlo repetida y obsesivamente en la conclusion del mismo.
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Otros elementos de cohesion lo constituen las personas, que son introducidas de distinta
forma. En las primeras estrofas, tiene lugar en tercera persona (mothers, news guy, boys).
Posteriormente se introduce la primera persona (1), a la vez que continGan apareciendo
las terceras personas (el genérico people, girl, children, the black, soldier, cop, priest, a
queer, Ma). Finalmente se apela a una segunda persona individualizada (you), la cual
sustenta el enfatico retorno de la primera, a veces incorporada al we inclusivo. También

se dan enumeraciones de objetos.

La coherencia se consigue a través de la propia estructura del relato, donde entre la
descripcion de unos hechos reales anunciados por una persona (news guy...told us) se
intercalan consecuencias personales para el relator (my brain hurt, | had to, etc.) y
globales, expresadas de forma indirecta probablemente por una opinion generalizada,
inducida o no (we had Five Years left). La percepcion subjetiva de algunos hechos
también queda intercalada en algunas expresiones (then | knew, I think, etc.). Esta
percepcion subjetiva y contradictoria es especialmente relevante cuando se introduce la
segunda persona (I think 1 saw you, I don’t think you were) hacia el final, creando la
tension previa al desenlace en forma de climax, que por otra parte cambia el tiempo
verbal al presente (comparese My brain hurt vs. My brain hurts). Finalmente éste se
produce en modo sintético, exclamativo (Five years - stuck on my eyes/what a surprise

etc.). EI modo textual general es, en consecuencia, obsesivo y dramatico.

En cuanto a los aspectos expresivos del texto, sobre los que pivota dicho dramatismo,
destacan los elementos enfaticos, tales como los contenidos en el desenlace final,
comandados por el mas prominente de todos ellos: el propio titulo de la cancion, y sus
repeticiones obsesivas. También se dan repeticiones de la estrofa final y de palabras

relevantes (people) y algun paralelismo (tall-short people vs. fat-skinny people).

Las figuras retdéricas del texto, por contra, no son significativas. Se da alguna
prosopopeya (News had just come over, Earth was...dying), metonimia (I heard
telephones, nobody/somebody people, the black), comparacion (My brain hurt like a
warehouse), oximorons (fat-skinny/tall-short people) y metafora (we got Five Years

stuck on my eyes).

El esquema ritmico descansa sobre una estructura en desarrollo, con partes a modo de
estrofas heterogéneas (con la salvedad de las iniciales), que a su vez permiten encajar

cada frase en un verso de medida variable. Estos, por su parte, responden a un esquema
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acentual general de unidades métricas binarias iniciadas en silaba tonica, a menudo

trocaico.

Este patron, sin embargo, se modifica en mdltiples ocasiones con silabas &atonas
discrecionales al principio y al final ((A)TATAT(A)) (ej. So ma-ny mo-thers sigh-ing),
las dos tdnicas contiguas de la expresion clave Five Years o en el caso de boys, toys,
brain hurt, cop knelt, milk shakes, las oposiciones fat-skinny, tall-short. En algunos
casos se podria establecer un patron en base a la duracion prosodica menor de las
silabas (tel/e-phons, op-e/ra, fav-or/it, skin/ny, no-bo/dy, some-bo/dy, beau-ti-ful) o

elementos sintacticos (to the, of a, at the, in this, had not, like an, that you) o bien
acentuando palabras no léxicas (then, and, if, with). En algunos casos se trunca el ritmo
(Smil-ing and y analogos). Finalmente el patron cambia en la parte final (TAAT), con la
inclusion de una &atona inicial en un caso (My brain hurts a lot). Evidentemente toda
esta casuistica se incardina en el ritmo musical, como se vera después, lo que
«regulariza» muchas de las singularidades. Por esta razon parece aconsejable analizar

los aspectos ritmico-prosddicos conjuntamente con los ritmico-musicales.

En la siguiente Tabla 35 se recogen, de forma no exhaustiva, los patrones métricos.

\Versos Patrones métricos Observaciones

Estrofas. Las dos primeras poseen el nicleo trocaico de 3 u.m. con variantes afiadiendo
T final, A inicial o un pie adicional. En la tercera estrofa se dan pocos esquemas
constitutivos de patron. La cuarta posee 3 u. m. de pie variado con una variante binaria

y verso final prolongado

1 al 8 (dos TATATAT (1,7) Acentos through (1), just come (3),
primeras ATATATA (2) We had , Five Years (4), News guy
estrofas) TATATA (3,5, 6) (5), Then I (8)

TATATATA (4, 8)
9 TAT(A)AIT(A)AT/T(A)ATAT | Acento | Heard, doble melodies
10 TAT/T/IATATATAT Acento | saw, and , T.V’s. lasdos T

separadas por pausa (coma)

11 ATTAATA Cambio de pie inicial a yambico
12 ATATAT Acento no room
13 ATATATAT
14 ATTATAT Cambio de pie inicial a yambico
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15, 16, 17, ATATAATA Acento fat-skinny
18 ATATA - TA (16)

19 ATATATATATA Acento so many
Parte desarrollada. Se dan minimas y alejadas coincidencias. No existe patron
20, 24 ATATATAT

21 TATATA

22 AATAATAT

23 ATATATA

25 TATAATAATAA

26 ATTATATAAT

27 AATATAATAT

28 ATATATATATA Acento en in (28)
29 TATATAT Acento milk shakes
30 TAATAATAAT

31 ATATATAAT

32 AAATAAT

33 AATAATA

34 AATAT

35 AATAATAT

36 ATAT/ATAAT

37 ATAATAA/ATAAT

Final. Primer hemistiquio enfatico, con dos TT precedidas o no de dos AA. Segundo

hemistiquio en TAAT con una variante con A inicial.

38, 39, 40, AATT/ TAAT (38) Pronunciacién Five Years
41 TT/ TAAT (39, 41)
AATT/ATAAT (40)

Se dan multiples esquemas prosodicos. Solo hay algo de regularidad en el inicio, en la

ultima estrofa y en el final.

Tabla 35

Por lo que se refiere a los aspectos eufonicos, destaca la rima. Asi en las dos primeras
estrofas encontramos el patrén (-A-A/-A-A, en sighing vs. cry in, dying vs. lying, que
puede considerarse pobre por la repeticion del gerundio). Posteriormente se dan otras
rimas con patron anélogo (-B-B/-C-C/-D-D/-E-E/-F-F/-G-G/-H-H/-1-1 en melodies vs.
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T.V’s, en to spare vs. in there, en children vs. killed them, en Ca-dillac vs. sight of that,
en and long vs. this song, en you talk vs. you walk, que asimismo puede considerarse
pobre, en my eyes vs. surprise, y en a lot vs. we've gotf). La repeticion de people en
cambio tiene un valor enfatico, mas que eufonico. Por el contrario se dan rimas internas
y paralelismos fonicos (boys vs. toys, many things vs. everything, nobody vs. somebody,
feet vs. priest, cold vs. long, smiling vs. waving vs. looking, face vs. race vs. way).
Algunas aliteraciones de consonantes nasales (many mothers sighing), sibilantes (his
face was), oclusivas finales (knelt, kissed, feet, priest) pudieran causar algin efecto

connotativo.

En cuanto a la cantabilidad a efectos declamativos (el verdadero interés se suscita al
cantar), no se encuentran grupos consonanticos ni otros elementos de dificil

vocalizacion.

Por lo que se refiere a los elementos clave, el primero de todos ellos y més significativo
es el propio titulo, que se introduce al principio y se repite enfatica y obsesivamente en
la estrofa-estribillo final. A continuacidn cabe destacar la palabra people, final repetido
de cinco versos consecutivos. El efecto es algo mas que eufdnico. Probablemente
contribuya al clima de desesperacion sobrevenido, al difundirse la «noticia».
Precisamente news, que asimismo se repite, tiene una significacion clave en el relato.
Quizas quepa destacar también my brain, objeto de las consecuencias fisicas y psiquicas
de la (supuesta) amenaza. Finalmente el relato apela a un you destinatario de las

emociones suscitadas en el relator.
1.3. Sentido

El texto refleja el clima generalizado y las reacciones angustiosas provocados por un
anuncio apocaliptico a plazo fijo. El protagonista relator describe asimismo su propia
conmocion al respecto, a la vez que reconoce y otorga explicitamente en esas
circunstancias un valor especial a las personas. Progresivamente la situacion deviene
cadtica. En un momento dado el protagonista parece reconocer a alguien préximo capaz
de redimir, ser redimido o ambas cosas simultanea y conjuntamente. La tension se
resuelve en un climax final que no es sino un clamor desesperado para actuar en

consecuencia.
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En el texto aparecen varias de las constantes en la obra de DB. Por un lado, la
vulnerabilidad del ser humano ante los poderes externos, en este caso las fuerzas
humanas, naturales o esotéricas que dan lugar al anunciado apocalipsis. Por otro lado,
las referencias cosmicas, en este caso la Tierra como planeta y mundo a la vez. En tercer
lugar, la vinculacién del ser humano con su entorno social y el valor de las relaciones
personales. Finalmente la ausencia de salidas claras a una sociedad decadente, ya que el
clamor desesperado final no ofrece respuesta. En un posterior tema del disco, «Ziggy
Stardust», se desmitifica el papel redentor de la figura de la estrella del pop-rock, por

otra parte un alter ego del propio DB.
1.4. Caracteristicas musicales y su vinculacion con la letra

La partitura esta escrita en sol Mayor y compas ternario 3x4. El ritmo de la bateria,
sostenido a lo largo de toda la pieza, se corresponde con el del llamado jazz waltz, o
ritmo de swing en 3x4. Dicho ritmo da contenido exclusivo tanto al inquietante preludio
como al final, una coda que se va amortiguando sin ofrecer respuesta. Entretanto el
relato arranca abruptamente y se desarrolla en un crescendo angustioso hasta el climax

que representa el estribillo repetido final.

Los principales patrones musicales, cuando se dan, se reflejan en la siguiente Tabla 36.

Versos Patrones musicales Observaciones prosddicas y musicales

2 primeras estrofas: diferentes efectos estéticos (sincopas, semicorcheas, silencios) para
encajar un ritmo prosodico binario con un ritmo musical ternario (Fig. 49, 50, 51, 52) de
un compas con o sin anacrusas 0 remate en nota Fuerte en el siguiente. Tercera y cuarta

estrofas con sus propios patrones y variantes

Estrofas [Fdfdfd/F- (1,7) Ejemplo de efectos estéticos en (1,7)

1ly2 (TATaTaT) (fS/-S-df-d/F): sincopas en Push-ing,
A/Fdfdfd/-- (2) e
(A/TatatA) through (1), estética ajustada con
/Fdfdfd/ (3, 5, 6) reduccion de valor (semicorchea), que
(TaTatA) (3) se repite al final por estética 7. La

(TATATA) (5)
(TatATA) (6)

Aa/Fdfdfd/ (4,8)
(@A/TH/TaTA) (4) permiten la realizacién de las tres
(aA/TaTATA) (8)

(todos ellos se ajustan al patron

duracién de las notas clave, el cambio

de compas y el silencio estéticos

tonicas seguidas (4)
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prosodico binario
correspondiente)

Estrofa 3 | Aa/Fdf---/Fddf---/Fddfdf-/- (9) Los patrones prosodicos sufren
(Aa/TaT/TaaT/TaataT) sensibles modificaciones. Anacrusa
Aa/F---0-/F---dfd /Fdf-f-/F- (10) inicial. Tresillo en el segundo y tercer

compas para las dos A (9) de corta
(Aa/T/Tata/TaAA/T) ) _ _ )

duracion (Fig.53). Ritmo musical

a/F-f-fd/F-f df- /F-f-dS/- (11-12) o _

asimilable. 11-12 y 13-14 ligados.
(a/TtAa/TAaA/TtaT) . )

Enfasis musical No room. Sincopa (13)
aaa/F-f-fd/F-ds--/Fdf-fd/- (13-14) _

que cambia el acento a to store
(aaa/TtAa/TaT/TataT)

Estrofa 4 aAa/F-fdfd/ (15,17,18) Con semicorcheas y otros ajustes

(aAa/TAaTA) (15)
(aAa/TAATA) (17, 18)

aAa/F-f-fd/ (16)
(aA/TATA)

a/Fdfdf-/F-fdfd/ (19)
(a/TataT/TtaTa)

temporales. 19 el mismo ritmo que los
anteriores si se afiade la frase inicial |
never thought I'd need. El acento pasa a
ser so many. Las cinco ultimas notas

marcan el ritmo

Parte desarrollada. No se contrasta con el ritmo prosédico, dada la casi inexistencia de

patrones. Posee un compas nuclear ternario, con o sin anacrusas y continuidad en el

siguiente, pero con excepciones. Permite mayor asimilacion ritmica entre versos

20, 21, a/F-ds-d/Fdf (20) Notas iniciales se toman como
22, 23, Aa/F-ds-d/- (21) anacrusa. El 24 se ha adelantado un
24 aAa/F-ds-d/F (22) tiempo respecto de la partitura. El 25
aAa/0-f-f-/F-f- (23) posee dos entradillas.
a/lF-f-fd/Fdf (24)
25,26, | fd/F---fd/F-f-f-/Fdf- (25) La Gltima nota carece de énfasis
217, 28, musical y prosodico
df-f-/0df-0d/Fdds- (26)
29, 30,
a1 fd/F---ds/--0s-d/Fdf (27)

dfdfd/--0-fd/F-f-f-/F- (28)
fdf-/F--s-d/F-- (29)

JF-f-F-IF-f-f-/Fd--F-/-- (30)

IF-f-ds/--f-fs/-df- (31)
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32, 33, aAa/F---fd/F--- (32) Primeros compases como anacrusa
34,35 Aa/F-f-f-/F-f- (33)
Aa/F----f-/F---- (34)
Aa/Fdf-f-/F-f- (35)

36,37 | alF-—f-/F-—f-/F-f-f-/F- (36)
/F-f-f-/Fdf-f-/F-f-f-/F- (37)

Final

38,39, |aA/F-—-/F--—[F-f-f-IF- (38)
40,41 | (QAIT/ITITAAIT)
[FmmenfF-=--[F-f-ds/- (39, 41)
(T/T/TAAT)
AQF-----[F---f-/F-f-ds/- (40)
(Aa/TITA/TAAT)

Son asimilables como variantes esquemas musicales de las distintas partes.

Tabla 36

Debido a la estructura en desarrollo de la letra y la musica (compleja o through-
composed), no son reconocibles patrones repetitivos claros entre los distintos compases
en la parte desarrollada. Tan solo quizas predomina la nota negra como soporte de la
silaba. Sin embargo, dicho valor de nota se reajusta y adapta constantemente de acuerdo

no solo con el contenido de la misma sino también con la duracién de las silabas.

Los principales ajustes ritmicos de intensidad se dan como sincopas (thru’),
semicorcheas seguidas de negra con puntillo (had just y otras), propias del ritmo de
swing, y otras ajenas (pulled y otras); notas blancas en finales de verso apoyadas en
silabas abiertas con vocal larga o con final principalmente en nasal o liquida (square,
knew, sigh-ing, years y otros plurales, people etc.); corcheas sobre palabras bisilabicas
(ma-ny moth-ers y otras); monosilabos no Iéxicos (and, incluidas algunas semicorcheas
sobre esta conjuncion, his, then, to etc.) o por silabas cortas en plurisilabicas (tel-e-
phones, ev-‘ry-thing y otras); incluso con tresillos sobre silabas muy cortas (op-er-a,
fav-or-ite). En un caso la nota fuerte recae en silaba atona (sol-dier). La blanca con
puntillo, o sea el compas completo, se reserva para cada palabra-silaba del titulo: «Five

Years».
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La variada casuistica, el hecho de que se trata de una letra desarrollada sin estribillos,
salvo al final, y que la melodia es poco variada y tiene un papel secundario, hacen que
sea complicado y no tan relevante, tanto el establecimiento de patrones como el ritmo
de cantidad o numero de notas-silabas. La excepcion son las partes y palabras

preeminentes.

Tampoco resulta relevente en este tipo de cancion la cantabilidad y la relacion entre el
valor de las notas y la duracion o carga de las silabas, salvo en la parte estréfica, como

ocurre normalmente.

Algunas de las singularidades ritmicas se reflejan en las siguientes figuras, obtenidas de
la partitura original (Manzano & Bowie, 2016: 58-64), las primeras de las cuales

contienen el patrén incial.

[
—— } — |
i T I ﬁ:@:
Je— =
Push - ing_._ . thrul __  themark - et square,

Fig. 49: Ritmo prosddico binario en compas ternario. Encaje por sincopas. Tonica adicional final

=

So man - y maoth - ers sigh - ing
Fig.50: Encaje regular. Anacrusa de doble duracion

i — e e t -.._|.

T — e q Y ‘J ? s = - =

e i Fe———

News had just come ov - er,— we had  five years left o ery in
Fig. 51: Encaje a ritmo de swing  Fig.52: Encaje diverso. Anacrusa doble

=

End

~—

a———
3 3
F_____ -
_I I ‘Itg ¥ ] I I I | i ? "‘F —
=1 — 1 1  — e | I I i .
op=- er - a house, fav= or - ite mel - o - dies

Fig.53: Encaje de silabas cortas en tresillo

1.5. Tipificacién de la cancidn

La cancion pivota sobre dos aspectos complementarios. Por un lado, destaca la
expresividad (mas que la melodia o la armonia) de la musica, basada en un ritmo
uniforme y sostenido, junto con una estructura lineal con tension in crescendo y climax

final. Por otro lado, la mdsica da soporte a una letra descriptiva del relato de un suceso
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sobrevenido, el cual ocasiona reacciones colectivas e individuales del relator en una

estructura paralela y complementaria.

Con estas caracteristicas, las alteraciones son dificiles de encajar, tanto de los
mencionados aspectos musicales como de la letra, sin menoscabo del valor original de
la cancién. De nuevo estamos ante una tipificacion de la cancion como equilibrada, si
bien la heterogeneidad ritmica de los diferentes compases puede proveer a las versiones
traducidas asimismo de notable variedad en los ajustes necesarios, sin que estos se

perciban como extrafios.
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2. Analisis de las versiones

El: VERSION AURORA BELTRAN (TAHURES ZURDOS)

A continuacion, en la Tabla 37, se transcribe la letra, estructurada en paralelo a la

original.

TO: Five Years TM: Five Years

1 Pushing thru’ the market square 1 Me-abri paso - &-empujo(nes)
2 So many mothers sighing, 2 Mii(chas) madres stispiraban

3 News had just come over, 3 Las nori(cias) llegaron

4 We had five years left to cry in. 4 Nos que/daban cinco afos

5 News guy wept and told us 5 (El) /chico de 1a® prénsa dijo™®
6 Earth was really dying, 6 (Que la) /Tierra moriria

7 Cried so much his face was wet 7 Cuando Vi su rostro - az(medo)
8 Then I knew he was not lying. 8 Supe /que (-) n6 mentia

9 I heard telephones, opera house, favourite | 9 O-i telefonos, dpe(-)ra®®, mé(-)lodias

melodies, fa(vo)(ritas),
10 I saw boys, toys, electric irons and TV’s. | 10 (-)Vi /ni(fios), (ju)/gué(tes), (-,-,-)/

11 My brain hurt like a warehouse planchas y telés

12 It had no room to spare, 11 El ceré(bro) me dolia

13 | had to cram so many things 12 Y ya /no-habi-a-espa(cio),

14 To store everything in there 13 (-) apre/te mis (i)deas® (-)

15 And all the fat-skinny people 14 -------

16 And all the tall-short people 15 (-)/Todos 16s gordos flacos

17 And all the nobody people 16 (-)/Todos 16s al(tos) bajos

18 And all the somebody people, 17 (-)/Y to/dos los don nadie

19 I never thought I’d need so many people. | 18 (-)/Y los qué fueron alguien

20 A girl my age went off her head 19 (-)/NO crel que-ama(ra) - a tanta
21 Hit some tiny children gente

22 If the black had not pulled her off, 20 Una chica se volvi6 loca®? (CR)

%8 Se regularizan dos sincopas.

59 Quizas fuera mejor analizarlo como un Cambio de Ritmo.

60 Se regularizan dos tresillos.

61 parece mas natural mantener la doble silaba sin sinalefa y desdoblar la nota, con ritmo trocaico
(yambico en el original).
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23 1 think she would have killed them.

24 A soldier with a broken arm

25 Fixed his stare to the wheels of a
Cadillac,

26 A cop knelt and kissed the feet of a priest
27 And a queer threw up at the sight of that.
28 | think | saw you in an ice cream parlour
29 Drinking milk shakes cold and long

30 Smiling and waving and looking so fine
31 Don’t think you knew you were in this
song

32 And it was cold and it rained,

33 So | felt like an actor,

34 And | thought of Ma

35 And | wanted to get back there.

36 Your face, your race, the way that you
talk,

37 | kiss you, you’re beautiful, I want you to
walk.

38 We got five years, stuck on my eyes

39 Five years, what a surprise

40 Five years, my brain hurts a lot

41 Five years, that’s all we’ve got.

42 We got five years, what a surprise.

43 Five years, stuck on my eyes.

44 We got five years, my brain hurts a lot
45 Five years, that’s all we’ve got.

46 Five Years
(...)

21 (Maltra)/taba - a-unos nifios

22 Si no la hubieran parado (CR)

23 Los habria matado (CR)

24 Un soldado malherido (CR)

25 Observa(ba-un) (-----) Cadillac

26 Un poli besé a un cura (CR)

27 Y un marica vomitaba (CR)

28 (---) Y te vi-en la-heladeria

29 Bebiendo batidos frios (CR)

30 (Son)/ries, saludas (-), ¥ tan
precio(sa)

31 Y no sabes que te escribo (CR)

32 Y-hacia frio-y llovi(a)

33 (Y) me sen/ti - un acTOR

34'Y Pen/s¢é-en mi ma(dre)

35y quise volver (CR)

36 Tu ras(tro), tu ra(za), (tu) ma/néra
de-hablar

37 Tus bésos, cari®fio, quierd-irme
conzi(go)

38 Five years, nos quedaban cinco afios
(CR)

39 Five years, pegados en mi rostro
(CR)

40 Five years, CoOmo una gran sorpresa
(CR)

41 Five years (Coda cantada)

42 Five years, nos quedaban cinco afios
43 Five years, pegados en mi rostro

44 Five years, COMOo una gran sorpresa

62 A partir de este verso (en el que se da un cambio de patrén yambico a trocaico, admitiendo un cambio
acentual volvio), la version modifica sustancialmente el ritmo original. Se ensaya una forma de ajuste,
cuando no resulta excesivamente artificiosa. Ese caso se marca CR. También se podrian considerar

cambios de ritmo otros versos (5, 9, 13).
8 Fusion de dos notas mitad sobre silabas ligeras.
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45 Five years
46 Five years

(..)

Tabla 37
2.1. Contexto de la versién

La cancion fue incluida en el album Tahuria (1990) de Tahdres Zurdos. La version
corresponde a una actuacion en directo para la television ETB el 1/1/2000 y se ha
obtenido de wun video de youtube 4/11/2007 en
https://youtu.be/StxZ4G0fupk (Gltimo acceso en 11/6/2018). La letra se ha transcrito de
Beltran (2016: 96).

publicado en internet

Una referencia del grupo se puede ver en el blog de la revista musical vasca Ekaitzaldi

de 23/5/2014 http://ekaitzaldi.blogspot.com/2014/01/tahures-zurdos-tahuria-1990.html
(Gltimo acceso en 11/6/2018).

2.2. Analisis técnico de la version

2.2.1. Alteraciones en la vinculacion entre la musica y el texto

En la Tabla 38, que sigue, se reflejan las principales alteraciones ritmico-musicales

Verso Alteracion métrica Ajustes
1 + 1 A final. Musical | Desdoblamiento de nota larga final® (Fig.54).
Cambio acentual. Acento secundario. Hiato.
Sinalefa (2)
2 + 1 Ainicial. Desdoblamiento de nota doble inicial. Acento
Meétrico secundario
3 + 1 A medial. Desdoblamiento de nota en mitades (Fig.55).
Métrico Acento no léxico
4 Mimetico métrico Hiato (Fig.56)
5 +3 A (L%inicial, 1 Adicion de anacrusa (a/). Desdoblamiento multiple
u.m. final). Natural (Fdfd). Acento no léxico
6 + 2 Ainicial. Introduccion de anacrusa doble (Aa/) (Fig.57).
Métrico Acento secundario

64 Se regulariza el ritmo sincopado. EI compas, de ritmo ternario, se analiza como uno binario.
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7 + 2 A finales. Desdoblamiento en tres de nota larga final en
Meétrico esdrdjula (Fdd) (Fig.58). Hiato
8 -1 A medial. Métrico | Eliminacion de anacrusa de 2° hemistiquio (he).
Neutralizacion acentual. Acento no léxico
9 + 1 A compensando. | Reduccion por regularizacion de tresillo (2).
Musical Desdoblamiento de nota larga final. Adicion de u.m.
final (Fig.59). Cambio acentual. Acento secundario.
Sinéresis
10 -1 A compensando. | Eliminacién de la silaba inicial de la anacrusa (1).
Musical Desdoblamiento de nota larga (2). Adicion de
anacrusa en la 22 parte. Omision de tres notas en
anacrusa de la 32 parte. Cambio acentual
11 + 1 A medial. Desdoblamiento de nota larga
Natural
12 +1 A final. Musical | Desdoblamiento final. Cambio acentual. Sinalefa (2)
13 -1 silaba Supresion de nota en anacrusa (1). Desdoblamiento
compensando. de nota medial. Supresion de tdnica final. Acento
Métrico secundario
14 -7 silabas Omitido
15 -1 Ainicial. Métrico | Omision de anacrusa (And) (Fig.60). Acento no
Iéxico
16 Compensado. Omision de anacrusa (And). Desdoblamiento de
Métrico nota larga (Fig.60). Acento no léxico
17 -1 Alinicial. Musical | Omision de anacrusa (And). Cambio acentual
18 -1 Ainicial. Métrico | Omisién de anacrusa (And). Neutralizacién
acentual. Acento no Iéxico
19 Compensado. Omision de anacrusa (1). Desdoblamiento de nota
Musical larga (Fig.61). Acento no léxico (2). Hiato. Sinalefa
20 +1 silaba Cambio de ritmo, con dudosas correspondencias
21 + 2 Ainicial. Adicion de anacrusa doble (Aa/) (2). Acento no
Métrico Iéxico. Hiato. Sinalefa
22 Compensado Cambio de ritmo, con dudosas correspondencias
23 Mimético Cambio de ritmo

256




24 Compensado Cambio de ritmo
25 -4 (-1 u.m.). Natural | Desdoblamiento de nota larga. Omision de 1 u.m
(2A en anacrusa, 1T, 2A). Sinalefa
26 -3 silabas Cambio de ritmo
27 -2 silabas Cambio de ritmo
28 -3 (- 1 u.m.). Métrico | Omision de 1 u.m. (anacrusa aAa). Acento
secundario. Acento no léxico. Sinalefa (2)
29 +1 silaba Cambio de ritmo
30 +1 A final. Métrico | Adicion de anacrusa (a/). Omisién de anacrusa de 32
parte. Desdoblamiento de nota larga final (Fig.62).
Acento no léxico
31 -1 silaba Cambio de ritmo
32 Compensado. Desdoblamiento de nota larga final. Sinalefa (2)
Natural
33 Compensado. Adicidn de una nota en la anacrusa (aAa/). Fusion
Meétrico de notas en la clausula final. Hiato
34 +1 A final. Natural Desdoblamiento de nota larga final. Sinalefa
35 -3 Ainicial, medial y | Cambio de ritmo
final. Natural
36 +3 A mediales. Desdoblamiento de nota larga (2). Adicion de nota o
Natural desdoblamiento de nota en mitades en la anacrusa
del hemistiquio final (Fig.63). Sinalefa
37 Compensado. Fusion de notas mitad. Desdoblamiento de nota
Musical larga final. Cambio acentual. Sinalefa
38 +2 silabas Cambio de ritmo
39 +3 silabas Cambio de ritmo
40 +2 silabas Cambio de ritmo
41 -4 silabas Omision del hemistiquio

Tabla 38

En la siguiente Tabla 39 se resumen las anteriores alteraciones.

ALTERACIONES RITMICAS

AJUSTES MUSICALES
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Adicion de anacrusa (a/) (1 en 2° hemistiquio)

Adicion de anacrusa doble (Aa/)

Desdoblamiento de anacrusa (a/—Aa/) «—

Adicion de nota en anacrusa triple (aAa/)

Supresion de anacrusa

Supresion de notas de la anacrusa (aAa/—---/)

Supresion de nota en anacrusa (aAa/—-Aa/)

Desdoblamiento de notas iniciales (F-—Fd), uno triple (F-—Fddd)

Desdoblamiento de notas mediales (F-—Fd)

Desdoblamiento de notas finales (F-—Fd) (1 doble) (F-—Fdd)

Adicion de u.m. final (+Fd)

Supresion de nota por regularizacién de tresillo (Fdd—Fd)

Supresion de nota atona por silencio

Fusion de notas mitad mediales (Fdd—Fd)

Fusion de notas finales (Fd—F-)

Supresion de tonica final

Omision de partes

Omision de versos o hemistiquios (1)

N R R R R R N R o NN R NN R R N w

RECURSOS METRICOS

Hiato

Sinalefa o sinéresis (1)

14

ALTERACIONES PROSODICAS DE INTENSIDAD

Cambio acentual

Acentos secundarios

10

Acentuacion de monosilabos no léxicos

Neutralizacion acentual

RESUMEN DE LAS ALTERACIONES CUANTITATIVAS

Mimetismo absoluto o natural (0), métrico (con recursos métricos) (1), musical

(con cambios acentuales) (0)

Compensado natural (1), métrico (2), musical (2)

Adicion de 3 silabas atonas natural

Adicion de 2 silabas dtonas métrico
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Adicion de 1 silaba atona natural (2), métrico (3), musical (3) (1 compensando) | 8
Reduccion de 3 silabas atonas natural 1
Reduccion de 1 silaba atona, métrico (4, 1 compensando), musical (3, 1 7
compensando)
Reduccion de 1 u.m. (1 métrico -3 silabas, 1 natural -4 silabas) 2
Versos omitidos 1
TIPOS DE ALTERACIONES RITMICAS
Naturales o sin alteracion 7
Metricas 14
Musicales 8
CAMBIOS DE RITMO MUSICAL
Mimeéticos (3), + 1 silaba (2), + 2s (2), + 3s (1), -1s (1), -2s (1), -3s (1) 11
ADICION TOTAL: -1 sobre 332=-0,30 %

Tabla 39

Como comentarios de las alteraciones ritmico-musicales se efecttan los siguientes:

Los principales cambios o alteraciones se encuentran en los ritmos de cantidad e
intensidad. En ese sentido, la ausencia de patrones claros, salvo excepciones, en el
original, favorece la discrecionalidad del traductor para alterar los ritmos. La casuistica
de cambios es prolija, e incluye modificaciones musicales que pueden tener su
referencia en el original y otras no tanto. Por otra parte, a menudo los versos no se
analizan de forma unitaria, sino por compases musicales. De esta forma se aprecian

mejor cambios y mimetismos que pudieran quedar enmascarados por compensacion.

