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This paper analyses the Spanish dubbed versiomeofahimated film

‘Rio’ from a genetic point of view. Dubbing is thediovisual translation

mode which consists in re-recording the originaiceatrack in the target
language: although involving a large group of pmd®nals, the

translator’s task is pivotal to this process asdieshe is responsible for
transferring the information from one language twther. However, the
text produced by the translator is not what willlieard on screen, as it
will go through some transformations and rewritirdyging the dubbing

process. It might even be considered a work-inqEsg text, since a
closer look reveals a high presence of hesitati@osnments and other
remarks addressed to the next agents. Once detantkdlassified, these
marks will help us describe the dialogic relatioipsamong some of the
professionals involved in the dubbing process.

1. La traduccioén para el doblaje

El doblaje es la modalidad de traduccién audiovi§liAV) que consiste
en la sustitucién, en la banda sonora de un texdmeaisual, de la pista
de dialogos original por una nueva pista con laigargrabada en lengua
meta. Su uso difiere de una zona geogréfica ayptraentras en algunos
paises como Espafia se trata de la principal medatie TAV, en otros
como Portugal se prefiere la subtitulacién. Corotalgunos productos,
como los filmes para nifios, se doblan practicamentéodo el mundo
(Chaume, 2012, p. 6), como sucede con el corpggelen este trabajo:
la pelicula de animacidRio (Anderson, Donkin & Saldanha, 2011).

El empleo de textos audiovisuales, cuya espediiciceside en
gue transmiten informacion de forma simultaneaaaés de dos canales
de comunicacion —acustico y visual- y diferentedigms semioticos
(Chaume, 2004, p. 15), confiere unas caractersstaspeciales a la
traducciéon para doblaje: entre ellas, destacansel prefabricado del
lenguaje y la necesidad de reconocer la informacifiacida por los
distintos cédigos de significacion (Chaume, 2004168). Por otro lado,
el proceso de trabajo no se limita a la traducdénun texto por una
persona, sino que requiere la intervencion de sgsiofesionales. Sdélo
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en Espafia, “el texto audiovisual pasa por las matesproductor,

distribuidor, exhibidor, director del estudio deblige (para casting y
produccion), traductor, adaptador, actores, diregtiécnicos de doblaje
antes de llegar al emisor final” (Marza, Torralb&mpo TRAMA, 2013,

p. 36). En algunas cadenas de television regiotaiekién se incluye la
figura del experto linglista, quien comprueba laatitud linguistica del
texto y su pronunciacion (Matamala, 2010, p. 103).

Si bien el eslab6n principal de esta cadena lo titops el
traductor, quien conoce las dos lenguas de trapggermite en Ultima
instancia que se produzca la comunicacion (Chaa®@4, p. 68), el
texto realizado por este agente es un texto “ired@h un “proto-texto”
gue presenta varias soluciones linglisticas e yrctwmentarios, avisos
y explicaciones y cuyo destinatario es el siguiagente en la cadena de
doblaje, el ajustador (Richart, 2009, p. £5@¥ste Ultimo, o en su defecto
el ayudante de direccion, reescribe posteriormehtexto, dividiéndolo
en takesy modificandolo para facilitar la correcta sindaation de los
dialogos. A continuacion, el texto ajustado pada aala de grabacion
donde el director y los actores de doblaje aporiagvos cambios
teniendo en cuenta aspectos como el tono y el ¢imévoz (Avila, 1997,
pp. 99-100). Por ultimo, el cliente (0 un supemvidesignado por éste)
comprueba el resultado final y, si procede, salit&#&s modificaciones
necesarias (Matamala, 2010, p. 102).

La diversidad de agentes impide, por tanto, idieatifa un Gnico
autor del doblaje, pues el mismo borrador pasav@eas manos antes de
convertirse en definitivo Este borrador es “la «huella» de la obra, huella
deformante y fugitiva” (Richart, 2009, p. 147) gdecumenta lo que
ocurre en cada etapa y que conviene analizar desijgica genética, de
forma fragmentada y cronolégica si se quiere hallaesponsable Gltimo
de cada modificacion. El estudio que aqui planteacerca a la génesis
del doblaje espafiol drio partiendo del andlisis del guion elaborado por
el traductor. La inestabilidad que se percibe emsthdio creativo mas
inicial ayuda a reconocer el doblaje como una @&t/ colaborativa que,
mas que una traduccion, es “un moldeamiento y fmamacion que
supone un importante nivel de reescritura del teetgartida” (Richart,
2009, p. 184).

2. El andlisis genético del doblaje

La investigacidn sobre TAV ha crecido de forma expwial en la Ultima
década hasta el punto de haberse convertido €itilmes afios en una de
las locomotoras de los Estudios de Traduccién (@kea2013, p. 289).
En su breve pero intensa historia, los investigeglare han centrado
fundamentalmente en el analisis gedceso de traduccioyn delproducto

final estableciendo marcos metodol6gicos propios pastingdiuir las

estrategias y técnicas de traduccion, la labor ake profesionales
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implicados o las restricciones del medio audiodisuentre otras
cuestione’

Aun enfatizando su caracter colaborativo, los dstudque
exploran el ambito profesional de la TAV suelenittimse a detallar la
cadena de trabajo y las diferentes etapas quenfaraman, y son pocos
los que analizan las modificaciones y manipulagomee sufre el texto
en cada fase, desde que se encarga su traducstdngog se proyecta en
la sala de cine. La ausencia de esta reflexiondenjpientificar de forma
certera al agente responsable de las decisiongadigcion que, como
hemos visto més arriba, no siempre es el traduajiostadores, directores
0 actores de doblaje también modifican el textofemcion de las
necesidades de cada etapa y, en ocasiones, lasorehide traduccion
pueden provenir incluso de las propias productotsanalisis genético
de la TAV comienza, por tanto, reconociendo sugtidad de autores, al
igual que el estudio de las manifestaciones amstque son fruto de la
colaboracion colectiva, como el cine y el teatragkhina, 2010, p. 209).

