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Películas musicales para adolescentes: características y estrategias de traducción
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Resumen. El público adolescente español consume diariamente producciones audiovisuales extranjeras frecuentemente 
dobladas a su lengua materna. Por ello, el presente estudio aporta una perspectiva general de las características de 
producciones audiovisuales juveniles y las estrategias de traducción llevadas a cabo durante el siglo xxi, centrando el estudio 
en películas para adolescentes cuyo contenido musical es parte intrínseca tanto de los personajes como de la trama. Los 
espectadores adolescentes, inmersos en una etapa de cambios, necesitan ser comprendidos y buscan refugio en la pantalla. 
Por ello, no solo la traducción de los diálogos, sino también la traducción de canciones, son clave en el correcto desarrollo 
de uno de los grupos de la población más exigentes. 
Palabras clave: público adolescente; musical adolescente; traducción de canciones; traducción audiovisual; subtitulado; 
doblaje

[en] Music movies for teenagers: characteristics and translation strategies 
Abstract. Teenagers have turned into the main consumers of audiovisual productions often dubbed in their mother tongue. 
For that reason, the present study provides a general perspective of the characteristics of teen audiovisual productions and 
the translation strategies used during the 21st century, with a focus on the analysis of American teen music productions, 
whose music content is crucial for both the plot and characters. Teen spectators, who are going through certain stages of 
development and changes, need to be understood and, therefore, seek comfort in their screens. For that reason, not only 
the translation of dialogue exchanges, but also song translation is essential in the proper development of one of the most 
challenging groups of the current population.
Keywords: teen music movies; teen movies; song translation; audiovisual translation; dubbing; subtitling
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1. Introducción 

Las producciones audiovisuales musicales destinadas al público juvenil tal como se conocen hoy en día tienen su 
origen en las primeras producciones de Hollywood dirigidas especialmente a destinatarios jóvenes en la década de 
los cincuenta. Precisamente, los primeros indicios de la también llamada cultura adolescente o teenage culture en 
Occidente empezaron a surgir al incrementarse el número de jóvenes con “increasing amounts of disposable income 
and leisure time” (Neale 2007: 367). Esta nueva necesidad de consumo por parte de los receptores más jóvenes abría 
las posibilidades de creación de un nuevo mercado cinematográfico y de entretenimiento enfocado principalmente a 
este sector de la población (García-Muñoz y Fedele 2011: 135; Neale 2007: 367-368).

A día de hoy, los adolescentes cuentan cada vez con más protagonismo en las producciones audiovisuales y la 
aparición de películas cuya finalidad principal es satisfacer las necesidades de unos destinatarios tan difíciles de com-
placer va en aumento. Por ello, los receptores adolescentes de producciones audiovisuales dobladas al español son 
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un colectivo que necesita seguir siendo analizado y estudiado de cerca debido a los diferentes retos que plantea. La 
adolescencia representa una etapa de cambios, en las que se construyen valores e identidades propias del individuo, 
tanto dentro como fuera de la sociedad. Por tanto, las producciones audiovisuales que se les ofrecen a los receptores 
jóvenes españoles (especialmente aquellos con edades comprendidas entre los 10 y los 19 años de edad) son claves 
en su proceso de desarrollo hacia la edad adulta (García-Muñoz y Fedele 2011: 138).

El presente trabajo se ha realizado con el objetivo de profundizar en las características especiales que plantea 
este grupo de receptores, además de seguir profundizando acerca de la traducción para el doblaje de producciones 
audiovisuales musicales en la primera década del siglo xx. La traducción musical y, especialmente, la traducción de 
canciones en producciones audiovisuales dirigidas al público adolescente, es un campo de trabajo poco explorado. 
Por ello, el presente artículo no pretende más que dar una visión general que, se espera, ayude a otros investigadores 
a seguir interesándose en este campo de la traducción audiovisual. 

2. Metodología

El corpus de la presente investigación se compone de 20 películas que han sido el resultado de una búsqueda, revisión 
y delimitación exhaustiva que atiende a los parámetros detallados a continuación.

En primer lugar, se han seleccionado películas2 estadounidenses musicales fechadas entre el 2001 y el 2010. Para 
acotar el corpus, aparte de las búsquedas detalladas por descriptores generales (temática, género, año, etc.), también 
se ha tenido en cuenta que las producciones contuvieran en sus descriptores el indicador música, aunque no estuvie-
ran marcadas específicamente como películas musicales. Se ha considerado como película objeto de estudio si, en al 
menos una de las fuentes utilizadas (eldoblaje.com 2019: en línea; Filmaffinity-Movieaffinity 2019: en línea; IMDb 
2012: en línea), se la ha clasificado como musical o si ha utilizado el indicador música como descriptor en su ficha3. 
Quedan excluidas, por tanto, películas coproducidas entre Estados Unidos y otros países.

En segundo lugar, las películas seleccionadas están protagonizadas principalmente por adolescentes preuniver-
sitarios (de 12 a 18 años aproximadamente). Esta delimitación permite, por un lado, acotar el corpus a un número 
abarcable de producciones y, por otro, analizar el contexto cultural en el que se enmarca desde dos puntos de vista: 
los adolescentes como receptores finales y, a la vez, como protagonistas de las escenas de las producciones elegidas. 