Entre las primeras alteraciones, con referencia en el original, se dan casos de cambio de
la naturalidad acentual (versos 1, si bien la sincopa palia la alteracion en el original y en
la version, 9, 10, 12, 17, 30, 37), la acentuacion de particulas, el uso del acento

secundario e incluso alguna neutralizacion acentual.

Cuantitativamente, la alteracion mas frecuente es la adicion por desdoblamiento de
notas alargadas o de valor doble, tanto en pulsos iniciales, como en mediales o finales
(verso 2, inicial; verso 3, 10 doble, 11, 16, 19, 21, 25, 36, 37, medial; versos 1, 9, 12, 30,
32, 34 final), desdoblamiento en mitades (verso 36) o desdoblamiento de nota final de

valor triple (verso 7). Otro grupo de adiciones de silabas se dan en la anacrusa, en
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distintas formas (5, 10 en la segunda parte, simple; 6, 36 por desdoblamiento o adicion,
doble; 33 de nota inicial en anacrusa triple). Finalmente, el mas significativo es la
adicién de una unidad métrica completa (versos 5, 9).

Otras veces se da eliminacion de silabas, por regularizacion de tresillos en dos notas
(verso 9); por eliminacion de silabas-notas de la anacrusa (versos 8, 30, en segundo
hemistiquio, 10, 15, 16, 17, 18, 19, 28 las tres notas, 32, 35) o por fusién de dos notas
cortas (10, 37) o prologadas (33, 35 final). En un caso se suprime la tonica final, con lo
que el verso se reduce en una unidad métrica (12). Son también destacables las

omisiones de frases (25), hemistiquios (41) e incluso versos completos (14).

Entre las segundas, o sea, las extrafias al ritmo original, podrian incluirse algunos versos
(5, 10, 11, 12), si bien se ha intentado un ajuste. No obstante, sobre todo en la segunda
estrofa narrativa y la repeticion enféatica final del crescendo, se da una tal alteracion del
ritmo (y quizas melodia) musical por cambios maltiples, que se ha optado por prescindir
del andlisis del encaje y considerar su ritmo como un cambio (versos 13, 20, 21, 22, 24,
26, 27, 29, 31, 37, 38, 39, 40).

En algunos casos el mimetismo es absoluto en cantidad y ritmo acentual, es decir,
natural (versos 5, 11, 25, 32, 34, 35, 36), y en un caso el mimetismo es métrico, es decir,
con ayuda de cambios acentuales secundarios, en monosilabos no Iéxicos o hiatos. No
se dan casos de mimetismo relativo con alteracion del ritmo prosodico y mantenimiento
del ritmo musical. Los versos compensados, en los que se mantiene el ritmo prosadico-

natural y se altera el musical, se consideran cambios de ritmo.

En las siguientes figuras se reflejan algunos de los ajustes mas significativos. Se omiten

los que comportan un sensible cambio de ritmo.

—
Il 1! - i

Push - ing thru' _ themark - et square,

Me-a bri----- pa------ SO a-em pu jo nes

Fig.54: Desdoblamiento de notas largas final e inicial

P e e . g it }

L
T — — B | P 1 1 P N — :
S B
I I
News had just come ov - er,— we had  five  years left to cry in
Las no ticiaslle ga ron-- Nosque da ban cin co [/ a fios

Fig.55: Desdoblamiento de nota medial Fig.56: Mimetismo con hiato
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| 3 T II 1 1
|| 1 ] j |
| 4
Earth was real = ly dy - ing
Que la Tie rra mo ri ri a

Fig.57: Introduccion de anacrusa doble inicial

T 1LY g’ i 1 rem— i
3 1 L 1 [4 i
| 1 L]
]
Crled 3o much, his face was wet
Cuan do vi su ros tro hd me do

Fig.58: Desdoblamiento triple en final esdrijula

T T
. 1 | 1 I
- 0 = L | = e
| | kL

1 heard tel - e -phones, op- er - a house.
Oi te Ié fo nos 6 pe ra me lo di as fa vo ri tas

fay=- or - ite mel = o - d{es_

Fig.59: Sinéresis. Adicidon con compensaciones. Regularizacion de dos tresillos. Adicién de anacrusas de
2° hemistiquio. Desdoblamiento de nota final prolongada

Iﬁ—t_";_—rr—q-—_r—.!“_ﬁu- =2
B i 3= = | - 1
FES ===t =5 14—‘1'_: TLJ
and all the far skin-ny peo - ple And all  the tall - short peo - S
(-) Todoslos  gordosfla cos--- Todos los altos ba jos---

Fig.60: Omision de anacrusa. Acentos no léxicos. Desdoblamiento medial

| L
X —_— L ——
= — = i I | o f'__—t_éq_—
j— _‘l___] 8 I | I i —1
I nev - er thought 1'd need 50 man - ¥ pea = ple,

() No crei que:a ma ba a tan ta gen te

Fig.61: Verso compensado. Omision de anacrusa y desdoblamiento. Acento no Iéxico

P ! I'

L = . . == |
i —

Smil - ing and wav - ing. and 1

Son ri es sa lu das

Fig.62: Cambio acentual notable

= = — = I 1
=k Hi — - 1 = ' f =
your face, your race, The way that you talk
Tu ros tro tu_ ra_ za tu ma ne ra de-ha blar

Fig. 63: Desdoblamientos de notas largas y de una bésica (o anacrsusa en 2° hemistiquio)

2.2.2. Alteraciones linglisticas, textuales y estilisticas

La version mantiene algunos de los rasgos del registro coloquial-informal del original
(tele, poli, marica). Por lo demas, se trata de lengua sin marca dialectal. Se mantiene la

locucion preeminente del titulo en su original inglés.
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La version, en cambio, reduce ciertas caracteristicas eufonicas y retoricas del original,
como la rima, salvo excepciones (3-4: llegaron-afios, 21-24: nifios-malherido, 29-31:
frios-escribo, 37: rima interna carifio-contigo, 6-8: moriria-mentia, 22: parado-matado
y otras rimas gramaticales pobres), o la repeticion enfatica de la palabra people en cinco

VErsos.

Por otra parte se mantiene el sintagma clave del titulo en su original inglés, y con ello su
sonoridad, asi como las prosopopeyas (3: Las noticias llegaron, 6: la Tierra moriria), el
oximoron y el paralelismo (15: los gordos flacos, 16: los altos bajos), la metafora
lexicalizada (17 los don nadie, 18: los que fueron alguien). Significativa es la omision

de la repeticion obsesiva people (15-16-17-18-19), solo mantenida en el ultimo.

La estructura, cohesion y coherencia del texto mantienen asimismo las bases del
original. En ese sentido se trata de un relato objetivo y en pasado primero y subjetivo y
en presente después, donde cada verso se corresponde con su equivalente del original,
salvo excepciones (omision del verso 14, segundo hemistiquio de los versos 41 y 45) en

una sucesion yuxtapuesta o coordinada.
2.2.3. Alteraciones del sentido

En cuanto a los procedimientos de traduccion empleados, se observan algunas
alteraciones ajenas a las propias del cambio de sistema linguistico. Asi, se omiten
algunos elementos, la mayoria no excesivamente significativos (3: just, 4: to cry in, 5:
wept, 7: cried so much, 10: electric, 11: like a warehouse, 2: my age, 21: tiny, 22: the
black, con pérdida de connotaciones, 25-28: | think, 25: wheels, 26: knelt, the feet, 27:
at the sight of that, 29: long, 31: Don't think, 35: there). En otros casos la omisién
afecta a una frase o verso (14 completo: Everything in there, 41: My brain hurts a lot).
También se da alguna explicitacién (7: cuando vi, en este caso afiadida, 13: things vs.
ideas, 19: I'd need vs. amaba, quizas sobretraducido o incluso alterando el sentido
original); generalizacion (broken arm vs. herido, 25: fixed his stare vs. observaba),
sobretraduccién interpretativa (30: fine vs. preciosa). En estos casos se trata de
precisiones o redundancias (14). Tan solo afecta al sentido la eliminacion de
subjetivismo (25, 28, 31) o quizés la despersonalizacion de la ayuda (22).

Por lo demas, algunas modificaciones son transposiciones o modulaciones utilizadas,

bien por la naturaleza de las lenguas, bien para el encaje métrico (1: pushing through vs.
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me abri paso a empujones, donde ademaés se explicita un sujeto eliptico yo donde en el
original rige la ambigiiedad entre | o mothers, 6: was dying vs. moriria, con cambio de
tiempo y modo verbales). Finalmente se opta en algunos casos por interpretaciones
subjetivas del traductor que agregan un matiz afectivo (31. you were in this song vs. te

escribo, 37: you 're beautiful vs. carifio, | want you to walk vs. quiero irme contigo).
No se aprecian recreaciones claramente ajenas al texto original.
2.3. Analisis traductolégico de la version

En la presente version se observa una clara orientacion del traductor hacia el
mantenimiento maximo de elementos significativos, es decir, del contenido semantico
de la letra de la cancién. No obstante, debido probablemente a la necesidad de ajuste
métrico entre lenguas, se dan omisiones menores que no afectan al sentido general. Se
trata de una version que trata de no recrear el TO sino replicarlo dentro de lo posible.
Aun asi, se dan algunas apreciaciones u opciones subjetivas que podrian afectar a

algunos aspectos connotativos.

En conclusion, y tal como corresponde a una letra estructurada como relato, mas propia
de un cantautor, la finalidad (skopos) del traductor parece ser el méximo respeto a la
misma (aproximacion logocéntrica). Tal es asi que las mayores alteraciones se producen
en el ritmo en ciertos compases, aungque en general respeta los elementos musicales.
Por lo demas, mantiene el detalle extranjerizante del titulo y trata de adecuarse al

maximo a la lengua meta en los aspectos comunicativos.

La autora (Beltran, 2016: 94) nos da unas pistas sobre la motivacion que subyace a esta
traduccion: «(...) junto con mi banda, Tahures Zurdos, hicimos nuestro humilde
homenaje al hombre y la obra que abrié mil puertas, que fue muy responsable de que

encontrara mi camino en la vida y de que esté escribiendo estas letras».
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F. STARMAN

La eleccion de esta cancion obedece a criterios similares a «Space Oddity» en cuanto a
popularidad y versiones en espafiol. No obstante, pertenece a otra época y sus
caracteristicas difieren sensiblemente de la citada®. La cancion da titulo a uno de los

libros biogréaficos de referencia de esta tesis.

1. Analisis de la cancion original

1.1. Contextualizacién

La cancion pertenece al album de 1972 The Rise and Fall of Ziggy Stardust and the
Spiders from Mars. Su popularidad viene refrendada, ademas de por sus cualidades, por

ser el tema elegido para ilustrar la obra del artista en los JJOO de Londres 2012.

Su lugar en la obra es coherente, casi un paradigma, en lo que concierne al concepto y a
su dimensidn teatral. En efecto, esta basado en un personaje, un artista alienigena de
porte androgino, que viene a redimir musicalmente a la juventud desconcertada. No
obstante, la cancidén supone una ruptura claramente melddica y mainstream de las
fuertes tensiones ritmicas, instrumentales y «rockeras» de sus tres temas precedentes en

el album.
1.2. Caracteristicas linglisticas, textuales y estilisticas

La cancidn es claramente estrofica. Esta estructurada en dos partes similares, cada una
de las cuales esta rematada por un estribillo fuertemente melddico musical y vocalmente,

que se repite de nuevo al final, seguido de la coda la, Ia, la...

En la Tabla 40, que sigue, se transcribe la letra (Manzano & Bowie, 2016: 154)

estructurada, con una escansion prosodica.

1 Primera parte (dos estrofas) con intro 3 Segunda parte (dos estrofas)

(Intro) Hey my love, Goodbye love
17 1 had t6 phone somedne s6 1 picked 6n
you,

(ATaTtAAATAL)

1 Didn’t kndow what time it was, (and)
thé Iights wére Iow,
(AaTATATAATAT)

X e = a A s
2 1 leaned back 6n mg radio, (I%E_er}tl At\}_lrai 'T' )far out so yol héard him too!
(ATtAATaA)

85 Recientemente se ha tenido constancia de otra version: «Starman» de MisterCometa.
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3 Some cat was layin’ down séme rock’
n’ roll, ‘1otta soul’, hé said.
(ATATALATALTaTAT)

4 Then thé 1oud sdound did seem t6 fade
(taTtATaT)

5 Came back like a slow voice 6n 4 wave
of phase,
(TtAaTtAaTAT)

6 That weren’t nd6 D(€)J(a), that was hazy
cosmic jive.
(ATaATtAATATAT)

19 Switch on thé T(€)V(é), wé may pick
him up 6n channél two.
(TtaTtAtTALATAT)

20 Look out your winddw, I can sée his
light

(TtATAALTAT)

21 If wé can sparklé hé may land tonight,
(AAtTaAtTaT)

22 Don’t tell your poppa or hé’ll get s

16cked up in fright.
(ATATaAATATLAT)

2y 4 Estribillo (Chorus)

5 Estribillo final con coda

(2 estrofas paralelas)
7 Thére’s 4 Starman waiting in thé sky
(taTtTAAaT)

8 Hé’d like t6 come and méet Gs
(ATaTATA)

9 Bt hé thinks hé’ll blow 6ur minds,
(AATATAT)

10 There’s a Starman waiting in the sky
11 Hé’s told Gs ndt to blow it
(ATAAaTA)

12 ‘CAuse hé knows it’s all worthwhile.
(AATALTY)

(32 estrofa)

13 Hé told mé,
(ATA)

14 ‘Leét thé childrén 16se it,
(taTATA)

15 Leét thé childrén use it
(taTATA)

16 Lét all thé childrén boogie.’
(AtaTATA)

(Chorus) (x2)

--- Starman waiting in the sky

(...)
Let all the children boogie.’

la, la, la... (coda)

Tabla 40

Por lo que se refiere a la variedad linglistica de usuario, la letra contiene expresiones
sociodialectales correspondientes al estrato urbano juvenil afin a la masica rock (cat,

layin’ down, los acronimos ya lexicalizados D.J. y T.V., jive, poppa). Alguno de ellos
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tiene caracteristicas adicionales del sociolecto de la musica afroamericana y del

geolecto americano (rock 'n 'roll, lotta soul, boogie).

En cuanto a la variedad linguistica de uso o registro, se usan contracciones (didn’t y
otras usuales) y coloquialismos informales estandarizados (blow our minds, not to blow
it, pick on you, far out, pick him up, %e’ll get us), asi como omisiones y contracciones
no estandarizadas ((1) didn’t, (he) came back, layin’, ‘cause) y la sustitucion impropia

junto con doble negacién (That weren’t no en lugar de There weren’t any)

El texto emplea la funcidn informativa-descriptiva en cada parte, incluido el estribillo,
pero todas son rematadas por expresiones correspondientes a la funcién apelativa. La
funcion expresiva esta representada por algunos elementos retdricos y ritmicos que se

describen posteriormente.

El relato se efectda en primera persona. EI modo empleado en las partes descriptivas es
el indicativo en tiempo pasado, mientras que en el estribillo se describe en presente. Las
apelaciones se efectGan en imperativo, salvo algunas sugerencias en condicional. La
cohesion del texto tiene lugar fundamentalmente a través de frases coordinadas
yuxtapuestas o que utilizan conjunciones (then, but, so, or). En menor medida se usan
frases subordinadas mediante conjunciones simples (if, ‘cause). El 1éxico contribuye a
la cohesion textual, pues es profuso en términos de sonido y vision. EIl tono es en
general directo y neutro. El trénsito del relato descriptivo a las apelaciones, que tiene

lugar en cada una de las dos partes del texto, garantiza su coherencia.

El texto contiene pocas figuras retdricas del registro literario, tan solo el simil (5: like a
slow voice on a wave of phase) y la metafora (hazy cosmic jive). Se da también el doble
sentido de far out (18) («lejos» y «genial», «alucinante», en registro coloquial), lo que
podria suponer un problema de traduccion. Existen versos repetidos (7 y 10) paralelos
(14 y 15) dentro del estribillo.

La naturalidad original descansa en la posicion acentual, ya que en inglés la rigidez
sintactica limita las alteraciones del orden de las palabras. En ese sentido el acento recae
en silabas tonicas y léxicas salvo algunas excepciones (negaciones Didn’t, not,

preposiciones in, on, particulas verbales up, conjunciones so, or).

De igual modo el patron métrico silabico-acentual o ritmo de intensidad, basado en

unidades métricas binarias con la tonica al final, sufre alteraciones por inclusion de
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silabas atonas (and, lot-ta, a, so, in), diéresis y acento secundario (radi-o), dos tonicas
seguidas (loud-sound, slow-voice) y por adicion de silabas &tonas iniciales (Didn'’t
considerado una sola silaba, I, Some, That, etc.) previas a la primera silaba tonica (a
diferencia de la definicion de unidad métrica, pero que resulta congruente con el pie
yambico habitual de la métrica inglesa). Esto ultimo es tan frecuente que lo convierte en

el patron mayoritario salvo excepciones (7 y 10: There’s, 14 y 15: Let).

En la siguiente Tabla 41 se ha intentado regularizar el ritmo métrico al maximo, con las

salvedades que en la misma se indican.

Versos Patrones métricos Observaciones

Estrofas. Segundo hemistiquio en /AATAT con variantes (una sola A, adicion de una u.

m.). Primer hemistiquio sin patrén definido

Todos

AA)TATAT/(A)ATAT (1)
AT- TIAATAT (2)
ATATATAITAT-AATAT (3)
- TATA /-ATAT (4)
ATAA)TA/AATAT (5)
ATATA/AATAT-AT (6)
ATATAT/AATAT (17)
ATAT/AATAT (18)
ATATATAITAT - ATAT (19)
ATATA/AATAT (20)
ATA - TAJAATAT (21)
ATATAIAATAT: AAT (22)

Sin acento didn 't (1). Acento
radio doble (2), down (3),
loud sound (4), slow voice, a
casi omitido (5), That
weren’t, D. J. (6),., someone
(17), Hey that’s far out (18),
switch on, T. V, we may (19)
Look out (20), If we can (21),
locked up (22)

Estribillo. Binario de 3 u.m. con dos finales y diferentes principios

7,9, 10,12 TATAI/TATAT (7, 10) Acento Starman, in
AATATAT (9, 12)

8, 11, 16, ATATATA (8,11, 16) Acento not (11), EI 13 se une

13-14, 15 (ATA)/TATATA (13-14, 15) al 14

Tabla 41

En cuanto a la rima o ritmo de timbre, presenta los patrones AABCCD y EEEDDD al

inicio de cada parte y DFDDGDHIII (nueve terminaciones distintas en veintitn versos,
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sin repeticion del estribillo). Se trata pues de un texto fuertemente rimado, aunque

escasean las rimas internas (loud-sound, wave of phase, told-blow).

Por lo que respecta a otros efectos eufonicos, se afiaden dos repeticiones de la Gltima
vocal larga o diptongada (ow, a, 0o, i). No se encuentran aliteraciones ni otros efectos
fonicos significativos. La vocalizacion tampoco se ve obstruida por grupos (clusters)

consonanticos. La cantabilidad se analiza en el apartado musical.

En cuanto a los elementos clave, el titulo, como palabra preeminente que se incluye
repetidamente en el texto, posee asimismo connotaciones variadas. En sentido directo se
podria traducir como «EI hombre de las estrellas» (Manzano, Buendia, & Bowie, 1987:
155), congruente con las permanentes referencias al espacio de la obra del artista. Pero
la palabra Star, de fuerte anclaje intertextual, posee a su vez una acepcion coloquial
propia del sociolecto artistico-mediatico. De hecho, en el mismo album se encuentra la
cancion titulada «Star» que describe las peripecias de una estrella del rock, tema
recurrente. El titulo del propio &lbum contiene asimismo la palabra Stardust, apellido

artistico de su protagonista Ziggy.
1.3. Sentido

En el contexto de un album conceptual, que describe peripecias de un artista del rock
con infulas redentoras de la juventud y que finalmente ni ofrece ni encuentra salida para
si mismo, el tema Starman supone la version mas naif del personaje, congruente con el
estilo mas pop de la cancién. Su publico son, en este caso, nifios o adolescentes,
referentes intertextuales en la obra de Bowie de los valores ain no prostituidos de la
vida. El alienigena en cuestién ofrece su masica redentora (his light) y su invitacion a
liberarse a través de ella. El receptor del mensaje difunde la noticia y procura que los

antagonistas, la generacion anterior, no lo impidan.

El mensaje puede evocar diferentes tipos de constrefiimiento o alienacion (cultural,
religiosa, politico-autoritaria, parental, sexual) y su correspondiente liberacion, en forma
de realizacion personal e intelectual, o cualquier alternativa a la religion tradicional
(quizas la iluminacion budista, a tenor de la expresion his light) o el establishment. De

nuevo puede ser susceptible de interpretaciones completamente metaforicas.
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1.4. Caracteristicas musicales y su vinculacion con el texto

La partitura esta escrita en Si bemol Mayor, compés 4x4, estructurada en dos estrofas
mas un estribillo que se repite al final de cada una de ellas, dos veces tras la segunda, y
finaliza con la coda clésica la, la, la. El estilo pop de la cancion, la melodia, el estribillo,
los arreglos y la coda le proporcionan sus elementos mas populares. La letra afiade un
valor, pero probablemente no haya sido esencial en su éxito (cancion de sesgo

musicocéntrico).

La correspondencia entre musica y texto tiene lugar en diversos aspectos. En primer
lugar, cada verso de las estrofas (dejando aparte el estribillo), incluyendo las
repeticiones vocalicas, ocupa dos compases. El verso 13 (He told me) se agrega al
anterior a estos efectos. En segundo lugar, cada silaba se corresponde con una corchea,
como nota basica. Teniendo en cuenta que una unidad métrica contiene en general dos
notas, cada compés contiene cuatro unidades métricas. Finalmente, el ritmo prosodico y
el ritmo musical de intensidad coinciden, de manera que cada silaba ténica recae sobre

una nota fuerte.

Ahora bien, este patron general sufre algunos ajustes. Los tres versos finales del
estribillo ocupan un compas. Los dos compases por verso se ajustan con silencios de
corchea o de negra (una o dos silabas) en el primer tiempo (xLook out, xxThen),
anacrusas (There’s a) 0 alargamiento en sincopa de la dltima nota del segundo compas
(...ade--).

A continuacién, en la Tabla 42 se ilustran, sin caracter exhaustivo, algunos recursos de
la partitura para conseguir el ajuste entre los ritmos prosodico y musical, que permiten
restablecer la naturalidad, encajar silabas, destacar otras o conseguir efectos estéticos.
De nuevo, todos estos recursos de la partitura sirven de orientacion para el traductor. Se
acepta como premisa que ajustes similares no son los que mas alteran la cancion

original.

Versos | Patrones ritmico-musicales Observaciones prosddicas y musicales

Estrofas. El patron se regulariza en el ultimo compas (/F-dS-m-m/-). Corresponde al
final prosddico /TAT y melismas para las repeticiones vocalicas. El compés anterior es
menos enfatico y admite mas variantes. Dos versos tienen dificil encaje en este patrén

musical. En el grupo Fd- se prescinde del efecto sincopado y se trata como Fd (TA)

270




1,2,4,
5,6,
17, 18,
20, 21,
22

J0ddfdFdfdd/Fd-S-m-m/- (1)
(aaTATATaa/TAT)

0dfdFdfdd/Fd-S-m-m/- (17)

(ATATATaa/TAT)

J-df-F-fd /F-dS-m-m/- (2)
(atTAa/TAT)

/-df dF-fd/F-dS-m-m/- (18)
(ATATAY/TAT)

/0-fdFd-d/F-dS-m-m/- (4)
(taTAA/TAT)

J-dfdFdfd/F-dS-m-m/- (20)
(AATAAA/TAT)

I-dfddFdfd/F-dS-m-m/- (5)

(AtaaTAAA/TAT)
J-dfdFdfd/F-dS-m-m/- (21)

(AtATAA/TAT)

[-dfdFdfd/F-dS-df- (6)
(AtATAAA/TATAT)

[-dfdFdfd/FddS-df-/ (22)
(ATATAAA/TAALAT)

Con semicorcheas dd para soportar A
seguidas (1, 5, 17), sincopas y melismas.
Patron (1) (Fig.64). Variantes menores
(17), con final df para la u. m. AT (6, 22).
SinSen 22. 2 T seguidas con Sen la
segunda (4) (Fig.65). Tres A seguidas (6)
(Fig.66).

3,19

/-dfdFdfd/0SdFddfdd/ (3)
(AtATAtA/TATaataA)

/-dfdFdfd/FdfdOfdd/- (19)
(AtATAtAITAAATAT

Semicorcheas en el segundo compas (3).
Ultima T sin énfasis (3). Contratiempos en

Chan-nel two

Estribillo (Fig.67). Excepto los hemistiquios clave, todos tienen el mismo patrén

/FdfdFd con anacrusas y variante sin d final

7’ 8’ 9’
10, 11,
12

Aa/F-—f-—[FdfdF- (7, 10)
(AUTUTATAT)

AJFdfdFd (8, 11)
(AITAIATA)

-aa/FdfdF- (9, 12)
(aa/ TAAT)

FdfdFd (14, 15)
(TATATA)

alFdfdFd (16)
(a/TATATA)

Anacrusas en semicorchea (9, 12). El (13)
se omite por enfatico y especial. Se omiten
silencios iniciales de compas (14, 15, 16)

Tabla 42
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Por lo que respecta a las unidades metricas con dos silabas atonas (and the, lot-ta, so I,
like a), se ajustan desdoblando una nota en dos semicorcheas. En ocasiones se recurre al
silencio seguido de nota a contratiempo, con lo que se mantiene la silaba atona (but he),
0 bien se pronuncia atona (‘cause he). En estas ocasiones se consideran anacrusa, mas
que contratiempo. En otras ocasiones se apoyan en la nota sincopada anterior (locked up
in). Los casos con dos tonicas seguidas se resuelven sincopando la segunda (loud sound)
0 bien dejando atona la segunda (slow voice). Otros recursos a las notas sincopadas
tienen caracter estético (lights were low, picked on you, rock y las repeticiones
vocalicas). Por estas mismas razones se dan dos tonicas a contratiempo (chan-nel two).
Finalmente el valor de la nota se dobla (leaned back, far out, ra-dio, heard him y otras).
Caso especial es la palabra preeminente Starman, cuyas silabas recaen en nota blanca

por énfasis.

Por lo que respecta a la cantabilidad, no se dan grupos consonanticos que formen
clusters de dificil o confusa vocalizacion, como se ha anticipado. Puede mencionarse
como contraejemplo Didn’t know, weren’t no. Los finales de verso recaen sobre silabas
abiertas, con vocal larga o diptongada, salvo cuando se trata de silaba atona (meet us,
lose it, etc), salvo said. No hay por tanto trabas a la fluidez o la percepcion de la letra

cantada.

No son especialmente relevantes a efectos traductoldgicos otros aspectos musicales

referentes a la armonia, el tempo o los arreglos.

A continuacién se reflejan algunos de estos recursos en las figuras siguientes, extraidas
de la partitura original (Bowie, 1977: 129-131).

‘—'—'—'-—-'—'; f | f |

I y | 1. A 1 %
1 T —1r ™ = — : !
—_— %\__‘, T NS
F—H—d—‘—‘—'—d—d—d—]- = T  — ' a
o = . 7—¥

‘ e)

lights were low . ow - ow_—_
picked on you — oo - oOo—

Did-n't know whattime it was, andthe
1 had to "phone some-one,so [

Fig. 64: Desdoblamiento de la nota bésica y patron

S e M O | Lfﬁ__!ﬁ-
_5—0—_J— i : | :'i_P_"‘T —

Then the loud sound did seemt fa__ a - ade—
Look out your win-dow,I can see his ligh— igh - ight, -

Fig. 65: Ajustes verso-compas. Ténicas seguidas (pie espondeo)
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== t — —— __j_—\—_1_
S A— r —
_ That- weren't no D. J. that was

Don't tell your pop -pa or he'll

Fig. 66: Tres atonas seguidas

— S rEr e

There's a Star - man wait-ing in the sky,

Fig. 67: Anacrusas en estribillo. Notas blancas enfaticas

1.5. Tipificacién de la cancion

La cancion esta basada probablemente en la melodia, a la cual, independientemente de
la inescrutable voluntad o del proceso creativo del autor, se le afiade la aportacion de la
letra. Es una cancion de subgénero pop-rock, o glam rock, segin catalogacion de esta
parte de la obra del artista por parte de la critica. Dificilmente admitiria sensibles
variaciones melddicas sin afectar a los valores originales. En cambio se puede prestar a
adaptaciones de la letra, como ha sido el caso en otras versiones, por ejemplo «El
Hombre Estrella» de Los Mustang https://youtu.be/ESDSAUP_nDE (1973) (Gltimo
acceso 20/11/2019).
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2. Analisis de las versiones

F1: VERSION JIMENA LOPEZ CHAPLIN

En la siguiente Tabla 43 se transcribe la letra de la version en paralelo con la original.