Antes de la revolucion digital, las modificaciorexscontraban su
reflejo documental en forma de tachones, reesasfuborrones y
anotaciones en los borradores elaborados por gptdea(Richart, 2013,
epigrafe 9.1). Hoy en dia, gracias a la funciésatgiimiento y control de
cambios de la mayor parte de editores de textarméticos, es posible
revisar, afadir comentarios y modificar el textoecdtiamente en el
archivo recibido, y a continuaciéon reenviarlo “limp a través de
Internet. Los borrones y tachones han sido sustisupor otro tipo de
marcas, que abordaré en el epigrafe dedicado bsiardel corpus. De
cualquier modo, manuscritas o no, s6lo es positgeificsar las
alteraciones realizadas en cada etapa si se digp®rla versiéon del
archivo efectuada por cada agente.

Estas versiones conforman el archivo documentatidielaje que,
como en un proceso traductolégico unipersonal, cefraformacion
especifica sobre la toma de decisiones en losediies estadios del
proceso de traduccién (Munday, 2013, p. 134). 8apit&acion y andlisis
equivale en cierto sentido a la composicion alent-texteliterario, es
decir el conjunto de borradores, escritos, pruepasariantes que
preceden a un trabajo publicado previamente (Belldinél, 1972, p.
15). Para obtenerlo, el investigador debe recqopdisificar, fechar y
descifrar todos los documentos del expediente pendé la obra con el
fin de otorgarle un significado lacido. La sucesiénonolégica de las
operaciones que desembocan en el texto final peamidjar luz sobre los
mecanismos de creacién del autor (de Biasi, 201.16%-70).

Sin embargo, la construccion delant-textepara el estudio de la
TAV no siempre es sencilla ni factible, pues supseguir la huella de
textos inéditos realizados por personas distintaga conservacion y
publicacion dependen de la voluntad de cada agehtmple hecho de
tener que solicitar estos documentos a mas de arsoma complica
sobremanera la tarea del investigador y represemtgrave obstaculo
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para el avance del estudio genético. Richart (2@09,66) retoma la
nocién de Derrida (1995) y denuncia el “mal de m@hexistente en la
investigacion sobre doblaje. A éste contribuyereeisimente las propias
empresas de doblaje, que guardan celosamente sméotacion y ponen
todo tipo de impedimentos para que el investigagoteda a ella,
obligando a los responsables a firmar acuerdosodidencialidad para
proteger los derechos de autor. Por otra parte,siempre queda
constancia de la documentacién, pues “el departantéonico realiza
copias de trabajo y seguridad que seran destraldaslizar el proceso”
(Avila, 1997, p. 33).

En consecuencia, los trabajos con base genética cssh
inexistentes en TAV y los pocos que se aproximafiaalo hacen desde
una perspectiva histérica, buscando desvelar lasnes artisticas,
técnicas y socio-econémicas que motivaron su achiento (di Carlo,
1995; Cornu, 2014). Hasta la fecha, so6lo se tiemstancia de dos
investigaciones practicas: una de ellas es la darvia (2010), quien
define la traduccion para el doblaje como un cdojude textos
dinamicos que cambian a lo largo del proceso.

Este articulo describe los cambios que se prodecerl guidn
traducido durante las fases de sincronizacion,sidvi linguistica y
grabacion de didlogos en los doblajes catalan gfedple tres peliculas
de accién recientes. La autora constata que la mapgote de
modificaciones se realiza en la etapa de sincroidigay que las
estrategias de traduccion mas empleadas a tabfilasreduccion y la
amplificacion (Matamala, 2010, p. 113). En cuantéa acomparacion
entre lenguas meta, mientras que en espariol predortas alteraciones
en la etapa de sincronizacion, los cambios en taidre catalana se
concentran en la fase de revisién linguistica.

