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RESUMEN

La presente tesis doctoral centra su atencion en el estudio de la traduccion
audiovisual, concretamente en el ambito de la recepcion del doblaje por parte de un
destinatario final especial, el nifio. El subtitulo del trabajo —un estudio de recepcion—
revela el cardcter empirico y experimental del mismo, pues se pretende analizar
empiricamente la reaccion del publico infantil ante algunas soluciones de traduccion
que se adoptan habitualmente en el cine de animacion. El empleo de ciertas estrategias y
técnicas de traduccion pueden conllevar un acercamiento o alejamiento del producto al
receptor, y no sabemos en qué medida éstas facilitan la comprension, hacen reir o llorar

y, en ultima instancia, entretienen.

Hoy en dia s6lo podemos inferir el éxito de un largometraje para nifios, y de su
doblaje, a través de su recaudacion en taquilla y de las posteriores ventas en el mercado
doméstico de DVD, Blu-Ray y plataformas de video por Internet. Con objeto de arrojar
luz sobre este ambito, se ha disefiado un experimento que muestra la reaccion de los
espectadores infantiles ante un estimulo audiovisual traducido, utilizando como sistema
de evaluacion un cuestionario adaptado a su desarrollo cognitivo. De este modo, se
pretende obtener informacion acerca de la repercusion de las opciones traductologicas
por las que suelen decantarse los traductores audiovisuales de peliculas de animacion

para nifos.
Palabras clave:

Traduccion audiovisual; Doblaje; Cine para nifios; Cine de animacion; Estudios

de recepcion






RESUME

L’objet d’¢tude de cette thése de doctorat est la traduction audiovisuelle et
concerne plus particulierement la réception du doublage par un destinataire « spécial »
du corpus analysé, I’enfant. Le sous-titre du travail —une étude sur la réception— révele
son caractére empirique et expérimental, dont I’objectif principal est d’analyser
empiriquement la réaction du jeune public face a des solutions de traduction qui
viennent régulierement adoptées dans les doublages du cinéma d’animation.
L’utilisation de certaines stratégies et techniques de traduction peuvent se rapprocher ou
s’¢loigner du récepteur : on cherchera a évaluer dans quelle mesure celles-ci facilitent

leur compréhension, lui font rire ou pleurer et, finalement, lui amusent.

Le succes d’un long-métrage pour enfants n’est apercu aujourd’hui qu’a travers
les entrées au box-office et les ventes des films sur le marché vidéo des DVD, Blu-Ray
et VOD. Afin de combler ce manque, nous avons décidé de mener a bien une
expérience aupres d’enfants auxquels nous avons projeté quelques extraits de long-
métrages doublés en espagnol. Ils ont ensuite rempli un questionnaire apte a leur stade
de développement cognitif, nous aidant a déterminer quelles informations les
participants ont-ils acquises en regardant les films. On cherchera ainsi @ mieux connaitre
la répercussion des choix de traduction les plus habituels chez les traducteurs

audiovisuels de films d’animation pour enfants.
Mots-clés :

Traduction audiovisuelle ; Doublage ; Postsynchronisation ; Cinéma d’enfance ;

Films d’animation ; Etudes de réception






ABSTRACT

Audiovisual Translation is the main subject of study of this research, which
evaluates more precisely the reception of dubbing by a “special” audience of the
analyzed corpus, the child. The subtitle of the work —end user perception— reveals its
empirical and experimental nature, our main goal being to empirically analyze the
reaction of young people to some of the translation choices that are regularly adopted in
dubbed animated films. Certain translation strategies and techniques may be used to get
closer (or further away) to the audience: we will try to examine how they help

understanding, make laugh or cry, and ultimately entertain the child.