TO: Starman

TM: Hombre Estrella

(Intro)

Hey my love, Goodbye love

1 Didn’t know what time it was, (and)® the
lights were low

2 | leaned back on my radio,

3 Some cat was layin’ down some rock’ n’
roll, ‘lotta soul’, he said.

4 Then the loud sound did seem to fade

5 Came back like a slow voice on a wave of
phase,

6 That weren’t no DJ, that was hazy cosmic
jive.

(Chorus)

7 There’s a Starman waiting in the sky

8 He’d like to come and meet us

9 But he thinks he’ll blow our minds,

10 There’s a Starman waiting in the sky

11 He’s told us not to blow it

12 ‘Cause he knows it’s all worthwhile.

13 He told me,

14 ‘Let the children lose it,

15 Let the children use it,

16 Let all the children boogie.’

17 1 had to phone someone so | picked on

you,

1 No sa/bia qué-hora- &(ra), (--) nd —
habi(a 1az)

2 SO0 (pren)di - Gna radi-0

3 Alguien tocaba rock and roll
sentimental (CR)

4 (En)/tonces (1) (so)nido®’ sé

desva(necio)

5 (U)na voz muy LEN-TA - 4 mi mé

(calmd)

6 No era ningun D.J., lo cosmico
hablé (CR)

(Coro)

7 Hombre-estrélla (que)/ mira
deésde-alla

8 El quigre conocernos

9 Nugstras mentes abrira

10 Hombre-estrella, én el ci€lo-esta
11 El vugla con nosotros

12 Sabe qué nos glistara

14 Qué los ninos vuélen,

15 Ellos ya lo saben

6 Afiadido en la partitura (Bowie, 1977: 129).

67 Regulariza la sincopa, afiadiendo una nota (S-—dF).
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18 Hey that’s far out so you heard him too! 16 (-) /D&jo que-&llos canten (bailen®®)
19 Switch on the TV, we may pick him up on
channel two. 17 Llamé - a - alguien pronto ¥ fue-a

20 Look out your window, | can see his light | vos

21 If we can sparkle he may land tonight, 18 Es éstupén(do) qué cre-as én mi

22 Don'’t tell your poppa or he’ll get us tonta voz

locked up in fright. 19 Prendg la t€le quizas 16 pasen por
canal dos

(Chorus) (x2) la, la, la... 20 Mira por ti ventana, (-) se vé su laz

21 Brillemos para que-aterrice-en ¢l
jardin

22 No digas nada a tus padres, (el)
miédo tra-era

(Coro) (x2) Ia, Ia, la...

Tabla 43
2.1. Contexto de la versién

La autora es una cantautora argentina, cuyo perfil se ha obtenido de la péagina
http://rock.com.ar/artistas/16188 (ultimo acceso en 21/4/2018).

La version se ha obtenido del video de youtube publicado por la autora el 28/3/2011

https://www.youtube.com/watch?v=glkJPIjCywg (ultimo acceso 20/11/2019). La

version se incluye en el disco debut de la autora «Ojos de Plastico» (2009).

Se incorpora la letra transcrita de Barbieri (2016: 119-120), que podria ser el autor de la

misma.

2.2. Andlisis técnico de la version

2.2.1. Alteraciones en la vinculacion entre la musica y el texto

La version difiere claramente del original en el estilo musical, mucho mas adaptado al
de una cantautora. También contiene algunas pequefias variaciones melddicas

discrecionales. No obstante, en general se trata de una versidn que no pretende alejarse

8 En repeticion del estribillo.
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del original y explorar creativamente otro mensaje musical. El resultado se analiza a

continuacion.

La version contiene una cantidad notable de cambios o alteraciones en el encaje entre

los ritmos de cantidad e intensidad de la musica y la letra (ritmos prosédico y musical).

A continuacion, en la Tabla 44, se especifican los diferentes tipos encontrados.

Verso Alteracion métrica Ajustes
1 +1 A medial Desdoblamiento de nota final de hemistiquio (was
compensando. —e-ra). Supresion de anacrusas mitad en segundo
Métrico hemistiquio (and the). Aprovechamiento de las
silabas en eco (ow ow—-a luz) (funcion similar al
desdoblamiento de melisma) (Fig. 68). Hiato (2).
Sinalefa

2 +1 A medial. Musical | Desdoblamiento propio de nota larga (leaned—-/6
pren-). Cambio acentual (2) (Fig. 69). Hiato.
Diéresis

3 -3 silabas Cambio de ritmo en segundo hemistiquio. Encaje
confuso

4 +4 A. Métrico Adicion de anacrusa (En-). Regularizacién propia
de sincopa con desdoblamiento (sound —so-ni-)
(S—dF) (Fig. 70). Aprovechamiento de las silabas
en eco (a ade—-ne-ci®). Acento
secundario.Acento no léxico (2)

5 Compensado. Métrico | Adicion de silaba inicial en anacrusa (Came— U-
na). Fusion de notas mitad (like a—muy). Fusién
de notas (2) (slow voice—len-) (on a—-ta).
Aprovechamiento de las silabas en eco cal-mo (a
ase). Hiato. Acento no léxico (2)

6 -1 silaba Cambio de ritmo (Fig. 71)

7 +1 Ainicial de 2° Adicion de anacrusa (que) (Fig. 72). Sinalefa (2)

hemistiquio. Natural

8 Mimético métrico Acento secundario

9 Mimético métrico Acento secundario
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10 Mimético métrico Acento no léxico. Sinalefa (2)

11 Mimético métrico Acento no léxico

12 Mimético métrico Acento secundario. Acento no Iéxico

13 -3 silabas Omitido

14 Mimético métrico Acento no léxico

15 Mimético natural

16 -1 A inicial. Natural Omision de anacrusa (Let). Sinalefa

17 -1 A medial. Musical | Fusion de notas mitad (so I—-to). Cambio
acentual. Neutralizacion acentual. Hiato (3) (Fig.
68).

18 +3 A. Métrico Desdoblamientro de nota (out—-pen-do) (F-—Fd).
Aprovechamiento de las silabas en eco z (0 0—-ta
vo). Neutralizacion acentual. Acento secundario.
Acento no léxico (2). Sinéresis

19 Mimético musical Cambio acentual (3). Acento no léxico

20 + 1 silaba (-1 u.m.) Omision de tonica inicial de 2° hemistiquio (see).

compensando. Aprovechamiento de las silabas en eco (igh
Meétrico ight—-su luz). Acento no léxico

21 +2 A. Métrico Aprovechamiento de las silabas en eco (igh
ight—-jar-din). Acento secundario. Acento no
Iéxico. Sinalefa (2)

22 +1 A medial. Métrico | Adicion de anacrusa de segundo hemistiquio (el).

Acento no léxico. Sinéresis

Tabla 44

En la siguiente Tabla 45 se resumen las alteraciones.

ALTERACIONES RITMICAS

AJUSTES MUSICALES Q
Adicidn de anacrusa 4
Desdoblamiento de notas largas (F-—Fd) 3
Desdoblamiento con regularizacion (propia) de sincopa (S—dF) 1
Aprovechamiento de silabas en eco (0 melisma) 12
Supresién de anacrusa 1
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Supresién de anacrusa de 2 notas

Supresion de tonica medial por silencio

Fusion de notas mitad (fd—D)

Fusion de notas (Fd—F-)

N N | -

CAMBIOS MUSICALES DE RITMO

Segun la interpretacion (-3, compensado)

RECURSOS METRICOS

Hiato y diéresis (1)

Sinalefa o sinéresis (2)

ALTERACIONES PROSODICAS DE INTENSIDAD

Cambio acentual

Neutralizacion acentual

Acentos secundarios

Acentuacion de monosilabos no léxicos

13

RESUMEN DE LAS ALTERACIONES CUANTITATIVAS

Mimetismo absoluto o natural (1), métrico (6), musical (1)

Adicion de 4 silabas tonas métrico (1)

Adicion de 3 silabas atonas métrico (1)

Adicion de 2 silabas atonas métrico (1)

Adicion de 1 silaba 4tona natural (1), métrico (2), musical (1)

Reduccion de 1 silaba atona natural (1), métrico (0), musical (2)

Reduccion de 1 u.m. (-1T) métrico (1)

Versos compensados métrico

Versos omitidos (-3 silabas)

L S N = B S B = o)

TIPOS DE ALTERACIONES RITMICAS

Naturales o sin alteracion

Meétricas

13

Musicales

CAMBIOS DE RITMO MUSICAL

Compensado (1), -3s (1)

ADICION TOTAL: 5sobre 201 =2,49 %

Tabla 45
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Como comentarios a las alteraciones ritmico-musicales se efecttan los siguientes:

Aunque minoritarios, existen casos de reduccién del nimero de silabas. En alguno
(verso 17) se restituye el patron de equivalencia entre silabas y corcheas, roto en el
original por el desdoblamiento en semicorcheas. La variante de Cotes Ramal empleada
para mantener el ritmo seria pues la 4b. En otra ocasion (verso 20) la variante empleada
es la propuesta 4c, por utilizacion de silencio en lugar de nota fuerte sobre silaba tonica.
En otra, se elimina la anacrusa (verso 16). Finalmente, se da un caso de reduccién de
tres silabas-nota (verso 3), si bien con un cambio sustancial de ritmo, por lo que no se
analiza su encaje. En efecto, en el segundo hemistiquio del citado verso 3, vinculado al
segundo compas, se produce una desaparicion de las sincopas, ademas de la reduccién
de silabas. En este caso se trata de una adaptacion de la partitura que cambia el efecto
estetico del original. Este efecto no se da (salvo la sincopa chan-nel) en el verso
correspondiente de la segunda estrofa (19), por lo que se trata de una renuncia «propia»,
es decir, no tan extrafia a la cancion. El verso 19 es un caso de mimetismo, con ajuste a

costa de la naturalidad prosodica.

Pero lo mas frecuente es la adicion de silabas. En algunos casos por desdoblamiento de
silaba-nota, que restablece el patron basado en la corchea (versos 1, 2, 18). En otras
ocasiones, por adicion de anacrusa. También se sustituye una sincopa por dos silabas

(verso 4, que regulariza el patron).

El estribillo es mimético salvo una adicién de anacrusa en el verso 7 y una omision de

anacrusa en el 16.

Para mantener el ritmo se dan multiples casos de hiato y e incluso uno de diéresis, asi

como de sinéresis y sinalefa, ortodoxa en la métrica espafiola y natural en el habla.

Las repeticiones vocalicas de final de verso son a menudo aprovechadas para encajar el

numero de silabas (verso 1y otros).

En cuanto al ritmo de intensidad, se acentian articulos y otros determinantes,
pronombres, preposiciones y conjunciones, se apoya en el acento secundario, e incluso
se dan casos de neutralizacion acentual. No obstrante, no son excesivos los cambios
acentuales. Asi pues, a pesar de los pocos casos de mimetismo natural, la mayoria, de
mimetismo métrico, no resulta excesivamente comprometedora de la naturalidad

prosédica. La excepcion la constituye el verso 19, con tres cambios acentuales. Son
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casos de mimetismo relativo que mantiene el ritmo musical pero cambia el prosodico
(variante 2b). En algin caso puede interpretarse manteniendo el ritmo prosodico y
cambiando el ritmo musical (variante 2a). Optamos por no dar carta de naturaleza a ésta

ultima, sino que la consideramos una alternativa interpretativa.

En las figuras siguientes se reflejan algunas de estas observaciones.

B — — e e
i —— L — — S——— = T —* -
]v'! - | T L
Did-n't know what time it was, andthe l_lghw were low_—— ow - ow—
I had to 'phone some-cne so I picked on you — o0 = 00—
No sa bi a quéhora /e ra no / ha bi---- a luz
Lla mé/a/ al guien pron to- Y y fuea Vo- 0- 05s--

Fig.68: Hiatos. Fusion con restablecimiento del patrén. Aprovechamiento del eco en parte sincopada.

1 t 1 T 1 I } x—
iﬁ:::i:ﬂ:i:g;:i—iﬁ}f—n——ﬁﬁ—!
leaned back on my ra - di-o__ o - o_
y, that sfar out, g0 you heard him too-_ 00 - 00—
So lo pren di u na ra di o-- 0-- 0—

Fig.69: Acento cambiado. Restablecimiento del patrén por desdoblamiento

_!t. 1 I _\[ I h T : P — ! .|l'| T E
= P T I T I ol | ¥
Then the loud sound did seemt fa— a - ade— ¢
Look out your win-dow,I can see his ligh igh - ight,
En ton ces el so ni do se des va-- ne cio--

Fig.70: Restablecimiento del patron por adicion de anacrusa y desdoblamiento de sincopa

= ’ =t i__{l__—r_r:p.p:'.%

That weren't no D. J. that was ha - zy cos —mic  jive.
Don't tell your pop -pa or he'll get uslockedup— in fright.
No-eranin gun DJ () () (-) (lo c6s mi-- co-ha bld)

Fig.71: Desdoblamiento de anacrusa (interna). Omisién de atonas y tonica. Cambio de ritmo

—aﬁtF__ e — —5——:F._PTF ! —
—a—T {#] I == ' ] —

There's a Star - man wait-ing in the sky,

Hom bre-es tre lla que mi ra des de-a lla

Fig. 72: Estribillo con anacrusa de segundo hemistiquio

2.2.2. Alteraciones linglisticas, textuales y estilisticas

La variedad lingiistica de usuario empleada es la forma dialectal comin en los paises
del Rio de la Plata (2: prendi una radio, 17: fue a vos, 18: creéas, 19: Prendé, 20: Mird).

Se renuncia a los aspectos sociolectales urbanos y juveniles (3: Some cat was layin

down vs. Alguien tocaba), o de pérdida de registro coloquial (6: hazy cosmic jive vs. lo
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cosmico, 17: picked on you vs. fue a vos, 7: he’d blow our minds vs. nuestras mentes
abrird, 16: boogie vs. canten) o familiar (22: poppa vs. padres), si bien se utiliza el
registro del tuteo (voseo) y se mantienen los préstamos universalizados rock and roll y
D.J. En algun caso en la neutralizacion dialectal cambian las connotaciones (3: lotta

soul vs. sentimental).

Es destacable la ausencia de elementos extranjerizantes salvo en uso del titulo y palabra

clave Starman en la tercera repeticion del estribillo.
2.2.3. Alteraciones del sentido

Por lo que respecta a los procedimientos de traduccion, se utiliza la adaptacion menor,
en el sentido de cambio con ligera modificacion de significado, llevandolo al extremo (1:
the lights were low vs. no habia luz), omitiendo matices seménticos (2: I leaned back on

my radio vs. Solo prendi una radio), sustituyendo el determinante posesivo my por el
indeterminado una o eliminando la subjetividad (7: but he thinks). También se da la

adicion semantica (17: pronto).

Mas debidos a la diferencia de sistema linguistico, o0 quizas debidos a la necesidad de
encaje ritmico, se utilizan la modulacion por cambio de punto de vista (19: We may pick
him up on- vs. Quizas lo pasen por-, 20: | can see vs. se ve) y la trasposicion por
cambio de categoria gramatical (19: We may vs. quizas, 12: it’s all worthwhile VS. N0S
gustard, incluida modulacién subjetiva) o la integracion (condensacion) simplificativa

de significados (7: come and meet us vs. conocernos).

En algun caso se interpreta la imagen (5: on a wave of phase vs. a mi me calmo, lo que
implica, a su vez, una explicitacién de sentido; 6: hazy cosmic jive vs. lo cosmico hablo)

o0 se crea (7: in the sky vs. desde alld).

También se incluye una reescritura discrecional, que incluye una apreciacién subjetiva
del narrador no implicita en el TO (18: - que creas en mi tonta voz) y una sustitucién
(21: tonight vs. en el jardin, 7: waiting vs. mira, 7: he’s told us not to blow it vs. el
vuela con nosotros, 14: lose it vs. vuelen, 15: use it vs. ya lo saben). En un caso incluso
se opta por un sentido contrapuesto al del original (7: he’d blow our minds vs. nuestras

mentes abrird).
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Se desdaobla la repeticion del estribillo (7: waiting in the sky vs. que mira desde alla y

en el cielo esta), compensando la omision explicita inicial de el cielo.

Finalmente, se da omision de significado cuando se pierde o modula el enfoque
subjetivo (3: he said, 5: came back), la intensidad del sonido (4: loud), o se omite la
apreciacion subjetiva del narrador (4: did seem) o se pierde (5: like comparativo, 17: |
had to phone vs. Llamé, so | picked on you vs. y fue a vos, con pérdida del matiz
seméantico de eleccidn), o se omite un elemento seméntico (22: locked up). Se deja
sobreentendido un deictico (6: that was). Omite totalmente el verso 13 (He told me).

2.3. Anlisis traductolégico de la version

Se trata de una traduccion oblicua con sensibles elementos que pueden alterar el sentido
o al menos algunas connotaciones concretas. Sin embargo, no se altera
fundamentalmente el sentido general del texto. La mayor fuente de alteraciones
adaptativas la constituyen los procedimientos de traduccion empleados para ajustar el

TO al ritmo musical.

El resultado es una traduccion claramente comunicativa por la naturalidad del TM, que
tan solo se sacrifica en limitadas ocasiones. Estas se reducen a la acentuacion de

elementos no Iéxicos y algin cambio del ritmo prosédico.

Por otra parte, son limitados los cambios ritmicos musicales, si bien merecen una

mencion hasta el punto de considerar la version moderadamente logoceéntrica.

Por otra parte se omiten casi totalmente los elementos sociolectales y extranjerizantes,
al tiempo que se neutraliza el registro. El resultado es una traduccion claramente covert

y familiarizante.

En resumen, se trata de una version que puede considerarse adaptacion menor con el
probable proposito (skopos traductologico) de facilitar la incorporacion de los valores
del texto a la cancion. La version musical es mas propia de una cantautora (se trataria de
un cambio de subgénero) que de un artista pop-rock, lo que es congruente con sus
matices logocéntricos. El hecho de utilizar el dialecto rioplatense, siendo relevante a
efectos traductologicos, no lo es tanto desde la perspectiva especifica del andlisis de la
traduccion cantable de una cancion. Tan solo lo seria a efectos del destinatario y el

skopos estratégico del proyecto.
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G. REBEL, REBEL
1. Andlisis de la cancion original

1.1. Contextualizacién

La cancion pertenece al album conceptual orwelliano Diamond Dogs (1974), aunque su
tematica y estilo son distintos: conecta claramente con la época del glam rock, de la que
es una de sus ultimas muestras. Su estilo ritmico es «rollingstoniano», lo cual se puede
entender dentro de las relaciones de amistad y admiracion mutua con Mick Jagger. A
partir de este 4lbum, DB dara un giro radical a su carrera, propio de la época que hemos

categorizado como «etapa musicocéntrica-existencial».
1.2. Anélisis linglistico, textual y estilistico

La cancidon consta de una estrofa y estribillo, que se repiten, mas un final recitado, que
se prolonga e incluye varias repeticiones de frases del estribillo. La parte cantada esta

precedida y finalizada por una seccion ritmica acompafada de la silaba de apoyo do.

En la siguiente Tabla 46 se transcribe la letra de la cancién (Manzano et al., 1987: 18,

20) de forma estructurada, con una escansion prosodica.

1 Primera estrofa/(3 rep.) 5 Parte recitada
1 You've got your mothér in & whirl 15 You’ve torn your dress
(TTATAAAT) 16 Your face is a mess
gr(écg?rllse) Sh&’s not stre if you're & boy 17 You can’t get enough but enough ain't
((A)AtTAAaTAaT) the test
3 Hey babe, your hair’s alright 18 You’ve got your transmission and a
(TtATAT) l .
ive wire
4 Hey babe, let’s go (stay) out tonight , .
(TttTtaT) 19 You’ve got your cue lines and a
5 You like mé and 1 Iike it all handful of ludes
(ATAAATAL) 20 You wanna be there when they count
6 WEe like dancing and wé 160k divine up the dudes
(AtTAAATaT)

21 And | love your dress

7 Yo6u love bands whén théy play it hard 22 You're a juvenile success

(AtTAATAT)
8 You want more and you want it fast 23 Because your face is a mess
(ATTAATAT) 24 So how could they know,

9 Théy piit you down, théy say I’'m wrong

283




(ATATATAT) 25 | said, how could they know?
10 Yo6u tacky thing, you piut thém on. 26 So what-cha wanna know
(ATATATAY 27 Calamity's child, chi-child, chi-child

2 Estribillo/(4 rep.) 28 Where d’ya wanna go?

11 Rebel Rebél, you’ve torn your dress 29 What can | do for you? Looks like I
(TATALTAT)

A A oA - (you've®®) been there too
12 Rébél Rebél, your face 1s 4 mess

(TATAATAAT) 30 Because you've torn your dress

13 Rebél Rebél, how codld théy know? | 31 And your face is a mess
(TATATAAT) 32 Oo, your face is a mess

14 Hot tramp, [ 1ve you s0 33 Ooh, ooh, so how could they know?
(TTATAY)

34 How could they know?

Tabla 46

La cancion utiliza unas marcas sociolectales propias de los ambientes juveniles y
musicales. Asi, ademas de las contracciones habituales, se incluyen las transcripciones
del habla what-cha (what do you), d’ya (do you), wanna (want to), ain’t (is not). El

registro es muy directo, coloquial e informal, también en el Iéxico (ludes, dudes)

Los versos, divisibles en hemistiquios, se yuxtaponen sin conjunciones de coordinacion,
salvo en la parte recitada (but, and, when, ‘cause, so0). La coherencia textual se basa en
una inicial descripcion-retrato del interpelado, su aspecto y sus relaciones, en la que se
incrustan frases admirativas y de complicidad. El estribillo y el recitado no hacen sino
reafirmar lo anterior con insistencia. No se da por tanto més contenido textual que la

expresividad de la citada interpelacion.

En cuanto al estilo retérico, se dan algunos clichés coloquiales lexicalizados (in a whirl,
look divine, tacky thing, live wire) o las elisiones coloquiales del verbo to be en you
tacky thing o del pronombre (looks like), pero el texto no se apoya en figuras retéricas

de sentido.

En el aspecto eufonico, la rima es sustancial para el estilo de la cancion. Asi, el patron
de la estrofa es AABBCDDDEE/FFGG. La parte recitada repite versos y sus rimas,
pero ademas se dan otras de refuerzo de las anteriores (tipo F: success, tipo G: go),

rimas nuevas (you-too), rimas internas (get-test, live-wire, cue-ludes), o repeticiones

89 Seguin version.
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(enough). Se dan también frecuentes paralelismos internos entre hemistiquios (you
want), multiples repeticiones pronominales y posesivas, y otros recursos fonicos y

ritmicos menores.
Como elementos preeminentes, el més destacado de todos ellos es el titulo.

En cuanto a los patrones métricos de la parte estrofica, se da bastante heterogeneidad.

Asi se puede establecer la siguiente Tabla 47 con los patrones que refleja.

\Versos Patrones métricos Observaciones

Parte estréfica. Todos 4 u. m. con variantes

Todos ATATATAT (1,9, 10) Acentuacioén de in (1), go out (4), me (5),
ATT/ ATATAAT (2) on (10) (para homogeneizar con 7 'y 8).
TT/ ATAT (3) Acento She’s not sure (2), You love
TT/ AATAT (4) bands (7), You want more (8). Inicio con
ATT/ AATAT (5,7,8) exclamaciones (3, 4).
ATTA/ AATAT (6)

Estribillo. Anélogo a las estrofas

Todos TATA/ATAT (11, 13)
TATA/ATAAT (12)
TT/ ATAT (14)

Parte recitada. Algunos versos o hemistiquios replican o pueden asimilarse a los
patrones del estribillo, incluso a los de las estrofas, pero excepcionalmente o por
repeticion del verso. Se ejemplifican los diez iniciales. En todo caso es heterogéneo

1 ATAT 15a

2 ATAAT 15b, 16a,
19a

3 AATAAT 16b, 18b,
19b

4 ATAATA 17a

5 AATT 17b

6 ATATA 18a

7 AATAT 20

8 TATAAAT 21
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9 ATATAAT 22

10 TATAT 23

Tabla 47

Se pueden dificilmente distinguir patrones ritmicos repetidos exactamente, salvo los
versos indicados. El énfasis en las distintas silabas o la priorizacién de palabras
monosilabas en la prosodia (es decir, la naturalidad ritmica-acentual) varia segin la

interpretacion y la musica.
1.3. Sentido

Se trata de una descripcion admirativa de un personaje arquetipo que el propio DB forja
de si mismo en la época, paradigmatico del glam rock (el aspecto y las costumbres) y la
ambigiedad sexual, todo ello contracultural (titulo). No es dificil encontrar de nuevo
una superposicion entre personaje y artista. Adicionalmente, mas alla de la propia
construccion del personaje, aparecen aspectos clave de las inquietudes personales de DB,

tales como las drogas (ludes).
1.4. Andlisis de la vinculacion entre mdsica y texto

La partitura esta escrita en clave de La mayor y compés 4x4. La nota basica sobre la que
recae la silaba es la corchea, si bien con multiples variaciones. El verso se distribuye

entre dos compases.

En la Tabla 48, que sigue, se especifican los esquemas ritmico-musicales, a partir de los

cuales se establecen los patrones basicos.

Versos Patrones musicales Observaciones musicales y prosodicas

Parte estrofica. El patrén completo (/0OdfdFdfd/FddS-) pasa a ser Gnico con variantes, Si

se prescinde de efectos puramente estéticos (Fig.73, 74).

Todos /0dfdFdO-/Fd-S- (1) Fd- se considera tA. La S regulariza la
(ATATANAT) nota débil alargada. Desdobla las notas
J0df- Fdfd/Fdds- (2) fuertes de las exclamaciones.

Cambio a go out (6)
(AtTATA/TAAT)

/0-f-F-0d /Fd-S- (3)
(tT/  AtAT)
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/0-f-F-0d /FddS- (4)
(tT/ ATAAT)

/0df-F-fd/Fd-S- (5,7, 8)
(ALT/ AALAT)

/0df-Fdfd/Fd-S- ()
(ATTAAATAT)

J0dfdF-0d/Fd-S- (9, 10)
(AtATALAT)

Estribillo. Igual que las estrofas

Todos

J0-fdFd0d/Fd-S- (11,13)
(TATA/ALAT)

/0-fdFd0d/FddS- (12)
(TATA/ATAAT)
10-f-F-0d/Fd-S-

(TT /AtAT)

Parte recitada.

Patrones analogos por hemist

iquios. Mismo tipo final

15ab, 16ab, | d/F-dS (15a, 29) (29) afiade looks like al principio.
20, 21, 22, d/FddS (15b, 23, 24, 26) Excepcidn sin S, acento en get (16a), but
23, 24, 25, d/F-fdF- (16a) (16b). (24) sustituye AL inicio So por |
26, 27, 28, fd/FddS- (16b) said
29 fd/F-dS- (20)

fd/FdfdF- (21, 27)

dfd/FddS- (22)

dfd/Fd-- (25)

dfd/F-fd- (28)
17,18, 19 dfd/0-f-Fdfd/F--S- (17) Afade you 've got your y acentlia trans.

dfd/0-f-Fdfd/F--S- (18, 19)

Doble alargamiento de la nota fuerte al
final (17)

Hasta el final son repeticiones

Tabl

a 48

La conclusion es que la diversidad ritmica en el plano prosodico puro se regulariza

musicalmente en un solo patrén con variantes encajables, basicamente similares a los

métricos. Es por lo tanto después de analizar el vinculo musica-texto cuando se pueden

extraer los

patrones originales,

sus concesiones prosodico-acentuales y las

oportunidades que ofrece al traductor de la version.
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En las figuras siguientes, obtenidas de la partitura original (Bowie, 2003), se reflejan

algunas de las observaciones anteriores.

i: 1. You got your Moth-er in a whirl,—

Fig.73: Patrdn sincopado

EE===s=

she's not  sure if you're a boy or

Fig.74: Patrén con anacrusa y variante final

1.5. Tipificacién de la cancion

La cancién posee un marcado y homogéneo ritmo con variantes, que se mantiene a lo
largo de la estrofa inicial y el estribillo. Con ello el autor parece querer insistirnos en su
mensaje de rebeldia en nuestra apariencia y comportamientos externos. Este mensaje es

reafirmado y deconstruido posteriormente en la parte final recitada.

La cancidn es claramente identificativa del glam rock. Las variantes del ritmo permiten
al traductor-adaptador hacer otro tanto. Ni que decir tiene que la parte recitada se presta
a ello aun mas, al estilo de las canciones logocéntricas de los cantautores. La letra,
también se puede prestar a adaptaciones semanticas, sin menoscabo del sentido,
bastante explicito, univoco y transversal a lo largo de toda la letra.
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2. Analisis de las versiones

G1: VERSION CIRCODELIA

En la siguiente Tabla 49 se transcribe la letra de la version en paralelo con la original

TO: Rebel, Rebel

TT: Rebelde

1 You've got your mother in a whirl

2 She’s not sure if you’re a boy or a girl
3 Hey babe, your hair’s alright

4 Hey babe, let’s go (stay) out tonight

5 You like me and I like it all

6 We like dancing and we look divine

7 You love bands when they play it hard
8 You want more and you want it fast

9 They put you down, they say I’'m wrong
10 You tacky thing, you put them on.

11 Rebel Rebel, you’ve torn your dress
12 Rebel Rebel, your face is a mess

13 Rebel Rebel, how could they know?
14 Hot tramp, I love you so

15 You've got your mother in a whirl

16 ‘Cause she’s not sure if you’re a boy or
agirl

17 Hey babe, your hair’s alright

18 Hey babe, let’s stay out tonight

19 You like me and I like it all

20 We like dancing and we look divine
21 You love bands when they play it hard
22 You want more and you want it fast
23 They put you down, they say I'm
wrong

24 You tacky thing, you put them on.

25 You’ve torn your dress

26 Your face is a mess

1 (-)/Pobre papi, (es)ta fatal

2 (-)/Ya (no) sabe qué tien¢ que pensar
3 Tal véz (fue) mi-e/dlcacion

4 Tal véz (fue)-una /maTAciON

5 (-)/Ayér todo-estaba- OKgy

6 (-)/Su chico - &ra-un hombre (de) ley
7 Hoy abrT - el ba-ul de (ma)ma

8'Y sin mas me-hé cargado (de-es)tras
9 (-)/Miramé y dimelo

10 Con &ste lodk estdy mejor.

11 jRebel, rebel! Me-escapare

12 jRebel, rebel! Me fugo-a las di¢z
13 jRebel, rebel! ;Me-iré-a bailar!