Por último, todas las películas elegidas han sido contrastadas a partir de tres fases. En primer lugar, se han selec-
cionado la temática y género descritos en la web FilmAffinity España (2019: en línea) por considerarse la “base de 
datos de películas más importante y completa de cine en español de Internet, conocida por ser referencia en consulta 
de puntuaciones medias y críticas de usuarios de cada una de sus películas y series”. Posteriormente, se ha prosegui-
do la búsqueda en la web IMDb (2012) debido a su carácter internacional: “IMDb is the world’s most popular and 
authoritative source for movie, TV and celebrity content”. De esta forma, se ha ampliado la información recogida 
en la web FilmAffinity España (2019). Finalmente, se ha contrastado toda la información de cada producción con la 
web eldoblaje.com (2019), “la base de datos de recursos sobre el doblaje en España”, y en webs de compra en línea, 
tales como Amazon.com (2021) o CeX (2021), así como en videotecas a nivel nacional. 

3. La traducción audiovisual: el doblaje y el subtitulado

Según Bettetini (en Ávila 2009: 78), “traducir significa, en primera instancia, tomar el sentido de un enunciado 
y después reproducirlo en otro enunciado, por la forma significante distinta respecto a la del primero”. Si ese 
enunciado es recibido a través de dos canales (el visual y el acústico), posee una presencia significativa de elementos 
no verbales, existe una sincronización entre elementos verbales y no verbales, se transmite a través de la pantalla 
(material reproducible) y cuenta con secuencias predeterminadas de imágenes y sonido (material grabado), se estará 
concretamente definiendo al texto audiovisual en sí (Sokoli 2004: 272).

Hurtado Albir (2017: 77) afirma que por traducción audiovisual se entiende la traducción para cine, TV o vídeo 
de textos audiovisuales de todo tipo en varias modalidades: voces superpuestas, doblaje, subtitulado e interpretación 
simultánea de películas. En la traducción audiovisual, el código visual no varía, ya que es el código lingüístico el 
que se traduce. Sin embargo, aunque su objeto de traducción sea el código lingüístico, también está condicionada por 
otros códigos, de ahí que se haya considerado desde sus inicios como una modalidad de traducción subordinada. Por 
otro lado, su código lingüístico se caracteriza por ser un modo oral, más o menos espontáneo y, por tanto, la traduc-
ción audiovisual queda marcada por la dominante de modo (Hurtado Albir 2017: 77-78). 

2 El presente estudio solo ha tenido en cuenta películas (largometrajes no animados completos) en las que las canciones sirven de hilo conductor de 
la trama y son consistentes a lo largo de cada producción. Quedan excluidas, por tanto, las producciones audiovisuales que no entran dentro de esta 
descripción (por ejemplo, series, conciertos, documentales, cortos, vídeos promocionales, etc.).

3 Se destaca como excepción Un paseo para recordar (Shankman 2003), que no estaba clasificada como música o musical en ninguna de las fuentes 
mencionadas en la fecha en la que se realizó la delimitación del corpus. Sin embargo, la autora de este trabajo ha creído conveniente incluirla por 
considerarla un producto musical en el que las canciones forman parte de la trama.
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En el presente trabajo nos centramos en dos de las modalidades predominantes: el doblaje (sustitución de una 
banda sonora original por otra) y el subtitulado (en este el subtitulado el texto original no se altera, pero se le añade 
un texto escrito ─los subtítulos─ que son emitidos simultáneamente a las intervenciones en pantalla) (Hurtado Albir 
2017: 78-79).

4. La traducción de géneros audiovisuales destinados al público juvenil

Cuando se interpretan mensajes durante el proceso traductor, hay que ser consciente de las relaciones que se establecen 
entre los diferentes elementos que conforman el texto audiovisual, ya que pueden aparecer simultáneamente, a 
continuación o con posterioridad en el mensaje que se está traduciendo. Entre las relaciones que se deben tener en 
cuenta entre los elementos del texto audiovisual se destacan aquí las relaciones de complementariedad y separabilidad 
(Zabalbeascoa 2001: 121-122, 2003: 315 y 2008: 29-30).

Por un lado, las relaciones de complementariedad se dan cuando los elementos verbales, no verbales, gráficos 
o acústicos, cualesquiera sea su combinación, dependen unos de otros y no pueden separarse sin perder la función 
para la que están diseñados en su conjunto. Por otro, las relaciones de separabilidad aparecen cuando alguno de los 
elementos del texto audiovisual puede funcionar (más o menos correctamente) de manera autónoma y separadamente 
del resto de elementos por el que fue creado en un origen. 

“Admitimos que el texto audiovisual prototípico es el que emplea todos sus signos de tal manera que forman 
un entramado que es el que da coherencia al texto, y se hace imposible, desde este punto de vista, analizar ningún 
elemento separado de los demás componentes textuales” (Zabalbeascoa 2001: 120). Cuando Zabalbeascoa utiliza el 
concepto de separabilidad se refiere a que una de las partes resultantes de esa separación pueda funcionar de forma 
autónoma, aunque no deje de ser un texto “mutilado” o “incompleto” (2001: 121). Un ejemplo sería consumir la 
banda sonora de una película musical sin ver las actuaciones en pantalla, simplemente para disfrutar de los elementos 
acústicos —verbales y no verbales— dejando de lado a los elementos gráficos. Al separarse el componente acústico 
del gráfico, el destinatario solo disfrutaría de una parte del conjunto, pero dicha parte tendría una función indepen-
diente y constituiría un nuevo texto con una función propia a la del texto audiovisual original. De esta manera, el 
traductor puede plantearse utilizar diferentes tipos de compensación traductológica (Zabalbeascoa 2001: 123). Por 
ejemplo, subtitular la letra de las canciones en pantalla en producciones musicales (se compensan los elementos 
acústicos por los gráficos).