Con un enfoque mas tedrico, Richart (2009, 2018prta un
modelo de analisis que tiene por objeto recopilainterpretar la
documentacion creada por los distintos agenteddatis en el proceso.
Este se divide en cuatro etapas bien diferenciéRiabart, 2013, cap. 9):
en primer lugar se hallan los textos de partidaddcse incluyen tanto el
texto audiovisual, el guién para el doblaje y ktdide dialogos como
material anterior en los que se inspira el prodactdiovisual, asi como
las explicaciones y recomendaciones realizadaslmanisor; en segundo
lugar, aparece el texto producido por el traduatarprimer borrador en
lengua meta que Richart denomina “proto-texto” mtp-traduccion” y
que contiene comentarios y propuestas dirigidesigaliente agente, el
ajustador; en tercer lugar, el texto del ajustetiena las modificaciones
efectuadas por el ajustador sobre el texto anfedoe responden
fundamentalmente a la influencia de la imagen g¢extd audiovisual; en
cuarto y dltimo lugar, antes de llegar a las péagalel texto también
sufre alteraciones en la sala de doblaje, por panitecipalmente del
director y los actores de doblaje.
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La tarea del investigador consiste, por tanto, rgnientar el
andlisis del texto audiovisual en torno a estagrawdapas, examinar qué
sucede en cada una de ellas y describir el confimtmansformaciones
que se llevan a cabo hasta obtener el resultadb &htexto doblado que
oimos en el cine. Ademas, este modelo de anabsigarativo, pues
trata de interpretar el porqué de estas manipulasioy a qué o a quién
benefician desde un punto de vista ideoldgico (@&icH2013, epigrafe
9.5). El interés para los investigadores en tradaces pues doble: por
un lado, demuestra de forma empirica la complejigtladl caracter
dialégico del proceso de trabajo; y por otro, pegmevelar los motivos
que llevan a los distintos agentes a modificagxit

3. Metodologia y corpus

El estudio que aqui presento sigue el marco esidblgor Richart y
centra su mirada principalmente en el texto elatnaor el traductor
para el doblaje d®io, por ser éste el eslabon principal de la cadena de
trabajo. Para ello, se describen los mecanismatadieyo que emplea el
traductor para dirigirse al ajustador. Las notasdad, propuestas
multiples y comentarios convierten al texto detitretor en un borrador
sin terminar, un “proto-texto” sujeto a modificaces en las fases
sucesivas. El analisis estadistico y la clasifisacile dichas sefiales
constituyen, por tanto, la primera parte del estutla consulta de los
documentos posteriores (texto del ajuste y doldefiitivo) permitira
seguir el recorrido del texto de trabajo y comprobh margen de
modificacién existente en la cadena de doblaje.

El filme Rio es un largometraje de animacion por ordenador
producido por Blue Sky Studios y dirigido en 201dr gl realizador
brasilefio Carlos Saldanha. Cuenta la historia de W1 guacamayo azul
en peligro de extincion que lleva una comoda viddknnesota junto a
su duefia, Linda. Su rutina se verd alterada cu@nto, un ornitélogo
brasilefio, los lleva a Rio de Janeiro para que zmmmo a Perla, una
hembra de guacamayo que podria salvar la espetisu Kiaje a Brasil,
Blu recuperard su instinto natural, olvidado despdé varios afios de
vida doméstica y, tras enfrentarse a una bandaod&abandistas de
animales, aprendera a valorar la importancia dibdatad para las aves y
la necesidad de proteger su habitat.

Al igual que la mayoria del cine para nifios actasta pelicula se
dirige a un doble receptor, infantil y adulto, f@mdo parte de lo que se
conoce por “textos ambivalentes” (Shavit, 198(,§). En ellos, se relata
una historia de facil comprension para el nifiopisatla de elementos
concebidos para el disfrute adulto, tales comoreafgas culturales e
intertextuales, dobles sentidos o juegos de palaldatrasladarse a otra
cultura, estos elementos no siempre aparecen emrfadn doblada,
dando lugar a textos mas univalentes que los atggn(O’Connell, 2003,
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p. 227). Para ello, los agentes suelen intervamiraerta libertad en las
adaptaciones linguisticas de estos productos, tanta traduccién como
en el estudio de doblaje, simplificAndolos, famiiandolos, o
simplemente modificandolos (Ruzicka, 2009, p. 8).

En este sentido, resulta interesante comprobaddassiones del
traductor y los agentes posteriores ante elemesdnsiderados como
probleméticos para el nifio, bien por su dificultia comprension, bien
por su cardcter inadecuado. Y también es util astehqué punto influye
la ideologia de la sobreproteccion en la traducd®io que ve y escucha
el nifio de la cultura meta. En esta investigacEm,identifican los
siguientes objetivos:

« En primer lugar, identificar las marcas, en eldede¢l traductor,
que se dirigen a los siguientes agentes de la aadkindoblaje
con el fin de demostrar el caracter vacilante edhado del
documento.

 En segundo lugar, clasificar estas marcas en fand@ su
funcién y significado.

« En tercer lugar, comprobar si dichas marcas enarest reflejo
en el texto del ajuste y en el doblaje definitiyodistinguir los
motivos que llevan a adoptar o rechazar la opcghtreductor.

En consecuencia, se formulan las siguientes higdedrabajo:

e Hipétesis 1. el texto del traductor contiene reflees,
vacilaciones, comentarios y recomendaciones qumrwierten
en un “proto-texto” o “proto-traduccion”. Estas mas podran
recogerse o rechazarse en las sucesivas etapisbttge.

» Hipétesis 2: la decision de tener en cuenta o riaftamacién
adicional proporcionada por el traductor se debeazbnes
ideoldgicas o a restricciones propias del textaaislial: dado
queRio es un filme concebido para la audiencia famibégunos
elementos trataran de adecuarse al espectadotilinfamismo,
los diferentes cddigos de significacion que comystnuel texto
también influyen en su traduccién.