14 NO s€ si volvere

15 Pobre papi, esté fatal

16 (--)/Tié(ne) dudas dé que-aun se-a su

chaval

17Mé vé el 6jo (pin)ta(do)

18 Mé v el gesto-afecta(do)

19 (-)/Mé giisto'y me-encanta (mon)tar
20 (-)/E1 SHOW en la pista (cen)tral
21 Ado(ro-el) rui(do) cuando-esta bien
fuer(te)

22 (-)/Quié(ro) mas ¥ lo quiéro ya

23 Mirame y dimelo

24 Con este look estoy mejor
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27 You can’t get enough but enough ain't
the test

28 You’ve got your transmission and a
live wire

29 You’ve got your cue lines and a
handful of ludes

30 You wanna be there when they count
up the dudes

31 And I love your dress

32 You’re a juvenile success

33 Because your face is a mess

34 So how could they know,

35 | said, how could they know?

36 So what-cha wanna know

37 Calamity's child, chi-child, chi-child
38 Where d’ya wanna go?

39 What can I do for you?

40 Looks like I (you've™) been there too
41 Because you've torn your dress

42 And your face is a mess

Oo, your face is a mess

Ooh, ooh, so how could they know?
How could they know?

25 Me escaparé
26 ¢ Te vienes 0 que?

27 Siempre te apuntas pero luego, ya ves

28 Me dejas tirado en el metro de Sol

29'Y espero sentado a que sean las dos

30 Y entonces me cuelo en la puerta del
ROOM

31Y lo paso bien

32 Porque sé que hacer

33 Para estar muy bien.

34 Papi estad mal

35 Porque no sabe qué pensar
36 Papi esta mal

37 Abri el badl de mamé

38 Vestido de strass

39'Y lo paso bien

40Y lo paso bien

41 Voy air a bailar

Tabla 49
2.1. Contexto de la versién

El video de
https://www.youtube.com/watch?v=42ji3Jhgrlc de 3/12/2012 (Gltimo acceso el

la wversion se ha obtenido del enlace de Sol mudsica

20/10/2018). Se ha elegido este enlace por ser una actuacion en directo.

Las referencias sobre el grupo Circodelia se han obtenido en la pagina de «El quinto

beatle» https://www.elguintobeatle.com/2015/10/22/circodelia-sin-problemas-de-

corazon/. Se trata de un grupo de rock madrilefio, fundado en 2002, y admirador de los

70 Segin version.
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https://www.youtube.com/watch?v=42ji3Jhqrlc
https://www.elquintobeatle.com/2015/10/22/circodelia-sin-problemas-de-corazon/
https://www.elquintobeatle.com/2015/10/22/circodelia-sin-problemas-de-corazon/

Rolling Stones y el glam rock, entre otros, fundamentalmente de los afios 70. La pagina

también incluye el video de la cancidn interpretada en directo.

La letra ha sido obtenida y reordenada de la transcripcion en el enlace de Sol musica
http://bangos.info/letra-rebelde-circodelia_146298 de 10 de agosto de 2003 (Ultimo
acceso el 20/10/2018).

2.2. Analisis técnico de la version

2.2.1. Alteraciones en la vinculacion entre la musica y el texto

La version responde al patron métrico del original. Las variaciones son compatibles con
el mismo y se utilizan analogamente en el original, si bien no son paralelas verso a

VErso.

Veése la Tabla 50 siguiente.

Variaciones ritmicas y métricas respecto al original.
Todas ellas son compatibles con el patron

Verso | Alteracion métrica | Ajustes
estrofas
1,15 | Compensado. Omision de la anacrusa inicial (You o You 've). Adicién
Natural de la silaba atona (es-) en el segundo hemistiquio, a
modo de anacrusa (Fig.75). Se mantiene la sincopa
(a—fa-), sin que requiera marcar la acentuacion. La
cobertura musical de la cesura hace al hiato
imperceptible.
2 Compensado. Omision de anacrusa (She’s). Desdoblamiento de nota
Musical larga sobre la primera tonica (not— Ya no) (Fig.76).
Cambio acentual
3 +1 Ainicial. Adicion de nota (fue) en anacrusa del segundo
Meétrico hemistiquio (Fig.77). Acento secundario. Sinalefa
4 Compensado. Adicion de nota (fue) en anacrusa del segundo
Métrico hemistiquio. Fusion propia (out to-— ta-) con
sincopacion (Fig.78). Acento secundario. Sinalefa
5 -1 Ainicial. Supresion de la anacrusa (You). Acento secundario
Métrico contiguo. Sinalefa (2)
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6 Compensado. Supresion de la anacrusa (We). Desdoblamiento propio
Meétrico de la atona sincopada (di-—-bre de) (Fig.79) con
regularizacion de la sincopa. Acento no Iéxico. Hiato.
Sinalefa
7 +1 A medial. Desdoblamiento propio de la &tona sincopada (it —de
Meétrico ma-) con regularizacion de la sincopa. Neutralizacion
acentual. Acento secundario contiguo. Hiato
8 +1 A medial. Desdoblamiento propio de la atona sincopada (it —-do
Métrico de) con regularizacién de la sincopa. Acento no Iéxico
enfatic. Sinalefa (2)
9,23 | -1Ainicial. Omision de anacrusa (They). Acento secundario (2), con
Métrico cambio de prelacion. La distancia descarta el hiato
10, 24 | Mimético natural
Estribillo
11 Mimético métrico | Acento secundario. Sinalefa
12 Mimético natural Sinalefa
13 Mimeético natural Sinalefa (2)
14 Mimético métrico | Acento secundario
Segunda estrofa.

En la version es diferente de la primera (mimética salvo el inicio *Cause en 16 y stay

por go en 18)

16 -1 A compensando. | Omision de las dos anacrusas (‘Cause she’s).
Musical Desdoblamiento de nota larga (not—Tien-ne). Cambio
acentual. Sinalefa. Sinéresis
17 +2 A medial y Desdoblamiento de la sincopa (al-—-jo pin-).
final. Natural Desdoblamiento de la ligadura de prolongacién final (-
right—-ta-do). No se produce hiato por la intercalacion
de un silencio
18 + 1 A medial. Desdoblamiento de la ligadura de prolongacion final (-
Natural night—-ta-do).
Sinalefa
19 Compensado. Omisidn de la anacrusa (You). Desdoblamiento de la
Natural sincopa (it—-ta mon-). Sinalefa
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20 -1 A compensando. | Omision de anacrusa (We). Fusion de notas (dancing—

Natural show). Desdoblamiento propio de notas débiles con

sincopacion (di-—-ta cen-).

21 + 3 A (2 mediales y | Desdoblamientos de tonica-fuerte (2) (love— do-ro-el) y

(hard —fuer-te). Sinalefa (2)

1 final). Natural (bands— rui-do). Desdoblamiento de la ligadura final

22 Compensado. Omision de la anacrusa (You). Desdoblamiento de ténica

Métrico (want —quie-ro). Acento no léxico

Parte recitada. No se analiza, ya que reproduce la mayor parte del texto y ritmo y
melodia pueden ser mé&s discrecionales en partes recitadas

Tabla 50

El resumen de las alteraciones se refleja en la Tabla 51, que sigue.

ALTERACIONES RITMICAS

AJUSTES MUSICALES

Adicion de anacrusa (1 en 2° hemistiquio)

Adicién de nota en anacrusa

Desdoblamiento de notas largas Fd

Desdoblamiento de atona sincopada

Desdoblamiento de ligadura de prolongacién final (2 en sincopa)

Supresién de anacrusa

Supresion de la anacrusa doble

Fusion de notas (2 con sincopacion, una de ellas de dos notas débiles)

CAMBIOS MUSICALES DE RITMO

Segun la interpretacion

RECURSOS METRICOS

Hiato

Sinalefa o sinéresis (1)

ALTERACIONES PROSODICAS DE INTENSIDAD

Cambio acentual

Neutralizacion acentual

Acentos secundarios (2 contiguos)

Acentuacion de monosilabos no Iéxicos

W| | | N
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RESUMEN DE LAS ALTERACIONES CUANTITATIVAS

Mimetismo absoluto o natural (4), métrico (con recursos métricos) (2), musical 6
(con cambios acentuales) (0)

Adicion de 3 silabas atonas. Natural 1
Adicion de 2 silabas atonas. Natural 1
Adicion de 1 silaba atona. Natural (1), métrico (3) 4
Reduccion de 1 silaba atona. Natural (1, compensando), métrico (3), musical (1, |5
compensando)

Versos compensados. Natural (3), métrico (3), musical (1) 7
TIPOS DE ALTERACIONES RITMICAS

Naturales o sin alteracion 11
Meétricas 11
Musicales 2
CAMBIOS DE RITMO MUSICAL

Sin alteraciones 0

ADICION TOTAL: 4 sobre 192 = 2,01 %

Tabla 51

Como comentarios a las alteraciones ritmico-musicales se efecttan los siguientes:

En cuanto a los aspectos ritmicos de cantidad, se dan versos miméticos en el estribillo y

en alguna ocasién dentro de las estrofas, asi como algunos compensados. Las

alteraciones, salvo un par de adiciones de dos o tres silabas, se limitan a una sola, en

mas o en menos. El ajuste, por lo tanto, es limitado.

Las adiciones, por su parte, estdn basadas fundamentalmente en desdoblamientos de

nota fuerte, que incluyen la ténica final. Es frecuente el patron sincopado, por lo que la

version desdobla, en algunas ocasiones, la nota sincopada, regularizando el ritmo. En

otras, el desdoblamiento tiene lugar a la inversa, es decir, ocasionando la aparicion de la

sincopa final (nota fuerte prolongada en posicion débil, en algunos casos como sincopa

irregular. El resto de adiciones tiene lugar introduciendo una anacrusa, o bien afladiendo

(o desdoblando) la existente.
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En cuanto a las reducciones de silaba, la mayor parte tiene lugar en la anacrusa, si bien
se da algun caso de fusion simple, prolongando la nota fuerte y, mas significativamente,

de fusion, originando una sincopa.

En particular, en la segunda estrofa, no se repite el texto, como hace el original. Las
alteraciones son algo mayores en cantidad pero responden a patrones similares, si bien

se ha destacado el desdoblamiento final en algunos versos (17, 18).

En general, se producen intercambios de variante del patron original en el segundo
hemistiquio, desdoblamiento de alguna nota fuerte del primero e introduccion de
variaciones en las anacrusas, por lo que los cambios no suponen una alteracion extrafia

del ritmo.

En cuanto al ritmo de intensidad, apenas se dan cambios acentuales mayores, con lo que

la naturalidad, es decir, el ritmo natural o métrico, es la norma.

El estilo musical y los elementos expresivos, podemos concluir, intentan replicar el

original.

En las figuras siguientes se reflejan algunas de las observaciones anteriores.

EepEr L=

whirl, —

1. You got your Moth-er

() Po bre pa pi es tA fa tal
Fig. 75: Compensacion de anacrusas entre hemistiquios

=

she's not sure if you're a boy or a gitl—
() Yano sa be qué tie ne que pen sar-

Fig 76: Compensacion de anacrusa con desdoblamiento de nota fuerte doble inicial. Cambio acentual

:ﬁ—_f_-; g 1 fj o '}_—f-_
Hey babe, your thair's al - right. —
Tal vez fue mie du ca-- cion

Fig. 77: Adicién de segunda nota en la anacrusa

Hey babe, let's

Tal vez fue-u na mu  ta---- ---- cién

Fig. 78: Compensacion de adicion de anacrusa con fusion de notas débiles en sincopa
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=tf—— _i__V_l_

We like dan-cing and we look di - vine. —

() Su chi co/e raun hombre de Iey

Fig.79: Omision de anacrusa cambio de variante del patrdn final. Hiato

2.2.2. Alteraciones linglisticas, textuales y estilisticas
En los aspectos linguisticos, el sociolecto juvenil y el registro directo informal (papi,
esta fatal, me he cargado de, montar el show, me dejas tirado, 0 qué) se mantienen. Se
dan préstamos, como OK, strass (estras), look, show, room, y mantiene el titulo sin
traducir. Se introduce el culturema Sol. Este Gltimo caso le confiere a la version un
rasgo de adaptacion a la cultra meta. Este sentido del término, como se ha expuesto en
varias ocasiones, difiere del de adaptacién en sentido de Low (alteracion evitable) usado
en esta tesis. Significa mas bien una voluntad de aproximar los referentes a la cultura

meta, como estrategia comunicativa, expresiva o simplemente creativa.

En cuanto a los elementos eufénicos, la rima queda reforzada, con el patron
AABBCCAADD en la primera estrofa, AAFFAAGADD en la segunda y EEAE en el
estribillo. La parte recitada mantiene asimismo una fuerte presencia de la rima CCCHH.

En el aspecto textual, lo méas destacado es el desdoblamiento de la estrofa en dos casi
diferentes, a diferencia del original, en que se repite salvo un par de variaciones.

Algunos versos finales de la parte recitada se recortan.

2.2.3. Alteraciones del sentido
En cuanto a los procedimientos de traduccion, la version huye de la traduccién verso a
verso y se enfoca en la traslacion del mensaje textual. Asi la mayoria de los mensajes
originales estan contenidos en la version, si bien ocupan posiciones diferentes en el
texto. En todo caso se dan multiples elementos propios de una adaptacion (alteracién
evitable, probablemente forzada por el constrefiimiento musical), mas que de lo que

entenderiamos en la presente tesis como traduccion.

Como ejemplos se citan los siguientes, tan solo a titulo ilustrativo, en la Tabla 52.
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Traslado de Procedimiento de Alteracion adaptativa Alteracion
posicion traduccion (los menos) | menor mayor
dancing (6) 1: in awhirl vs. esta Cambio de mother por Cambio de

vs. bailar (13)

fatal (cambio de

papi (1)

interpelacion por

metafora) autopresentacion
alright (3) vs. | 2: boy or girl vs. tiene your face is a mess (12) | Adicion de
OK (5) queé pensar Vvs. 0jo pintado (27) educacion (3),
(ambiguacién) gesto afectado (28) mutacion (4)
compensada con abri el
baul de mama (7)
Versos 7y 8 How could they know? Desaparecen

respecto de
los 31y 32

(13) vs. Mirame y
dimelo (9)

figuras como live
wire (17), cue
line (18)

Tabla 52

2.3. Analisis traductoldgico de la version

Se trata de una versién claramente musicocéntrica, ya que replica ritmo y estilo

originales. Si bien altera los ritmos de cantidad e intensidad en algunas ocasiones,

replica el patron original en distinto lugar o efectlia cambios menores.

En todo caso el sentido general se ve afectado por cuestiones importantes, como la

desaparicion del didlogo, figuras retoricas, etc. pero sin que cambie el mensaje de fondo.

Es por tanto una version comunicativo-adaptativa, con la introduccion voluntaria de

elementos de la cultura meta. Ademas, la presencia de préstamos y el respeto al original

en el titulo, la convierten en extranjerizante en el sentido que aqui le damos, mas

estricto. No obstante, queda familiarizada por el cambio de culturemas, donde se omite

la posible referencia a los personajes calamity del mundo anglosajon y se introduce Sol.

En ese sentido, la versidn es claramente una adaptacion cultural.
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H. “HEROES”

La cancion pertenece, junto con las dos anteriores, a la terna de temas del autor mas

versionados en espaiiol.

Adicionalmente, esta incluida en un &lbum claramente representativo de la cuarta época

en que se ha clasificado su obra, que hemos denominado «musicocéntrico-existencial».

Finalmente, el tema en si mismo goza de una alta consideracion entre critica y publico,

hasta el punto de estar entre aquellos que muchos consideran su «favorito».

1. Anadlisis de la cancion original

1.1. Contextualizacién

La cancion pertenece al album “Heroes” (1977), segundo de la denominada trilogia de
Berlin. Tras Station to Station (1976), grabado en EEUU y primero de la época, el
artista se traslada a Europa en plena crisis personal, con objeto entre otras cosas de
liberarse de los efectos de las drogas psicodélicas. EI primer disco, Low (1977), se graba
en los miticos estudios del Chateau d’Hérouville, y tras él se produce el traslado a
Berlin para la grabacion de los otros dos de la trilogia, el citado “Heroes” y Lodger
(1978). En todos ellos se rodea de musicos de culto, con mencion especial de Brian Eno,
Robert Fripp y Carlos Alomar. La liberacion personal y la profusion de temas

instrumentales le dan el sentido y el nombre adoptados para la época.

En concreto, el propio tema «“Heroes”», eponimo del album, comparte créditos de
autoria con Brian Eno. Se trata de una composicion estrofica en tres partes principales
similares, la tercera de las cuales cantada en una octava superior, apoyada en coros y
con mayor variacion melddica y estructural. El tema finaliza en una coda repetida de

forma indeterminada.
1.2. Caracteristicas linglisticas, textuales y estilisticas

A continuacion, en la Tabla 53, se transcribe la letra (Manzano et al., 1987: 80, 82) de

forma estructurada, con una escasion prosodica.

1 Primera parte 2 Segunda parte

1 T, 1 will bé king 141, 1 wish y6u could swim

(L,TALT) (TLTALT)

2 And yoi, you will bé quéen 15 Like thé dolphins, like dolphins can
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(AT tALT)

3 Though ndthing will drive thém away
(ATAATAaT)

4 WE¢ can beat thém, just for one day
(AtTATALT)

5 We can be Herdes, jist for one day
(ATTTATALT)

6 And yoi, you can bé m&an
(ATLALT)

7 And T, 1’11 drink all thé time
(ATATtaT)

8 ‘Cause we’re lovérs and that is 4 fact
(AtTAATAAaT)

9 Yés we’re lovérs and that 1s that
(TTTAATAT)

10 Though nothing will kéep Gs togethér
(ATALTAaTA)

11 We could steal time, just for one day
(tALTTALT)

12 We can bé Heéroes forevér and evér
(tATtAATAATA)

13 What d’yo6u say?

(TAT)

swim

(taTAATALT)

16 Théugh nothing, nothing will kéep s
togethér

(ATATALTAaTA)

17 Wé can b&at thém forévér and eveér
(ATTA ATAATA)

18 Oh we can bé Heroes jiist for one day
(TtAtTATALT)

191, I will bé king

(t,tALT)

20 And yoi, you will bé quéen
(AT, TALT)

21 Thoéugh nothing will drive thém dway
(ATAATAaT)

22 We can be Heroes, jiist for one day
(ATTTATALT)

23 We can be Gs, just for one day
(ATTATALT)

3 Tercera parte parte

4 Final

241, 1 can rémémbér (I remember)’*
(TATaTA)

25 Standing by thé wall (by the wall)
(TAAaT)

26 (And) Thé guns shot dbove 6ur heads
(ovér 6ur heads)
((A)atTaTAT (tAAT)

27 And wé kissed, 4s though nothing
could fall (nothing could fall)
(AtTAATALT)

28 And thé shame was On thé othér side
(AaTTAGTAT)

29 Oh wé can béat thém forevér and
ever(TAITAATAATA)

(coda)

31We can be Heroes (3 rep.), just for one
day (tras la tercera rep.)

34 We can be Heroes

35 We’re nothing and nothing will hélp Gs
(tTTAATALTA)

36 Maybeé we’re 1ying, thén you’d bettér
not stay

(tTTATAALTAAT)

37 Bt we could be safér just for one day
(AtAITATALT)

71 Coro.
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30 Thén we could bé Herdes, just for one | 38 Oh, just for one day
day
(AtAITATALT)

Tabla 53

La estructura de la composicion, su letra, el fraseo monotono e insistente tanto de voz
como del soporte musical, el ritmo obsesivo y los efectos evocadores de la guitarra, asi
como el desgarro in crescendo de la tercera parte y la coda obsesiva, aproximan el tema

a su caracter de himno, como se ilustrara a continuacion.

La variedad linguistica de usuario empleada carece de marcas dialectales. En cuanto a la
variedad linguistica de usuario, el autor utiliza un registro propio de las relaciones
personales proximas (I'll, we're lovers), sin formalismos ni coloquialismos. En ese
sentido el lenguaje es directo e informal, pues utiliza contracciones (we re, d'you, you'd

better) y abreviaturas (’cause).

El texto muestra la funcion apelativa cuando se dirige a la interlocutora (you will be
queen, we can, we could) y remata con la apelacion directa (What'd you say?). También
utiliza la funcion informativa en la descripcion de la situacién y en su vertiente asertiva
(I will be, I can remember). Sin embargo, el texto es fundamentalmente expresivo. Este
caracter o funcion textual se lo confiere el tono general de deseo o esperanza, que queda
marcado por la modalidad utilizada en algunas expresiones clave (I wish, we could be).
La estructura y los elementos formales del texto, como se describird, se corresponden

asimismo con esta funcién.

Las frases se encajan en versos biunivocamente. La cohesion textual se obtiene por
diversos medios. Por la parte gramatical, mediante yuxtaposiciones directas,
conjunciones coordinadas (and, but, then, though) y subordinadas (’cause, as though).
Pero el texto contiene multitud de términos y frases intercalados repetitivamente a lo
largo de las estrofas e incluso en la coda. Este énfasis, entre otros elementos de caracter

simbolico o musical, contribuye a la consideracion de himno del tema.

La coherencia textual estd basada en la expresion obsesiva y repetida de un deseo o
esperanza (I, you will, we can/could) bajo una amenaza (drive them away, beat them) de
discutible evasion (nothing will beat, keep, help, just for one day), en un contexto que se
describe en pasado en la tercera parte (I can remember).
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El texto utiliza escasas figuras retoricas, con la excepcion de palabras clave (king, queen,
heroes) y algun cliché (like dophins can swim, steal time) o prosopopeya (the guns shot,
the shame was on the other side). Sin embargo se dan multitud de elementos formales
propios de un texto expresivo poético. En efecto, no solo es prolijo en elementos
enfaticos, sino que basa su eficacia en ellos. Asi se utiliza la repeticion de los
pronombres personales, interjecciones (oh), expresiones y versos clave repetidos y
paralelismos (king, queen) como se ha mencionado, que son cruciales para la cohesion

textual y para la naturaleza del tema.

El patron métrico béasico recae sobre el segundo hemistiquio de cada verso y esta basado
en cuatro silabas bajo el esquema TAAT (ej. I will be king). Al patron bésico se le

puede afiadir una atona inicial (will drive them a-way), una final (we can be he-roes), o

ambas (for-e-ver and e-ver). Este patrén se altera ocasionalmente: una sola vez entre las

dos primeras partes (that is that) y tres en la tercera (by the wall, shot above our heads,

on the other side).

Los patrones métricos se reflejan en la Tabla 54 prosodica siguiente.

Versos Patrones métricos Observaciones prosédicas

Todo, excepto verso 13 y repeticiones. Dos hemistiquios. El patron del segundo son 2
u.m. con ndcleo TAAT (2 excepciones). El primero es variado

Todos, T/ TAAT (1, 19) Acento I will (1), you will (2), We
excepto 9, AT/ TAAT (2, 6, 20) could (10), We can (5), by the
25,26y ATA/ ATAAT (3, 16, 21) wall (25)

28 TATA/  TAAT (4, 11, 23) Afiaden Oh inicial (18, 29)

TAATA/  TAAT (5, 22)
AT/ ATAAT (7)
TATA/ ATAAT (8, 15, 29)
ATA/  ATAATA (10, 31, 35)
TAATA/  ATAATA (12, 18)
T/ ATAAT (14)
TATA/  ATAATA (17)
T/ TAATA (24)
AAT/ AATAAT (27)
ATAATA/ TAAT (30, 37)
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ATATA/ AATAAT (36)
9,25 TATA/ ATA-T (9)
TA/  T-AT (25)
26, 28 AAT/  TATAT (ex.) (26) Coro: Over (regular) en lugar de
AAT/ TAATAT (ex.) (28) above (26)

Tabla 54

En todos los casos el patron, distinto del habitual yambico, responde a la naturalidad
prosodica de la lengua con alguna salvedad, cuando enfatiza I, you o we en lugar de will

o can. Dicha naturalidad tampoco se ve afectada por cuestiones sintacticas.

En cuanto a la vocalizacion, abundan los finales de verso en nasal (king-queen-mean-
time-swim) o vocal diptongada en silaba ténica abierta (away-day, esta Gltima con
multiples repeticiones, say-stay), o cerrada (side), en ténica cerrada por velar (wall-fall),
0 en silaba atona abierta en pronunciacion British (together-ever-remember). Todas
ellas carecen de restricciones fonicas a efectos declamativos o de cantabilidad. Las
silabas cerradas por una consonante oclusiva (that) o por un grupo de dos que incluya
una oclusiva (fact-heads) son la excepcion.

Con referencia a los elementos eufonicos, la rima estd presente en algunos versos
(away-day, wall-fall, fact-that, together-ever), y puede considerarse pobre. Pero no
constituye probablemente mas que un nuevo elemento enfatico, antes que estético,
debido a las multiples repeticiones. No parecen significativas las esporadicas

aliteraciones, tales como las dentales (though-nothing-them, though-nothing-together).

Como se ha anticipado, el texto es prolijo en elementos clave o preeminentes. En primer
lugar, el titulo, como tal y por su repetido uso, es quizas el principal de todos ellos. En
segundo lugar, la contraposicion entre los pronombres de primera y segunda persona (|,
you, we) y los de tercera (them), asi como nothing. Finalmente cabe citar como clave la

frase just for one day y la referencia the wall.
1.3. Sentido

El contexto situacional de la cancion tiene como referente explicito el muro de Berlin en
sus afios «duros». En la tercera parte queda reflejado uno de los frecuentes incidentes
fronterizos, si bien no queda del todo claro que esté motivado por los protagonistas de la

historia.
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El texto mezcla dicho contexto con las situaciones personales (you can be mean, I’//
drink all the time), sus amenazadas relaciones (were lovers, nothing will keep us
together, maybe we’re lying) y la propuesta liberadora (we can beat them), con

resultado contradictorio (we can be heroes, forever and ever vs. just for one day).

Como texto expresivo evocativo suscita diversas interpretaciones. La mas directa es la
invitacion a la transgresion del peligro fisico en un contexto represivo armado. Pero la
apelacion a la transgresién (escape, ruptura o superacion) heroica admite
interpretaciones metaféricas de diversa indole. Una de ellas podria ser la reduccion a
una situacion amorosa, en que el propio «muro» y «ellos» sean la metafora de la
situacion conflictiva o prohibida. Una segunda, mas politico-civica, evoca la liberacion
frente a them, en este caso los Big Brothers del mundo. En tercer lugar, podria tener
connotaciones puramente personales, si bien compartidas. Este seria el caso de la
paronomasia entre heroes y la heroina, droga de la que el artista se estaba deshabituando.
Todas estas amenazas, de pesimista resolucion para la persona y sus relaciones, son

referenciales en la obra de Bowie.

Finalmente cabe citar los elementos intertextuales que refuerzan el papel capital que la
cancion y su texto tienen en la obra del artista. Asi el disco The Next Day (2016) se
editd con una caratula basada en la del album “Heroes”. Asimismo, una de las
canciones que contiene, «Where Are We Now», es una vision retrospectiva y nostalgica
de las vivencias personales en Berlin. Finalmente el aloum Never let me down (1987)

contiene la cancién paronomasica «Zeroes».
1.4. Caracteristicas musicales y su vinculacion con la letra

La partitura esta escrita en un compas 4x4 y tonalidad de sol mayor. El hemistiquio méas
significativo de cada verso, el segundo, ocupa un compas musical, con silencios
iniciales y ajustes ocasionales. El primer hemistiquio sufre maultiples variaciones,
incluso entre dos compases, lo que contrasta con el ritmo obsesivo y la melodia
repetitiva. Cada silaba se corresponde con una corchea (nota basica), aunque
ocasionalmente puede ser semicorchea o negra. Sobre esta base se analiza la principal

correspondencia ritmica entre musica y letra.

La siguiente Tabla 55 siguiente recoge los principales patrones ritmico-musicales.
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Versos Patrones ritmico-musicales Observaciones prosédicas y musicales

Todo excepto verso 13y coros. Patron: nicleo en el segundo hemistiquio FddS- con
variantes. Algunos versos cambian de posicion en el compas. La tercera parte contiene

variaciones estéticas que no se reflejan en la transcripcién

Segundo [FddS- (1, 2, 4,5, 6, 11, Variantes del patron: anacrusas,
hemistiquio 18,19, 20, 22, 23) fusion o alargamiento, adicion de
" | (TAAT) ’

AFddS- (3,7, 8, 14, 15, 21) d, variacion estética
(AITAAT) regularizacion de S, contratiempo
a/F-ds- (9) con semicorcheas
(ATA-T) Acentuacion together, forever,
AJ/FdddF™ (10, 12, 16, 17, 35) .
(ATAAAT) will help us. 35y 36, por
Fd-dF-d (24) analogia.
(/TAATA) Patron en 14 (Fig.80) y variante
/0-ddS- (25) en 16 (Fig.81)
(AaT)
/FdfdF (26)
(TATAT)
aA/Fdds- (27, 36)
(aAITAAT)
aAa/Fdd- (28)
(aAa/Tat)
Primer IF (1, 14, 19, 24, 30) Algunos versos estan desplazados
hemistiquio alF (2,6, 7, 20) en el compas. Semicorcheas en la

a/Fd (3, 10, 16 rep. Fd, 21, 35) | anacrusa (15, 26).
Aa/Fd (4, 8,9, 11, 17, 23, 29) Acentuacion we can be Heroes
FddS/-d (5, 12, 22) (5, 12)
aaS/-d (15)
dFddS/-d (18, 30, 36, 37)
/F-D- (25)
aaS/- (26, 27, 28)

Se dan un patron musical mayoritario en el segundo hemistiquio. EIl primero posee

variantes, algunas asimilables al segundo.

Tabla 55

72 Las frases will keep us together, forever and ever o we can be heroes en la partitura figuran como
FdfdF, donde no coinciden, en principio, las silabas tonicas con las notas fuertes.
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El patron principal lo constituyen dos clausulas: la primera formada por una tonica y
dos atonas y la segunda por una sola tonica. Este patron se diversifica afiadiendo silabas
atonas al principio y al final. Musicalmente el patron bésico (ej. just for one day) se
corresponde con cuatro notas y dos tiempos (medio compas), priorizando una unica nota
fuerte, la primera de ellas. ElI hecho de que la cuarta nota, ténica, recaiga en tiempo
débil se soluciona mediante una sincopa que se alarga hasta el siguiente compas (-day).
Las atonas iniciales suponen anacrusas internas (I wish). Las atonas finales son notas

iniciales unicas del siguiente compas, que la partitura transforma en fuertes (togeth-er).