En relación con la traducción de acuerdo con los géneros audiovisuales, el presente estudio parte además del tra-
bajo presentado por Agost (1999: 27-31), que incluye a las películas dentro de los géneros dramáticos. Estos textos 
audiovisuales cuentan con un foco contextual dominante narrativo y un foco secundario expresivo, rasgos a tener en 
cuenta en su traducción (tanto para doblaje como subtitulado). 

Teniendo en cuenta lo descrito, se presenta una propuesta de clasificación de productos musicales audiovisuales 
teniendo en cuenta tres aproximaciones de género en relación con las producciones musicales destinadas al público 
juvenil: 

•  Géneros cinematográficos y televisivos (Schatz 1981; Altman 2000; Creeber 2001, 2015): engloba películas 
y series cuya trama gira en torno a una temática específica, como el drama (de acción, romántico, de época, 
de aventuras, de fantasía, de ciencia-ficción, policiaco, etc.), la comedia (de situación o sitcoms, romántica, 
estudiantil, etc.), el documental o el musical.

•  El musical como género independiente (Altman 1989, 2000; Olarte 2005, 2009): un producto audiovisual se 
considera musical en el momento en el que la música diegética forma parte de la trama, diferenciándose así 
de la música extradiegética, que puede simplemente aparecer para crear ambiente o dar emoción a la esce-
na (De Lucas 2017: en línea; Desblache 2019: 234; Franzon 2005: 271). Altman (1989: 126-128) y Olarte 
(2009: 495-220) presentan los siguientes subgéneros dentro del musical clásico4: 

 o  El cuento de hadas (fairy tale musical): producciones de gran expresividad en las que “la utopía es la 
reina de la narración” (Olarte 2005: 119), con finales felices y protagonistas que crean un cuento de 
hadas utópico que sirve como excusa para huir del contexto que les rodea (Altman 1989: 126-127).

 o  El musical dentro del musical (show musical): producciones cuyas canciones siempre son diegéticas, 
poniendo en relieve principalmente “the stage illusion” (Altman 1989: 127). 

 o  El musical populista (folk musical): producciones cuyo argumento contiene temas cercanos al destinata-
rio, cuyos “protagonistas son gente corriente, con vidas habituales, y sobre cuya base se puede escribir 
ya una comedia, un drama o lo que el guionista quiera conseguir” (Olarte 2005: 9-10).

 o  El musical de hoy en día (nowadays musical): producciones que dan mayor importancia a personajes 
femeninos como protagonistas y que tratan la problemática adolescente en particular. Aquí, se presenta 

4 Nótese que Altman (1989 y 2000) hace su clasificación basándose en los musicales clásicos estadounidenses recopilados desde 1927 hasta 1983 
(1989: 372-378).
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la “encrucijada de una generación cuyos padres han sido [de] la generación del mayo del 68 [y] que 
[han] probado todo, y […] quieren otras experiencias y otros modelos de comportamiento para sus hi-
jos” (Olarte 2009: 497).

•  Las producciones audiovisuales juveniles como género independiente (Fedele y García-Muñoz 2010; Gar-
cía-Muñoz y Fedele 2011; Guarinos 2011; Moseley 2001: 41-43 y 2015: 38-43): producciones audiovisuales 
de ficción protagonizadas por personajes adolescentes y dirigidos en concreto al público juvenil. Cuentan 
con dos subgéneros diferenciados: películas para adolescentes (teen movies y teen TV movies) y series para 
adolescentes (teen series).

Teniendo en cuenta estas aproximaciones de género, y debido a que en la actualidad “[y]et little is known re-
garding the importance that music lovers give to lyrics and how much they focus when listening to vocal music. 
No large-scale survey exists of audiences’ opinions concerning how much they value information on popular 
music concerts and lyrics provision or their translation” (Desblache 2021: 56), este estudio se centra en las 
estrategias de traducción de canciones de 20 producciones audiovisuales dobladas al español donde las cancio-
nes cobran especial protagonismo tanto en la trama como en la caracterización de los personajes. Teniendo en 
cuenta la literatura previamente presentada, se han clasificado estas películas en dos grupos principales (véase 
Tabla 1)5: teen music movies, o películas musicales destinadas al público juvenil creadas para ser emitidas ori-
ginalmente en los cines; y teen music TV movies, películas musicales destinadas al público juvenil creadas para 
ser principalmente emitidas en televisión.