Nowadays, the only way to estimate the success of a children’s film is by
examining theaters’ box office and DVD, Blu-ray and VOD sales. In order to fill this
gap, we have decided to perform an experiment with children: after watching some film
clips dubbed in Spanish, the participants were asked to complete a specific
questionnaire adapted to their cognitive development, helping us to determine what
information they had really learned watching the film. We thus seek to better understand
the impact of the translation choices frequently made by audiovisual translators of

animated films for children.
Keywords:

Audiovisual translation; Dubbing; Children’s Films; Animation; Reception

Research
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Introduccion

INTRODUCCION

La presente tesis doctoral centra su atencion en el estudio de la traduccion
audiovisual (en adelante, TAV), concretamente en el &mbito de la recepcion del doblaje
por parte de un destinatario final especial, el nifio. El subtitulo del trabajo —un estudio
de recepcion— revela el caracter empirico y experimental del mismo, pues se pretende
analizar empiricamente la reaccion del publico infantil ante algunas soluciones de
traduccion que se adoptan habitualmente en el cine de animacion. El empleo de ciertas
estrategias y técnicas de traduccion pueden conllevar un acercamiento o alejamiento del
producto al receptor, y no sabemos en qué medida éstas facilitan la comprension, hacen

reir o llorar y, en tltima instancia, entretienen.

Hoy en dia s6lo podemos inferir el éxito de un largometraje para nifios, y de su
doblaje, a través de su recaudacion en taquilla y de las posteriores ventas en el mercado
doméstico de DVD, Blu-Ray y plataformas de video por Internet. En consecuencia,
surge un problema de investigacion que podemos formular en torno a la siguiente
pregunta: en tanto que destinatario directo de filmes de animacion infantiles, ;son
los nifios capaces de comprender todo el contenido incluido en estas peliculas tras
haber pasado por un proceso de traducciéon? Para poder responder a esta cuestion, se
ha disefiado un experimento que muestra la reaccion de los espectadores infantiles ante
un estimulo audiovisual traducido, utilizando un cuestionario como sistema de
evaluacion. De este modo, se pretende obtener informacion acerca de la repercusion de
las opciones traductologicas por las que suelen decantarse los traductores audiovisuales
de peliculas de animacion para nifios. El motivo de que el corpus esté formado por
peliculas de animacion se debe al enorme aprecio que la audiencia infantil tiene por

estos filmes.

Los expertos en comunicacion de masas indican que, para tener éxito, cualquier
pelicula o serie de television debe adecuarse o dirigirse a una audiencia especifica,
aunque ésta en realidad siempre sea desconocida (Bell, 1984). Como parte integrante de
los productos internacionales, la traduccion también puede amoldar su mensaje para
dirigirse a un receptor especifico (Espasa, 2008). Sin embargo, pocas veces se ha
comprobado de forma experimental cémo es la reaccion del espectador ante un producto
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audiovisual traducido y qué parte de mérito o de culpa tiene la traduccion en el éxito o

el fracaso de dicho producto.

Se ha estudiado aun menos, si cabe, la recepcion de estos textos por parte del
espectador infantil, a pesar de encontrarse entre los principales destinatarios de la
industria del entretenimiento. Por el contrario, si se han llevado a cabo investigaciones
sobre la percepcion que tiene el nifio del cine y la television, aunque sin considerar que
probablemente la pelicula o la serie que se estd analizando hayan sufrido un proceso de
traduccion. Con este trabajo queremos contribuir, por tanto, al desarrollo de
investigaciones centradas en la traduccion del cine para nifios, una cuestion que no ha
despertado hasta estos ultimos afos excesivo interés en el mundo académico,
especialmente en un campo en que los estudios llevados a cabo con una metodologia

experimental son practicamente inexistentes.

Objetivos

El objetivo principal de esta tesis es analizar empiricamente la reaccion del
publico infantil ante algunas soluciones de traduccion que se adoptan

habitualmente en los doblajes del cine de animacion.

Para ello, a lo largo de la investigacion se han planteado los siguientes objetivos

secundarios:

1. Realizar un estado de la cuestion de los estudios sobre traduccion en los medios
audiovisuales, prestando especial interés a la relacion de las diferentes
modalidades de TAV con el espectador infantil.

2. Repasar las corrientes de pensamiento mas influyentes sobre comunicacion de
masas desde el punto de vista de la recepcion.

