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Reflexiones sobre la teoria
y la prictica de la traduccién cantable:
un enfoque musicoldgico

Reflections on the theory and practice of singable
translation: a musicological approach
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Resumen: Traducir un “texto vivo” como la cancién constituye uno
de los desafios mds intrincados de la traductologia actual. La tra-
duccién cantable (singable translation) impone restricciones severas,
ampliamente debatidas en los marcos tedricos recientes. Este articulo
reexamina la teorfa y prictica de este proceso a través del prisma
de la teorfa musical, centrdndose en las especificidades del pop. El

estudio analiza la simbiosis entre mdsica y texto —métrica, rima,

implicaciones précticas de estas reescrituras dindmicas.

Palabras clave: traduccién cantable, musicologia, composicién de

canciones, diddctica de la traduccién, traducciédn-recreacién.
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repeticién y variacién— para proponer un enfoque que integre los
principios de la composicién de canciones con la teorfa de la traduc-
cién. Se introducen tres criterios clave para el andlisis contrastivo:
correspondencia estructural, correspondencia de rasgos de género e
influencia de factores extratextuales. El objetivo es profundizar en
los elementos musicolégicos de una cancién y su funcién en la tra-

duccién cantable, abordando tanto la complejidad tedrica como las
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Abstract: Translating a “living text” such as a song constitutes one of
the most intricate challenges in contemporary Translation Studies.
Singable translation imposes severe constraints, which have been
widely debated within recent theoretical frameworks. This article re-
examines the theory and practice of this process through the lens of
music theory, focusing on the specificities of pop music. The study
analyzes the symbiosis between music and text—meter, rhyme, re-
petition, and variation—to propose a focus integrating songwriting
principles with translation theory. Three key criteria are introduced
for contrastive analysis: structural correspondence, correspondence
of genre-specific features, and the influence of extratextual factors.
The aim is to explore the musicological elements of a song and their
role in a singable translation, addressing both the theoretical com-

plexity and practical implications of these dynamic rewritings.
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Introduccién

I j n la era moderna, la musica va mds alld de las simples no-
tas. Varios estudiosos y musicélogos (Jarman-Ivens 45;
oW an denominado la relacién entre la musica y las pa-

Low 2) han d do la rel tre | y las p

abras como un matrimonio, una uniéon que ha dado forma a

lab t que ha dado f |

panorama musical mundial durante siglos y que sigue siendo su
protagonista indiscutible hoy en dia. Sin embargo, la relacién
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jerdrquica e interdependiente de los dos elementos se ha cues-
tionado a menudo a lo largo de los anos.

De hecho, Simon Frith formula una célebre pregunta en uno
de sus estudios mds conocidos: “;Por qué las canciones tienen
palabras?”, una cuestién que suscita gran debate, puesto que
pone en entredicho la jerarquia de poder entre ambos lenguajes.
Al cuestionar la necesidad de la palabra, Frith implicitamente
sitia la musica como el marco estructural dominante y auto-
suficiente, sugiriendo que el componente verbal sélo es un ele-
mento supeditado que se “afnade” al ecosistema sonoro. Freya
Jarman-Ivens (45), sin embargo, invierte la pregunta veinte anos
después, planteando lo opuesta: “;Por qué las palabras tienen
canciones?”. Este cambio de perspectiva desafia la visién co-
mun de que la musica simplemente adopta las palabras como
un medio adicional de expresién. Lo que Jarman-Ivens plantea,
en este sentido, es la naturaleza imprescindible de la palabra: no
como un invitado externo, sino como una fuerza generadora.
Al cuestionar quién posee a quién, se desmorona la idea de que
la musica es el Gnico lenguaje dominante, situando al texto en
un plano de igualdad funcional y necesidad estética. Esta nueva
perspectiva se alinea también con la observacién de Peter Low
(2) de que las letras sirven, ademds de acompanar a la musica,
para expresar emociones intensas y memorables, contar histo-
rias, entretener, provocar debate e incluso como burla. Estas re-
flexiones resultan atin mds apremiantes si se entrelazan con los
estudios sobre la traduccién de canciones, puesto que se trata de
un proceso de transposicion interlingiiistica de la letra de una
cancién. Reconocer la tensién y la interdependencia entre los
dos lenguajes principales de una cancién permite identificar con
mayor claridad las estructuras sobre las cuales se estd operando
realmente: no sélo un texto, sino la funcién que ese texto des-
empefa dentro del engranaje sonoro.
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A este respecto, Alfredo Rapetti y Giuseppe Anastasi (90)
sefalan un aspecto procesual y formal que resulta relevante para
la traduccién cantable: muchas veces la composicién musical
viene dada. Como letristas, enfatizan que consideran mds natu-
ral y frecuente que sea la palabra la que se adapte a la melodia,
y no al revés. Incluso, en el caso de que un escritor compon-
ga en verso libre, tendrd que hacerlo de forma arquitectonica,
respetando ciertos criterios, como determinar la longitud de
los versos, escribir con rima y estructurar el texto en estrofas y
estribillo. Estos criterios dardn una forma ritmica y melédica
al texto, garantizando su musicalidad (Rapetti y Anastasi 90;
Negus y Astor 230). No obstante, esta primacia de la musica,
fundamental en el proceso de escritura al que se refieren Ra-
petti y Anastasi, adquiere matices distintos cuando pasamos al
concepto de traduccion. Si bien es cierto que una adaptacién
cantable (mds libre y heterofuncional, segtin la definicién de
Low 114-121) puede prescindir en mayor medida del sentido
original, éste resulta irrenunciable en una traduccién cantable
propiamente dicha. En esta dltima, al priorizarse el mensaje
original, la estructura musical no constituye un dogma, y puede
flexibilizarse ligeramente a través de lo que autores como Low
(100-108) y Daniel Ricardo Soto Bueno (301-302) denominan
tweaking (pequenos ajustes melédicos). Ademds, cabe contem-
plar otras formas de colaboracién entre compositor y letrista
o traductor-adaptador en las que la composicién musical sea
negociable.