La primera parte de la investigacion requirio legta en contacto con los
responsables de la adaptacion al espafiol paraesbtendocumentos de
trabajo. Si bien el estudio de doblaje y el tradustielen aparecer al final
de los titulos de crédito en muchos filmes, no decasi en la edicion
espafiola d®io en DVD, que es la que aqui se utiliza para elisisalel
texto audiovisual. La base de datos en ligéaloblaje sefiala que la
adaptacion corrid a cargo del ya extinto estudimdianés Sonoblok,
quien a su vez confié en Josep Llurba como tradycem Gonzalo Abril
como ajustador y director de doblaje. Tras estethir éstos
proporcionaron desinteresadamente una copia eharéde sus
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respectivos borradores (el guién traducido y elotejustado y pautado)
que, junto a las versiones original y doblada deita audiovisual,
conforman el archivo documental de la presentesiiy@cion.

4. El texto del traductor en el filmeRio

El analisis del texto del traductor se llevé a cabalos fases, cuantitativa
y cualitativa, en busca de marcas dirigidas a ¢ees posteriores. Las
cifras arrojan un resultado de 1097 recurrenciablél 1), que se han
agrupado en cinco categorfasnotas del traductgr utilizadas
principalmente para comentar problemas relacionatms el texto
original; propuestas multiplegue ofrecen dos e incluso tres soluciones
de traducciénamplificacionessobre las decisiones de traducciduagas
sobre la comprension del texto de partida; pomaltilos simbolos del
doblajeque describen informacion paralinglistica.

Tabla 1. Indicaciones efectuadas en el texto ddlttor

Tipo de indicacion Cantidad
Notas del traductor 21
Propuestas multiples 84
Amplificaciones 47
Dudas 3
Simbolos del doblaje 942
TOTAL 1097

El analisis cualitativo describe la funcién de fa@rcas encontradas y las
coteja con los textos sucesivos, el texto del a@jy3tA) y el texto
definitivo (TD), con el fin de comprobar su grade cklevancia en el
proceso de produccion. Las siguientes lineas saesumen del mismo,
gue se ilustra con ejemplos especificos de cadanedro y en el que se
pone de manifiesto el continuo estado de revisi@ua estd sometido el
texto del traductor.

4.1. Notas del traductor

Es quiza el mecanismo mas visible que utilizaagluctor para dirigirse a
los agentes posteriores. En este texto, las netasadluctor siempre van
precedidas de la mencion ““NOTA DEL T" y su funciés explicar y
justificar las soluciones adoptadas ante elemetgbsexto original que
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pueden suponer un problema de traduccion, tales cwhles sentidos,
unidades fraseolégicas, referencias culturales tertéxtuales o la
confluencia entre los codigos linguistico e icorddigo.

Tabla 2. Notas del traductor: Funcion y empleo etexto definitivo
(TD)

Notas del traductor Cantidad TD No TO
Dobles sentidos lingtiisticos 6 4 2
Unidades fraseoldgicas 5 1 4
Confluencia de cddigos 4 2 2
Referencias culturales e intertextuales 4 3 1
Otras 2 2 0
TOTAL 21 12 9

Segun la Tabla 2, de las 21 notas existentestentel en 12 ocasiones se
mantiene la opcién explicada y justificada por reldtictor en el TD
(57%), mientras que en 9 casos se opta por uneiGoldiferente (43%).
Los motivos de esta Ultima opcién se entremez@angue la ideologia
(5 veces) y las restricciones de la imagen (4 yezesen predominar.

El siguiente ejemplo representa el principal rétque se enfrenta
el traductor de productos audiovisuales, la intdéec de los codigos
linglistico e iconografico. De forma transversat mtroduce una
referencia cultural y la confluencia de los factoa pie al humor
audiovisual. En él, asistimos al primer encuentrdree los pajaros
protagonistas y Blu explica el origen de su noflfet subrayado es
mio):

(1) Hi. My name is Blu. You know like the cheese witie tmold on it.
No, it smells really bad. That's stupid, stupidpgd.
Hola. Me llamo Blu. Ya sabes, como el color azubé-ese queso
gue lleva moho. Y que huele muy mal. Qué estupktstapido,
estupido, estupido.
*NOTA DEL T: En el original dice directamente que kama
“Blu” como el queso (“blue cheese” = queso azulyn Eastellano
he afiadido “como el color azul”.

El chiste se construye a partir del nhombre propiualusion al queso
azul: que las plumas sean de color azul es la rdzdue el ave se llame
“Blu”, que se pronuncia igual a la palabishue (azul) y que le lleva a
compararse con el queso homénimo. La opcién deadoicir el nombre

del pajaro sobrepasa el poder de decisién del dtadwy, ademas, se
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aparta de la tendencia usual en el cine para nidiosde se suelen
traducir los antropénimos que tienen algun sigadfi relacionado con la
trama o el codigo iconogréafico (Borras y Matam&@Q9, p. 291). De
este modo, el traductor se ve obligado a menciehablor del pajaro,
pues el cddigo linglistico se encuentra subordirsdmonografico. Para
ello, explicita el significado de “Blu” y justificau propuesta detallando
en la nota el sentido del texto original.

Veamos lo que sucede en los pasos sucesivos wvaw el
subrayado son mios):

TA: (G) Hola. Me llamo Blu. (SComo el color azul/ Y como ese
queso/ que tiene moho. (DE) Y huele mal.

TD: (G) Hola. Me llamo Blu. (S) Como ese queso/ ieee moho.
(DE) Y huele mal.