La citada variacion en la concepciéon de la tercera parte no solo afiade diversidad
melddica y ritmica, sino que también rompe la tension creada por las dos primeras en un
registro una octava superior, la adicion de los coros y el crescendo. Supone una

dramatizacion que refuerza un desenlace presente o pasado pesimista.

A continuacion las figuras reflejan algunos patrones, obtenidos de la partitura original
(Bowie, 2003:126-131).

N ——

- - - ® = —

C)\gﬂ
A
R
A
]
A

L 1] 1 wish  you could swim,

Fig. 80: Patrén completo del segundo hemistiquio

}
Yy

no - thing will Kkeep us to - geth - er

Fig.81: Variante del patron

1.5. Tipificacién de la cancidn

Con todos los detalles expuestos, la cancidn proyecta una atmdsfera tensa y subyugante
para los protagonistas, que estan en la antesala de una decision de incierto resultado. La
musica da soporte a esa tension, que puede tener connotaciones diversas. El resultado,
junto con las frases clave (we can be heroes) confiere a la cancién caracteristicas de
himno, como se ha anticipado. La reducida variaciébn melddica permitiria una
aproximacion mas logoceéntrica, pero el soporte musical obsesivo y envolvente resulta

indisoluble del texto.
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2. Analisis de las versiones

H1: CARLOS CATANA

La Tabla 56, que sigue, transcribe la version de forma paralela al original

TO: “Heroes”

TM: Héroes

Parte |

11, I will be king

2 And you, you will be queen

3 Though nothing will drive them away
4 We can beat them, just for one day

5 We can be Heroes, just for one day

6 And you, you can be mean

7 And I, I’1l drink all the time

8 ‘Cause we’re lovers and that is a fact
9 Yes we’re lovers and that is that

10 Though nothing will keep us together
11 We could steal time, just for one day
12We can be Heroes forever and ever

13 What d’you say?

Parte 11

14 1, I wish you could swim

15 Like the dolphins, like dolphins can
swim

16 Though nothing, nothing will keep us
together

17 We can beat them forever and ever

18 Oh we can be Heroes just for one day

19 1, 1 will be king

(omitida la primera estrofa)

Parte |
6 (-)Ta, pudes ser yo
7Y yo, (-)agua-en el tiém(po)

8 Somos (a)mantes Y - €so-es un 2é(cho)

9 Somos (a)mantes Y - &(S0) ya-es mii(cho)

10 Y nada nos mantendra-unidos

11 (Po)/démos (ven)ceérlos (por)/siempre-y
pa(ra) siem(pre)

12 (Po)/demos ser Hero-es, tan sdlo por
(un) dia

13 (inaudible)

Parte |1

14 Yo, quisiéra nadar
15 Como-un delfin, quisiéra nadar

16 Y nada, nos alejara(-)

17 (Po)démos (ven)cérlos por siémpre-y

pa(ra) siempre

18 Podémos ser Héro-es /(tan) solo por

(un) di(a)
19 Y0, puédo ser 12y
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20 And you, you will be queen
21 Though nothing will drive them away
22 We can be Heroes, just for one day

23 We can be us, just for one day

Parte 111

24 1, | can remember (I remember)”

25 Standing by the wall (by the wall)

26 The guns shot above our heads (over
our heads)

27 And we kissed, as though nothing
could fall (nothing could fall)

28 And the shame was on the other side
29 Oh we can beat them forever and ever
30 Then we could be Heroes, just for one

day

31We can be Heroes (3 rep.), just for one
day (tras la tercera rep.)

34 We can be Heroes

35 We’re nothing and nothing will help
us

36 Maybe we’re lying, then you’d better
not stay

37 But we could be safer just for one day

38 Oh oh, just for one day

20'Y tu, puedes ser réi(na)

21'Y nada, nos séparara’

22 (Po)/demos vencerlos (por)/siempre-y
pa(ra) siem(pre)

23 (Po)démos (ser) Heéro-es, (tan)/solo por
(un) di(a)
Parte 111

24 (Y)/yo,

recucrdo)

pué(do) recor-dar(-) (atin

25 (Pa)/rados (contra-el) paredon (paredon)
26 (Y)/las ar(mas), (dis)/pa(ran) a l&s
cabé(zas) (cabézas)

27 Nos

besa(mos),  co(mo Si
nadie-estuvie(se)

28 (Y) la ver/giien(za) - estaba-en otro
(lu)gar

29 Podémos (ven)cérlos por siémpre-y
pa(ra) siempre

30 (Po)/demos ser Heéro-es, (tan) solo por
(un) di(a)

31 (Po)/demos ser Héro-es (3 rep.), (tan)
solo por (un) di(a) (tras la tercera rep.)

34 (Po)/démos ser Hero-es

35 (No) so(mos)/nada - y nada nos podra
ayudar (CR)

36 (Nos) es/tan mintiendo - y es mejor no
quedarse (CR)

37 Pudimos ser Hero-es, (tan) solo por (un)
di(a)

Tabla 56

3 Coro.
™ «nos mantendra unidos» segUn version.
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2.1. Contexto de la versién

La version es una transcripcion personal del audio de soundcloud de 23/1/2012 (Gltimo

acceso 20/5/2018) https://soundcloud.com/rock-en-canarias/heroes-catana

La actuacion grabada en el video de youtube de 31/1/2018 (tltimo acceso 20/5/2018)

https://www.youtube.com/watch?v=yOTnEUhodOM) posee ligeras modificaciones en la

letra y cambia de estilo musical.

El artista es un cantautor del &ambito rock, como se desprende de la pelicula recogida en
la resefia siguiente de eldiario de Tenerife de 19/4/2017 (Gltimo acceso 20/5/2018)
https://m.eldiario.es/lapalmaahora/cultura/pelicula-Carlos-Catana_0_634837409.html

2.2. Andlisis técnico de la version

2.2.1. Alteraciones en la vinculacion entre mdsica y texto

La version del audio se aproxima en el estilo musical al original, sobre todo en el ritmo

sostenido y obsesivo. Es la que se toma como referencia para el analisis.

Las principales variaciones en ritmo de cantidad e intensidad se describen a

continuacion, en la Tabla 57.

Variaciones ritmicas y métricas respecto al original”°.

Todas ellas son referidas al patron en el 2° hemistiquio

Verso | Alteracion métrica | Ajustes

la5 | Omitidos

6 -1 Ainicial. Omisién de anacrusa (And)
Natural
7 Compensado. Omisidn de anacrusa de 2° hemistiquio (1'1]).
Natural Desdoblamiento de tdnica final (time —tiem-po).
Sinalefa
8 +2 A. Métrico Adicion de nota débil (a-) con cambio de ritmo a propio

en 1° hemistiquio (FdFd—FddFd). Desdoblamiento de

tonica final (fact —he-cho). Hiato. Sinalefa

9 +3 A. Métrico Adicion de nota debil (a-) con cambio de ritmo a proprio

75 La partitura de que se dispone es parcial. Se ilustran con figuras alteraciones de las partes segunda y
tercera.
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https://m.eldiario.es/lapalmaahora/cultura/pelicula-Carlos-Catana_0_634837409.html

en 1° hemistiquio. Desdoblamiento de tonica con
regularizacion del ritmo a propio (that —e-so) (F-—
Fd ). Desdoblamiento de tonica final (fact —he-cho).

Hiato. Sinalefa

10 Mimético métrico | Acento secundario. Sinalefa

11 +5 A. Natural Adicion de anacrusa (Po-) y de nota débil (ven-) con
cambio de ritmo a propio en 1° hemistiquio (FdFd
—dFddFd). Adicion de anacrusa (por). Desdoblamiento
en notas mitad (and— pa-ra). Desdoblamiento de ténica
final (day— siem-pre). Sinalefa

12 + 2 A. Natural Adicion de anacrusa (Po-). Desdoblamiento en notas
mitad (and —por-un). Sinéresis

13 Inaudible

14 Mimeético natural (Fig.82)

15 Mimeético natural Cambio de ritmo a propio en 1° hemistiquio (FdAFd—
FddF) (Fig.83). Sinalefa

16 - 2 silabas (1 u.m.). | Omision de 1 u.m. de 2 silabas en 2° hemistiquio (no-

Métrico thing). Fusion en u.m. final (-gether—-ra) (Fd—F-).

Acento secundario

17 + 3 A. Natural Adicion de anacrusa (Po-) y de nota débil (cer) con
cambio de ritmo a proprio en 1° hemistiquio (FdFd
—dFddFd). Desdoblamiento en notas mitad (and
—para) (Fig.84)

18 +3 A. Natural Adicidn de anacrusa en 2° hemistiquio (tan) (Fig.86).
Desdoblamiento en notas mitad (and—por un).
Desdoblamiento de tonica final (day—di-a). Sinéresis

19 Mimético natural

20 +1 A final. Natural | Desdoblamiento de nota larga (prolongada) final (Queen
—rei-na)

21 Mimetico métrico | Version nos separara. Acento secundario cambiado

22 + 4 A. Natural Adicion de anacrusa (Po-). Adicidn de anacrusa en 2°

(por). Desdoblamiento en notas mitad (and —pa-ra).

Desdoblamiento de ténica final (day —siem-pre).
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Sinalefa

23

+ 5 A. Natural

Adicion de anacrusa (Po-) y de nota débil (ser) con
cambio de ritmo a propio en 1° hemistiquio. Adicién de
anacrusa (tan). Desdoblamiento en notas mitad (for—
por un). Desdoblamiento de tonica final (day— di-a).

Sinéresis. Sinalefa

24

+1A
compensando.

Natural

Anacrusa inicial (Y). Desdoblamiento en tresillo (I
can—Pue-do- re-) (alternativamente se puede interpretar
como un cambio de ritmo a binario puro) (Fig.87).
Fusion de las finales por ligadura de prolongacion (mem-
ber— -dar).

25

+ 3 silabas (1

u.m.). Musical

Adicion de anacrusa inicial (Pa-).Adicion de 1 u.m.
(con-tra-el) propia (cubre silencio y restablece el
patron). Cambio acentual. Sinalefa

26

+ 5 A. Métrico

Adicion de anacrusa inicial (Y).Desdoblamiento de nota
final ar-mas (guns). Cambio de ritmo en el 2°
hemistiquio. Alternativamente: adicion de anacrusa
(dis), desdoblamiento (skot—pa-ran), desdoblamiento

final (heads— -be-zas). Acento no léxico

27

+3 A. Natural

Desdoblamiento de nota final (kissed—-sa-mos).
Cambio de ritmo en el 2° hemistiquio. Alternativamente:
adicion por tresillo (As though —Como si),

desdoblamiento final (fall —-vie-se)

28

+3 A. Natural

Cambio de ritmo. Alternativamente: Adicion de
anacrusa (), desdoblamiento (shame —-guen-za),
adicion de nota débil (lu-) con cambio de ritmo a propio.

29

+2 A. Natural

Cambio de ritmo en el 1° hemistiquio con adicién de
nota débil (ven-). Desdoblamiento en mitades de nota
débil (and— pa-ra). Sinalefa

30

+3 A. Natural

Cambio de ritmo en el 2° hemistiquio. Alternativamente:
adicion de anacrusa (tan), desdoblamiento en notas
mitad (one —por un), desdoblamiento final (day—di-a).

Sinéresis
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31a | Repeticiones. +1 A. | Adicion de anacrusa (Po-)

34 Natural

35 +4 silabas Cambio de ritmo

36 +2 silabas Cambio de ritmo

37 +3 silabas Cambio de ritmo en el 2° hemistiquio. Se desestima la
alternativa por ser versos enfaticos de la coda. Sinéresis

38 Omitido

Tabla 57

El resumen de los principales cambios se incluye a continuacion en la Tabla 58.

ALTERACIONES RITMICAS

AJUSTES MUSICALES

O

Adicion de anacrusa (7 en 2° hemistiquio)

=
(00]

Adicion de nota débil regularizando el patron

Desdoblamiento de notas débiles en mitades

Desdoblamiento de notas en mitades o tresillo

Desdoblamiento de ténica (F-—Fd)

Desdoblamiento de ténica final

Supresion de anacrusa (1 en 2° hemistiquio)

Fusion de notas finales con supresion de la dtona

Adicién de 1 u.m. con cobertura de silencio inicial

Omision de 1 u.m.

R R NN O O N o N

CAMBIOS MUSICALES DE RITMO

A patrén propio

A ritmo extrafio al patron

RECURSOS METRICOS

Hiato

Sinalefa o sinéresis (7)

16

ALTERACIONES PROSODICAS DE INTENSIDAD

Cambio acentual

Neutralizacion acentual

Acentuacion de monosilabos no léxicos

Acentos secundarios (1 con prelacién cambiada)

w| k| k| e
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RESUMEN DE LAS ALTERACIONES CUANTITATIVAS

Mimetismo absoluto o natural (3), métrico (con recursos métricos) (2), musical 5
(con cambios acentuales) (0)

Adicion de 5 silabas atonas. Natural (2), métrico (1) 3
Adicion de 4 silabas atonas. Natural 1
Adicion de 3 silabas atonas. Natural (5), métrico (1) 6
Adicion de 2 silabas atonas. Natural (2), métrico (1) 3
Adicion de 1 silaba atona. Natural (6) (1 compensando) 6
Adicion de 3 silabas (+1 u.m.). Musical 1
Reduccion de 1 silaba atona. Natural 1
Reduccidn de 2 silabas (1 u.m.). Métrico 1
Versos compensados. Natural 1
Adicion de 4 silabas con cambio de ritmo 1
Adicidn de 3 silabas con cambio de ritmo 4
Adicion de 2 silabas con cambio de ritmo 3
Versos omitidos e inaudible (1) 7
TIPOS DE ALTERACIONES RITMICAS

Naturales o sin alteracion 21
Métricas 6
Musicales 1
CAMBIOS DE RITMO MUSICAL

Regularizacién a propio

Extrafios 3
ADICION TOTAL: 58 sobre 270 = 21, 48 % (se excluyen omitidos, inaudible y del
31 al 34 por repeticidn)

Tabla 58
Como comentarios a las alteraciones ritmico-musicales se efctuan los siguientes:

En el presente caso es de gran utilidad observar el patron que se repite en el segundo
hemistiquio de cada verso, sobre todo de las dos partes iniciales. Es decir, en lugar de en
la nota se pone el foco en el andlisis en la frase musical. Dicho patron es utilizado
asimismo por el autor original en la frase clave We can be Heroes, que no solo se utiliza

en versos repetidos a modo de estribillo sino incluso en el primer hemistiquio (fig.85).
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A su vez dicho patron tiene variantes de ritmo cuantitativo complementarias, como se
ha descrito en la parte literaria. Se corresponde con el fraseo musical mayoritario, si

bien con variaciones melddicas.

En consecuencia, dicho patron y sus variantes permiten encajar su utilizacion por los
autores de versiones sin que se considere una modificacion sustancial del ritmo
cuantitativo o de intensidad, mientras no se altere el valor de las notas ni el encaje entre

silabas tonicas y notas fuertes.

Asi la version que se analiza recurre al patrén prosodico (A)TAAT(A) y musical
(D)FDDF(D) en distintos versos o hemistiquios, que coinciden con la utilizacion del
mismo en el original. En unos casos la coincidencia es total, de las partes esenciales y
de las secundarias (versos 10, 14, 15b, 18a, 30a). En un caso se producen alteraciones
en la inversion entre el acento secundario y el principal que podria considerarse una
variante (Cotes Ramal) 2b menor (21b), asi como la utilizacion de la sinéresis ortodoxa
Hé-roes (versos 18, 30 y repeticiones).

En otros casos varian las silabas atonas exteriores (verso 27). En éste el original afiade
una silaba a la anacrusa y la version dos, mediante un tresillo. La silaba del patron que
se aflade al final lo hace sobre una nota desdoblada (alargada por una ligadura de
prolongacion), que es un caso particular de la variante 3a. La que lo hace en la anacrusa
desdobla una nota en dos de valor mitad, que se corresponde literalmente con la variante
3a. También se da la misma variante en un caso en que el patron se modifica
internamente, mediante un desdoblamiento de nota en mitades (versos 11, 12, 17, 22, 23,
29).

La version también se apoya en el patron de fraseo en casos en que el original no lo

utiliza, fundamentalmente en el primer hemistiquio (versos 8, 9, 11, 15, 17, 23, 28).

Hay casos en que el original utiliza el patron y la version no lo hace (verso 37), lo que
representa un cambio ritmico musical de dificil inclusion en las variantes. En algunos
casos se ha intentado forzar un ajuste, con objeto de apreciar su posibilidad real y su

efecto. Es esta opcion la que se ha cuantificado.

Otras alteraciones en el encaje de la partitura tienen lugar en partes ajenas al patron
basico, tanto en el original como en la version, pero mantienen el ritmo con alteraciones

(versos 25a, que cubre silencio inicial, 26, 27). Dichas alteraciones encajarian en la
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variante 3a de adicion de silabas de forma heterogénea: en anacrusa o por

desdoblamiento de la ligadura de prolongacion.

En dos ocasiones tan solo cambian las clausulas, afiadiendo o suprimiendo una,

respectivamente.

Finalmente algunas alteraciones distorsionan el ritmo y la melodia, la mayoria en las
estrofas finales (versos 26, 28, 35, 36a y b). Las silabas que se afiaden lo hacen sin
soporte en el original. Esta circunstancia, junto con el cambio de acentuacion musical,
hace dificil el encaje en el esquema de Cotes Ramal, ya que combinan las variantes 2a 'y

3 con subvariante indeterminada.

En cuanto a la naturalidad acentual, son minimas las alteraciones. Predomina
abrumadoramente el ritmo natural, en algunos casos el métrico, y tan solo en uno el

ritmo musical, alterado por un cambio acentual.
No se tienen en cuenta las variaciones menores en los versos o palabras repetidos.

Las figuras siguientes reflejan algunas de las observaciones mencionadas.

n #
T ———

6 — 3 = 2 1 N— : : .

<
" o . . - v C 3
| | wish  you could swim
(Verse 2 see block fyric) L -
A d Yo qui  sie ra na dar——

Fig. 82: Mimetismo natural

¥ -
& B o
like the dol phins,
A B Co moun del fin—— ——

Fig. 83: Restablecimiento del patrén original

—_—

N—t————i
a

tor ev er aml cv (U

Por siem prey pa-ra siem pre

Fig. 84: Desdoblamiento interno (en la figura) o de nota final (méas natural)

Oh we can be he - roes
Po de mos ser hé roes

Fig. 85: Patron completo mimético. Encaje al patron interpretable y revisable
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just for one day
so lo por un di-a

Fig. 86: Regularizacion de la sincopa

I can c - mem

pue do re cor dar

Fig. 87: Cambio de ritmo

2.2.2. Alteraciones linglisticas, textuales y estilisticas

No hay ninguna alteracién en las frases y elementos clave, repeticiones, paralelismos o
elementos retdricos. Tan solo los elementos eufonicos, en este caso mayormente la rima,

quedan reducidos. Tampoco se dan modificaciones en la variedad lingistica.
2.2.3. Alteraciones del sentido

En cuanto a los procedimientos de traduccion empleados que no modifican
sustancialmente el original se encuentran traslaciones con minima afectacion (9: is that
vs. ya es mucho, 10: Though vs. Y), asi como la modulacion (15: Like dolphins vs.

Como un delfin, 37: youd better not vs. s mejor no).

En algunos casos se dan connotaciones diferentes, como omision de articulo
determinado (28: on the other side vs. en (-) otro lugar); adaptaciones o alteraciones
menores (25: by the vs. frente al, 26: above our heads vs. a las cabezas);
interpretaciones de significado, con sensible cambio de connotaciones (25: the wall, vs.
paredon, 27: nothing could fall vs. nadie estuviese, con cambio comparativo);
modulaciones de sujeto (14: I wish you could vs. Yo quisiera), o de sujeto y verbo
modal (35: nothing will help us vs. nadie nos podra ayudar); omision pura (37: we

could be safer); y compensacién modulada (3: will drive them away vs.15: nos alejara).

No se dan alteraciones mayores, salvo quizas un posible error de traduccién (6: you can
be mean vs. puedes ser yo, donde mean se habria tomado por me, salvo que se trate de
una opcion por razones fonéticas) y el cambio de significado y connotaciones inherente
a la palabra mean; la interpretacion contraria al original (16: nothing will keep us
together vs. nada nos alejard), asi como la alteracion creativa (7: I'll drink all the time

VS. YO, agua en el tiempo).
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2.3. Analisis traductoldgico de la version

Se trata de una traduccion que se ajusta en muchos casos a la literalidad, pero que
cuando recurre a los procedimientos oblicuos lo hace en general con fidelidad al
original. La letra conserva el sentido del original y la gran mayoria de sus significados,
salvo algunas connotaciones. El caracter expresivo del texto se mantiene, como en el
original, gracias a las repeticiones, paralelismos, énfasis, algun elemento retorico y
sobre todo las evocaciones no explicitas (the wall, the shame, the other side, them, etc.).
Todos estos elementos se conservan en la version, con la excepcion de la rima. Este

enfoque es congruente con el tratamiento logocéntrico.

En la versiébn no se dan elementos extranjerizantes ni es necesario un tratamiento
familiarizante, salvo quizas la neutralizacién de the wall, que remite al Muro de Berlin
en el original y se traduce por el pareddon en la versién (alteracion de connotaciones
culturales). La traduccion carece asimismo de detalles overt que la delaten como tal.
Seria por tanto covert. Finalmente la version mantiene un buen equilibrio entre el
tratamiento semantico y el comunicativo, aunque algunas alteraciones hacen resaltar

quizas mas este ultimo.

Musicalmente la version mantiene los elementos expresivos, ritmicos y melddicos del
original, salvo algunos cambios donde el original se muestra mas libre y variado.
Ninguno de los cambios afecta sustancialmente a las frases clave, con lo que se respeta

también un tratamiento musicocéntrico.

En conclusion, la funcionalidad de la version se corresponde con una finalidad (skopos)
traductoldgica orientada a respetar al maximo el original y facilitar la naturalidad
comunicativa. Las desviaciones se producen por causa de un posible error, que induce a
un tratamiento adaptativo en el verso subsiguiente, a cambios menores en pasajes que en

el original gozan de mayor libertad o a alguna adaptacién menor.

Se ensaya la Tabla 59 como resumen general de las alteraciones.

Tipologia estructural estrofica

Ponderacion musica-letra equilibrada, himno

)i CONTRASTE LINGUISTICO-TEXTUAL

Titulos Heroes Héroes
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Marcas dialectales inapreciables no

Registro Neutro, directo informal s/a

Estilo  general, modo | Apelacion expresiva s/a

textual

Figuras retéricas De forma, repeticiones, | Similares con  alguna
paralelismos, énfasis recreacion

Culturemas

The wall

Cambio de connotacion

Intertextualidad

varios

No se traslada

Elementos clave

Titulo, the wall, frase,

Ver culturema

pronombres
Elementos eufénicos Rima escasa o pobre ausente
Naturalidad sintactica No afectada s/a

Meétrica

Un patrén basico

Se mantiene en general

M)

CONTRASTE SEMANTICO-COMUNICATIVO

Procedimientos de Traduccion s.s.

Rasgos de Adaptacion

Alteraciones menores, equivalencia,
omisiones menores, trasposicion directa,

modulaciones de significado y sintécticas,

compensacion modulada

Error de traduccion (supuesto), adaptacion
creativa en un verso, omision y

modificacion de algunas connotaciones

Sentido

Propuesta amorosa

liberadora en contexto

amenazante
1)  CONTRASTE RITMICO-MELODICO (segin el patron original)
Ajuste Mimetismo total

Adicién

Desdoblamiento de
ligadura de prol. final
Anacrusa

Desdoblamiento interno de

valor mitad

Restablecimiento

Mimetismo de cantidad

Cambio ritmico-melddico

Adicién

Anacrusa
Desdoblamiento final (Ip)
Desdoblamiento interno
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Modificacion menor Mimetismo 2a
Alteracion prosodica en Acentual Acento secundario
supuestos anteriores Acentuacion de monosilaba
Métrica Hiato
Alteraciones sin patron Adicion Anacrusa
Desdoblamiento final (Ip)
Alteracion musical mayor Adicién Tonica y unidad métrica

con cambio de ritmo

Omision de versos de la primera estrofa

Tabla 59
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I. ASHES TO ASHES

La cancion constituye una singularidad dentro de la etapa musical del artista e incluso
dentro del album al que pertenece, ya que retoma una cierta linea melddico-vocélica con
arreglos musicales que bien podrian adscribirse a la etapa posterior, mas comercial. No
obstante, su complejidad discursiva y musical le permite gozar, a la vez, de un vasto

reconocimiento critico.

1. Analisis de la cancién original

1.1. Contextualizacién

La cancion es el cuarto tema del album Scary Monsters (and Super Creeps),
perteneciente a la etapa musicocéntrico-experimental. Dicho album destaca por valores
diferentes de los de la cancion, como la contundencia de los riffs de guitarra, a cargo de
Robert Fripp (como en el tema «“Heroes”»). Su citada linea, de mas facil encaje
comercial o mainstream, asi como las referencias intertextuales de su letra al
emblematico personaje Major Tom, al metonimico Ground Control y otras, de su
cancion «Space Oddity», han fundamentado probablemente su difusion.,

Adicionalmente, la letra en su conjunto, como se vera, supone en su totalidad una
encrucijada autorreflexiva en la carrera del artista, asi como el cierre de una época. El

resultado de todo ello han sido las versiones que ha tenido la cancion.
1.2. Caracteristicas linglisticas, textuales y estilisticas

En la siguiente Tabla 60 se transcribe la letra (Manzano et al., 1987: 120) de forma

estructurada, con una escansion prosédica.

1 Primera parte

3 Segunda parte

1 D6 you rémémbér 4 giy that's béen
(ataTAaTAT)

2 In stich an &arly song

(AtATAT)

3 I've héard 4 raiméur from Ground Control
(ATaTAATAT)

4 Oh nd don't say it's triie

(tTATAT)

5 Théy got 4 méssage from thé Actidn Man
(AtaTAAaTAT)

17 Time 4nd #gain I tell myself
(TAaTATAT)

18 'l stay clean tonight
(AtTaT)

19 Bt thé Iittle gréen wheels are
following me

(AaTAtTATaAL)

20 Oh nd, not 4gain

(tTtaT)

21"I'm stiick with 4 valuiblé friend
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6 "I'm happy, hope you're happy too
(ATATLTAL)

7 T've loved all I've needéd Iove
(ATtATAT)

8 Sordid détails following"
(TAaTTaA)

9 Thé shrieking 6f nothing 1s killing (me)
(aTAATAATA(t))

10 Just pictires 6f Jap girls in synthésis
(tTAALTATaA)

11And I ain't got n6 monéy and 1 ain't got
nd hair

(ATAATaAT)

22 "I'm happy, hope you're happy too'
(ATATLTAL)

23 One flash 6f light biit nd smoking
pistol

(tTATAATAAT)

24 I've névér done good things
(ATATILT)

25 I've névér done bad things
(ATATILT)

26 I névér did anything out 6f thé blae
(ATAtTAALALT)

(AAtT’AA‘TAAAtTAT) 27 Want 4n axe to bréak thé ice
12 Bt T'm hoping t6 kick’® bat thé planétis | (TATaTaT)
glowing o en = \ . ~
28 Want t6 come down right now
(AATAaTAaTAATA) (TaTtAT)
2y 4 Estribillo 5 Coda
13 Ashés t6 ashés, fink t6 funky 33 My mama said to gét things done
(TAaTATaTA) (ATaTaTtT)

14 Wé know Major Tom's & jiinky
(AtTATaTA)

34 You'd bettér not mess with Major
Tom

15 String out in héavén's high (ITATTATAT)
(TTATAY)
16 Hitting an all-time low
(TAATAL)
Tabla 60

La letra estd marcada linguisticamente por alguna expresion de la variedad dialectal de
la musica afroamericana y del inglés subestandar de muchas regiones. Asi nos
encontramos expresiones como [ ain’t got no, y menciones al estilo funky. Otros
elementos relevantes, méas bien del registro coloquial e incluso de argot, son el vocablo
junkie, las expresiones Jap girls in synthesis o the little green wheels, todas ellas con
referencias al mundo urbano con connotaciones sexuales y de las drogas (to stay clean

por deshabituarse, to come down por pasarse el efecto). Otros elementos destacados

seran considerados en el apartado retdrico o de estilo, que sigue.

76 El libro omite el primer hemistiquio But I'm hoping to kick.
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Por lo que se refiere a esto Gltimo, la letra es prolija en referencias intertextuales a la
cancion «Space Oddity», como se ha apuntado, y en imagenes. Entre las primeras
encontramos elementos incluidos en la misma, como a guy, por Major Tom; such an
early song, por la propia cancion; las metonimias Ground Control; the Action Man,
presumiblemente por el propio Major Tom; the planet, por la Tierra, y el personaje

Major Tom explicitamente.

Entre las imagenes y otras figuras retoricas encontramos las metonimias citadas
anteriormente; the shrieking of nothing por el fracaso; la hipérbole is killing me; el
doble sentido de Jap’’ girls (acronimo y «japonés»); heaven’s high por la cumbre del
éxito; all-time low por la decadencia personal; el juego de palabras funk to funky, donde
funk, en el sentido de dar brusco término, sigue a Ashes, palabra del titulo que a su vez
remite a una referencia religiosa (véase el apartado pertinente); smoking pistol por el
arma del crimen o suicidio; out of the blue, frase hecha lexicalizada, por
«inesperadamente», y break the ice por comenzar una nueva vida y romper con las

drogas.

Estructuralmente el texto se compone de dos estrofas seguidas por el estribillo, para
teminar en una coda. En cuanto a la coherencia textual, la primera estrofa se inicia con
una pregunta retdrica que situa el tema. A continuacion el autor narra en primera
persona noticias recibidas del personaje referenciado (en concreto su mensaje,
expresado directamente, como entrecomillado), a las que reacciona relatando sus
propias vivencias existenciales. El estribillo supone una primera conclusion personal.
La segunda estrofa constituye una autorreflexion del narrador sobre su vida y sus

propdsitos. La coda es una especie de ingenua moraleja, no exenta de ironia.