Sea como fuere, podemos estar de acuerdo con Helen Julia
Minors y Peter Newmark (61) cuando definen la relacién entre
la musica y las palabras como una asociacién en la que el signifi-
cado del texto s6lo puede interpretarse plenamente en paralelo
con el lenguaje musical, o sea con los contornos melédicos,
la progresion armoénica, las estructuras ritmicas, las estructuras
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métricas y las técnicas de interpretacién. Los elementos mu-
sicales y verbales de una cancién coexisten, por tanto, en una
relacién intersemidtica, en la que el texto alcanza su médximo
potencial expresivo sélo cuando se interpreta acompanado de
su composicién musical (Minors y Newmark 60-61). Ademis,
este conjunto cobra plena vida con su puesta en escena a través
de la voz y la actuacién, en lo que Klaus Kaindl (“From Rea-
lism” 152-153) denomina un fexto polifonico, refiriéndose de
manera especifica a la musica popular.

Por otra parte, aunque siga un conjunto de reglas estruc-
turales, la musica vocal funciona verdaderamente sélo cuando
esas reglas se camuflan en una armonia bien elaborada entre sus
elementos verbales y musicales. Esto subraya, una vez mis, lo
profundamente entrelazadas que estdn las palabras y la mdsica
en la creacién del arte vocal (Rapetti y Anastasi 102).

Simone Lenzi (14) refuerza esta idea, afirmando que, una
vez completado el proceso compositivo, la musica otorga a la
palabra “algo que la palabra sola no tenfa”, mientras que, al mis-
mo tiempo, la palabra “se funde y confunde en un gesto musi-
cal”, haciendo del producto final una entidad muy diferente a
una “poesia en musica” o una “melodia con letra”. Finalmente,
el autor afirma:

Si bien se compone de palabras y musica, la cancién es un “todo”
que vale mds que la suma de sus partes. Una bella cancién, por
tanto, no se compone simplemente de bellas palabras y bella
musica, sino de esas palabras con esz musica que, juntas, la una
por la otra, significan algo que, si se consideran por separado,
no significan. Las canciones, en definitiva, deben tomarse por su
verdadera naturaleza, sin convertirlas en lo que no son o, peor
aun, ignorando lo que realmente son: una amalgama de letra y

musica que tiende a la simbiosis (Lenzi 14).
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Objetivos

Las reflexiones planteadas en el pérrafo anterior tienen implica-
ciones significativas en todo lo que rodea a la cancién y se rela-
ciona directamente con ella, en especial en cuanto al proceso de
traduccién de canciones. Si bien, las perspectivas actuales sobre
la traduccidn cantable reconocen su naturaleza inherentemente
multimodal y multisemiética (Kaindl; Low; Greenall ez 4/.), en
estas reflexiones se considerar4 la cancién exactamente como lo
que es en su forma mds autorial, antes incluso de su interpreta-
cién, como afirma Lenzi (14): una simbiosis de letra y musica.

A partir de esta perspectiva, estd claro que el proceso de tra-
duccién de esta forma de arte masico-textual conllevard nuevas
y mds apremiantes consideraciones, no sélo respecto a las téc-
nicas de escritura aplicadas para crear la letra, sino, sobre todo,
a los aspectos ritmicos, métricos y meléddicos de su acompana-
miento musical. Asi, en el caso de la traduccién cantable, no
s6lo es imposible, sino también desaconsejable ignorar el marco
musical al que estdn ligadas las letras, aunque, en la mayoria
de los casos, apenas se pueda intervenir en él. Es la funcién
inherentemente connotativa de la musica, asi como el estilo
compositivo arquitecténico conectado a ella, lo que la hace de
particular interés para el traductor.