Tabla 1. Películas musicales audiovisuales estadounidenses destinadas al público  
juvenil traducidas al español en el siglo xxi [Fuente: elaboración propia]

Nº Título en versión doblada al español Título en versión original
Año 

de estreno en 
España

Teen music movies
1. Casi famosos Almost Famous 2001
2. Espera al último baile Save the Last Dance 2001
3. Crossroads: hasta el final Crossroads 2002
4. Un paseo para recordar A Walk to Remember 2003
5. Lizzie Superstar The Lizzie McGuire Movie 2003
6. Dirty Dancing 2 Dirty Dancing: Havana Nights 2004
7. Quiero ser superfamosa Confessions of a Teenage Drama Queen 2004
8. Bailando (Step up) Step Up 2006
9. Hairspray Hairspray 2007

10. High School Musical 3: Fin de curso High School Musical 3: Senior Year 2008
Teen music TV movies

1. Chicas Guepardo: todo por un sueño The Cheetah Girls 2003
2. Cheetah Girls 2 The Cheetah Girls 2 2006
3. High School Musical High School Musical 2006
4. Escucha mi voz Raise Your Voice 2007
5. High School Musical 2 High School Musical 2 2007
6. Una cenicienta moderna 2 Another Cinderella Story 2008
7. Camp Rock Camp Rock 2008
8. The Cheetah Girls: un mundo The Cheetah Girls: One World 2008
9. Hannah Montana: La película Hannah Montana: The Movie 2009

10. Camp Rock 2: The Final Jam Camp Rock 2: The Final Jam 2010
Total de producciones estudiadas 20

5 Debido a que en ocasiones los límites entre lo que se considera películas y series musicales y/o películas y series con contenido musical son difusos, 
se ha preferido el adjetivo music (IMDb 2012; Abrams 2015; Nicolaou 2019) en lugar de musical en la denominación de las categorías. 
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5. Grupos de destinatarios dentro del público juvenil

Debido a que cada persona es única en su desarrollo y los seres humanos no alcanzan la madurez en un momento en 
concreto, no es simple dar una edad en particular para acotar el grupo de destinatario considerado como público juvenil. 
Algunos estudios especializados apuntan a que la juventud es la etapa de la vida comprendida entre los 15 y los 29 años de 
edad, e incluso puede llegar hasta los 40 años “de forma metafórica” (Guarinos 2009: 204). Actualmente, vivimos en una 
sociedad que cuenta con periodos de formación cada vez más prolongados y con un acceso al mercado laboral más tardío, 
lo que provoca a su vez un mayor retraso a la hora de que los individuos puedan emanciparse de la familia y, por ende, “la 
juventud se ve alargada” (Guarinos 2009: 204). 

Por otro lado, no se concibe la juventud sin la adolescencia, entendida como aquellos años en la vida de toda persona 
que oscilan entre la inocencia del niño y la madurez del adulto (Neale 2007: 367), aunque no existe un consenso genera-
lizado en cuanto al compendio de años que comprende. Si bien es verdad que muchos autores conciben la adolescencia 
como el periodo de años comprendido entre los 12 y 18 años (Guarinos 2011: 39; Espinosa, Ochaita y Gutiérrez 2014: 
181-182); UNICEF (2020: en línea) aumenta este grupo de edad desde los 10 hasta los 19 años, distinguiendo tres etapas 
diferenciadas: adolescencia temprana (10-13 años), adolescencia mediana (14-16 años) y adolescencia tardía (17-19 años). 

Por tanto, para nuestros propósitos se ha creído conveniente realizar una clasificación más detallada distinguiendo entre 
los dos grupos principales de destinatarios a los que las producciones musicales audiovisuales estadounidenses dobladas al 
español en el siglo xxi están dirigidas (véase Tabla 2).

En el grupo de destinatarios 1 se enmarcan los preadolescentes, adolescentes en etapa temprana o tweens, cuya edad os-
cila entre los 10 y los 13 años. Se caracterizan principalmente por sus marcados rasgos infantiles, aunque es cierto que sus 
gustos empiezan a cambiar (comienzan a interesarse por tramas más románticas, buscan un mayor individualismo, etc.). Su 
aún temprana edad, sin embargo, les impide disfrutar de productos audiovisuales que aborden temas más complejos como 
el sexo o las drogas (Fedele y García-Muñoz 2010: 4; Guarinos 2011: 39; Sørenssen 2018: 214-222). 

En el grupo de destinatarios 2 se encuentran los adolescentes en etapa media y tardía o teens/teenagers, con una edad 
que oscila entre los 14 a 19 años. Se caracterizan por ser en su mayoría jóvenes en conflicto con problemas de autono-
mía, identidad, personalidad, independencia o madurez (Neale 2007: 367-368); temáticas con las que, por tanto, se verán 
identificados más tarde en pantalla (García-Muñoz y Fedele 2011: 136). Normalmente, estos destinatarios son fácilmente 
influenciables y necesitan pertenecer a algún grupo social reconocible: “La necesidad de sentirse en el endogrupo lleva al 
adolescente a consumir el mismo tipo de series, canciones, libros y otros productos de marca o moda para poder mantener 
conversaciones y sentirse aceptado, parte de un todo con el que se identifica” (Guarinos 2011: 39). 