3. Revisar la bibliografia existente sobre la traduccion de la literatura infantil y
juvenil (en adelante, L1J) con el fin de enumerar las caracteristicas especificas de
este tipo de textos y de su traduccion.

4. A partir de los estudios sobre traduccion de cine infantil y traduccion de LIJ,
elaborar una taxonomia de los retos mas usuales a los que se enfrentan los

traductores del cine para nifios.
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Disefiar un marco de andlisis de los textos audiovisuales para nifios, incluyendo
los cédigos de significacion mas relevantes de los géneros de animacién
(lingtiistico, iconografico y musical) y las caracteristicas especificas de los textos
infantiles.

Elaborar un catdlogo de textos que reuna los largometrajes de animacion para
nifios estrenados en cines espafioles entre 2002 y 2012. A continuacién, definir
el prototipo de filme recurrente en dicho catalogo, con vistas a seleccionar, de
forma representativa, las peliculas del corpus de trabajo.

Analizar de forma descriptiva las estrategias y técnicas de traduccidon que se
adoptan en el corpus de trabajo con el fin de describir tendencias de traduccion.
Disefiar un experimento de recepcion con sujetos de 8 y 12 afos que incluya la
proyeccion de fragmentos del corpus que presenten algunas de las tendencias de
traduccion encontradas y la realizacion de un cuestionario adaptado a su

desarrollo cognitivo.

Hipotesis

Como hipoétesis general de investigacion, se pretende comprobar empiricamente

si el proceso de traduccion influye de manera decisiva en la recepcion del cine

infantil, a través de la adecuacion (o no) para facilitar la compresion del texto por parte

de su destinatario principal. Dado que el doblaje es la modalidad de TAV predominante

en los filmes para nifios que se exhiben en cines espafioles (Chaume, 2012), se formulan

dos conjuntos de subhipotesis que habrdn de corroborarse o refutarse al analizar el

corpus de trabajo (el primer bloque) y tras realizar el experimento (segundo bloque) y

que presentamos en las siguientes lineas:

ii.

El registro de lengua que escuchamos en los filmes doblados para niflos, la
llamada “oralidad prefabricada” propia de los textos audiovisuales y
especialmente de sus traducciones, incluird una gran cantidad de elementos
coloquiales y expresiones infantiles frecuentes en el 1éxico del destinario directo.
Al igual que en LIJ, el doblaje del cine y de las series de animacion incluiré en el
texto meta aclaraciones o explicitaciones sobre cuestiones interculturales,

lingiiisticas y enciclopédicas.
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iii.  Para el trasvase de referentes culturales en el doblaje, la estrategia de traduccion
predominante serd la sustitucion por otros referentes propios de la cultura meta.

iv.  Los referentes intertextuales incluidos en el texto original también se trasladaran
al texto meta.

v. La relacion entre los codigos iconografico y lingliistico se mantendra inalterada
en el texto meta y se conseguird transmitir la informacion de ambos codigos de
significacion.

vi. Las canciones en los filmes para nifios solamente se traduciran si su funcion es

diegética.

En consecuencia, el experimento de recepcion nos indicara si las siguientes

subhipotesis son validas o se rechazan:

vii. Dado que los filmes infantiles se dirigen a espectadores de distintos niveles de
desarrollo cognitivo, los nifios de menor edad experimentardn mayores
problemas para la comprension de ciertos elementos de contenido intercultural,
lingtiistico y enciclopédico. Por su parte, los nifios de mayor edad tendran menos
dificultades.

viii. Los nifios habituados a ver peliculas de animacion, especialmente aquellos que
hayan visto las peliculas del corpus, podran reconocer con mayor facilidad estos
elementos especificos.

ix. Los nifios tendran dificultad para reconocer los referentes extranjerizantes.

x. Los nifios no podran comprender las canciones y nimeros musicales no

traducidos.