El texto basa su cohesidn en la yuxtaposicion de los versos (a veces coordinados por las
conjunciones and, but), los diversos apelativos del personaje referenciado, los deicticos
They por Ground Control, la existencia de una segunda persona ficticia, a la que se
dirige el mensaje textual (you, you’re, we inclusivo de la segunda persona, los

imperativos retoricos Don'’t say, etc.), asi como toda la terminologia antes referida.

El texto supone una interlocucion-apelacion genérica, por la que el sujeto narrador
trasmite sus reflexiones, vivencias existenciales y propdsitos. La forma en que lo hace le

proporciona al texto su modo expresivo.

7 J.A.P: Jew American Princess, acronimo peyorativo con sentido de «pijas» y connotaciones sexuales.
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Los elementos formales que resaltan son la pregunta retdrica, la interlocucion genérica
con algun imperativo asimismo retorico, la concision sintética, los versos yuxtapuestos,
las mencionadas figuras retoricas, y los elementos eufonicos, todos ellos propios del
lenguaje expresivo. La rima, tan solo ocasional, se encuentra en los versos 4-6 de la
primera estrofa (true-too), 8-9-12 (following-killing-glowing), 13-14 del estribillo
(funky-junkie), 20-21 de la segunda estrofa (again-friend), la coda (done-Tom) y alguna
rima interna, como en 9: shrieking-nothing-killing o incluso repeticion interna (happy o
I ain’t got no). Otros elementos expresivos son los versos repetidos 6-22, los
paralelismos entre versos 24-25, el comienzo paralelo de los versos 24-25-26 (I've done)
y 27-28 (I want), asi como alguna aliteracion (el sonido /r/ en el verso 3, compatible con

la palabra rumour).

En cuanto a la naturalidad acentual, se dan muy pocas observaciones, como se observa

en la tabla siguiente.

En la mencionada Tabla 61 se reflejan los principales patrones métricos.

Versos Patrones métricos Observaciones prosodicas

Primera y segunda partes. Dos patrones para el segundo hemistiquio. Uno de 2 u.m.,
mayoritariamente yambico (con adicion inicial de A o T, u omision inicial de A o de
pie final). El segundo de nticleo TAAT con adicion de A’s al inicio o al final. El primer

hemistiquio es variado en ambos casos y de patron dificilmente reconocible.

Todos ATATA/ ATAT (1, 3) Acento do you, killing (me o
excepto los just),
P _ AT/ ATAT (2) Just) )
que se citan doble en following
aparte AT/ ATAT (4)
ATATA/AATAT (5)

ATA/ TATAT (6, 22)
TA/ ATAT (7)
TAAT/ - TAT (8)
ATAATA/ ATAT (9, 10)
TAAT/ ATAT (17)
AAT/ AT-- (18)
AT/ -TAT (20)
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ATAT/ ATAT (27)
TIAATAT (28)

11,12,19, | AATAATA/AATAAT (11) Acentuacion Good (bad) things
21, 23,24, | AATAAT - /AATAATA (12)
25, 26 AATAAT-/- ATAAT- (19)

ATIAATAAT (21)
TAAT/AATAAT  (23)
| -ATAATA (24, 25)
ATAATA A/ - TAAT (26)

Estribillo. Dos patrones: uno de 4 clausulas, trocaico (en un verso con una A adicional

en la primera u. m.), y otro analogo de 3

13,14 TAATA/TATA (13) Acento we know (14)
TA - TA/ITATA (14)

15, 16 TAATAT(15, 16)

Coda. Analogo a las estrofas

16 ATAT/ATAT (33)
ATAAT/ATAT (34)

Escasas repeticiones.

No se aprecian patrones claros, salvo ciertos paralelismos entres partes

Tabla 61

En cuanto a los elementos preeminentes, el primero de todos ellos es el propio titulo
Ashes to ashes (Cenizas a las cenizas), parafrasis sinénima y sintética de la sentencia
religiosa «Polvo eres y en polvo te convertiras». Otras palabras clave son todas las

referencias a la cancién «Space Oddity», a la musica (funky) o a las drogas.
1.3. Sentido

De nuevo se trata de una letra susceptible de evocar connotaciones diversas. En todo
caso parece claro que las referencias al Major Tom, conjuntamente con la utilizacion de
la primera persona, permiten situar el tema fundamental en la confusion de ambas
personas: el personaje de ficcion y el real, la creacién y el autor. Se trata de un
planteamemiento no solo recurrente en la obra de Bowie sino paradigmatico de la

misma.
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Asi, el autor parece recurrir al exitoso personaje de ficcion, propio de los albores de su
carrera (a guy...in such an early song), para encajar su mensaje, por el cual se entiende
finiquitada una época del artista (I'm happy, I've loved), si bien con sombras
inquietantes (versos 8 a 11, Sordid details hasta 7 ain’t got no hair). Pero la vida sigue
(the planet is glowing) y debe afrontarse por medio de un cambio radical (Ashes to

ashes). El cambio es de nuevo, como en toda su obra, el modelo paradigmatico.

La propuesta de futuro incluye una liberacion del pasado, que ha supuesto una caida
desde lo mas alto (desde heaven’s high hasta all-time low. Por cierto, Low puede hacer
referencia al album homdnimo del artista), producto no solo de la adiccion a las drogas,
sino de la dificultad de llevar su vida-obra por derroteros distintos de los exigidos (verso

26). En todo caso la salida, quizas difusa, existiria (verso 24).
1.4. Caracteristicas musicales y su vinculacion con la letra

La partitura ofrece patrones diversos entre los distintos versos, no todos reconocibles
como tales. Puede por lo tanto considerarse que la cancion es mixta: estrofica, pero

parcialmente de estructura de relato, tipo through-composed en parte de cada estrofa.

En primer lugar, estd compuesta en clave de La bemol Mayor y compéas 4x4, donde la

nota basica, que soporta cada silaba, se corresponde con medio tiempo, o sea, la corchea.

La Tabla 62, que sigue, refleja los principales patrones ritmico-musicales

Versos Patrones ritmico-musicales | Observaciones musicales y prosddicas

Primera y segunda partes con patrones dificilmente reconocibles: 3 o 4 clausulas,
sincopadas 0 no, con o sin anacrusas, melismas, en casos con remate en el compas
siguiente. Se transcribe con desplazamientos en el compas). La segunda parte se ha

transcrito sin partitura

Todos, aAa/FddS-df-/ (1, 3) Con desplazamientos. Melismas (2, 7, 18),
excepto (BAR/TAATAT) semicorcheas (7, tiempo inicial), tresillo (19
aAa/F-dS-m--/ (2) : . .
los (aAITAT) final), con tresillo para encajar dd (21).
indicados aSdfdF- (4) Semicorcheas, tiempos desplazados (8). En 4
(ATATAT) se inicia a contratiempo ¢ seguido de S.
aAa/FdfdFdf-/ (5) Fd en 6 es realmente dS (at) (happy).
aAATAAATAT) Following. Patron (1) (Fig.88). Variante (5)
FFd/Fdfd-S/-m- (6, 22)
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(TAUTAALT)

a/F-ds-ddS/m- (7)
(A/TATAAT)

IFddf-Fdf- (8)
(TAATAAT)

IF-fdFdfd/F (17)
alF-fdF-m- (18)
Aa/FddS-dfdd/F- (19)
alF-fdF- (20)
alF-fdFddf- /(21)
IF-fdFddS-/ddS- (23)
alFddS--f-/ (24, 25)
alFddS-df-/FddS- (26)
IFdfdFdf- (27)
IFddS-df- (28)

(Fig.89)

9,10,11, | a/EDDfdddF(D) (9) Subrayados los tresillos. Acento killing (9),
12 (/(TAATAAAL(A)) money (11) (Fig.90). Anacrusas con
a/F-dffddFdd- (10) . .
(AAATAATAD) desplazamientos (Fig.91). Con frecuentes
Aa/Tdddf-dds/-ddS- (11) tresillos y/o semicorcheas (algunos tiempos
(A TAAALAALAAL) se han asimilado a tresillos para encajar
Aa/Fddf--ddfdd/Fd (12) acentos. Se han considerado de corcheas,
(AA/TAATAATAATA) :
aunque se trate de tresillos de negras en la
partitura). La ubicacion de just se ha
trasladado al siguiente compaés.
Estribillo. Patron reconocible con variantes. Se han respetado los tiempos de la partitura
13,14, /FddS--f-/F-dS-d0-/ (13) El 14 cambia de posiciéon las S. El 15 elimina
15, 16 (TAAIATALA) las Sy reduce el segundo compés. El
/Fd--F-dS/--dS-d0-/ (14) comienzo de 16 se ha incluido en el compés
(TATALALA)
[Fd-dFd--/F-0-  (15) posterior
(TAATAT)

JFdf-F-—-/F---F- (16)
(TAATLT)

Coda. Mismo patrén que el estribillo

33,34

IF-fdF-Od/F-f-F- (33)
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(TAQTaTAT)

alFdf-F-D-/F-dS--0-/ (34)
(a/TaATATaT)

Estructura semicompleja. Dificultad en establecer patrones

Tabla 62

El andlisis es conjunto prosodico-musical, dada la complejidad en la configuracion de
patrones. La tabla anterior supone una plasmacion (adaptada con objeto de visualizar

mejor algunos patrones) de los comentarios que siguen.

Asi, los tres primeros versos responden al mismo patron con particularidades. El
primero y el tercero son de tipo /....0ATA/TAAT-AT-/. La alternancia binaria de los
acentos prosodicos solo se quiebra sobre la silaba guy y se resulve mediante una sincopa.
El segundo es la variante /....0ATA/T-AT----/, que dobla la primera nota del segundo
compas y resuelve la diferencia de ritmos mediante la misma sincopa, alargada en
melisma para cubrir las dos notas siguientes (el alargamiento final de los versos primero
y tercero también incluye un melisma de menor amplitud). El verso quinto también es
asimilable, si bien comienza en distinta posicion y elimina la sincopa por innecesaria:
IOATATAAA /TAT-..../, donde la silaba from y su nota pueden soportar un leve acento
secundario. El vigésimoprimero es de ritmo analogo si se eliminan dos iniciales en

anacrusa, se alarga una tonicay se incorpora un tresillo (va-lua-ble): /000AT-AA/TaaT.

Los versos que siguen son singulares. El verso cuarto, analogo al vigésimo si se elimina
una silaba &tona en anacrusa intermedia, consiste en tres pies yambicos. El encaje
musico-prosadico se obtiene entrando en contratiempo y prolongando la segunda nota
del primer pie. Los dos siguientes, diferidos por alargamiento de nota y silencios,
encajan los ritmos musical y prosédico. El verso sexto posee cinco unidades métricas.
La primera sostiene una sola silaba y nota de larga duracion. Las tres siguientes son de
pie trocaico y la Ultima soporta una sola silaba sincopada, con melisma por cuestion
estética. EI verso séptimo comienza en anacrusa para ajustar el primer pie yambico. A
continuacion siguen tres unidades métricas sobre cinco silabas, con sincopas de valor
estético. El verso octavo, de siete silabas, se inicia a contratiempo e incluye una sincopa
(sor-did-), una nota doble (de-tails) y un acento secundario (fol-low-ing) para encajar
ambos ritmos. El décimonoveno es ajustable al patron del séptimo eliminando la

anacrusa inicial y afiadiendo AAT (-low-ing me).
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Los versos siguientes responden al patron de tres pies anfibracos mas una silaba
opcional atona en la tercera unidad métrica. El verso noveno ATAATAATAA recoge
las silabas atonas seguidas en dos mediante un tresillo y amortigua los tiempos
musicales para evitar el desajuste sobre la silaba kill-ing, que deberia recaer sobre
tiempo fuerte o pronunciarse kill-ing. Segun la version transcrita que se utiliza en esta
tesis la ultima silaba es me &tona y Just da inicio al verso siguiente, a diferencia de la
version transcrita en la partitura. EI verso décimo, del mismo patrén prosodico natural,
ajusta los ritmos amortiguando el acento prosddico sobre pic-tures (o bien cantandolo
como tresillo pic-tures of) y utilizando dos tresillos para las dos Gltimas unidades

métricas (ATAA TAA TAA). El verso undécimo afiade una atona inicial y otra medial

sobre la conjuncion (quizds prescindible) and y la tdnica final hair
(AATAATAAATAAT). El ajuste tiene lugar mediante una anacrusa adicional al inicio,
una adicion de nota en tiempo débil y un tiempo en sincopa final, ademas de otros
efectos de encaje, como el desdoblamiento del primer got, situado en tiempo débil, y la
sincopacion del segundo ain 't. Supone también la acentuacion ain’t got (a la vista de los
ajustes, el verso podria también ser considerado singular). El verso duodécimo
(AATAATAATAATA) afade otro tiempo débil inicial (a modo de anacrusa) sobre la

conjuncién But, utiliza dos tresillos para regularizar musicalmente las atonas seguidas y
afiade una unidad métrica y un pie mas (TA, ésta con melisma), que aprovecha la silaba
atona final adicional del patrén. El verso vigésimotercero responde al patron general -
TAATAATAAL, en el cual se omite la anacrusa inicial y se afiade una tonica final. Se
acentta One y se encaja musicalmente mediante sincopas sobre la segunda y la Gltima

tonica.

El verso decimoséptimo responde al patron TAATATAT, que puede regularizarse
musicalmente de la forma F-DD F--D FDF-. El décimooctavo seria TATAT, invirtiendo

el acento prosadico en las dos silabas iniciales 7’// stay y finalizando en melisma.

Los versos vigésimocuarto y vigésimoquinto, paralelos, responden al patron ATAATT,
donde la regularizacion musical se obtiene mediante una anacrusa inicial, sincopando la
penultima tonica de la forma D/FDDE-D y pronunciando good things. El vigésimosexto
sustituye estas dos silabas-nota por el esquema TAATAAT. Los versos
vigésimoséptimo y vigésimooctavo son asimismo de esquema singular, yambico de
cuatro pies el primero, regularizable mediante anacrusa incial y alargamiento final, y de
tipo ATAATAT, regularizable sincopando de la forma D/FDDFE-DF-/.
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El estribillo estd sometido a patrones. Asi, posee en su primer verso, el décimotercero,
el esquema TAATA/TATA, con sincopa necesaria en el primer compds FDDF---D y
estética en el segundo F-DF-D; el décimocuarto es de la forma trocaica TATATATA
pero asimilable al anterior con fusion de atonas. Las notas y la sincopa se desplazan FD-
-F-DT/-D-F-D vy alguna cambia de valor; el décimoquinto sigue el esquema TAATAT,
correspondiente al primer hemistiquio mas la primera tdnica del siguiente, regularizado
musicalmente desdoblando el valor de la nota sobre out FD-DFD--/F-, y el décimosexto,
similar, TAA/TAT, posee una anacrusa de tres silabas pronunciadas atonas o breves
(Hit-ting an) o bien un desdoblamiento de atona y tres silabas finales enfatizadas por su
duracion FDD-/F---F---/F---.

Las figuras que siguen, obtenidas de la partitura original (Bowie, 2003:140-144)

reflejan algunas de las anteriores observaciones.

-mem-ber a guy_ that's been in such an ear - ly song?

1. Do you re

Fig.88: Patrdn y variante

=

N E— ‘ 1 — +—

Thev got ja mgs-sage from the Ac-tion Man.

Fig.89: Patrdn binario yambico sin sincopas

u;
|

The shriek-ing of no-thing is  kill - ing just, pic -tures of Jap girls in

Fig.90: Versos enlazados y tresillo

N " - o - T

Lo j* 2 L;@TJ—EEE?T =
— — = T ——

s - the - Sis.— - And | ain't  got— no mo-ney—— and [ almi— got no hair.

Fig.91: Anacrusas en ambos hemistiquios

1.5. Caracteristicas de la cancion

Se trata de un tema equilibrado entre su expresion musico-vocal, especialmente sensible
a la voz cantada, pero con indudables connotaciones personales del artista y su obra.
Esta caracteristica le confiere el equilibrio necesario para una plena interpretacion, que

mantenga sus valores. Las versiones que pretendan hacerlo asi al maximo necesitan
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conferirle la necesaria aproximacion equilibrada entre el logocentrismo y el

musicocentrismo.
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2. Analisis de las versiones

11: PALO PANDOLFO

En la Tabla 63, que sigue, se transcribe la letra de forma paralela al original.

TO: Ashes to Ashes

TM: Ceniza a Cenizas

1 Do you remember a guy that's been

2 In such an early song

3 I've heard a rumour from Ground Control
4 Oh no don't say it's true

5 They got a message from the Action Man
6 "I'm happy, hope you're happy too

7 I've loved all I've needed love

8 Sordid details following"

9 The shrieking of nothing is killing (me)
10 Just pictures of Jap girls in synthesis
11And | ain't got no money and | ain't got
no hair

12 But I'm hoping to kick but the planet is
glowing

13 Ashes to ashes, funk to funky

14 We know Major Tom's a junky

15 Strung out in heaven's high

16 Hitting an all-time low

17 Time and again | tell myself

18 I'll stay clean tonight

19 But the little green wheels are following
me

20 Oh no, not again

21"I'm stuck with a valuable friend

22 I'm happy hope you're happy too"

23 One flash of light but no smoking pistol
24 1I've never done good things

25 I've never done bad things

1 Se-acuér(dan) del tipo que-estaba-ahi
2 En &sa vié(ja) cancion

3 O1 rumores que sa(lén) del (Con)trol
4 No digas 1a verdad

5 Tienén mensajes del hombre
de- accion

6 Soy feliz y espero que ustedes también
(CR)

7 Amg-y neceésite-amor

8 Y-a-hora viené lo peor

9 El réy de la nada matandome

10 Cual fotos dé nifia tec(no) dél Japon
11 (-)Y /no téngo plata - y - el p€lo se
fue

12 Péro-abajo esta
brillando... (CR)

13 (Ce)/niza-a ceniza, ritmo-y joda

14 (Sa)/lbemos (que-es)td-en la magia

roja

la tie(rra) -

15 (En)/extasis célestial

16 Y todo-el tigmpo ca-e...

17 Mé la paso diciendomé

18 Que esta noche no lo voy a hacer
(CR)

19 Las rueditas verdes vienen por mi
(CR)

20 Oh nd!, (No)/-otra vez!

21 Estoy con mi/ amigo, el que me
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26 | never did anything out of the blue quiere bien (CR)

27 Want an axe to break the ice 22 Soy feliz y espero que ustedes
28 Want to come down right now también (CR)

29 Ashes to ashes, funk to funky 23 Un flash de luz, sin armas que
30 We know Major Tom's a junky larguen humo...(CR)

31 Strung out in heaven's high 24 (-)Nunca-hice na(da) bién

32 Hitting an all time low 25 (-)/Nunca-hice na(da) mal

33 My mama said to get things done 26 Nunca-hice-otra co(-)sa mas que
34You'd better not mess with Major Tom llorar

27 Un hacha y el hielo romper (CR)
28 Quiero estar abajo ya...(CR)

29 Ceniza a ceniza, ritmo y joda

30 Sabemos que esta en la magia roja
31 En éxtasis celestial

32 Y todo el tiempo cae...

33 Mi mama di(ce) (que)/ para-actu-ar

34 Te mantengas le(jos) de-aquél lugar

Tabla 63
2.1. Contextualizacion

La version se ha obtenido del enlace de youtube https://youtu.be/tpiiC-d2jmk publicado
el 20/6/2013 (ultimo acceso 1/9/2018). La letra se ha transcrito de Palo Pandolfo (2016:

111-112). La cancién abre el disco de versiones Antojo (2004). Entre otras contiene

«Karma Police» de Radiohead y otras de ritmo latino.

El autor es un cantante y compositor argentino que ha editado numerosos discos.
Pueden obtenerse referencias suyas en la pagina de Facebook https://es-

es.facebook.com/PandolfoPalo/ (Gltimo acceso el 1/9/2018)

2.2. Analisis técnico de la version

2.2.1. Alteraciones en la vinculacion entre la musica y el texto

En la Tabla 64, que sigue, se reflejan algunas de las alteraciones ritmico-musicales.
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Variaciones ritmicas y métricas respecto al original

Verso | Alteracion métrica | Ajustes
1 +1 A medial. Desdoblamiento (o adicién) de nota en anacrusa (Do you
Natural re- — Sea-cuer-dan del). Sinalefa (3) (Fig.92)
2 +1 A medial. Desdoblamiento de nota larga (ear- — vie-ja) (Fig.93)
Natural
3 +2 A medial y Desdoblamiento con regularizacion de sincopa (Ground
final. Musical — sa-len) y adicion de atona sincopando el final (Con-
trol— del con-trol) (FddS-df-/ «» FdfdFddS/-). Acento
cambiado (Fig.94)
4 Mimético musical | Cambio acentual a estandar. Acento no léxico
5 Mimético musical | Cambio acentual (2). Sinalefa
6 +3 silabas Cambio de ritmo
7 Mimético musical | Cambio acentual. Sinalefa
8 Mimético musical | Cambio acentual. Hiato. Sinalefa doble
9 Mimeético natural (Fig.95)
10 +2 A final. Regularizacién de tresillo largo con prolongacién (Syn-
Musical the-sis—tec-no del Ja-) y desdoblamiento final. Cambio
acentual (Fig.96)
11 -1 A medial. Supresidn de nota en anacrusa (4nd I—Y). Hiato doble
Métrico
12 -1 A compensando | Desdoblamiento de nota larga (kick —Tie-rra). Cambio
de ritmo en 2° hemistiquio con supresion de dos atonas
13,29 | +1 Ainicial. Introduccion de anacrusa (Ce-). Sinalefa (2) (Fig.97)
Natural
14,30 | + 2 Ainicial Introduccion de anacrusa (Sa-). Desdoblamiento de nota
medial. Natural larga sincopada (know —-mos que-es-), con introduccion
de nota sincopada (-t4). Sinalefa (2) (Fig.98)
15, 31 | +1 Alinicial. Introduccion de anacrusa (En). Acento secundario
Métrico
16, 32 | Mimético métrico | Neutralizacion acentual. Sinalefa. Sinéresis
17 Mimético musical | Cambio acentual. Acento no léxico
18 + 4 silabas Cambio de ritmo
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19 -1 silaba Cambio de ritmo
20 +1 A. Métrico Introduccion de anacrusa en 2° hemistiquio (no). Hiato
21 +5 silabas Cambio de ritmo
22 +3 silabas Cambio de ritmo
23 +2 silabas Cambio de ritmo en 2° hemistiquio
24 Compensado Supresion de anacrusa (7've). Desdoblamiento de nota
métrico larga (good —na-da). Neutralizacion acentual. Sinalefa
25 Compensado Supresion de anacrusa (I 've). Desdoblamiento de nota
métrico larga (bad— na-da). Neutralizacion acentual. Sinalefa
26 - 1 A medial. Supresion de nota por regularizacion de tresillo (a-ny-
Musical thing—co-sa). Cambio acentual (2). Sinalefa (2)
27 +1 silaba Cambio de ritmo
28 +1 silaba Cambio de ritmo
33 +2 A mediales. Desdoblamiento de nota larga (said —di-ce).
Musical Introduccionde anacrusa de 2° hemistiquio (que).
Cambio acentual. Neutralizacion acentual. Diéresis.
Sinalefa
34 +1 A. Métrico Desdoblamiento de nota larga (mess— le-jos). Acento

secundario. Sinalefa

Tabla 64

En la siguiente Tabla 65 se resumen las alteraciones anteriores.

ALTERACIONES RITMICAS

AJUSTES MUSICALES

Adicion de anacrusa

Adicion de nota en anacrusa (aAaa)

Adicion de nota débil sincopando el final

Adicion de nota por regularizacion de tresillo largo

Adicion por desdoblamiento final

Desdoblamiento de ténica larga

Desdoblamiento con regularizacion de sincopa

Supresién de anacrusa

Supresion de nota en la anacrusa

R N w o k| R R | o O
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Supresion de nota por regularizacion de sincopa 1
RECURSOS METRICOS

Hiato (1 doble) o diéresis (1) 5
Sinalefa (1 doble) o sinéresis (1) 23
ALTERACIONES PROSODICAS DE INTENSIDAD

Cambio acentual 12
Neutralizacion acentual 5
Acentos secundarios 3
Acentuacion de monosilabos no Iéxicos 3

RESUMEN DE LAS ALTERACIONES CUANTITATIVAS

Mimetismo absoluto o natural (1), métrico (con recursos métricos) (2), musical 9

(con cambios acentuales) (6)

Adicion de 1 A natural (4), métrico (4)

Adicion de 2 A natural (2), métrico (0), musical (3)

Supresion de 1 A métrico

Adicion de 5 silabas (+1 u.m.), cambio de ritmo

Adicion de 4 silabas (+1 u.m.), cambio de ritmo

Adicién de 3 silabas atonas, cambio de ritmo

Adicién de 2 silabas atonas, cambio de ritmo

Adicion de 1 silaba atona, cambio de ritmo

Supresion de 1 silaba atona, cambio de ritmo

Wl | N PN | 01 0

Versos compensados métrico (2), con cambio de ritmo (1)

TIPOS DE ALTERACIONES RITMICAS

Naturales o sin alteracion 7

Meétricas 7

Musicales 9

CAMBIOS DE RITMO MUSICAL

Extrafios 9

ADICION TOTAL: 32 sobre 228 = 14,03 % (se excluye la repeticion del estribillo)

Tabla 65

Como comentarios a las alteraciones ritmico-musicales se efecttan los siguientes:
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La version trata de ajustarse a los patrones musicales originales, salvo determinados
versos marcados como cambio de ritmo y que, salvo dos excepciones, suponen adicion
de silabas e incluso de unidades métricas. Algunos de estos versos son ajenos a los
patrones principales ya en el TO. Los que pertenecen a la segunda estrofa de la version
se han tratado de establecer por apreciacion, ya que no se dispone de esta parte de la

partitura en el original.

En cuanto a las caracteristicas del encaje ritmico prosédico-musical, se dan la adicién de
silaba con desdoblamiento de nota en 10 ocasiones (versos 2, 3 doblemente, regulariza
una sincopa y afiade un atona sincopando, 10 que regulariza un tresillo largo, 12, 14, 24,
25, 33, 34); la adicion de anacrusa (versos 13, 14 y 15 del estribillo y sus repeticiones,

20 y 33 en segundo hemistiquio), o la adicién de una silaba en la anacrusa (verso 1).

Es de especial interés el verso 18. En efecto, aunque se ha dejado de analizar por
cambio de ritmo, podria haberse encajado el final agregando varias silabas que

sustituyesen al melisma maltiple.

Se suprimen silabas por omision de la anacrusa (versos 24, 25); por supresion de una

silaba en la anacrusa (11), o por regularizacion del tresillo corto (26).

Los versos que no son extrafios al ritmo original conservan la naturalidad, o cuando

menos, la métrica. Se dan, no obstante, 9 casos de cambio acentual.

Los comentarios anteriores se reflejan en las figuras que siguen

. * e )l .
. . | SR 4\ ;,',7,; . s g— ‘ ',_7&‘
- e e e o

1. Do you re : D y that’'s been
Se-a cuer dan del ti po que-esta---. ba-a hi---

Fig.92: Desdoblamiento en anacrusa multiple

, - > » =
< Famres = 0

o 4 . e — —

e a1
—
in such an ear - ly song?

En e sa vie ja can CiOn-----------------

Fig. 93: Desdoblamiento de nota doble

I've heard a ru - mour from  Ground- Con - trol,__
O i nm mo res que sa len del con trol--

Fig. 94: Desdoblamiento y regularizacién de sincopa, cambio acentual y adicién final de tona sincopa

337



Y . e — — r‘h’_\'_ i o .
The shriek-ing  of no-thing is  kill - ing just,
El rey de la na da ma tan do me

Fig. 95: Mimetismo natural

(Sness] 3
, s | | I ! ] ! 3 !
? I I | I I g ;—I.—F—FAT
- f 1 I f
pic -tures of  Jap girls  in syn - the - sis.
Cual fo tos de ni fias tec no del Ja poén

Fig. 96: Adicion por regularizacion de tresillo largo y desdoblamiento final

—  Ash-es to ash - es funk to fun - kv
Ce ni zaace ni za rit mo-y jo-- da

Fig. 97: Adicion de anacrusa en verso clave

E - * e — - =3 -é
We know Ma - jor Tom’s a jun - k.
Sa be mosque-es td-en la ma---- gia ro-- ja

Fig. 98: Introduccién de anacrusa y desdoblamiento de nota sincopada y prolongada

2.2.2. Alteraciones lingiisticas, textuales y estilisticas

La version posee la marca dialectal rioplatense, propia del autor (voseo: no digés, te
mantengds; tratamiento de «usted» para la segunda persona del plural: ustedes;
vocabulario: plata por «dinero», tipo por el coloquial «tio», joda por «broma»;

diminutivos: rueditas). El registro es coloquial, sin marcas de argot.

La naturalidad acentual se sacrifica en algunos casos para preservar el ritmo musical,
como se ha expuesto, pero no se dan alteraciones sintacticas sustanciales. Tan solo se

observa una inversion (27: el hielo romper, con pérdida de naturalidad).

Se utiliza el préstamo lexicalizado flash que no impide que la version pueda ser

considerada familiarizante con claridad.

Otra particularidad destacable de la version, ademas de la pérdida ocasional de
naturalidad, del juego de palabras o la busqueda concreta de la similitud fénica con el
original, ambas ya citadas, es el mantenimiento de la rima con diferente patréon (12
estrofa:-A--A-BB-A--; estribillo: CC--; 22 estrofa: -D-DEE-E-FFDF; coda: GG), y el

mantenimiento de paralelismos y repeticiones.
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2.2.3. Alteraciones del sentido

En cuanto a los procedimientos de traduccion empleados en la primera estrofa, se dan

fundamentalmente pequefias alteraciones.

Asi se incluye la redundancia ahi (1), la omisién del enfatico such (2); la pluralizacion
rumores (3) y mensajes (5); la explicitacion que salen del vs. from (3); la omision de la
expresion de contrariedad Oh no (4); la modulacién el pelo se fue vs. I ain’t got no hair
(11); la generalizacion lo peor vs el mas explicito sordid details (8); la trasposicion la
verdad vs. it’s true (4), Ahora viene vs. following (8); la elision del verbo (estd)
matandome vs. is Killing (9). No se incluyen otras alteraciones necesarias, propias de la

diferente estructura lingistica.