Tabla 2. Clasificación de las películas según el grupo de destinatarios  
dentro del público juvenil [Fuente: elaboración propia]

Nº Título en versión doblada al español Grupo 1 Grupo 2
Teen music movies

1. Casi famosos x
2. Espera al último baile x
3. Crossroads: hasta el final x
4. Un paseo para recordar x
5. Lizzie Superstar x
6. Dirty Dancing 2 x
7. Quiero ser superfamosa x
8. Bailando (Step up) x
9. Hairspray x

10. High School Musical 3: Fin de curso x
Teen music TV movies

1. Chicas Guepardo: todo por un sueño x
2. Cheetah Girls 2 x
3. High School Musical x
4. Escucha mi voz x
5. High School Musical 2 x
6. Una cenicienta moderna 2 x
7. Camp Rock x
8. The Cheetah Girls: un mundo x
9. Hannah Montana: La película x

10. Camp Rock 2: The Final Jam x
Total 12 8
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6. Impacto y significado de la música en la trama

Los temas tratados en las producciones audiovisuales musicales traducidas al español destinadas al público 
juvenil durante el siglo xxi están intrínsecamente ligados a los cambios que los adolescentes experimentan 
en su camino a la madurez, tanto a nivel físico, psicológico y/o conductual (García-Muñoz y Fedele 2011: 
138; Guarinos 2011: 44). A modo de síntesis, los adolescentes sufren tres pérdidas principales en esta fase de 
transformación: la del cuerpo infantil (nivel físico e iconográfico), la del rol de niño (nivel psicológico) y la de 
la figura de los padres (nivel conductual y relacional), según confirman autores como Guarinos (2011: 41-44). 
Esta misma autora también ofrece una aproximación a los tres niveles de pérdidas del adolescente y relaciona 
dichas pérdidas con las diferentes tramas presentadas en estas producciones audiovisuales como se analiza a 
continuación: 

•  Nivel físico e iconográfico: aunque la pubertad da lugar a que surja mayor inseguridad sobre la aparien-
cia física, la belleza exterior no se hipertrofia en estas producciones y se le da, en cambio, más valor a la 
belleza interior. Por ello, se hace en un mayor énfasis en los valores de amistad, superación personal y 
esfuerzo por conseguir metas. Las tramas en las que la belleza física se exagera, sin embargo, “forman 
parte de la iconografía propia de las villanas” (Guarinos 2011: 41).

•  Nivel psicológico: son tramas diseñadas para que “triunfe la justicia y el mérito personal basado en el 
trabajo duro y la superación de uno mismo” (Guarinos 2011: 43). Es común que la trama adolescente se 
vea ambientada en dos escenarios principales: el instituto y el hogar familiar, en donde la habitación del 
adolescente cobra un papel importante. Por un lado, el instituto es lugar de confrontación, humillación 
o deseo (pasillos, taquillas, aulas…), además de un lugar para “the performance and elaboration of key 
character types and behaviours” (Moseley 2015: 39), como la cafetería. Por otro lado, la habitación del 
adolescente es de vital importancia: la búsqueda de identidad “is expressed in conversation, action and 
the the mise en scène: band posters on the walls, diegetic and non-diegetic music, books, clothing and 
other accoutrements of teenage life” (Moseley 2015: 39). Finalmente, los espacios compartidos del hogar 
familiar se aprovechan para que las relaciones familiares se desarrollen con más intensidad y surjan pos-
teriores conflictos integrados en la trama (Moseley 2015: 39).

•  Nivel conductual y relacional: si bien es verdad que las tramas especialmente dirigidas a los destinatarios 
del grupo 1 proyectan argumentos en los que el “sexo, la homosexualidad, la delincuencia, el alcohol o 
las drogas” (Guarinos 2011: 43) no tienen cabida por considerarse temas tabú, en las producciones diri-
gidas a los destinatarios del grupo 2 resultan todo lo contrario. En las producciones dirigidas al grupo 1 
predominan temas inocentes relacionados con “la amistad entre compañeros de instituto o vecinos o las 
relaciones de familia, el primer amor y las travesuras arriesgadas” (Guarinos 2009: 208), mientras que en 
las destinadas al grupo 2 se focalizan principalmente en los dramas adolescentes (teen drama): problemas 
de identidad, amor, sexo y romance, sexualidad, grupos sociales dentro del instituto, estereotipos y/o re-
laciones familiares más profundas (García-Muñoz y Fedele 2011: 133; Moseley 2015: 38-43). Además, el 
simple hecho de ser adolescente se percibe como un problema en sí mismo, “as a figure both troubled and 
troubling and in need of education and guidance” (Moseley 2015: 42). 

En estas producciones, el elemento musical es esencial para que la trama se pueda desarrollar coherentemente 
en los diferentes niveles mencionados. De ahí que cobre un gran protagonismo en la historia que se está desarro-
llando y se utilicen las canciones “as a means of self-expression” (Moseley 2015: 42). En la mayoría de los casos, 
incluso se podría afirmar que las canciones son el elemento conductor de la trama narrativa (Altman 1989: 107-
109; Olarte 2005: 111).