Las reflexiones del presente articulo proponen examinar
la traduccién cantable (me referiré a ésta en el sentido de la
traduccidn-recreacién' que mencionan Low 114-122 y Soto
95-105) a través de tres criterios interrelacionados: la corres-

! “Una forma de traducir en la que se busca representar al texto origen

en su complejidad semi6tica, sin desvirtuar las sinergias semdntico-estéticas
que pueden extraerse intersubjetivamente de él desde la perspectiva de su
importacién” (Soto 122).
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pondencia estructural, la correspondencia de rasgos especificos
del género y la influencia de factores extratextuales. A diferen-
cia de estudios previos como los mencionados, que abordan
principalmente la traduccién cantable desde una perspectiva
traductolégica-multimodal (Soto 107-122), estas reflexiones se
proponen reconceptualizarla Ccomo un acto compositivo, uno
que, al igual que la creacién original de la cancién y su letra en
la lengua de partida, opera como un hibrido entre composicién
y transposicion interlingiiistica. Al integrar conocimientos de la
teorfa musical, particularmente la estructura de la cancién, los
patrones ritmicos y la cinética melddica, este estudio propone
un enfoque musicoldgico para evaluar y guiar las decisiones de
la traduccién cantable. Para lograr este objetivo, se exploran
también los principios fundamentales de la teorfa musical apli-
cados a las canciones, para examinar luego las implicaciones de
cada uno de estos principios en la teorfa y prictica de la traduc-
cidn cantable.

La correspondencia estructural
en la traduccién cantable

La cancién constituye la unidad comunicativa y narrativa fun-
damental de la mayoria de los géneros musicales (Sibilla 129).
Como se ha sefialado anteriormente, una cancién se compo-
ne de varios elementos, cada uno de los cuales contribuye a la
formacién de lo que Lenzi (14) describe como una amalgama
de sentido. A continuacién, se expondrdn los mecanismos clave
que garantizan el funcionamiento de una cancién, con el obje-
tivo de analizarlos posteriormente a través del prisma de la tra-
duccién cantable, subrayando los desafios que estos elementos
imponen al proceso.
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Si bien es cierto que las canciones son monddicas (una sola
voz entonando una melodia), es precisamente el vinculo entre
dicha melodia y la letra lo que constituye la herramienta expre-
siva principal del cantautor (Lenzi 51). Asi, la progresién de la
melodia, que sube y baja entre intervalos de escala, aporta lo que
Lenzi (54) denomina cinética melddica, que consiste en una capa
adicional de expresividad al texto. De manera similar, el tiempo
otorga mayor significado al texto a través del ritmo: “al contraer-
se y dilatarse, al ser acompasadas de una determinada manera,
las palabras adquieren un significado adicional” (Lenzi 65).

Sin embargo, la cinética melédica no es el Ginico mecanismo
fundamental para estructurar una pieza. Para comprender la
anatomia de una cancidn y, por ende, traducirla, es imprescin-
dible tener en cuenta también el principio de repeticién. Como
afirma Lenzi, una cancién “solo es tal si se fundamenta en la
repeticién. Es decir, toda cancién se nutre de algo que vuelve
igual” (121). Efectivamente, a diferencia de otras formas ar-
tisticas, la musica se despliega en el tiempo y no en el espacio;
dado que la memoria humana es limitada, estd claro que las
estructuras repetitivas son esenciales para que el oyente pueda
procesar, retener y anticipar el mensaje sonoro (Chase 475). Sin
embargo, también es necesario equilibrar “repeticién y nove-
dad, tensién y resolucién” (Chase 218), para mantener altos la
atencidn y el interés de los oyentes.

Los principios de repeticién y variacién se han cristalizado en
la forma estdndar de la cancidén, basada en la alternancia estrofa/
estribillo (A/B). Esta arquitectura no es arbitraria, sino funcional:
establece un ritmo narrativo que genera expectacién y modula
la atencién del oyente (Sibilla 148). En este esquema, la estro-
fa cumple una funcién preparatoria y narrativa, desarrollando el
tema con una melodia mds reflexiva, mientras que el estribillo
representa el nicleo emocional y el climax de la pieza, presen-
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tando una mayor densidad melédica y un mensaje directo dise-
fado para el impacto inmediato (Miller 230). Secciones como el
puente o el hook, en cambio, introducen variaciones armonicas
y conceptuales necesarias. La forma cldsica (A-A-B-A-B) o sus
variantes mds complejas no son simples moldes, sino estrategias
para “no aburrir ni confundir al oyente” (Chase 218), guidndolo
a través de una experiencia emocional coherente.