Metodologia

En cuanto al enfoque metodologico, este trabajo sigue la misma linea de las
investigaciones sobre traduccion que utilizan una metodologia experimental analizando
las reacciones de los destinatarios directos del texto meta (Fuentes Luque, 2001; Nobs,
2003, entre otros). Asimismo, se sustenta en el método de analisis instrumental de la
recepcion propuesto por Rodriguez Bravo (2003), que busca conocer las caracteristicas
del proceso comunicativo a partir de la reaccion de los receptores ante un corpus de

textos previamente seleccionado y analizado en profundidad. Sin embargo, los objetivos
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y forma de actuacion difieren, dado que tanto el sujeto de nuestro experimento —el nifio—
como los textos audiovisuales que a ¢l se dirigen, presentan unas caracteristicas

especiales (Dorr, 1986; De Andrés Tripero, 2006).

Ademas, adscrito a un paradigma de investigacion descriptivo, segin la
clasificacion de Noguerol (1998: 65, cit. en Hurtado, 2001: 173), pero también empirico
y, a su vez, observacional (Gile, 1998, cit. en Hurtado, 2001: 173), nuestra

investigacion se compone de las siguientes fases bien diferenciadas:

1. En primer lugar, determinacion de los elementos de estudio para el analisis
interno del corpus seleccionado (vid. 4.4.), siguiendo el modelo de andlisis
traductoldgico de los textos cinematograficos (Chaume, 2004a, 2012).

2. En segundo lugar, construccion de un corpus representativo de filmes para
nifios doblados en espaiol a partir de los estrenos en salas cinematograficas en el
periodo comprendido entre 2002 y 2012. Esta fase se describe paso a paso en el
epigrafe 5.1.

3. En tercer lugar, andlisis del corpus con el fin de descubrir recurrencias de
traduccion propias de este tipo de textos, lo que nos permitird obtener una
clasificacion estadistica de las tendencias del doblaje del cine para nifios (vid.
5.4.).

4. En cuarto lugar, en el capitulo 6 se aborda el disefio y la aplicacion de un estudio
sobre la recepcion de estas tendencias entre el publico infantil, donde los
participantes deberdn ver fragmentos extraidos de nuestro corpus de textos
audiovisuales y cumplimentar un cuestionario sobre los mismos. Esta fase se
subdivide a su vez en tres grandes etapas:

Seleccion de la muestra (vid. 6.1.).

b. Eleccion de los fragmentos del corpus (vid. 6.3.) y disefio del
cuestionario (vid. 6.4.).

c. Realizacion del experimento (vid. 6.5.).

5. En quinto lugar, andlisis estadistico e interpretacion de los resultados
proporcionados por los sujetos del experimento (vid. 6.6.): tablas de distribucion
de frecuencias (univariable); tablas de contingencia entre variables dependientes

e independientes y prueba de Chi cuadrado (bivariable).
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6. Por ultimo, establecimiento de conclusiones y futuras investigaciones (vid. Cap.

7).

Corpus

El objeto de estudio de este trabajo es la traduccion del cine para nifios. Dado
que la animacién se encuentra entre las técnicas cinematograficas mas apreciadas por
los jovenes espectadores (Rodriguez y Melgarejo, 2009: 173), todos los largometrajes
incluidos en el catdlogo de la investigacion (vid. Anexo IV) son filmes animados aptos
para su edad. Siguiendo el método de construccion de corpus propuesto por
Barambones (2009), se han seleccionado tres peliculas de animacion exhibidas
recientemente en cines espafoles, todas ellas producidas por distintos estudios de
animacion norteamericanos y dobladas al espaiol peninsular por tres equipos diferentes

de traduccion y doblaje:

e Buscando a Nemo [Finding Nemo] (Stanton y Unkrich, 2003)
e Rio (Carlos Saldanha, 2011)
e FElorigen de los Guardianes [Rise of the Guardians] (Peter Ramsey, 2012).