Ademas de incluir los simbolos paralingiiisticogidados al director y a
los actores de doblaje, el TA modifica ligeramdatase, sintetizando al
maximo la oraciéon pero manteniendo la idea prifaieh traductor para
explicar el significado de “Blu”. Sin embargo, diclsolucién no se
utilizara finalmente en el TD donde se suprime pompleto la frase
“como el color azul” para garantizar la isocrdfi&sta ausencia impide
al espectador enlazar una y otra referencia, lopyeele llevarle a salir
momentaneamente de la historia.

Para evitarlo, y atendiendo a todas las restriesiprse podria
especificar el nombre espafiol del queso con laesigifrase: “Como el
queso azul, que tiene moho y huele mal”. O bienificad el enunciado
por completo: nada impide suprimir la alusion aésp pues no existe
ninguna referencia visual a este alimento que oblig mantenerla, y
sustituirla por otro elemento que sea azul y deskdple a la vez. De
hecho, aunque no reproduzca el mismo chiste, @b teneta puede
introducir otro diferente que consiga igualmentvpcar una sonrisa —tal
vez mayor- en la audiencia (Martinez Sierra, 2p0994).

Veamos otro caso que también fue modificado enlel duyo
mayor reto traductolégico es una unidad fraseo&diigel, una cacatla
acosadora y matona captura a Perla y la mantieaeaag del cuello,
impidiéndole hablar:

(2) Hello, pretty bird. What's the matter? Cockatooygmir throat?

Hola, pichoncita. ¢Qué te pasa? ¢Estas de la cachigsta el
cuello?
*NOTA DEL T: En el original, Nigel juega con la egpion “Cat
got your tongue” (¢,Se te comio la lengua el gat@ando dice
“Cockatoo got your throat?” (¢La cacatla se te conite ha
atrapado) la garganta?)
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El cédigo iconografico vuelve a ser determinantelarmpropuesta del

traductor, donde se priorizan las alusiones a tatda y al cuello que
aparecen en la imagen. A continuacion, la notaiexpl doble sentido de
la frase original y la referencia a la popular espin “cat got your

tongue” y propone alternativas a su solucién. /erdificia del ejemplo

anterior, el TA se limita aqui a sefialar los sirabalel doblaje, y es en la
etapa final donde se transforma la expresion (faiva y el subrayado
son mios):

TA: (OFF) Hola,/(ON) pichoncita./ ¢Qué te pasa?tgEse la
cacatua hasta el cuello?

TD: (OFF) Hola,/(ON) pichoncita./ ¢ Qué te pagd® ha comido
la lengua el loro?

Aunque es dificil dar con las razones exactas, sta modificacion se
puede intuir una cuestion ideolégica. La opcionTelse acerca mas al
equivalente acufiado de la frase original (¢te haidm la lengua el
gato?) cambiando glato por elloro, pero no consigue reproducir la idea
de que es la cacatlia quien la mantiene asidagidanta. Por su parte,
la opcidn del traductor si transmite estas reféasndsuales, si bien para
ello emplea una expresién coloquial quiza demasdrdmatica para el
publico infantil, “estar hasta el cuello” (estar gran aprieto). Asi, la
manipulaciéon conlleva en este caso una dulcificadél texto meta
pensando en el destinatario infantil, como ocunréadraduccion de otros
textos para nifios (Ruzicka, 2009).

Las siguientes muestras de justificacién y expl@aa través de
las notas del traductor si aparecen tanto en etdrAo en el TD. En el
ejemplo 3, el traductor argumenta el cambio detn&nto —de formal a
informal— entre los dos personajes humanos, mieqguea en el ejemplo 4
argumenta su traduccion de la conocida referenotartéxtual a
Terminator 2: el juicio fina[Cameron, 1991):

(3) *NOTA DEL T: Aunque ya se llamaban por el nombre gila,
estos dos personajes se hablaban de usted. Hedpemsa este
podria ser un buen momento para que empiecenadgeteSi no,
no vuelve a haber un momento como este (de enaanmidiito)
hasta la bobina 4.

(4) *NOTA DEL T: Aqui dice “Hasta la vista” en espafible afiadido
la opcién que en “Terminator 2" se uso para “Héestesta, baby”
(Sayonara, baby).

La importancia de las notas del traductor en esti® tva mas alla de la
simple comunicacién entre los agentes de la cadendoblaje, pues
gracias a ellas, el traductor se anticipa y deBepdr adelantado sus
propuestas, minimizando retrasos en el proyecte@asas linglisticas.
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4.2. Propuestas mdltiples

Otro de los elementos que muestran el caractealiaao de la traduccién
es su tendencia a ofrecer mas de una posibilidadadacciéon para una
situacion concreta, dando lugar a un “texto-lexic@Richart, 2013,
epigrafe 9.6.2) que permite a los siguientes agaiégir dependiendo de
la restriccion a la que se enfrenten. En este dorrse cuentan hasta 84
propuestas mudltiples de traduccion —82 dobles yrifles—, que el
traductor emplaza inmediatamente después de laiGolgue podemos
calificar como principal, entre paréntesis y prédasl del simbolo =,
como en los siguientes ejemplos (el subrayado es mi

(5) Yeah, baby! Now I could get my freak on!
iSi, nena! jAhora ya puedo soltarme el pelo (=baileon
desenfreno)!