7. Impacto y significado de la música en los personajes

Las producciones musicales audiovisuales estadounidenses destinadas al público juvenil en el siglo xxi incorporan 
un gran número de clichés (Sørenssen 2018: 221). En lo que respecta a la caracterización de los personajes 
masculinos y femeninos, estos estereotipos resultan especialmente reseñables: 

[E]l paso a la preadolescencia se da hacia ambientes lujosos, ya no regios, y hacia la belleza interior, como bondad, 
al valor de la belleza ética de la superación de uno mismo y la amistad en limpia competitividad, al menos a simple 
vista. Se pasa de las brujas a las malas y de los príncipes de sangre azul a los galanes. (Guarinos 2011: 41)

Si bien es cierto que las producciones musicales juveniles actuales son herederas directas de las películas 
musicales clásicas (Altman 1989: 126-128; Olarte 2009: 495-498), aun así presentan temáticas contemporáneas y 
cercanas al receptor final del siglo xxi. Esta actualización en los argumentos planteados ha supuesto la aparición de 
personajes masculinos diferentes al actor-bailarín en torno al que se diseñaron y crearon muchos de los musicales 
clásicos a partir de los años veinte, con actores como Fred Astaire o Gene Kelly, protagonistas de clásicos como 
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Ritmo loco (Shall We Dance?, Mark Sandrich, 1937) y Cantando bajo la lluvia (Singin’ in the Rain, Gene Kelly y 
Stanley Donen, 1952) respectivamente (Schatz 1981; Altman 1989; Di Giovanni 2008; Olarte 2009). Por el con-
trario, cada vez se destacan más a las “protagonistas femeninas y su mundo interior, con un enfoque en cuestiones 
esenciales para la mujer (y posiblemente banales para muchos hombres), como disfrutar bailando aunque tengas 
sobrepeso (Hairspray)6 […]” (Olarte 2009: 497).

La belleza ocupa un papel capital a la hora de presentar a las protagonistas femeninas. Al contrario de las 
producciones infantiles, donde la “fealdad y maldad es directa” (Guarinos 2011: 41), en la producciones destina-
das a las adolescentes la belleza de los personajes está presente más sutilmente y de diferentes formas: “No hay 
actividades atractivas si los personajes no lo son” (Guarinos 2011: 41). Estos rasgos son especialmente repre-
sentativos de las producciones destinadas a los destinatarios del grupo 1, mostrando a protagonistas “puritana[s] 
como rasgos básicos” (Guarinos 2011: 43), sencillas y con “intenciones de apariencias físicas agradables sólo para 
ocasiones especiales” (Guarinos 2011: 42), como los bailes del instituto. Los personajes femeninos antagonistas, 
irónicamente, resultan más parecidos al que un día fueron estereotipos de princesas de Disney: rubias, delgadas y 
con demasiados complementos que resaltan una “apariencia ya […] ridícula y no deseable” a esa edad (Guarinos 
2011: 42). 

En lo que respecta a los personajes masculinos, estos se caracterizan por su forma de vestir deportiva e infor-
mal, “sin el exceso de las chicas por parecer mayores” (Guarinos 2011: 42). Especialmente en las producciones 
destinadas al grupo 1 de destinatarios, los protagonistas adolescentes masculinos “no sufren acné ni deformidades 
físicas, no incorporan piercings ni tatuajes ni dejan entrever pertenencia a tribus urbanas” (Guarinos 2011: 42).

En la representación tanto de los roles femeninos como de los masculinos, la música cobra protagonismo espe-
cialmente en lo que respecta a la caracterización de su mundo interior. Las canciones ya no son un simple elemento 
estético de fondo, sino un instrumento mediante el cual los personajes expresan y exteriorizan sus sentimientos: 
descontento con el mundo que los rodea o alegría y tristeza con lo que están viviendo (Díaz Cintas y Remael 2007: 
208-211; Guarinos 2009: 204; García-Muñoz y Fedele 2011: 133-135; Moseley 2015: 38-43; Sørenssen 2018: 
216-218).

8. Música y fenómeno fan

Hoy en día, el término fan va más allá de su origen etimológico: fanático o fanatic. De acuerdo con Casarini (2014: 
45), “most of the recent literature on fandoms identifies fannish passion as a pivotal element in contemporary 
television reception and appropriation and the media industry has begun to court fans directly, precisely because 
of their profitable devotion”. Debido al auge de las nuevas tecnologías y a la proliferación de nuevos canales de 
comunicación, en los últimos años compañías como Disney han sabido redefinir sus estrategias de mercado y 
escuchar a sus receptores finales, ofreciéndoles productos de interés que responden a sus necesidades de consumo 
y ocio (Casarini 2014: 46-47).

Para cubrir especialmente estas necesidades de los preadolescentes o tweens (especialmente en los que 
respecta a los destinatarios del grupo 1), la factoría Disney utiliza el canal de televisión Disney Channel. 
Según Guarinos (2011: 40), la programación que ofrece el canal gira en torno a una estandarización de la 
mentalidad y valores estadounidenses globalizados: Disney imagina destinatarios que están en proceso de 
convertirse en adolescentes y evita tratar en sus producciones temáticas en torno a la droga, el alcohol o el 
sexo7. El destinatario adolescente busca un perfil de representación más completo: “Disney lo sabe y sabe 
que el consumo televisivo aumenta en esas edades, de ahí que el perfil de adolescente tenga que ver con estos 
dos factores: aumento de complejidad y paso del cine a la tele a través del canal temático Disney Channel” 
(Guarinos 2011: 40). Sin embargo, el consumo de películas y series traspasa la pantalla: “ropa interior y ex-
terior, complementos, carteles, accesorios para embellecer máquinas portátiles de juegos, móviles, ratones, 
alfombrillas, juegos de PC, libros, parques temáticos…” (Guarinos 2009: 206), así como la venta de CD con 
la banda sonora de series y películas musicales. 