Resulta evidente, por tanto, que el lenguaje de la cancién se
basa en mecanismos estructurales precisos que determinan su
capacidad para funcionar como medio comunicativo y de entre-
tenimiento, tanto en si mismo como para los oyentes. Este serd,
pues, el fundamento del primer criterio considerado en este estu-
dio: la correspondencia estructural. Esta no debe entenderse tni-
camente como una coincidencia formal, sino como la capacidad
de la traduccién para adherirse a estos principios rectores —repe-
ticién, variacién y funcionalidad de las secciones—, garantizan-
do asi que la nueva versién se acerque, en términos de simili-
tud funcional, a los mecanismos arquitectonicos que sostienen
la obra original. Aun asi, cabe subrayar que estos principios no
actlian como reglas inamovibles, sino como orientaciones flexi-
bles. Su aplicacién debe supeditarse a las demandas de la cultura
de llegada y a las reinterpretaciones que surgen en el proceso de
transferencia, reconociendo que la estructura musical y de género
es un organismo vivo que muta entre CONtextos.

La COVV€3p0ﬂd€ﬂCiﬂ estructural intermzy externa

La correspondencia estructural puede dividirse en externa e in-
terna (véase tabla 1). La equivalencia estructural externa impli-
ca respetar la funcién comunicativa especifica de cada seccién
de la cancién. Si bien, el texto de partida sirve como referencia,
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y la fidelidad al mismo sigue siendo una prioridad en los casos
que lo requieran, reconocer los principios estructurales detrds
de cada seccidn resulta particularmente ttil dadas las restriccio-
nes inherentes de la traduccién cantable. Frente a un texto que
no puede transferirse verbatim a la lengua meta, el traductor
puede, en este sentido, asegurarse de que el poder expresivo
del texto original se transmita apropiadamente dentro de los
espacios dictados por la pieza, permaneciendo coherente con la
cancién como medio. El estribillo, por ejemplo, favorece una
transmisién del significado directa e inmediata, mientras que
las estrofas suelen necesitar un enfoque mds narrativo (Rapetti
y Anastasi 84). La dicotomia entre la funcién del estribillo y de
las estrofas se observa claramente, por ejemplo, en la cancién
italiana “Che fantastica storia ¢ la vita” (Venditti). Aqui, las es-
trofas narran historias cambiantes de personajes diversos, mien-
tras el estribillo permanece inmutable, presentando el concepto
clave detrds de todas las historias. En el proceso de traduccién-
recreacién de esta pieza, entonces, jugaria un papel fundamen-
tal el respeto de estas cargas semdntico-emocionales para que no
se pierda el equilibrio original de la cancién.

La equivalencia estructural interna, por otra parte, es mds
compleja y se compone de tres subcategorias esenciales: la or-
ganizacién de la narracién, el equilibrio de repeticién y la sim-
biosis musica-texto.

En primer lugar, la organizacién de la narracién musico-
textual puede adoptar diversas trayectorias. Una cancién puede
presentar una narrativa progresiva, que intensifica gradualmen-
te su carga emocional. Un ejemplo reciente es “Due vite” (Men-
goni, Petrella y Simonetta), vencedora del Festival de Sanremo
2023 e interpretada por Marco Mengoni. La pieza evoluciona
desde un inicio intimo piano y voz hasta un climax explosivo
final; la traduccién podrd, entonces, replicar este crescendo eli-
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giendo cuidadosamente dénde colocar los versos mds intensos
y emotivos. Otras estructuras incluyen la centrada, como en
“Lonely” (Bieber, Blanco y O’Connell), donde el dpice emotivo
se sitia en la mitad del tema; o la bipartita y especular, obser-
vables respectivamente en “Limportante ¢ finire” (Malgioglio
y Anelli) (Simmarano 230) y en “Reservando este silencio”
(De Dios Jiménez Cano). En esta tltima, dos estrofas musi-
calmente idénticas narran momentos opuestos, de separacion
y reencuentro; aqui, la correspondencia estructural orienta al
traductor a crear paralelismos léxicos que reflejen la simetria
que la musica sugiere, haciendo que las dos secciones se “miren
al espejo” textual y musicalmente.