En otros casos se da alguna alteracion del sentido concreto del verso. Asi se produce la

sustitucion del complemento adverbial de cantidad 7've loved all I've needed love, que

muestra incluso algo mas que satisfaccion, por la frase coordinada aditiva Amé y
necesité amor, que muestra deseos y carencias (7); la del chillido metaférico the
shrieking of nothing, por el sujeto El rey de la nada, que trasmuta la sensacion de vacio
por el ambiguo causante (9); la pérdida del doble sentido de Jap girls, como culturema
acronimo J.A.P. y como abreviatura de Japanese, problema de traduccion cuya opcién
traductora empleada supone ademas una descontextualizacion (10); la omision del
complemento in synthesis, que conlleva una pérdida de significado y de connotaciones
(10), o la de I'm hoping to kick, anadlogamente (12).

Las alteraciones méas significativas se producen en el estribillo, donde ademés se
encuentra la frase preeminente que responde al titulo. Asi, la traduccion «Ceniza a
cenizas» se aleja de las connotaciones biblicas del original, maxime si le sigue la
sustitucion de funk to funky, juego de palabras eufénico de punto final, como el titulo,
de una época musico-personal, por ritmo y joda, la cual anima a lo contrario (13). El
segundo verso (14) obvia toda referencia al personaje clave Major Tom y la aceptacién
we know de su degradacion como junky (o junkie), cuyo calco seria yonqui. En su lugar
se introduce una causa (magia roja) del ambiente optimista impersonal del verso
anterior, que continua en el siguiente: En éxtasis celestial (15). En eéste también se
cambia el sentido, que de «colgado» de o por las drogas (strung out), se reconvierte de
nuevo en situacion positiva. Solo en el verso final puede establecerse la conexion entre

ambos mensajes. En efecto, Hitting an all-time low sefiala las Ultimas consecuencias del
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declive personal, si bien Y todo el tiempo cae lo hace tan solo del proceso de un

ambiguo descenso (16).

Por lo que respecta a la segunda estrofa, las alteraciones menores se dan en forma de
transposicion con modulacién de sujeto (17: Time and again vs. Me lo paso); la
generalizacion con ambigledad (18: I’ stay clean vs. no lo voy a hacer, si bien puede
tener las mismas connotaciones; 21: I'm stuck with vs. Estoy con); la concrecion con
probable sobretraduccion (19: are following me vs. vienen por mi, 21: valuable friend vs.
me quiere bien, de similitudes fonicas); la generalizacion (23: armas vs. pistol); la
transposicion (23: que larguen humo coloquial vs. smoking; 24-25: nada vs things, la
doble negacidn de los versos 24-25 es propia del espafiol; 26: otra cosa vs. anything), y
la elision del verbo quiero (27), que reaparece en el verso siguiente, donde el original
los duplica (27-28: | want).

Cambios sustanciales se producen en las expresiones out of the blue (26), cuyo sentido
de «inesperada» se traslada por mas que llorar y en la modulacién to come down (28) vs.

estar abajo, que pierde el sentido metaforico de recomenzar.

Finalmente, en la coda se altera el sentido de consecucion directa o indirecta de
objetivos por la concrecion (34: to get things done vs. para actuar) y del contenido del
consejo materno, que de un personaje se traslada a una localizacién concreta (35: You'd
better not mess with Major Tom vs. Te mantengas lejos de aquel lugar), ademas de la

trasposicion not mess vs. lejos.

Por lo que respecta al sentido general, aparecen situaciones emocionales y
connotaciones contradictorias internas, algunas contrapuestas respecto del original.
Dichas alteraciones, reflejadas en el analisis, suponen una cierta merma de dramatismo,
menores alusiones a la adiccion a las drogas, el desvio del sentido del estribillo, que
pierde el de la necesidad de recomenzar, asi como finalmente la omision explicita del
personaje referencial en la coda. Aun asi, se da una cierta similitud seméntica a lo largo

del texto.
2.3. Analisis traductolégico

Del anélisis de la version se puede inferir un cierto propdésito del autor de mantenerse
fiel al significado original. El objetivo, no obstante, se consigue mas parcialmente en el

plano semantico que en el plano comunicativo general. Este enfoque logocéntrico

340



conlleva algunas alteraciones musicales, que de otro modo quizas hubieran encontrado
alternativas. Efectivamente, aunque no se recurre en exceso a los cambios acentuales o
sintacticos, se da un namero significativo de versos con cambio de ritmo extrafio al
original. En todo caso, los significantes utilizados en la version pretenden la
familiarizacion, alejada de vestigios extranjerizantes, incluidos los referentes culturales
e intertextuales. Algunos giros sinticticos delatan la naturaleza de texto traducido
(overt).

Se ensaya en la siguiente Tabla 66 un resumen general de las alteraciones

traductologicas.

Tipologia estructural mixta estrofico-compleja

Ponderacion musica-letra equilibrada

)i CONTRASTE LINGUISTICO-TEXTUAL

Titulos Ashes to Ashes Ceniza a cenizas
Marcas dialectales afroamericano, argot rioplatense
Registro coloquial urbano coloquial
Estilo general, modo directo, diélogo retorico, similar
textual introspectivo
Figuras retéricas profusas (metonimia, reducidas
hipérbole, metéfora, doble
sentido, juego de palabras)
Culturemas uno (Jap girls) no tratado
Intertextualidad explicitas, personaje someras
Elementos clave titulo con connotaciones, titulo
referencias
Elementos eufonicos y rima ocasional, similar

ritmicos

paralelismo, repeticiones

Naturalidad sintactica

normal

inversion (el cielo romper),

elision (del verbo ser)

1) CONTRASTE SEMANTICO-COMUNICATIVO

Procedimientos de Traduccion s.s.

Rasgos de Adaptacion

Redundancia,omisiéon menor,

pluralizacién, explicitacién, modulacion,

Cambios Iéxico-sintacticos y metaforicos

Pérdida del doble sentido del culturema
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trasposicion, elisién, alteracion menor

Omisiones significativas
Recreacion del estribillo (pérdida de
connotaciones, del juego de palabras,

cambio de mensaje, etc.)

Sentido

ambigiedad personaje-
autor, necesidad de cambio

vital-musical desalienante

similar, pero desdibujada la
necesidad de cambio

IIl)  CONTRASTE RITMICO-MELODICO (segun

los patrones del estribillo)

Ajuste

Mimetismo de cantidad

segundo hemistiquio

Adicién

anacrusa

desdoblamiento de nota

Reduccion no
Restablecimiento No procede
Modificacion menor no
Alteracion prosédica en Acentual Cambio de posicion
supuestos anteriores

Métrica

Ajustes en los versos
complejos (patrones

multiples)

Ver cuadro general de ajustes

Tabla 66
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J: AS THE WORLD FALLS DOWN

1. Analisis de la cancién original

La cancidn se compone en plena época comercial del artista, si bien queda al margen de

su trayectoria discogréfica general.
1.1. Contextualizacién

Se trata de una cancidn incluida en la banda sonora de la pelicula Labyrinth (Jim
Henson, 1986), (informacién obtenida del enlace de Internet Movie Database
https://www.imdb.com/title/tt0091369/, con ultimo acceso el 13/9/2018). El artista

representa uno de los papeles estelares: Jareth, el rey de los duendes, y es autor de cinco

canciones de la banda sonora, complementada por temas instrumentales de Trevor Jones.

El guion recuerda en algunos planteamientos a algunas peliculas de animacion,
familiares y fantasticas, como Alice’s Adventures in Wonderland, The Wonderful

Wizard of Oz o incluso del cuento de La Cenicienta.

La cancion «As The World Falls Down» ha aparecido tan solo en algin DVD (Bowie-
The Video Collection, 1993; Best of Bowie, 2002) o como bonus track en la reedicion de

Tonight en 1995 por Virgin Records.

La version original se ha obtenido del video oficial publicado el 3/7/2018 en youtube
https://youtu.be/rIUEfgwiULo (Gltimio acceso en 13/9/2018).

1.2. Analisis linguistico, textual y estilistico

La siguiente Tabla 67 transcribe el texto directamente del audio, de forma estructurada,

con una escansion prosodica.

1 Primera parte (dos estrofas) 3 Segunda parte (3? estrofa)

1 There's slich 4 sad 1ove 21 I'll paint yéu mornings 6f gold.
(tAatT) (ATATAAT)

2 Deep in yOur &yes. 22 'l spin ybu Valéntine &venings.
(TAAT) (ATATAATA)

3 A kind of pale jewél 23 Thoéugh we're strangérs 'til now,
(aTALT) (AtTAAT)

4 Opén and closed 24 Wé're choosing thé path
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(TAAT)

5 Within your &yes.
(tAAT)

6 I'll place thé sky
(ATaT)

7 Within your &yes.
(tAAT)

8 There's stch a fooled heart
(tAatT)

9 Beatin' so fast

(TALT)

10 In search 6f néw dréams.
(ATALT)

11 A 16ve that will 1ast
(aTALT)

12 Within your héart.
(tAAT)

13 I'll place thé maon
(ATaT)

14 Within y6ur héart.
(tAAT)

(ATAaT)

25 Bétween thé stars.
(aTaT)

26 1"l 1zave (lay) m§ love
(ATAT)

27 Bétween thé stars.
(aTaT)

2y 4 Estribillo

5 Coda intercalada y final

15 As thé pain swéeps through,
(AaTTt)

16 Makes n6 sénse for you
(tATAL)

17 Evéry thrill is gone.
(TaATAT)

18 Wasn't too mich fuin at all,
(tAtATAL)

19 B0t I'll bé there for you-ou-ou
(AtATAY)

20 As thé world falls down.
(AaTTt)

a Falling
(TA)

b Falling down
(Tat)

c Falling in love
(TAAT)

d Makes no sénse at all.
(tATAL)

e Makes no sense to fall.

(tATaT)

El texto carece de marcas dialectales. El registro es neutro coloquial, con contracciones

(there’s, I'll, wasn't, we're) y elisiones (beatin’, ev'ry, ‘till), propio de una relacion con

una segunda persona proxima.

Tabla 67
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Se trata de unas frases asertivas, propias de una declaracién amorosa. La funcion textual

es expresiva, propia del estilo poético, como se describe a continuacion.

El texto se estructura en cuatro estrofas y una coda. Tres de ellas (primera, segunda y
cuarta) son paralelas, de seis versos mas otro repetido. La tercera estrofa contiene seis
versos y actla como estribillo repetido. Las frases corresponden a dos versos que se
yuxtaponen. Se dan frases adaptadas a un solo verso y alguna conjuncién coordinativa
(as, but, though).

La coherencia del texto se basa en su propia naturaleza declarativa y expresiva. En ese
sentido se trata de una secuencia de expresiones admirativas, seguidas de la expresion
de un deseo-intencion (I’ll place, I'll be, I'll leave, I'll lay...), a veces utilizando el
«nosotros» inclusivo (we’re choosing). La tension se resuelve en la tercera estrofa, que

se repite a modo de estribillo.

El texto incluye repeticiones, paralelismos, una pregunta (wasn’f) y una comparacion (a
kind of pale jewel) retoricas, hipérboles (I’ll place the sky, moon...), prosopopeyas
(heart in search of), y sentido metaférico (I'll paint you mornings of gold, We're
choosing the path between the stars, y sobre todo el del titulo). Utiliza el culturema
Valentine evenings, un referente intertextual (ver cancion «Valentine’s Day» del &lbum
de 2013 The Next Day). Es crucial el doble sentido del verbo to fall como componente
de la locucién to fall in love y del verbo to fall down. Su utilizacién ambigua, repetida y
enfatica (obsesiva) en la coda (falling) es preeminente en el final de la cancion. En

general la cancion posee un cierto estilo lirico, donde cada estrofa es una alegoria.

En cuanto a los elementos eufonicos, la rima sigue el patron -A--AAA en la primera
estrofa, BB-BB-B en la segunda, CC (D en las repeticiones) DDC-, y ausencia de rima
en la cuarta, salvo la repeticion final. Se dan algunas aliteraciones (/s/ en such a sad, /I/
en pale jewel, I'll leave my love, Inl y [l/ en falling in love), pero no parecen

semanticamente significativas.

Entre los elementos mas destacados encontramos el patron métrico y ritmico. Este
responde al esquema ATATT en los versos 1y 3 de la primera estrofa, asi como a sus
correspondientes 8 y 10 de la segunda; al esquema TAAT en los versos 2 y 4 de la
primera, 9y 11 (este con la adicion de una atona inicial aTAAT) de la segunda y el 19,

anapéstico (este agrega dos atonas al inicio aaTAAT y acentla But I’ll be); al pie
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yambico ATAT en los versos 5y 6 de la primera y sus correspondientes 12 y 13 de la
segunda. Los versos 7 y 14 son repeticion de los 5y 12. La tercera estrofa posee los
esquemas TATAT en los versos 15, 16 y 17, asi como el verso 20, del titulo. EI verso
18 agrega un pie TATATat (acentuando too much y agregando at all o to fall en la

repeticion).

La cuarta estrofa se basa en los mismos patrones que las dos primeras, pero amplia
alguna unidad métrica con silabas atonas, marcadas aqui en minuscula. Asi tenemos el
esquema ATATaaT en el verso 21; aaaTAAT en el 22 (la palabra eve-nings se
distribuye entre este verso y el siguiente); ATATaaT en el 23; aTAAT en el 24, y
ATAT en los versos 25y 26 (el 27 es repeticion del 25). De este modo los patrones son

totalmente paralelos a los de las estrofas referenciadas.

La siguiente Tabla 68 refleja los patrones métricos.

Versos Esquema Observaciones

Estrofas. Tres patrones. Uno de 3 u.m. ydmbicas las dos iniciales y variantes en la

tercera. Los otros de dos u.m.: uno de nucleo TAAT y otro yambico

1, 3,8, 10, 21, | ATAT--T (1, 3, 8, 10) Acento en sad love (1), pale jewel (3),
22,23 ATATaaT( 21, 22, 23) fooled heart (8), new dreams (10)
Division eve (22)-nings (23). Acento en
though (23)

2,4,9,11,24 | TAAT (2 4,9)
ATAAT (11, 24)

5,6, 7, 12, 13, | ATAT Acento within (5,7)
14, 25, 26, 27

Estribillo. Patrén de 3 (en un caso de 4) u. m., trocaico sin A final, con una excepcién
de pie anapéstico

15, 16, 17, 18, | TATAT (15, 16, 17) Acento en as (15, 20), sweeps through
20, Coda (d, e) | TATATAT (18) (15), too much (18), falls down(20)
19 AATAAT Acento /’/] be

Se da un cierto papalelismo entre los patrones de las estrofas y los del estribillo

Tabla 68
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La naturalidad de la lengua se modula en la pronunciacién de jewel como monosilabo;
en la acentuacion de los adjetivos sad, pale, fooled, new; en la acentuacion de sweeps
through, falls down, o en la pronunciacion acentuada de as (15) y though (23).

En cuanto a los elementos preeminentes, como se ha mencionado, el titulo supone el
elemento retérico clave de la cancion. Suministra el contexto cosmico apocaliptico
como amenaza perentoria, ya que utiliza el tiempo presente. A su vez, contiene el
elemento eufdnico clave, ya que proporciona la base del doble sentido (to fall in love vs.
to fall down) y de la coda obsesiva (falling).

1.3. Sentido

Se trata de una cancion de declaracion lirica de amor, que pretende la redencion de la
tristeza (sad love, the pain sweeps through), asimismo amorosa, aunque ansiosa (heart
beating so fast) de novedades amorosas (in search of new dreams) de la persona
destinataria del mismo, la cual sale de una experiencia decepcionante (wasn 't too much
fun).

La declaracion se efecta en términos de redentoras promesas metaforicas (1°// place the
sky, I’ll be there, etc.). Los referentes metafdricos de caracter universal y césmico (sky,
moon, world, stars), que cohesionan el texto, son muy propios del artista. La amenaza
apocaliptica (As the world falls down) es asimismo intertextual en Bowie (véase «Five

Years», en esta misma tesis).

El contexto filmico proporciona una metafora global para la cancion. Asi, el apocalipsis
se refiere al derrumbe del mundo feliz y de fantasia que supone la nifiez. Esta
interpretacion cierra el circulo contextual, ya que proporciona la causa de la tristeza
inicial de Sarah. A su vez, la redencion la promete un personaje adulto y experto, Jareth,
lo que supone aceptar un transito subito e irreversible a la edad adulta. EI film, no la

cancion, desvela la opcion que toma la protagonista.

Segun Michaud (2016: 85) «The story teaches viewers about growing up, accepting the
consequences of reality, and the value of friendship», asi como que «the collapse of the

world around Jareth is something of a metaphor for death» (92).
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1.4. Vinculacién entre musica y texto

La partitura esta escrita en compas 4x4, salvo algunas partes instrumentales, y tonalidad

de La Mayor. Se da una correspondencia inicial entre silabas y corcheas.

La siguiente Tabla 69 refleja los patrones ritmico-musicales.

Versos

Patrones ritmico-musicales

Observaciones musicales y prosodicas

Estrofas. Patron mayoritario: aAa/FddS-

1, 2, 3, 4, | aAa/F--S- (1, 3, 8, 10) Con fusion de notas (1) (Fig.99), sin
8, 9, 10, (aAa/Tt) anacrusa (2,4,9), con una sola (11),
/FddS- (2, 4, 9) N . .
11, 21, 22, (TAAT) division eve (22)-nings (23) (Fig.100)
23,24 | yFdds- (11, 24)
(a/TAAT)
aAa/FddS--(21, 22, 23)
(aAa/TAAT)
5,6,7,12, | dfd/F- (5, 6, 12, 13, 25, 26) | Se omite el tresillo en (5, 12, 25). Canta
(AaaT) (5, 12, 25) ”
13, 14, 25, (aAaT) (6. 13) your eyes por estética (7, 14, 27)
26, 27

dfs/-D (7, 14, 27)
(AaTY)

Estribillo. Patron Aa/FddS. Coda sin anacrusas. Asimilables al general

Todos

Aa/F-D-f- (15)
(Aa/TAL)

Aa/Fd-S- (16)
(AQ/tAT)

AalF-dS- (17)

(Aa/TaT)
Aa/F-f-F-dS/- (18)
(Aa/TAtaT)
Aa/FddS-m- (19)
(Aa/TAAT)
AalF-f-F- (20)
(Aa/TAL)

Sin S (15, 20), con alargamiento de d (16)
o F (17), con adicién de clausula (18), con
melisma (19) (Fig.101)

Un patron basico en su nacleo

Tabla 69
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Los patrones musicales se corresponden con los prosodicos de las formas que siguen.
Los versos de patron ATATT lo hacen de la forma dfd/F--S-, de modo que las tres
primeras notas actian a modo de anacrusa del compéas anterior y las dos tonicas
seguidas se resuelven en una negra con puntillo seguida de sincopa y silencio. La negra

con puntillo puede sustituirse por tres corcheas (21: morn-ings of, 23: stran-gers ‘til).

Los versos de patrén /TAAT lo hacen de la forma FDDS, con ajustes en anacrusa
simple d/ (11: a, 24: We’re), doble fd/ (19: But I'’ll) o de tres notas dfd/ (22: I'll spin

you).
El patron ATAT se resuelve de forma DFDF, si bien se utiliza el tresillo FddF---cuando
el acento prosédico no es muy significativo o por razones estéticas (4 y 12: With-in
your).
El patrén TATAT se resuelve de la forma FD/F-D-F- (o Fd/FDS, con la S innecesaria,

de valor estético), lo que implica pronunciar atona la palabra sweeps (15).

En las figuras siguientes, obtenidas de la partitura original (pagina web

https://sheetmusic-free.com/as-the-world-falls-down-sheet-music-david-bowie/, Ultimo

acceso 23/11/2019), se reflejan algunas de las observaciones anteriores.

I — I —
.; Ir f ] Ei: F. 1 I
| — | 1 A T i 1
There’s such a sad love _ deep in vour eves,_
fooled heart _ beat-ing so fast_
mom-ings of gold._ Tl spinyou val-en-tine eve -
Fig. 99: Patrdn inicial extendido
Y § [ | pr—— |
1 1 I T ?I bi I l\l I I {_ I I I T T T T T
a  kind of pale jewel _ o - pen and close_ \‘-”@Th'iﬂ your eyes.
in search of new dreams. . a love that will last_ With-in your heart.
nings though we're stran-gers ‘til  now. _ we're choos-ing a path_  be-tweenthe stars.

Fig. 100: Patrdn con desdoblamientos y anacrusas

-

| I A | I | | I | ]
— | ! ! |-t | I | | I

' I F

As the % . ) ]
As the | pain sweeps through, makesno  sense for you, _
|
| 1 1
e Hio
I I I i 1 }
 m— |

as the world falls down,

Fig. 101: Patrones del estribillo
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1.5. Tipologia de la cancion

La cancion es un conjunto equilibrado de musica y letra, ya que a su linea basicamente
melddica se une una letra de seduccién lirico-fantéstica segln el guién de la pelicula.
Un tratamiento que desee aproximarse al original no puede ser sino equilibrado entre el

logocentrismo y el musicocentrismo.
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2. Analisis de las versiones

J1: VERSION JIMENA LOPEZ CHAPLIN

La siguiente Tabla 70 transcribe la version de forma paralela a la original.

TO: As The World Falls Down

TT: Laberinto

1 There's such a sad love

2 Deep in your eyes.

3 A kind of pale jewel

4 Open and closed

5 Within your eyes.

6 I'll place the sky

7 Within your eyes.

8 There's such a fooled heart

9 Beatin' so fast

10 In search of new dreams.

11 A love that will last

12 Within your heart.

13 I'll place the moon

14 Within your heart.

15 As the pain sweeps through,
16 Makes no sense for you

17 Every thrill is gone.

18 Wasn't too much fun at all,
19 But I'll be there for you-ou-ou
20 As the world falls down.

21 I'll paint you mornings of gold.

22 I'll spin you Valentine evenings.

23 Though we're strangers 'til now,
24 We're choosing the path

25 Between the stars.

26 I'll leave (lay) my love

27 Between the stars.

1 Tus djos tristes

2 Son el amor

3 De-amantes muértos
4 Ciérrany - a / bren —
5 — La verdad

6 Al laberin / to’® —

7 — vas a-entrar

8 Corazon triste

9 Rapido va

10 Mira despiérto

11 (-)/Qué durara

12 Dentro de td

13 De-amante c6-/ —
14 — - razon lunar

15 Como las calles

16 Vigjas t& mi(rara
17 Perderte (CR)

19 (-)Cayéndo-en tu-amor
20 Cayendo-en tu-amor
21Te doy monTAfas (-)
22 Todos los MAres (--)
23 Las mafanas (CR)

24 caen estrellas (CR)

25 Dentro de

26 De amante co-

27 razén lunar

78 Encabalgamiento.
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(Coda intercalada y final)

Falling Ca-en
Falling down Ca-en
Falling in love Ca-en de-amor

Makes no sense at all.
Makes no sense to fall.

Tabla 70
2.1. Contextualizacion

La version, titulada «Laberinto», se ha obtenido del audio contenido en la pagina de la

autora de 11/9/2013 https://jimenalopezchaplin.bandcamp.com/album/el-esp-ritu-de-la-

golosina (ultimo acceso el 23/9/2018) y pertenece al album EI espiritu de la Golosina.

Se incorpora la letra transcrita de Barbieri (2016: 120-121), que podria ser el autor de la

misma.

2.2. Analisis técnico de la version

2.2.1. Alteraciones en la vinculacion entre la musica y el texto

La suiente Tabla 71 refleja las alteraciones ritmico-musicales.

Variaciones ritmicas y métricas respecto al original

Verso | Alteracion métrica | Ajustes

1 Mimeético natural (Fig.102)

2 Mimético natural

3 Mimético natural Sinalefa

4 Mimeético métrico | Encabalgamiento silabico interpretado a (-bren) — 5.

Hiato (Fig.103)

5 Mimético natural 4 — (-bren)

6 Mimeético natural Encabalgamiento silabico interpretado -rin (-to)—7
7 Mimeético natural 6 — (-to). Sinalefa

8 Mimético musical | Cambio acentual

9 Mimético natural

10 Mimético musical | Cambio acentual

11 -1 Ainicial. Omision de anacrusa (A)
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Natural

12, 25 | Mimético musical | Cambio acentual. Acento no léxico

13, 26 | Mimético natural Versos con silabas encabalgadas (co-). Sinalefa

14, 27 | Mimético natural Versos con silabas encabalgadas (-razon)

15 Mimético musical | Cambio acentual. Acento no léxico (Fig.105)

16 +1 A medial. Desdoblamiento en mitades de nota débil (for —Mi-ra-)
Métrico (Fig.?). Acento no léxico

17 -2 silabas (-2 u.m.) | Cambio de ritmo

18 Mimético natural Sinalefa

19 -1 Ainicial. Omision de anacrusa (But). Sinalefa (2) (Fig.106)
Natural

20 Mimético musical | Cambio acentual. Sinalefa (2)

21 -1 u.m. (2 silabas). | Fusion por alargamiento de nota (mor-nings of— monta-
Natural fias). Supresion de ténica (gold)

22 -1 u.m. (3 silabas). | Fusion por alargamiento de nota (Va-len-tine— ma-res).
Natural Supresion de u.m. (eve-nings) (Fig.104)

23 -3 silabas (-1 u.m.) | Cambio de ritmo

24 Mimético Cambio de ritmo

Coda | Mimética natural Hiato. Sinalefa

2 Omitidos

Tabla 71

La siguiente Tabla 72 refleja el resumen de las alteraciones.

ALTERACIONES RITMICAS

AJUSTES MUSICALES

Omision de anacrusa

Desdoblamiento de nota débil en mitades

Fusion con prolongacion de nota

Supresion de tonica final

Supresion de u.m. final

Rl RN R N O

RECURSOS METRICOS

Encabalgamiento silabico

Hiato o diéresis
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Sinalefa o sinéresis 8
ALTERACIONES ACENTUALES

Cambio acentual 5
Acentos secundarios 0
Acentuacion de monosilabos no léxicos 4
RESUMEN DE LAS ALTERACIONES CUANTITATIVAS

Mimetismo absoluto o natural (14), métrico (con recursos métricos) (1), musical | 20
()

Mimetismo con cambio de ritmo 1
Adicion de 1 silaba atona métrico 1
Reduccion de 1 silaba atona natural 2
Reduccion de 2 silabas (1 u.m.) natural 1
Reduccion de 3 silabas (1 u.m.) natural 1
Supresion de 2 silabas con cambio de ritmo 1
Supresion de 3 silabas con cambio de ritmo 1
TIPOS DE ALTERACIONES RITMICAS

Naturales o sin alteracion 18
Metricas 2
Musicales 5
CAMBIOS DE RITMO MUSICAL

Extrafos 3
ADICION TOTAL: -7 sobre 132 = -5, 30 % (se excluye la coda)

Tabla 72

Como comentarios a las alteraciones ritmico-musicales se efectdan los siguientes:

En cuanto a los aspectos musicales, el patrén ritmico musical mimetiza, en general, el

del original. Para ello se vale de algunos recursos novedosos, como el encabalgamiento

de silabas. En algunos casos prescinde incluso de la flexibilzacion del original y

mantiene el esquema principal (11, 19, con omisién de la anacrusa). En algunos versos

(24, 25), se reducen, no solo las silabas mediales por fusion de notas, sino incluso la

unidad métrica final, en la tonica o la unidad completa, respectivamente. En otros,

modifica ligeramente el patron (verso 16, con sincopacion). La coda se mantiene con

hiato.
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En algun caso se modifica el patrén melddico-ritmico (17 y 23 con reduccion de dos

silabas y tres silabas respectivamente). Los versos del coro makes no sense se omiten.
Los cambios de naturalidad acentual son, asimismo, muy reducidos.

A continuacion se ilustran algunas de las consideraciones anteriores

4 [ |
e ==—F==—=
T  — i i |r ] I i T L
There's such a sad love _ deep in your eves,_ a kind of pale jewel _
Tus o0 jos tris tes--- son el a mor dea man tes muer tos---
Fig.102: Mimetismo natural
{ = i ——f——t— T 1 ;
T | | I | T T T 1 1 1 1 ] =
T T T T T T T :‘f_i'l_|_t* L] ] ] I IT I
4 1 i "\——_H.._
o - pen and close _ with-in  vour eves. I'll place the sky_ with-in your___ eyes.
Cie rrany a / brenla ver dad Al la be rin / to vas a-en-- ftrar

Fig.103: Encabalgamiento de silabas

— I

| 1 1
———

I’ll spin you Va lentine eve-- / nings
Todos los ma---/ res

Fig. 104: Omision de silabas, homogeneizacién del patron general

:ﬁ I I I I Il-E"4 ! I!'l I T i
As  the ) . i
As the ‘ pain sweeps through. makesno  sense for you, _
Co mo las ca lles vie jas te mi------- ra ra

Fig.105: Desdoblamiento de nota final con acento en monosilabos y cambios acentuales

T —

—r =
| il

T

—

But T'll be there for vou.
ca yendoen tua mor--———
m——

Fig. 106: Omision de anacrusa

2.2.2. Alteraciones linglisticas, textuales y estilisticas

La cancién carece de marcas dialectales escritas, si bien la diccion denota la pertenencia
al dialecto rioplatense. El registro es neutro dentro del tono proximo y coloquial de una
declaracion amorosa. El estilo es asimismo lirico, alegdrico, como el original, aunque
con distintas figuras retoricas (prosopopeya en 1, 2: Tus ojos...son el amor; hipérbaton
en 13: de amante corazon y 9: Rapido va; asindeton en 8 y 9: Corazon triste/Rapido va).

En estos Gltimos casos se observan inversiones sintacticas no naturales.
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No obstante, el texto es algo mas parco en promesas seductoras metaféricas, si bien se
canalizan todas ellas en la cuarta estrofa (21, 22, 23: Te doy montafias/mares/marianas).
Por el contrario, aparece una advertencia (6 y 7: Al laberinto vas a entrar). Es relevante
la literalidad algo forzada (cayendo en tu amor) de la metafora simbdlica preeminente,
cual es el titulo, con lo que se mantiene el doble sentido de to fall en las expresiones to
fall down y to fall in love. La coda utiliza tan solo el sentido de caer en caen de amor, si
bien solo puede referirse al mundo si se toma por anticipado y se compensa con las
montafias, mares y mafanas de la estrofa que sigue. Por lo demas se refiere

exclusivamente al sentido amoroso.