Por todo ello, consciente de que la música constituye un factor esencial en la vida diaria de la mayoría de sus 
destinatarios, desde comienzos del siglo xxi la factoría Disney apostó por producciones audiovisuales, especial-
mente en los primeros años del siglo xxi, en las que la música tenía especial protagonismo, teniendo en su haber 
éxitos tales como las sagas de High School Musical (Ortega 2006b, 2007 y 2008) y Camp Rock (Diamond 2008; 
Hoen 2010), entre otras muchas. Originalmente, estas producciones estaban concebidas para estrenarse directa-
mente en televisión, pero tal fue el éxito de algunas sagas que hizo que películas como High School Musical 3: Fin 
de curso (Ortega 2008) se estrenasen en primer lugar en las salas de cine, llegando incluso a “provocar el malestar 
en el mundo cinematográfico” (Guarinos 2009: 204).

6 Olarte podría referirse aquí tanto a la versión de Hairspray (Hairspray, John Waters, 1988) como a la de 2007 (Hairspray, Adam Shankman, 2007).
7 Según Guarinos, el mensaje de inocencia que divulga Disney en sus producciones “lleva a nuestros adolescentes a afrontar la llegada de mensajes 

contradictorios, ya que los adolescentes representados en series españolas nada tienen que ver con los estadounidenses” (2011: 39).
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9. Estrategias de traducción de canciones aplicadas a producciones musicales estadounidenses destinadas al 
público adolescente

Si bien es cierto que los primeros estudios en torno a la traducción de canciones estaban centrados especialmente en 
la ópera (Franzon 2008: 374), la relación entre texto y música de forma multidisciplinar es un campo que ha recibido 
más atención en los últimos años. Tomando como base los estudios de Low (2003a, 2003b, 2005, 2008, 2013 y 2017) 
y Franzon (2005, 2008 y 2015), a lo largo de los últimos años han surgido trabajos interesados en aportar diferentes 
visiones en torno a la traducción de canciones y cuyo foco principal de interés es delimitar las diferentes estrategias 
de traducción aplicando las bases previamente expuestas en sus lenguas de trabajo y campos de estudio (obras 
musicales teatrales, películas y series musicales, canciones contemporáneas, canciones tradicionales, vínculos entre 
música y sociedad, etc.).

Entre las investigaciones más recientes destacan trabajos universitarios (de estudios especializados de grado, de 
máster o tesis doctorales) que están contribuyendo en gran medida a que el interés por continuar profundizando en el 
campo siga en aumento (Rodríguez 2008; García 2013; Tido 2014; Costa 2015; Vargas 2015; García 2016; Morales 
2016). Por otro lado, son varias también las publicaciones de mayor impacto a nivel académico que en los últimos 
años se han aventurado a analizar la relación entre texto y música. Entre los principales trabajos de referencia a día 
de hoy se encuentran, entre otros, el número especial de The Translator (Susam-Sarajeva 2008), las publicaciones 
de Song and Significance (Gorlée 2005) y Music, Text and Translation (Minors 2014) y el monográfico Music and 
Translation: new mediations in the digital age (Desblache 2019). El corpus de trabajo usado en el presente estudio 
(véase Tabla 1) ha servido para contrastar las estrategias de traducción analizadas principalmente en las investigacio-
nes de Di Giovanni (2008: 300-306), Costa (2015: 21) y García (2017: 208-210), que se detallan a modo de síntesis 
en la Tabla 3.

Tabla 3. Clasificación de las estrategias de traducción para el doblaje  
de productos audiovisuales musicales [Fuente: elaboración propia]

Estrategias de  
traducción

Diálogos hablados Canciones
Doblados Subtitulados Dobladas Subtituladas Sin traducción

Traducción parcial X X

Traducción completa
Mixta X X
Doblada X X

Teniendo esto en cuenta, a continuación se ofrecen los datos extraídos de la investigación sobre produc-
ciones audiovisuales musicales con canciones sin traducir (traducción parcial) o con la mayoría de canciones 
traducidas (traducción completa): 

•  Traducción parcial: las producciones audiovisuales musicales analizadas en las que los diálogos 
están doblados del inglés al español, pero que todas (o la mayoría de las canciones) están en versión 
original y no cuentan con traducción al español, y que del presente corpus son las siguientes: Casi 
Famosos (Crow 2001), Espera al último baile (Carter 2001), Crossroad: hasta el final (David 2002), 
Un paseo para recordar (Shankman 2003) o Dirty Dancing 2 (Ferland 2004). 

•  Traducción completa: las producciones audiovisuales musicales en las que tanto los diálogos como la 
mayoría de la canciones están traducidas al español en el presente corpus y en las que se ha aplicado 
una traducción mixta (diálogos doblados y canciones subtituladas), las canciones están subtituladas 
interlinguïsticamente del inglés al español. Ejemplo de ello son las películas High Schol Musical 
(Ortega 2006) y Hairspray (Shankman 2007)8.

En definitiva, como se muestra en la Tabla 4 y en la Figura 1, el 90 % de las películas analizadas corres-
ponde a películas a las que se le ha aplicado una traducción parcial, frente a solo el 10 % de las películas a las 
que se les ha aplicado una traducción completa. En relación con las diferencias de traducción en relación al 
grupo de destinatarios juveniles al que van dirigidas, al comparar la Tabla 2 con la Tabla 4 se observa que la 
distribución de las estrategias de traducción es similar, contando solo con una película con traducción com-
pleta tanto en el grupo 1 como en el grupo 2 de destinatarios y utilizando traducciones parciales en el resto 
de películas que conforman cada grupo.