En segundo lugar, adquiere gran relevancia la bisqueda de un
equilibrio entre repeticién y variacién. En una forma de traduc-
ci6én ligada a restricciones ritmicas, melédicas y métricas como
ésta, resulta relevante la identificacién de los elementos que con-
tribuyen a la repetitividad textual, ya sean palabras, conceptos o
sonidos, con el propdsito de evocar un efecto funcionalmente
andlogo en la lengua de llegada, alejindose de la busqueda de
una réplica exacta. En muchos casos, reproducir fielmente las
mismas repeticiones en otro idioma resulta desafiante, ya que el
uso de palabras y las propiedades fonéticas pueden no alinearse,
resultando poco naturales en un texto de llegada. El objetivo,
por tanto, es acercarse a un equilibrio similar al de la cancién
original, incorporando conscientemente referencias a palabras
y conceptos clave o, como sugiere Chase (677), construyendo
estructuras paralelas y patrones recurrentes dentro de secciones
especificas. Un caso paradigmadtico es la traduccién al francés de
“Io si (Seen)” (Warren, Pausini y Agliardi). Al no poder man-
tener el paralelismo anaférico del original inglés (“When you
feel like...”) por razones métricas, la versién francesa compensa
esta pérdida introduciendo la repeticién de un verso completo
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al final de cada estribillo (Simmarano 450). Esta compensacién
estructural garantiza que la cancién mantenga su ook y su cicli-
cidad, aunque los elementos repetidos sean diferentes.

Finalmente, la correspondencia interna depende del equi-
librio en la simbiosis musica-texto (Franzon 390; Low 28;
Desblache 67). En el proceso de traduccién, adquiere especial
relevancia reconocer las connotaciones emocionales transmiti-
das por el acompanamiento musical y procurar que el texto
traducido se posicione de tal manera que refleje conceptual-
mente estas connotaciones. Tender hacia este equilibrio impli-
ca no sélo un anilisis exhaustivo de la cancién, sino también
ciertas elecciones estratégicas: los momentos mds enfiticos de
una pieza se encuentran usualmente en el estribillo, asi como
en los primeros y ultimos versos, mientras que el final de cada
verso suele ser un espacio privilegiado para las palabras de con-
tenido con fuerte impacto emocional. Un ejemplo clasico es
“Il cielo in una stanza” (Paoli): cuando la letra original habla
de “alberi infiniti” y de la desaparicién de las paredes, la melo-
dia asciende y las vocales se alargan, connotando fisicamente
esa apertura hacia lo inmenso. La traduccién al espanol con
“4rboles eternos” resulta, entonces, muy eficaz, al lograr que, en
esos momentos de ascenso melddico, el texto meta exprese un
concepto de apertura muy similar, y evitando fonemas cerrados
que contradirfan el movimiento musical.

A modo de sintesis, la siguiente tabla sistematiza los elemen-
tos que componen este criterio de correspondencia:
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Corresponden-
cia estructural
externa

Corresponden-
cia estructural
interna

CORRESPONDENCIA ESTRUCTURAL

Estructura general de la can-
cién

Introduccién (intro)
Estrofa

Estribillo (refrain)

Hook

Variacién (bridge, middle
eight, special)

® Interludio musical

®  Final (outro/coda)

Organizacién de la narracién
misico-textual

Progresiva
Centrada
Alternada
Bipartita
Especular

Equilibrio entre repeticién
y variacion

Equilibrio en la simbiosis
de musica y letra

Tabla 1. Correspondencia estructural. Fuente:
para la tercera columna: Chase; Franzon.
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Respetar la estructura de la
cancién original preservando
o recreando, tanto como sea
posible, los rasgos distintivos
de cada seccién (p. ¢j., el estri-
billo como nicleo emocional,
un hook pegadizo y repetitivo,
etc.)

Recrear el flujo de la narrativa
para reflejar el original (p. ¢j.,
dos estrofas con letras especu-
lares 0 complementarias, una
construccion narrativa que
conduce al climax del estribi-
llo, etc.)

Recrear el equilibrio presente
en la cancién original a través
del uso de palabras, conceptos
y sonidos repetidos o evoca-
dos. Utilizar construcciones
paralelas y estructuras que
recurran regularmente en sec-
ciones especificas.

En Franzon (390), Low (28)
y Desblache (67) “Correspon-
dencia semdntico-reflexiva”:
preservar las connotaciones de
la musica (p. ¢j., triste, alegre,
ascendente, descendente) re-
flejéndolas a través de palabras
o conceptos correspondientes.
Colocar palabras de contenido
en posiciones enfiticas (p. €j.,
al final de un verso).

Elaboracion propia. Fuentes



La correspondencia de rasgos especificos
del género en las traducciones cantables

El concepto de género musical sigue siendo un debate central en
los estudios musicales. Chase (120-121) define el género como
un conjunto de elementos estilisticos significativos combina-
dos en un patrén reconocible, sostenido en el tiempo por un
numero sustancial de musicos. Estos elementos incluyen ins-
trumentacion, estilo vocal, contenido temdtico, estructuras
ritmicas y rasgos arménicos o melédicos.