En cuanto a los elementos eufonicos, la rima es algo menos pronunciada, si bien se dan
un patrén obsesivo de rima asonante masculina (5-7-9-11-14-16: verdad, entrar, va,
durara, lunar, mirara) y otros ocasionales (18-19: estoy, amor; 21-23: montafas,

marfianas).
2.2.3. Alteraciones del sentido

Los procedimientos de traduccion empleados, aparte de las alteraciones referidas,
incluyen modulacion (1-2: There’s... a sad love... in your eyes vs. Tus 0jos tristes son el
amor); transposicién (4: open and closed vs. cierran y abren); adicién (4: la verdad, 13:
de amante); sustitucion interpretativa (3: pale jewel vs. amantes muertos); elisioén (8:
There’s such a); alteracion menor (8: fooled, engafiado, vs. triste); modificacion menor
(10: In search of new dreams vs. Mira despierto); generalizacion (11: A love vs. Queé), y
alteracion parcialmente compensada (13-14: the moon within your heart vs. corazén

lunar).

La tercera estrofa, el estribillo, ha sido casi totalmente alterada. Se omite la remision del
dolor, del sentido y la emocion amorosa que contienen los cuatro primeros versos (15,
16, 17), y se sustituye por una alusion comparativa a alguien personificado (el Laberinto)
gue observa el destino que provoca. En ambos casos, sin embargo, aparece la redencion
que ofrece el nuevo pretendiente (18-19: Wasn 't too much fun... I’ll be there for you Vs.
Diversion del mundo, estoy cayendo en tu amor). En estos versos se compensa la
utilizacion de fun (diversion) en sentidos complementarios: lo anterior no era divertido

(original), lo que prometo lo es (versién).
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La cuarta estrofa, si bien con menos repercusiones en el sentido, sufre sensibles
alteraciones. Comienza con promesas similares con cambio de meté&fora (21: I’ll paint
you vs. Te doy); compensacion parcial entre versos (21: mornings of gold vs. 23:
mafianas); sustitucion con elision (22: Valentine’s evenings vs. 21. montafias y 22:
todos los mares); omision (23, 24 y 25 del original); adicion con compensacion de
palabra stars (estrellas) (24 de la version), y repeticion del final alterado de la segunda
estrofa.

Con todo, el sentido general se mantiene, si bien se pierde el tono inquietante, de amor
ecléctico, que ofrece el pretendiente fantastico, asi como el sentido apocaliptico,

metaférico o no, del contexto de su oferta.
2.3. Analisis traductolégico

La version respeta los ritmos de cantidad e intensidad en la mayor parte de las estrofas
iniciales y el estribillo. En la mayoria de los casos lo hace mimetizando el patrén
original. En otros, se prescinde de ajustes al patrén que utiliza el autor. En otros la
modificacion es minima y no lo varia. Tan solo en la cuarta estrofa se dan alteraciones

significativas del mismo.

Por otra parte, se dan algunas minimas alteraciones prosddicas acentuales, que restan
algo de naturalidad. La rima se reduce y sobre todo se pierden algunas de las
connotaciones al dejar sin resolver del todo el doble sentido del verbo caer, aunque se

aproxima.

En cuanto al sentido, ya se ha puesto de manifiesto que lo més fantasioso de la tentacion
seductora queda algo desdibujado. Por el contrario, se afiade explicitamente el
«laberinto», a modo de compensacion de la disyuntiva que la tentacion propone. Dicho

referente filmico contextual sustituye a la metafora del titulo.

No obstante, la version mantiene el tono textual y el caracter lirico, si bien se reducen

algunas referencias cosmicas, tan consustanciales con la obra del autor.

En resumen, se trata de una version comunicativa, aunque se esfuerce en mantener
algin significante (lunar), familiarizante y equilibrada en su tratamiento logo o

musicocéntrico, ya que respeta gran parte de sus patrones.
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En cuanto a su categorizacion dentro del continuum traduccién-adaptacion los cambios

citados la sitian quizés en lugar intermedio.

A continuacion se ensaya la Tabla 73 de resumen traductologico general.

Tipologia estructural estrofica

Ponderacion musica-letra equilibrada

1)

CONTRASTE LINGUISTICO-TEXTUAL

Titulos

As The World Falls Down

Laberinto

Marcas dialectales

inapreciables

no escritas (diccion)

Registro neutro coloquial s/a (sin alteracion)
Estilo  general,  modo | lirico-hiperbdlico, Lirico-infantil, apelativo
textual apelativo

Figuras retdricas

profusas y de sentido

menores, mas de forma

Culturemas

uno (Valentine evenings)

no tratado

Intertextualidad

una referencia

no

Elementos clave

un doble sentido

literal, algo forzado

Elementos eufénicos

rima pronunciada

menor, mas pobre

Naturalidad sintactica

normal

inversiones

1)

CONTRASTE SEMANTICO-COMUNICATIVO

Procedimientos de Traduccion s.s.

Rasgos de Adaptacion

modulacion, trasposicion, adicion menor,
sustitucion de figuras, elisién, alteracion

compensada, generalizacion

Alteracion de

contenido y sentido en la

tercera estrofa
Alteraciones semanticas (omisiones,

compensacion en el significante) en la

cuarta estrofa
Sentido Promesa cdsmica de amor | Incluye advertencia, menor
iniciatico-redentor tentacion
1)  CONTRASTE RITMICO-MELODICO (segun el patron original)
Ajuste Mimetismo de cantidad
Adicién Desdoblamiento de sincopa
Restablecimiento Reduccion Omision de anacrusas
Fusion de notas
Modificacion menor Reduccion Regularizacién de tresillo
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Omision por silencio

Adicion Desdoblamiento de nota
Adicion de anacrusa
Alteracion prosédica en Acentual Cambio de posicion
supuestos anteriores Acentuacion de monosilaba
Meétrica Hiato

Division de palabra

Alteracion musical mayor

Con reduccion

Omision por silencio

Omisién de versos

Tabla 73
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K. ABSOLUTE BEGINNERS

Se trata del segundo tema perteneciente a una banda sonora de éxito relativo, pero

ilustrativa de los intereses e inquietudes del artista en su época comercial.

1. Andlisis de la cancion original
1.1. Contextualizacion

La cancion abre la grabacion de la banda sonora del film homoénimo de 1986 (ver
referencias en de créditos y critica en https://www.filmaffinity.com/es/film951915.html,

ultimo acceso el 11/10/2018), a su vez adaptacion homonima del libro de 1958 de
Collin Macinnes, y es su tema emblematico. Se trata de un film musical, cuya trama

refleja una historia amorosa en el contexto socio-musical del Londres de la posguerra.
1.2. Anélisis linguistico, textual y estilistico

En la siguiente Tabla 74 se transcribe la letra, obtenida del audio del video oficial
https://www.youtube.com/watch?v=iCJLOXqnT2l (Gltimo acceso en 24/11/2019), de

forma estructurada, con una escasion prosédica.

TO: Absolute Beginners

1 Primera estrofa 3 Segunda estrofa

1 I've n6thing much to 6ffer 19 Nothing miich could happén
(ATAtaTA) (TAALTA)

2 Thére's nothing much t6 take 20 Nothing wé can't shake
(tTAtaT) (TAALT)

3 I'm 4n absolite béginnér 21 Oh wé're absoliite béginnérs
(tATaAaTA) (tATaAaTA)

4 And I'm absolitely sane 22 With nothing much at stake
(AATaAAT) (ATALAT)

5 As long as we're togethér 23 As 16ng 4s you're still smiling
(ATAtaTA) (ATALATA)

6 Thé rést can go t6 héll 24 Thére's nothing more 1 nged
(aTtTaT) (tTTALAT)

7 1 absolitely 1ove you 25 1 absolately 1ve you
(ATaAATA) (ATaAATA)

8 Biit we're absollte béginnérs 26 Bt we're absollte béginnérs
(AtTaAaTA) (AtTaAaTA)

9 With &yes complétely opén 27 Bt if my 1ove 1s your love
(ATATATA) (AALTALT)
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10 Bt nérvous all thé same
(ATAtaT)

28 Weé're cértain to sliccéed
(ATAaAT)

2 Estribillo

4 Estribillo 12 rep.

11 If dur love song

(AALT)

12 Could Iy ovér mountains
(tTATA)

13 Could laugh at thé océan
(tTAaTA)

14 Just like thé films
(tAaT)

15 Thére's no réason
(ALTA)

16 To feel all thé hard times
(aTtatT)

17 T6 lay down thé hard lines
(aTtatT)

18 it's absolately trie
(ATaAAT)

29 If bur 1ove song

(AALT)

30 Could fly ovér mountains
(tTtATA)

31 Sail ovér heartaches
(TtATY)

32 Just like thé films

(tAaT)

33 if theére's reason

(ALTA)

34 T6 feel all thé hard times
(aTtatT)

35 T6 lay down thé hard Iines
(aTtatT)

36 it's absolately trae
(ATaAAT)

Tabla 74

En la cancion no se dan marcas dialectales. Por su parte el registro es el propio de la
relacion entre dos personas proximas, esto es, directo, sin formalismos, con el cliché

coloquial go to hell.

La cohesidon textual se basa en la yuxtaposicion de los versos, con algunas
coordinaciones adversativas (but) y alguna subordinacion condicional (if, as long as),
asi como mediante la repetitiva intercalacion del titulo como tema. La coherencia lo
hace desde una presentacion personal seguida de declaracion amorosa en la primera
estrofa, que se eleva a categoria romantico-fantasiosa, propia de neo6fitos, en el estribillo

y la segunda estrofa, en donde se describe como inmune a los avatares de la vida.

No se dan elementos intertextuales, pero si alguna referencia del imaginario del artista,
como Just like the films, o la connotacion dickensiana hard times. En efecto, el cine ha
sido abordado antes en «Life on Mars?», pero incluso las propias palabras del titulo son
una constante en la obra de DB en cuanto remiten a periodos vitales inmaculados por su
candidez, como la infancia y la primera juventud. Estas son pues partes preeminentes de

la letra de la cancion.
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En cuanto a los aspectos estilisticos, la cancion recurre en el estribillo a algunas
metaforas (laugh at the ocean) comparativas (our love song, like the films) e
hiperbdlicas (fly over mountains) tipicas en una relacion amorosa idealizada. En cuanto
a la forma, el texto repite la conjuncion but al inicio de los versos, asi como algln otro
término (nothing, could) en versos proximos, que le da un cierto caracter de anafora. El

estilo general es lirico-roméntico.

En cuanto a los aspectos eufonicos, la rima sigue, en la primera estrofa, un patrén
monorrimo en cuatro de los cinco versos pares, salvo el cuarto, lo que rompe la
monotonia (-A-A-A-0-A). En la segunda estrofa el patrén se diversifica en dos: repite el
mismo de la primera en los dos primeros versos pares y lo cambia en el tercero y el
quinto (-A-A-B-0-B). El estribillo solo presenta rima masculina en los dos penultimos
versos, a modo de tension previa a la frase de cierre. No se aprecian aliteraciones

significativas.

Por lo que se refiere a la naturalidad sintactica, no se dan afectaciones internas ni en los
versos ni interlineales. En cuanto a la vocalizacion, alterna en ambas estrofas finales
oclusivos (take, shake, stake, need, succeed) con nasales y liquidos (sane, hell, same) en
los versos rimados. Los versos impares, finalizados en silaba atona, terminan en vocal
neutra en la primera estrofa (offer, beginner, together, open) salvo la excepcién tonica
you, también vocalica. La segunda estrofa se diversifica pero mantiene los finales
«amables» de vocal neutra (happen, beginners), vocalicos tonicos (you), nasales
(smiling) o fricativo tonico (love). El estribillo insiste en los finales nasales (song, ocean,
reason), algunos seguidos de sibilante (mountains, times, lines) e incluso el triplete
liquida-nasal-sibilante (films). Solo heartaches, en la repeticion del estribillo, presenta
oclusiva y sibilante seguidas. No se dan conjuntos que entrafien especial dificultad de

vocalizacién, tampoco internamente.

En cuanto a los aspectos métricos, la letra presenta un patron claro en las estrofas,
basado en el esquema ATATAT, de pie yambico, al que se le afiade una silaba atona en
el final de los versos impares ATATATa. Ocasionalmente se afiade otra atona al
principio aATATAT(a). Este patrdn requiere un cambio acentual en el penultimo verso
(But if, your love). El estribillo, por su parte, sigue los patrones AATA en los dos versos
iniciales de las dos partes del mismo, ATAATA en los cuatro versos siguientes (dos y
dos) y remata con TAAT en la primera parte y ATATAT en la segunda.
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En la Tabla 75, que sigue, se reflejan los patrones métricos.

Versos Patrones métricos Observaciones prosédicas

Estrofas. Un patron, de nicleo TATAT, con o sin atonas iniciales o finales

Todos ATATATA(1,5,7,9, 23, 25, 27) Acento But if
ATATAT (2, 6, 10, 22, 24, 28)
AATATATA (3, 8, 21, 26)
AATATAT (4)
TATATA (19)

TATAT (20)
Estribillo. Patron mayoritario de nucleo AT/AATA, con variante sin el pie inicial.
11, 12, 13, AATA (11, 15) Acento love song
15,16, 17 | AT/AATA (12, 13, 16, 17)
14 TAAT (14)
18 ATATAT (18)
Todos los versos de las estrofas y el final del estribillo contienen el ndcleo TATAT

Tabla 75

Se dan repeticiones de palabra entre versos (nothing, absolute, ésta sobre todo), asi

como profusos paralelismos entre versos.
En cuanto a los elementos clave, el fundamental es el titulo.
1.3. Sentido

El tema refleja la declaracion de un amor primerizo e idealizado, just like the films. El
contexto socio-musical, clave en el tema, no queda recogido en la cancion, tan solo

quizés la referencia a los hard times.
1.4. Encaje ritmico prosodico musical

En la Tabla 76, que sigue, se reflejan los patrones ritmico-musicales.

Versos | Patrones ritmico-musicales Observaciones
Estrofas. El patron /0-fdFdfd/Fd se interpreta como a/FdfdFd
Todos a/FdDdFd (1,5, 7, 9) Patron y variantes (Figs.107, 109). EI 9
(/TAAAA) introdce una variante estética (Fig.108)
a/FdDdF- (2, 6, 10, 22, 24, 28)
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(a/TAAAT) que no se refleja en el patron musical.
Aa/FdDdFd (3, 8, 21, 26) Fusion de notas al final (2, 4, 6, 10, 20,

(AATAAAIA) 22,24, 28), doble anacrusa (3, 8, 21, 26),
Aa/FdDd/F- (4) : .
(a/TAAAT) semicorcheas (4), sin anacrusas (19, 20).

IFdDAFd (19) El (9, 27) varian los tiempos pero

/FdDdF- (20) mantienen estructura relativa

Estribillo (las dos repeticiones mantienen idéntica estructura)

11 [F---f---/F--S- (11, 15, 16, 17) El (16) acaba /F---F---
(TUTY)
/0-dS--fd/F--S-- (12, 13)
(ATAaTt)
14 Aaa/F--- 6 /Fddf- Con tresillos
(taaT)
18 a/FdfdF- General
(a/TAAAT)
Todos los versos de las estrofas y el final del estribillo tienen el nacleo /FdfdF
Tabla 76

La partitura esta escrita en tonalidad de Re mayor y compéas 4x4. La nota basica es la
corchea. En cuanto al ajuste entre musica y letra en las estrofas, la duracion de cada
verso es asimilable a un compas. En efecto, el patron prosddico béasico tiene siete silabas,
a las que les corresponden siete notas de valor corchea. El resto se cubre, bien con una
silaba adicional, bien con un silencio. Como excepcion hay dos versos que comienzan
en ténica y omite la inicial (Nothing), asi como otro en el que las dos silabas iniciales
atonas se encajan en semicorcheas (But I'm). Si el verso acaba en tonica, la nota pasa a
ser de doble valor, negra. Alguna otra variacion tiene solo caracter estético (With eyes,
But if my love). En todo caso las silabas tonicas se encajan en notas fuertes (teniendo en
cuenta la pronunciacion afectada your love, ya resefiada). Se observa también que los
inicios en atona/s se consideran anacrusa (downbeat), sea del compas anterior, sea

interna.

El estribillo varia los patrones y el valor de las notas (dos por compas) en los versos
primero y quinto y en el final de los versos segundo, tercero, sexto y séptimo. El resto
mantiene la corchea, salvo alguna sincopa por efectos estéticos (could fly/laugh/sail).
Otra excepcion es el tresillo del verso cuarto para ajustar las dos atonas seguidas (Just

like the). El verso octavo mantiene el patron de las estrofas.
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En las figuras que siguen, obtenidas de la partitura original (Bowie, 2003: 190-195), se

reflejan algunas de las observaciones mencionadas.

I've no - thing much to
Mo - thing much could hap - pen,

o s i i =

-

of - fer, there’s no - thing much to  take,

no - thing  we can’t shake,

) et
1 | 1 1 1 1 — | | T I I i
Tt —1—Ff =
! 2 1
= —_—
I'm an ab-so- lute be - gin - ner, but I'm ab - so - lute - ly sane.
gin - ners, with no - thing much at stake.

well we're ab - so0 - lute be -

Fig. 107: Patrén con variantes en la anacrusa y el final.

:‘-‘"—,h._—L___‘h = |

With  eyes com

But it my love is

your love,

Fig. 108: Patrdn con variantes estéticas

.
— i v—
it's ab - so-lute-ly true

Fig. 109: Patrdn en frase clave

1.5. Caracteristicas de la cancién

-plete - ly op -

en,—

La cancidn tiene unas marcadas caracteristicas melddicas, de balada ritmica, al tiempo

que da soporte al argumento filmico. El tratamiento que respete sus valores no puede ser

sino equilibrado entre el logocentrismo y el musicocentrismo.

En este caso se ensaya un resumen de las caracteristicas de la cancion en la Tabla 77

siguiente.

)] Aspectos linguistico-textuales

Variedad linguistica

Marcas dialectales

No existen

Registro Directo, neutro, informal
Aspectos textuales | cohesion Yuxtaposicién salvo excepciones

coherencia Relacion declarada y descrita
Elementos clave intertextualidad ninguno

preeminentes Titulo, films, hard times

1) Aspectos estilistico-literarios
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Figuras retoricas

De sentido

Metaforas en el estribillo

De forma

Anéfora

Estilo general

Lirico-romantico

Elementos rima Versos pares de las estrofas, insistente
eufonicos otros no
Elementos métricos | Del verso Patron Unico en las estrofas y variado en
el estribillo
Del texto Repeticiones, paralelismos
Naturalidad sintactica No afectada
vocalica Finales amables, sin complejidad

I11)  Aspectos ritmico-musicales

Partitura tonalidad Re mayor
Compas 4x4
expresion Balada ritmica
Encaje de la letra Nota basica Corchea
Verso Un compas
Encaje de los estrofas Ajuste general (d)d/FDFDFd--
patrones estribillo Incluyen notas blancas, sincopas y tresillo
IV)  Sentido Declaracion de un amor primerizo e
idealizado
Tabla 77
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2. Analisis de las versiones

K: VERSION BUNBURY

En la Tabla 78, que sigue, se transcribe la version de forma paralela a la original.

TO: Absolute Beginners

TT: Principiantes

1 I've nothing much to offer

2 There's nothing much to take
3 I'm an absolute beginner

4 And I'm absolutely sane

5 As long as we're together

6 The rest can go to hell

7 | absolutely love you

8 But we're absolute beginners
9 With eyes completely open
10 But nervous all the same

11 If our love song

12 Could fly over mountains
13 Could laugh at the ocean

14 Just like the films

15 There's no reason

16 To feel all the hard times

17 To lay down the hard lines
18 It's absolutely true

19 Nothing much could happen
20 Nothing we can't shake

21 Oh we're absolute beginners
22 With nothing much at stake
23 As long as you're still smiling
24 There's nothing more | need
25 | absolutely love you

26 But we're absolute beginners

27 But if my love is your love

1 No pu&do-ofrécer miicho

2 No-hay mucho que-€&scogér
3 Soy(-)/ todo-un principiante
4 Pero n6-un loco de-atar

5 Mientras sigamos jiintos

6 El résto, qué mas da

7 Yo (te)/ quiero - infinito

8 Pero-estamos émpezando

9 Y miramos con orgiillo

10 E-in(se)/gtros a la véz

11 Si nues(tra) love song

12 Lle(ga-has)/ta lo més alto
13 Sur(ca)/ todos los mares
14 Como-en un film

15 No-hay razones

16 Ni (co)/razones rotos

17 Ni (mil)/ tristes cancidones
18 Es simpleménte-ast

19 (Qué)/ mas puedé pasarnos
20 (Que po)/damos compartir
21 (-) Si/somos principiantes
22 No dgjes dé jugar

23 Si (son)/ries como antes
24 No nécesito mas

25 Yo te quiero infinito

26 Pero estamos empezando

27 Si-el (a)/mor es tan grande-a-hora
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28 We're certain to succeed 28 Igual sera-al final
29 If our love song 29 Si nuestra love song
30 Could fly ov er mountains 30 Llega hasta lo més alto
31 Sail over heartaches 31 (Su-pe)/randolo todo
32 Just like the films 32 Como en un film
33 If there's reason 33 Si-hay razones
34 To feel all the hard times 34 'Y corazones rotos
35 To lay down the hard lines 35 Y-hay (mil) tristes canciones
36 It's absolutely true 36 Y es simplemente asi
Tabla 78

2.1. Contextualizacion

La version, de 2006, pertenece al proyecto «Los Chulis» (2004-2007), que Enrique
Bunbury dedicé a las versiones junto con otros artistas (ver referencia en la pagina
https://www.efeeme.com/diez-versiones-en-castellano-de-david-bowie/ de 14/1/2016,
ultimo acceso el 13/10/2018).

La letra ha sido trascrita del video de youtube del 21/2/2011 (Gltimo acceso el
13/10/2018) https://www.youtube.com/watch?v=glb-ZfvNhEo. Se han efectuado

algunas correcciones que parecen ldgicas y que se recogen en otras fuentes de

aficionados (https://www.albumcancionyletra.com/principiantes de enrique-
bunbury  104214.aspx )

Asi, los dos versos iniciales se transcriben agregando un imperceptible No, que
mantiene el sentido del original y no rompe ningln patron ritmico. En efecto, en el
primer verso se aflade una silaba atona, cosa que ocurre en el original y en la version en
distintos versos. En el segundo, se mantiene el patron gracias a la sinalefa No-hay. Por
otra parte, se sustituye la pregunta retorica ¢ Cual sera al final? por la aseveracion Igual
sera al final, que afiade una silaba &tona inicial, igualmente encajable, y da continuidad
al convencimiento indubitado del amante. En todo caso, el analisis de la version no

diferiria sustancialmente si se respeta la percepcion del audio.

El autor, exitoso cantante y compositor de rock en espafiol, ex lider de Héroes del

Silencio, es un confeso admirador de DB: «Le debo méas a David Bowie que a todos los
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profesores que he tenido» (http://www.m80radio.com/2017/bunbury-le-debo-mas-

david-bowie-todos-los-profesores-he-tenido-34175.html ).

2.2. Analisis técnico de la version

2.2.1. Alteraciones en la vinculacion entre la musica y el texto

En la siguiente Tabla 79 se reflejan las alteraciones ritmico-musicales

Variaciones ritmicas y métricas respecto al original

Verso | Alteracion métrica | Ajustes

1 Mimético musical | Cambio acentual. Sinalefa

2 Mimético métrico | Acento secundario. Sinalefa (2)

3 -1 Ainicial. Fusion en anacrusa (I'm an— Soy). Acento secundario.
Meétrico Sinalefa (Fig.111)

4 Mimeético musical | Cambio acentual. Acento no léxico. Sinalefa (2)

5 Mimético musical | Cambio acentual (Fig.112)

6 Mimético natural (Fig.113)

7,25 | +1 Alinicial. Desdoblamiento de la anacrusa (I —Yo te). Acento
Métrico secundario. Hiato

8,26 | Mimético métrico | Acento secundario. Sinalefa

9 + 1 Ainicial. Desdoblamiento de anacrusa (With — Y mi-). Acento no
Meétrico léxico (Fig.114)

10 +1 Ainicial. Desdoblamiento de la anacrusa (But— E-in-se-). Acento
Meétrico no léxico. Sinalefa

11,29 | +1 Ainicial. Desdoblamiento de ténica larga inicial (If —Si nues-)
Natural

12,30 | +1 Ainicial. Desdoblamiento de la anacrusa (Could —Lle-ga-has-).
Musical Cambio acentual. Sinalefa (Fig.115)

13 +1 Ainicial. Desdoblamiento de la anacrusa (Could— Sur-ca).
Natural Sinalefa

14, 32 | Mimético natural Sinalefa

15 Mimético natural Sinalefa

16, 34 | +1 Ainicial. Desdoblamiento de la anacrusa (To —Ni co-). Cambio
Musical acentual: Sinalefa

17 +1 Ainicial. Desdoblamiento de la anacrusa (To —Ni mil).
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Natural

18, 36 | Mimético métrico | Acento secundario. Sinalefa

19 +1 Ainicial. Introduccion de anacrusa (Que) (Fig.110). Cambio
Musical acentual

20 +2 A'iniciales. Introduccion de anacrusa doble (Que po-). Acento
Métrico secundario

21 -1 Ainicial. Omisidn de nota en anacrusa (Oh). Acento secundario
Meétrico

22 Mimético métrico | Acento no Iéxico

23 +1 Ainicial. Desdoblamiento de la anacrusa (As— Si son-) (Fig.112)
Natural

24 Mimético métrico | Acento secundario

27 +1 Ainicial. Desdoblamiento de la anacrusa (But —Si-el a-). Cambio
Musical acentual. Acento no Iéxico. Sinalefa doble

28 Mimético natural Sinalefa

31 +2 A iniciales. Introduccion de anacrusa doble (Su-pe-)
Natural

33 Mimético natural Sinalefa

35 +1 Ainicial. Desdoblamiento de la anacrusa (To —Y-hay mil).
Natural Sinalefa

Tabla 79

En la siguiente Tabla 80 se resumen las alteraciones

ALTERACIONES RITMICAS

AJUSTES MUSICALES Q
Introduccion de anacrusa (2 dobles) 1
Introduccion de anacrusa doble 2
Desdoblamiento de anacrusa 13
Supresién de anacrusa 1
Fusion de notas en anacrusa 1
Desdoblamiento de nota larga 2
RECURSOS METRICOS

Hiato o diéresis 2
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Sinalefa o sinéresis (1 doble) 22
ALTERACIONES ACENTUALES

Cambio acentual 9
Acentos secundarios 11
Acentuacion de monosilabos no Iéxicos 5
RESUMEN DE LAS ALTERACIONES CUANTITATIVAS

Mimetismo absoluto o natural (6), métrico (con recursos métricos) (7), musical 16
(con cambios acentuales) (3)

Adicion de 1 silaba atona. Natural (6), métrico (4), musical (6) 16
Adicion de 2 silabas atonas. Natural (0), métrico (1), musical (1) 2
Reduccidn de 1 silaba atona. Métrico (2) 2
TIPOS DE ALTERACIONES RITMICAS

Naturales o sin alteracion 12
Métricas 14
Musicales 10
CAMBIOS DE RITMO MUSICAL

Extrafos 0
ADICION TOTAL: 18 sobre 218 = 8,26 %

Tabla 80

Como comentarios a las alteraciones ritmico-musicales se efecttan los siguientes:

La correspondencia entre los patrones originales y los de la version es casi mimética
(versos 1, 2, 4, 5, 6, 8-26, 9, 14-32, 15, 18-36, 22, 24, 28, 33), con ritmo natural o

ajustado por recursos métricos. En algunos pocos casos se sacrifica el patron prosédico

natural por la diferente acentuacion (versos 1, 4, 5) para ajustarse al ritmo musical.

En todo caso se respetan todas las estructuras ritmicas presentes en el original, si bien

en algun caso se flexibilizan en versos distintos. Es el caso de los versos que eliminan

una silaba-nota atona inicial en anacrusa, o bien fusionan las dos (verso 3), o los que lo

hacen en sentido contrario, afladiendo atonas, la mayoria por desdoblamiento de la

anacrusa (7-25, con hiato; 10, 12-30 y 16-34, con cambio acentual; 11-29, por

desdoblamiento de la nota inicial; 17, 35, 19, que afiade la anacrusa ex novo con cambio

acentual; 20, doble; 23, con hiato; 27, con sinalefa doble, forzada).
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Tan solo en dos casos se modifica cuantitativamente en mas de una unidad, afiadiendo

dos silabas en dos ocasiones (versos 20, 31, con sinalefa doble).

En las figuras siguientes se reflejan algunas de las alteraciones mencionadas.

I've no - thing much to of - fer,
Mo - thing much could hap - pen,

No pue do-o fre cer mu cho

Qu(é)e mas pue de pa sar nos

Fig. 110: Cambios acentuales y adicion de anacrusa

I I [ I |u-u|_lJ
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I'm an sb-so-lute be - gin - ner,
well we're ab - so - lute be - gin - ners,

(-) Soy todo-unprinci pian te
(-) Si so mos princi pian tes

Fig. 111: Omision en anacrusa
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As long as we're to - ge - ther,
As long as you're still smil - ing,

Mientrassi ga mos jun tos
Sison ri es cO mo an tes

Fig. 112: Cambio acentual y desdoblamiento de anacrusa

_— |

K 1 i ] e |
CP i) 1 ! —IE .
™~ - e — — e =i
= e == . i e
_ i  ——— S =
the rest can go to  heil, » -
there’s no - thing more T need, but we're ab - so - Iute be - gin - [,
El res to qué mas da but we're ab - so - lute be - gin - ners.
No ne ce si 1o mas Pe roes ta mos em pe zan do

Fig. 113: Mimetismo natural y métrico
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With  eyes com - .plete - ly op - en——
But if my love is your love,
Y mi ra mos con or gu llo
Si-el a mor es tan gran de-ah-0 ra

Fig.114: Variaciones estéticas dentro del patron original. Desdoblamiento en las anacrusas, cambio
acentual en sinalefa doble
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could fly ov - er moun - tains,
Lle gas ta------ lo méa al to-

Fig.115: Adic