8 En el corpus no se ha encontrado ninguna producción donde el doblaje sea la principal estrategia de traducción de canciones usada.
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Tabla 4. Distribución de las estrategias de traducción por película [Fuente: elaboración propia]

Nº Título en versión doblada al español Traducción completa Traducción parcial
Teen music movies

11. Casi famosos x
12. Espera al último baile x
13. Crossroads: hasta el final x
14. Un paseo para recordar x
15. Lizzie Superstar x
16. Dirty Dancing 2 x
17. Quiero ser superfamosa x
18. Bailando (Step up) x
19. Hairspray x
20. High School Musical 3: Fin de curso x

Teen music TV movies
11. Chicas Guepardo: todo por un sueño x
12. Cheetah Girls 2 x
13. High School Musical x
14. Escucha mi voz x
15. High School Musical 2 x
16. Una cenicienta moderna 2 x
17. Camp Rock x
18. The Cheetah Girls: un mundo x
19. Hannah Montana: La película x
20. Camp Rock 2: The Final Jam x

Total 2 18

Figura 1. Estrategias de traducción utilizadas en películas con contenido musical  
destinadas al público juvenil [Fuente: elaboración propia]

10. Conclusión

El espectador adolescente es un público difícil de fidelizar y complacer, pero cuando esto ocurre, es el público más 
fiel y leal de todos. Ya sean adolescentes pertenecientes al grupo 1 (10-13 años), más infantil, como los pertenecientes 
al grupo 2 (14-19 años), con aspiraciones más adultas, lo cierto es que es un público que se entrega a lo que de verdad 
conecta con sus intereses: le gusta coleccionar y adquirir merchandising de sus series y películas favoritas, tiene muy 
presentes las películas que han marcado su aún corta vida y no duda en compartir sus sensaciones en torno a todo ello 
usando, por ejemplo, las redes sociales. 

El adolescente está en continuo cambio, tanto física como mentalmente, y necesita sentirse constantemente identi-
ficado con lo que le rodea o, de lo contrario, entrará en conflicto con aquello que no concuerda con lo que está vivien-
do. Por ello, verse reflejado en la pequeña o gran pantalla es tan importante: viviendo en un mundo donde los adultos 
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son los que ponen las reglas, necesitan verse también como protagonistas de sus propios cuentos de hadas, donde las 
princesas y príncipes pasan a convertirse en jóvenes de 13 años que van al instituto y tienen sus mismos problemas. 
Y es aquí donde la traducción de las producciones juveniles audiovisuales en su lengua materna es tan crucial, ya que 
el espectador adolescente español necesita sentir la misma fuerza y determinación en el mensaje que transmiten que 
los espectadores de la lengua original de las producciones musicales, en este caso, estadounidenses. Si bien es cierto 
que en los últimos años el uso masivo de las nuevas tecnologías ha supuesto grandes avances en la accesibilidad a 
la información y existe cada vez más un mayor interés por el aprendizaje de lenguas por los adolescentes, no se ha 
observado que ello haya influido en la tendencia de la traducción de canciones en producciones audiovisuales desti-
nadas al público juvenil. El presente trabajo coincide con Desblache (2021: 49) en el hecho de que, debido incluso al 
interés creciente por el aprendizaje de lenguas, “[c]ontemporary audiences seem to appreciate a range of translations, 
including those that are not intended for them”. 

Como se ha detallado a lo largo de este artículo, las canciones que forman parte de las producciones estudiadas no 
son meros elementos de decoración y embellecimiento de la trama o los personajes que la conforman; al contrario, 
son canales de comunicación que sirven para traspasar la pantalla y establecer conexiones estrechas con el receptor 
adolescente. Las canciones, por tanto, son una de las formas predilectas para el adolescente, donde se siente más libre 
para expresar sus sentimientos y vivencias que reflejan tanto su día a día como sus aspiraciones más viscerales. Por 
todo ello, la traducción de estas canciones se presenta a priori como esencial y crucial para que el mensaje llegue al 
receptor meta de forma clara y transparente. Sin embargo, como bien se ha visto, la traducción de canciones no siem-
pre se presenta como una prioridad, y existen numerosos ejemplos en los que las canciones permanecen en versión 
original pese a que tengan un gran peso tanto en la trama como en la caracterización de los personajes: el 90 % de las 
películas que conforman el corpus así lo constatan.

Por todo ello, el principal objetivo del presente trabajo es aportar una visión general de las características de las 
producciones musicales y las estrategias de traducción predominantes dirigidas a un sector del público del que aún 
queda mucho por investigar, sobre todo en cuanto a la relación existente entre música y traducción en producciones 
audiovisuales musicales juveniles. Factores tales como los económicos, mediáticos o, incluso, de formato son aspec-
tos esenciales merecedores de atención para ahondar en el origen del qué y del porqué de la traducción de canciones 
en películas.

Sin duda, los nuevos tiempos que estamos viviendo serán clave para ver cómo evolucionan también los intereses 
de este sector de la población y cómo estos repercutirán en las estrategias de traducción usadas.
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