Sin embargo, el género se extiende mds alld de los aspectos
técnicos, ya que funciona como una infraestructura cultural,
formando una institucién artistica duradera dentro de la so-
ciedad (Chase 117). Los enfoques tedricos de la traduccién
cantable, como los desarrollados por Low y Johan Franzon,
no ocultan la importancia que juega el género en el proceso
de traduccién de este tipo especifico de texto. De hecho, la
combinacién de musica, texto y género ha sido ampliamente
explorada desde los estudios descriptivos de traduccién
a raiz del giro cultural. Klaus Kaindl, a través de su teoria
multimodal, ha hecho especial hincapié en la influencia deter-
minante del género y el medio en la semidtica de la cancién,
mientras que Lucile Desblache (123-140) ha cartografiado las
dindmicas de traduccién en funcién de los diferentes estilos
y géneros musicales. Apoydndose en estos pilares ineludibles,
el presente estudio no busca reiterar la relevancia del género
per se, sino concentrarse especificamente en cémo esta infraes-
tructura cultural altera las decisiones de traduccién desde el
enfoque musicoldgico y estructural expuesto en las secciones
previas. El objetivo es, por tanto, profundizar en la identifica-
cién de los aspectos técnicos concretos de una cancién sobre
los cuales el género ejerce su influencia, y examinar las formas
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en que estas caracteristicas pueden reiterarse y renegociarse en
la lengua de llegada.

Para el traductor-recreador, la adhesién a estas normas de
género no es, efectivamente, una opcién estética, sino una ne-
cesidad funcional. Tomando como ejemplo funcional uno de
los géneros mds populares y reconocidos en el mundo, o sea, la
musica pop, se pueden delimitar ciertas convenciones melédi-
cas, armoénicas, ritmicas y textuales, que son caracteristicas del
género. Dado que el pop occidental, por ejemplo, favorece las
tonalidades mayores y las progresiones armoénicas sencillas para
generar un impacto emocional positivo (Chase 258), el léxico
seleccionado en la lengua meta busca reflejar un grado andlogo
de positividad y accesibilidad. Usar un registro léxico oscuro,
arcaico o excesivamente complejo en una balada pop mayor
podria romper la coherencia del género, aunque el significado
fuera correcto.

Del mismo modo, el ritmo y la métrica actian como mar-
cos estructurales determinantes. La musica pop suele basarse en
compases cuaternarios y en el uso del ostinato ritmico (Chase
526). Esta configuracién condiciona la labor del traductor,
llevdndolo a buscar palabras cuyos acentos ténicos coincidan
con los acentos fuertes del compds, priorizando la naturalidad
del fraseo sobre la precision sildbica estricta.

En cuanto a las letras, el género pop se define por la narra-
cién de historias (Kaindl 153) y por una “densidad referencial”
muy alta (Hebdige), utilizando un lenguaje coloquial, marcas
comerciales y referencias culturales compartidas. El uso de pa-
labras contenido (verbos de accidn, sustantivos concretos) y la
renuncia a construcciones pasivas complejas (Chase 650) resul-
tan de gran utilidad a la hora de recrear la sonoridad caracteris-
tica del pop en el idioma de llegada. Un ejemplo paradigmdtico
de esta correspondencia de género se halla en la traduccién de
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hilo de hierro que, de principio a fin, debe unir cada
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todos, incluso aquellos que no pueden leer la letra” (Rapetti y
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apoya fuertemente en la rima “para ser recordada y cantada por

<7

cuando afirmé que la canci
. Bajo esta premisa, la cancién pop se

2»

-

Mientras que en otros estilos se podria buscar la rima

<«

Finalmente, el tratamiento de la rima también responde al
por “un

7

15-17). Este se caracteriza por un realismo sucio y cotidiano;
género.

el texto poéticamente, sino la que mantuviera la crudeza de las
perfecta, o en cambio renunciar completamente a ella para res-
ponder de manera mds precisa al significado original, en el pop
ral. Rapetti y Anastasi (37) citan al gran letrista italiano Mogol,

referencias a medicamentos, lugares comunes y estados de dni-
las rimas son fundamentales desde un punto de vista estructu-

por tanto, su traduccién equivalente no serfa aquélla que elevara

frase con la siguiente

mo prosaicos.

«

Paracetamol”, del cantautor italiano Calcutta, exponente de un
subgénero del pop denominado /#Pop (Grande 21; Simmarano

Anastasi 37). Por consiguiente, en una traduccién puede resul-
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tar util mantener un esquema de rimas asonantes o imperfectas
(AABB o ABAB) que favorezca la fluidez, en lugar de renunciar

completamente a ellas.
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La influencia de factores extratextuales
en las traducciones cantables