(6) Okay, hold it together. The key is not to panic.
Bueno, calmate un poco. La clave es no dejarsarli@or el
panico_(=la clave es no ponerse nervioso).

(7) Because I'm still on Minnesota’s time.
Eh, porque todavia estoy con el horario de Minnegefporque
todavia tengo un poco de “jet lag”)(desfase horario
TA: Aln sigo con el horario de Minnesota.
TD: Ya sabes, cosas del “jet lag”.

La diversidad de eleccién da su fruto y el TD aptael 56% de los casos
por una de las opciones propuestas por el traduetor22 ocasiones
(26%) la solucion principal (ejemplo 5) y en 25 sicaes (30%) por la

opcion u opciones adicionales (ejemplo 6). Sin egieel 44% restante
no llegd al TD, primando el TA hasta en 28 ocasiof83%) frente a 9

nuevas propuestas (11%) en la Ultima fase (ejepl€omo se observa
en la Tabla 3, el respeto de la isocronia y denlerania labial son los

principales motivos de exclusion de las soluciategraductor.
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Tabla 3. Propuestas multiples rechazadas: Tipo erigcion vy
soluciones adoptadas en el ajuste (TA) y el tegfmiivo (TD)

Tipo de restriccion Cantidad TA D
Isocronia 13 9 4
Sincronia labial 10 8 2
Sincronia cinética 2 2 0
Cddigo iconografico 1 0 1
Ideologia 1 1 0
Ninguna 10 8 2
TOTAL 37 28 9

4.3. Amplificaciones

De manera similar a las propuestas multiples aeluictor también ofrece
opciones alternativas mediante posibles amplifoaes a una misma
solucion. Para ello, incluye entre paréntesis pegsiexplicitaciones o
precisiones que no aparecen en el texto originaindcCse observa en la
Tabla 4, estas amplificaciones se utilizan paralsefel multilingtismo
(28 veces), para explicitar los gestos paralingidist(13 veces) y para
proponer una ligera variacién a la solucion deuca@n (6 veces):

Tabla 4. Amplificaciones: Funcion y cantidad

Amplificaciones Cantidad
Multilingtiismo 28
Explicitacion de gestos 13
Explicitacion linguistica 6
TOTAL 47

En el dltimo caso, la amplificacion entre parérgdsi permite a los
agentes sucesivos optar por un parlamento mas @snextenso en
funcion de la imagen: si, por ejemplo, la boca mkksonaje permanece
abierta en pantalla durante mucho tiempo, el ajosta el director de
doblaje podran optar por la frase mas larga y @ Del mismo modo,
una escena de accion, en la que lo importante e®@miento y la voz
queda en un segundo plano, puede requerir el udasks mas cortas.



Genética del doblaje cinematogréfico 161

De las 6 muestras de este tipo de amplificaciéal ¢exto, el TD no hizo
uso de ninguna, como en los siguientes ejemplaufehyado es mio):

(8) Hey, hey don't talk to me about nature. | watchmadiPlanet.
Eh, eh, a mi no me hables de naturaleza, que ves (I
documentales de) “Animal Planet”.

(9) Wait, stop please. Performers only.
Un momento. Alto, por favor. Solamente participanfen el

desfile).

Las amplificaciones también se emplean para elqulidios gestos

paralinglisticos (13 ocasiones), que sirven de aaspecialmente a los
actores de doblaje. En los siguientes ejemploge [etra a la risa y al
grito de alegria de los personajes (la cursivasybtayado son mios):

(10) (RIE)(jJa, ja, ja!)
(11) (GRITA)(iYujul) ¢Qué...?

No obstante, en este texto el traductor empleacipaimente las
amplificaciones para sefalar el uso de una lenguargera distinta del
inglés, sobre todo portugués, y su traduccion. Erguifio a la trama
brasilefia del filme, el guién original incluye int@onalmente algunos
dialogos en portugués, como los siguientes (lavaugsel subrayado son
mios):

(12) (RADIO) (Portugués) “Boa noite, Rio!” (jBuenas neshRio!)

(13) (Portugués)‘Ei, ei, vocé! Vocé ai! Vem para ca. Vamos embora.
Vamos embora’(jEh, eh, td! jLa de ahi! Ven aqui. Vamos.
Vamos)

De las 28 recurrencias, en 6 ocasiones se trathattyos ambientales
gue proceden de la radio o la television, como legjemplo 12, que
buscan aclimatar al espectador a la cultura reptasa en el filme. No
obstante, la mayoria son conversaciones directas eBrsonajes que
buscan sorprender y confundir al espectador hagiendo del
multilingliismo (22 ocasiones): en el ejemplo 13,regidor confunde a
Linda con una de las participantes en el desfileateaval y comienza a
darle 6rdenes en portugués. Al no comprender nadahica termina
subiéndose por error a una carroza en medio de alzalgata.
Independientemente de la situacion, el traductdizdeen todos los casos
la misma operacion: mantuvo el didlogo originatlitando previamente
la lengua entre paréntesis, y ofrecid la traducc&m espafiol a
continuacién, también entre paréntesis.