Estructura

El trabajo estd formado por siete capitulos, un apartado de referencias
bibliograficas y los anexos. En el Capitulo 1 se expone y desarrolla la nocion de TAV y
se describen brevemente las modalidades mas utilizadas en la actualidad, centrandonos
principalmente en su relacion con el publico infantil. A continuacion, se profundiza en
el estudio del doblaje como modalidad de TAV y como objeto de estudio académico,
por ser ésta la modalidad que se emplea con mayor frecuencia en la adaptacion de
programas de animacion para nifios en todo el mundo. Asi, se presentan de forma
esquematica las fases y restricciones del proceso de doblaje, ademéas de algunas
pinceladas sobre la investigacion en este campo. En la actualidad, la TAV se encuentra
instalada comodamente en los circulos académicos, tras la efervescencia surgida en los
alrededores del cambio de milenio con trabajos como los de Gambier (1997, 2003),

Mayoral (2001a), Diaz Cintas (2001, 2003) o Chaume (2004a).
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La segunda parte de este capitulo se centra en la revision sobre los estudios de
recepcion de los productos audiovisuales y los de su traduccion. Realizamos un breve
recorrido por los trabajos en el ambito de la psicologia de la comunicacion sobre
percepcion en los medios audiovisuales desde el punto de vista del receptor. Nos
interesa especialmente el enfoque de las audiencias activa y pasiva (Petty y Cacioppo,
1983), el concepto de diserio de audiencia de Bell (1984) y la nocion de receptor ideal,
aplicada por Kovaci¢ (1995) a la TAV. Con este enfoque multidisciplinar en mente,
finalizamos el primer capitulo repasando los pocos estudios de recepcion que utilizan
una metodologia experimental en TAV, entre los que destacan, ademas del pionero
Fuentes Luque (2001), los trabajos llevados a cabo en la 6rbita de la Universidad de
Bolonia, tales como los de Bucaria y Chiaro (2007), Antonini (2008), Antonini y Chiaro
(2009) y Denton y Ciampi (2012).

En el Capitulo 2 se esbozan las caracteristicas del texto literario para nifios y las
de su traduccidn a partir de las investigaciones realizadas en este ambito. En las dos
ultimas décadas destacan los trabajos de autores como Oittinen (2000), O’Connell
(2003), Lathey (2006) o O’Sullivan (2013), y en el ambito espafiol Fernandez Lopez
(1996), Pascua (1998), Camara (1999) o Garcia de Toro (2000, 2014) asi como el grupo
de investigacion “Literatura infantil y juvenil y su traduccion” de la Universidade de
Vigo (Lorenzo y Pereira, 2000; Lorenzo, 2003; Ruzicka, 2008, 2009). Entre las
particularidades esenciales en este tipo de textos se encuentra la necesidad de adaptarse
al desarrollo cognitivo del lector, asi como su capacidad para atraer a varios tipos de
lectores. Esta doble funcionalidad del texto, que comporta un significado diverso segin
el espectador que lo recibe, le confiere un estado ambivalente dentro del polisistema
literario segun Lotman (1977) y Shavit (1980). Por ultimo, otro de los retos para los
traductores de textos literarios infantiles es la combinacion de varios codigos

(lingiiistico, iconografico) en un mismo canal (visual).

Como veremos, estas caracteristicas de traducciéon se traspasan al texto
audiovisual para nifios, y en concreto a los productos cinematograficos (O’Connell,
2003). Asi, el Capitulo 3 comienza por aproximarse a una definicion del cine infantil
en relacion a sus espectadores: segin De Andrés Tripero (2006), la edad del nifio

influye en la percepcion de una pelicula, puesto que la “inteligencia filmica” aparece a
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partir de los ocho afios, si bien las grandes productoras suelen abarcar al mayor niumero
de espectadores posible con sus largometrajes (Marx, 2007). También se describe la
estructura formal y narrativa (Rodriguez y Melgarejo, 2009), profundizando en la
descripcion de las caracteristicas del cine de animacion a través de los trabajos de Wells
(2009) o Camara (2006), un conjunto de técnicas cinematograficas que se encuentran
entre las preferidas por los nifios y que supone un vinculo entre los libros ilustrados

infantiles y el cine (Cano Calderén, 1993).