El dltimo criterio examinado en estas reflexiones concierne a
la influencia de los factores extratextuales. Como senalan va-
rios autores de bibliografia traductolégica, en particular Apter
y Herman (73-74) y Peter Low (40), la traduccién de una pieza
musical no puede ignorar las restricciones culturales y la fun-
cién sistémica (Toury 29) a las que estd inherentemente liga-
da. Autores como Kaindl (236-240), Susam-Sarajeva (15-35) o
Garcia Jiménez (130-155) han demostrado cémo el plano ex-
tratextual se conecta intimamente con el método de traduccién
observado a posteriori, moldeando las decisiones en cada fase
del proyecto. La musica, después de todo, es una de las formas
artisticas mds profundamente entrelazadas con narrativas exter-
nas. De hecho, funciona como una entidad hibrida que absorbe
y remodela mdltiples lenguajes e incluso otras formas de arte
(Desblache 313-315). Una cancién se convierte en un produc-
to de constantes influencias externas, una representacién del
mundo mds alld de si misma, del cual depende para transmitir
sus multiples capas de significado. Se deduce, entonces, que
todos los elementos extratextuales que forman el bagaje cultu-
ral de una cancién ejercen una profunda influencia en su tono
emocional, eleccién de palabras y composicién textual general.

Partiendo del incuestionable valor de las investigaciones tra-
ductoldgicas ya existentes, el propdsito de este apartado es analizar
la influencia de los factores extratextuales desde un enfoque mu-
sicolégico. Se busca, asi, analizar cémo el contexto extratextual
dialoga de manera directa con las estructuras sonoras y textuales
de la cancidn, influyendo en el proceso de traduccién-recreacién.

A diferencia de los criterios analizados en los apartados an-
teriores, resulta complejo establecer una sistematizacién rigida
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para los factores extratextuales. Como subraya Kaindl, desde el
prisma de la teorfa multimodal, las variables que intervienen en
este nivel son de una enorme diversidad; abarcan desde altera-
ciones en el contexto histérico, sociocultural o temporal, hasta
la discografia y el estilo del intérprete (sea el mismo u otro), las
exigencias de la discogréfica, o la asociacién de la pieza a una
performance y a formatos audiovisuales concretos.

A pesar de esta multiplicidad, resulta interesante examinar
cémo estas variables operan en la prictica a través de un caso es-
tudio. Ejemplos muy claros se encuentran en la adaptacién al es-
panol de la cancién de Mina “Limportante ¢ finire”, interpretada
por Ménica Naranjo bajo el titulo “Qué imposible” y traducida
por José Manuel Navarro (Simmarano 231). Cabe destacar que
la obra original, estrenada en Italia en 1975, ya nacia con una
cierta fuerza emancipadora y un posicionamiento ético transgre-
sor para su época. Al recontextualizarse veinticinco anos después
en un entorno sociocultural diferente, la obra no pierde su carga
ideolégica original, sino que la transforma. De hecho, la reinter-
pretacién resulta profundamente moldeada por la personalidad
de la nueva intérprete, que se hace portavoz de los valores de
inclusién y libertad de la comunidad LGBTQ+ (Simmarano 233).

Esta evolucién genera un auténtico acto de traduccién-recrea-
cién que impacta de manera transversal en todos los estratos de
la obra, desde la escritura textual hasta el propio arreglo musi-
cal. Desde una perspectiva puramente arquitecténica y sonora,
se altera el esquema bipartito original. Efectivamente, la versién
italiana carecia de un estribillo real y se articulaba en dos grandes
secciones marcadas por un continuo crescendo narrativo y musi-
cal. En contraste, la adaptacién reestructura la pieza mediante
la adicién de un estribillo repetitivo en toda regla, lo que incre-
menta notablemente la repetitividad general de la obra. Esta de-
cisién arquitecténica no sdlo puede atribuirse a las preferencias
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estilisticas de la nueva intérprete o del traductor, sino que tam-
bién podria responder a la necesidad de anclar la cancién a las
convenciones de la musica pop mds contempordnea, donde se
otorga cierta importancia al impacto inmediato y a la memora-
bilidad del estribillo. En el plano narrativo, la relacién original se
reconfigura por completo: la protagonista ya no se enfrenta a un
amante masculino en tercera persona (“él”), sino que interpela a
un “td” sin género. De este modo, es posible introducir de forma
sutil una relacién homosexual, revelada mediante descripciones
fisicas del cuerpo femenino. Cabe sefialar que este nivel de detalle
anatémico no aparecia en la letra original, y que su inclusién re-
sulta posible gracias al nuevo espacio que proporciona la adicién
del estribillo. Esto evidencia un verdadero proceso de reescritura:
se trata de una adaptacién heterofuncional que, si bien mantiene
vivo el espiritu transgresor de la obra matriz, lo transforma para
generar un claro acto de traduccién-recreacion.