De esta forma, la decisién de marcar o no el nrmgiiismo como
estrategia de traduccién no recae directamenté¢ tesdeictor, sino en los
agentes posteriores, quienes valorardn en cada stass preferible
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mantener el portugués y que el espectador de $edmegspafiola pierda el
significado de la frase, al igual que el de la i@rsriginal. O, por el
contrario, se facilite su comprension, lo que pueclarir con frecuencia
si el destinatario directo es el publico infangi que, como se expone
mas arriba, los productos audiovisuales para riBoslen a simplificar
conceptos en su traduccion (O’Connell, 2003, p).22i@ este doblaje, el
TA también conservé ambas opciones en la totalided estas
recurrencias, toda vez que el TD se decantd siempremantener la
lengua extranjera, igual que en la version original

4.4, Dudas

En el corpus solo se han identificado tres ejemgsiuda, todas ellas
referidas al multilingliismo que forma parte intedeade la pelicula. En
realidad, se trata de enunciados incomprensibles glatraductor, tales
como el siguiente, pronunciado por Tulio, uno de lpersonajes
brasilefios (la cursiva y el subrayado son mios):

(14) (Portugués?yArara! Arara! Ara-...” (GRITA)(G) (G)

Al igual que sucede en las otras dos recurrenciesngradas, esta frase
no se traduce y va precedida de la mencion “(Poés®)”. El signo de
interrogacion nos indica que el traductor no recerla lengua del texto
original, si bien puede intuir que es una expresidrportugués, dado el
origen brasilefio del personaje. De esta forma,aefSa posibilidad entre
paréntesis para que los agentes sucesivos actiesneacuencia. En la
siguiente etapa, el ajustador certifica que se ttatla lengua portuguesa
y suprime la marca vacilante del traductor:

TA: “jAraral jArara! (OFF) jArara!” (G) Aaaaaah jUpAaah!
TD: “jArara! jArara! jAraral” Aaaaaah jUh! jAaah!

4.5. Simbolos del doblaje

Mencién aparte merecen los simbolos propios dellagigbque el
traductor de este filme afiade para marcar la caracidin paralinglistica
0 para describir el contexto en el que se presgrd@logo. Si bien este
tipo de indicacion forma parte, en principio, de tareas del ajustador, la
realidad profesional de algunos estudios de doldejmuestra que el
traductor se encarga cada vez con mas frecuencifadléar esta
informacién (Chaume, 2012, p. 38; Cornu, 2014,13)2En la Tabla 5 se
muestran los simbolos mas recurrentes en el tegtopados segln su
significado.
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Tabla 5. Simbolos del doblaje més frecuentes

Tipo de simbolo Cantidad
Gestos (G, GESTOS..) 354
Pisa (P) 167
Gritos (GRITA, GRITAN...) 156
Risa (RIE, RIENDO...) 138
Otros sonidos (BESO, RONCA, LLORA...) 59
Ambiente (AD LIB, AMBIENTE...) 26
Canto (CANTAN, CANTA, SILBA, TARAREA) 29
Medios de comunicacion (TV, RADIO) 6
Otros 7
TOTAL 942

En primer lugar aparecen los simbolos que deschidegesticulacion

paralinguistica, representados como (G) o (GEST&S8)ocasiones, a
este simbolo le sigue una explicitacién del tipogdsto (G ASCO) (G

ERUCTO). Las indicaciones de gritos (GRITA y susiardes), risas

(RIE y sus variantes) y otros sonidos también ocupalugar destacado.
De esta forma, el traductor se centra casi exdusnte en los simbolos
paralinguisticos que completan la solucién ling€astpropuesta (768
simbolos, un 82% del total).

Por el contrario, destaca la ausencia de los soslmple indican la
procedencia de la voz (ON, OFF, DE...) y las padsésliscurso (/ o //),
muy utilizados en el ambito profesional (Marza, ratiba y Grupo
TRAMA, 2013, p.43). Estos se reducen casi exclusese a la (P), pisa,
que aparece en 167 ocasiones (18%) y describechlohge que un
personaje empiece a hablar antes de que haya &soniel anterior,
solapandose ambos parlamentos. En el siguienteplgiese ve la
diferencia de simbologia en el mismo fragmentdfittak en el texto del
traductor (TT) y el TA (la cursiva y el subrayadmsnios):

TT: (TARAREA) jUh! (TARAREA) jAh! (TARAREA) (G) ¢ER

Ah. Ven aqui, pajarito bonito. Oh, no pasa nadatertengo, ya
esti. (GESTOS).

TA: (DE) (TARAREA) jUh!/(TARAREA) jAh(TARAREA)(G)

,Eh?/ Aaah./ (DE) Anda, pajarito bonitogON) Oh, no
tengagOFF) miedo. Ya pas@ON) ya pasé./ (G).
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Mientras que el traductor sefiala el tarareo y Estag del personaje, el
ajustador se encarga de completar el texto corilobolos relacionados
con la planificacion cinematogréfica y la situacidel personaje en
pantalla. Asi, utiliza DE para avisar que el peagoresta de espaldas y
ON y OFF si éste aparece o no en pantalla durantgdrvencién. Esta
informacién es de gran importancia para la sinaasion del doblaje, ya
gue la escritura del texto meta se vera mas o nlenitada en funcién
de la procedencia de la voz. Si el personaje apatedrente y en mitad
de la pantalla, el respeto de la sincronia lalged snds importante que si
se encuentra fuera de plano. En lo que respediabédje deRio, queda
patente que el ajustador es el responsable de mestas referencias,
siendo ésta la tdnica predominante en el sectorddblaje espafiol
(Marza, Torralba y Grupo TRAMA, 2013, p. 44).