Estas alteraciones demuestran de forma clara cémo lo que
ya sefialaban Kaindl, Susam-Sarajeva y Garcia Jiménez en sus
respectivas investigaciones se puede aplicar también en un pla-
no mds estrictamente musicoldgico. Los factores extratextuales,
efectivamente, son capaces de influir de manera directa y pro-
funda en todos los aspectos semdnticos, performativos y mu-
sicales de la traduccién cantable. Por ello, a la hora de llevar a
cabo este proceso, es preciso reconocer la importancia de estos
factores y su influencia en todas las fases de la traduccién, para
que la intrincada red de conexiones entre una cancién y los
discursos externos con los que se involucra se recree de manera
similar o con plena consciencia de la nueva impronta que se
quiere dejar en el texto meta (como sucede en el ejemplo de
Ménica Naranjo respecto a Mina).
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Conclusién

Este estudio, centrado en la compleja relacién entre la traduc-
cién-recreacién y las canciones, presenta un enfoque musico-
l6gico en un campo ya altamente multifacético. Los objetivos
perseguidos han abarcado tanto una dimensién teérico-meto-
dolégica como una perspectiva orientada a la practica, explo-
rada a través del andlisis de casos concretos en el dmbito de la
musica popular.

La principal aportacién de este trabajo reside en la elaboracién
de un método de andlisis musicolégico basado en tres criterios
fundamentales: 1) la correspondencia estructural, 2) la corres-
pondencia de rasgos especificos del género y 3) la influencia de
factores extratextuales. Si bien, los enfoques traductolégicos mul-
timodales resultan mds amplios y completos, al integrar de forma
sistemdtica otras dimensiones importantes como la interpretati-
vo-visual, el presente modelo logra centrarse més detenidamente
en un estrato estrictamente musical, y se aproxima asi de manera
mis deliberada al 4mbito practico de la composicién y la escritu-
ra de canciones. A través del examen de canciones emblemdticas
como “lo si” (Pausini), “Paracetamol” (Calcutta) o “Limportante
¢ finire” (Mina), se ha demostrado que la traduccién cantable no
opera en el vacio, sino que estd sujeta a restricciones jerdrquicas
donde la arquitectura musical (repeticidn y variacién) y las con-
venciones del género (como el /-Pop) pueden dictar a menudo
las decisiones léxicas y sintdcticas.

El andlisis ha evidenciado que lograr una traduccién-recrea-
cién exitosa implica superar el concepto tradicional de fidelidad
semdntica, que no deja de ser Gtil en multitud de traducciones
para leerse, para abrazar una similitud funcional. Aun asi, se
sigue teniendo en cuenta que no todos los casos de traduccién
cantable requieren acercarse a la funcién de la cancién original,
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limitando estas consideraciones a esos casos que, segtin la fina-
lidad del proyecto, realmente lo precisen, y dando paso en el
resto de situaciones a adaptaciones y apropiaciones.

Como se ha observado, respetar la cinética melédica o la den-
sidad referencial propia del género puede ser tan crucial como
transmitir en gran medida el sentido original, como sefiala en
traductologia Low y su principio del hexatlén. En este sentido,
este enfoque, desde una perspectiva musicoldgica, reconceptua-
liza la traduccién cantable como un acto de recomposicién, en
el que el traductor, si desea ofrecer una traduccién con una fun-
cién similar, debe conciliar la fidelidad lingiiistica con las inelu-
dibles restricciones ritmicas, armdnicas y culturales.

En contextos profesionales, este marco metodoldégico com-
plementa, desde la perspectiva de la musica popular, los enfo-
ques traductolégicos de autores como Apter y Herman, Low
o Soto Bueno y puede servir también como una herramienta
valiosa para traductores que trabajan en la industria musical, el
doblaje y la localizacién. La capacidad de identificar si una sec-
cién requiere fidelidad estructural (como un estribillo) o adap-
tacion al género (como en la eleccién de usar o no las rimas)
permite optimizar el proceso de traduccién, favoreciendo que
el producto final funcione eficazmente dentro del mercado de
destino. Ademds, el énfasis en los factores extratextuales, como
se vio en el caso de Ménica Naranjo, resulta indispensable para
proyectos donde consideraciones ideoldgicas o comerciales re-
definen el escopo de la obra.

En definitiva, estas reflexiones subrayan que la complejidad
de la traduccién cantable reside en su naturaleza hibrida. El
traductor de canciones no sélo traduce lenguas, sino que inter-
preta cédigos musicales, contextos culturales y elementos per-
formativos. Asume asi un rol interdisciplinar que requiere tanto
sensibilidad lingiiistica como competencia musicoldgica, ade-
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mds de una perspectiva multimodal (Kaindl) sensible a quien
interpreta la cancién y a las circunstancias. Si bien, este estudio
se ha centrado en la musica pop, el modelo de las tres corres-
pondencias aqui propuesto ofrece una base flexible que futuras
investigaciones podrian extrapolarse a otros géneros musicales,
ampliando el alcance interdisciplinar de los estudios sobre la
traduccién cantable.
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