5. Conclusiones

Con este articulo se pretendia describir la retadi@légica existente
entre los profesionales encargados del doblajgiespaRio, analizando
principalmente el guién del traductor y su influ@nen el texto del ajuste
y el texto definitivo. Mediante la aplicacién debdelo de Richart (2009,
2013) para el andlisis de textos audiovisuales edesth perspectiva
genética, se han identificado, clasificado y estdi las marcas
encontradas en el texto del traductor y destinadas siguientes agentes
de la cadena de trabajo. Asi, el elevado niumerondestras halladas
permite corroborar la primera hipétesis. Del mismodo, también se
confirma la segunda hipoétesis puesto que el mantenio de dichas
marcas depende de las restricciones audiovisuatiesd gtestinatario del
texto meta. Aunque los resultados obtenidos sencifidicamente al
doblaje de un solo filme, y no pueden extrapolalseesto de casos de
TAV, si pretenden servir como invitacion al deslorde investigaciones
que observen los cambios del texto traducido atediegar a la pantalla.

De forma paralela, se ha constatado que el traduuo es
responsable de la estrategia de marcar el muliingo que se observa
en el doblaje, puesto que su labor en las muestralizadas se limita a
indicar la presencia de la lengua extranjera y qmep una traduccion
acorde en forma de ampliacion linglistica. Es pmstaente el ajustador
y director de doblaje quien decide mantener eex@btmeta las lineas de
dialogo en lengua extranjera. Asimismo, en lo qoecierne a los
simbolos del doblaje, el traductor se encarga @elaelos simbolos
paralinguisticos que complementaban la soluciogiistica propuesta,
dejando en manos del ajustador la tarea de esdabimayoria de
simbolos que indican la procedencia del sonido.

A la luz de estas conclusiones, resulta evidenteelzesidad de
recopilar, clasificar y estudiar loavant-textesde un doblaje y ser
conscientes del proceso de reescritura y modelat@muado si se quiere
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hallar a los verdaderos responsables de la tra@tucEista metodologia
permite asimismo revelar la transcendencia delutiad a lo largo del
proceso y, paradéjicamente, también la fragilidachajeabilidad de su
trabajo, caracteristicas que forman parte de laraatza colaborativa del
doblaje.
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1 Los términos “proto-texto” o “inacabado” estagui desprovistos de toda connotacion
negativa y sélo pretenden reflejar el constantedestle cambio al que esta sometido el texto
audiovisual traducido. Precisamente, la nociénidacabado” se ha convertido en uno de
los pilares teéricos de la critica genética, corfakan Grésillort al. (2010, p. 20).

2 Ante esta situacion, desde el ambito académitores como Chaume (2012, p. 37)
apuestan por que un solo agente —el traductorelsgecargado de las tareas de traduccion,
reescritura de didlogos, segmentacionaese insercion de simbolos.

3 Consultar Pérez Gonzéalez (2009) y Chaume (2@b®) otros autores, para un estado de la
cuestion actualizado en investigacion sobre TAV.

4 Sin ser una préactica general, las empresasqtanjgis del texto audiovisual incluyen cada
vez con mayor frecuencia recomendaciones y sugasede traduccion a través de guiones
comentados, listas de didlogos y otros documentezas al guién de doblaje (Richart,
2013, epigrafe 4.1), que el traductor tiene lalplidad de incorporar o no al texto meta
(Diaz Cintas, 2001, p. 208).

5 Ficha de doblaje disponible en: http://www.eld@com/datos/FichaPelicula.asp?id=22507
[Gltimo acceso el 29/10/2015].

6 El director de doblaje de la pelicula confirméda documentacion proporcionada por la
distribuidora al estudio de doblaje consistié en oopia del texto audiovisual y del guién
original (comunicacién personal). Por razones ddidencialidad, fue imposible consultar
el guion original en inglés, por lo que las muestla la version original son fruto de una



Genética del doblaje cinematogréfico 167

10

transcripcion personal. Dado que el analisis seaem el texto del traductor, la ausencia de
guion original no afecta gravemente su contenido.

Las formulas de diadlogo con los deméas actoredadeadena de trabajo suelen ser
unipersonales y varian de un traductor a otro. dstadios de doblaje también siguen sus
propias costumbres, lo que impide establecer unamas profesionales en la traduccion
para el doblaje en Espafia (Marza, Torralba y GithaMA, 2013, p. 35).

Salvo indicacién expresa, todos los ejemplosatkiccion proceden del texto del traductor.

Segun el director de doblaje Gonzalo Abril, arte comenzar un doblaje habitualmente se
llega a un acuerdo entre productora, distribuidererketing y departamento de doblaje—,
traductor, ajustador y director de doblaje sobseolaciones de traduccion de los nombres de
los personajes. En este caso, hubo consenso enalommantenimiento del nombre original,
Blu.

La isocronia y la sincronia labial son los tijmss de sincronizacion ligados a la articulacion
bucal. La primera garantiza que el texto meta édéncon el tiempo que el personaje abre y
cierra la boca en el parlamento original y la seiguse respeta fundamentalmente en caso de
primeros planos y sobre todo si se trata de voedliestas (Chaume, 2012, pp. 72-75).