La segunda mitad del tercer capitulo aborda el repaso de los estudios que se han
llevado a cabo en el ambito académico sobre la traduccion del cine para nifios. Asi, se
mencionan las aportaciones de O’Connell (2003), quien destaca el vinculo entre
literatura y texto audiovisual para nifios; Zabalbeascoa (2000), que distingue entre el
contenido para nifios y adultos en el cine infantil; Agost (1999) y Barambones (2009),
que describen el tipo de ajuste en los filmes para nifios; asimismo, Lorenzo (2003,
2006), Lorenzo y Pereira (1999, 2000, 2001), Iglesias (2009) o Gonzalez Vera (2011),
entre otros investigadores, analizan la confluencia de codigos en los textos
audiovisuales para nifios, un reto que se intensifica en éstos, pues aprovechan al
maximo los dos canales y los diversos codigos cinematograficos empleando juegos de

palabras y dobles sentidos, verbales, acusticos y visuales (Chaume, 2004a: 207).

En el Capitulo 4 se expone la metodologia de la investigacion. Adscrito a un
paradigma de investigacion descriptivo, empirico 'y observacional, este trabajo pretende
descubrir la reaccion de los espectadores infantiles ante un estimulo audiovisual
traducido utilizando un cuestionario como sistema de evaluacion. Tras presentar el
problema de investigacion y formular la hipotesis general y subhipotesis de
investigacion, en base a las caracteristicas generales de la traduccion del cine para
nifios, se procede a la descripcion del modelo de analisis del corpus de trabajo. Se hace
hincapié en los codigos de significacion mas relevantes en el cine para nifios y en el
conjunto de técnicas y estrategias de traduccion que se van a identificar en el nivel

interno del corpus.

El Capitulo 5 aborda el método de construccion del corpus de trabajo y su

analisis. Tras confeccionar el catdlogo de peliculas de animacion para nifios exhibidas
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en cines espafioles entre 2002 y 2012, se aplican distintos filtros (pais de procedencia,
idioma, traductor, estudio de doblaje, etc.) hasta obtener el Corpus 1 de 35 filmes
recientes de animacion. De esta lista, se selecciona una muestra representativa a través
del método de muestreo estratégico o de “juicio” (Cea D’ Ancona, 2004: 171), por el que
el propio equipo investigador elige las peliculas que conformaréan el corpus de trabajo
(Corpus 2) sin recurrir a métodos de muestreo aleatorios. A continuacion, se expone el
analisis del corpus seglin los factores externos e internos de los textos audiovisuales
(Chaume, 2004a) para terminar con las conclusiones, que se presentan en forma de

elenco de tendencias en la traduccidn del cine para nifios.

En el Capitulo 6 se aborda el proceso de realizacion de la parte experimental de
la tesis, que comienza con la seleccion de la muestra de participantes en el experimento
y la delimitacion de las variables que se van a comprobar: se han determinado tantas
variables dependientes como preguntas de recepcion hay en el cuestionario, sobre las
que influyen las dos variables independientes elegidas, el curso al que pertenece cada
sujeto y el nimero de visionados de cada filme. Los resultados se analizaran mediante
técnicas univariable (tablas de distribucion de frecuencias) y bivariable (tablas de
contingencia y prueba de Chi cuadrado). El test de significacion estadistica, basado en
el coeficiente Chi cuadrado de Pearson, nos permitira verificar si existe una asociacion
entre las variables dependientes y cada variable independiente, es decir si los valores de

las primeras dependen de los valores de la segunda.

Seguidamente, se detalla la lista final de fragmentos de video que se van a
proyectar, elegida en funcion de las tendencias de traduccion descritas en el capitulo
anterior. A continuacion, se describe el cuestionario que vamos a emplear para evaluar
la recepcion de los sujetos y que se divide en cuatro partes: la primera, de datos
generales y aficion al cine de los participantes, y las tres restantes correspondientes a la
comprension y recepcion de los fragmentos de video. Tras un resumen sobre el
desarrollo de las sesiones de trabajo del experimento, damos paso a los informes de
resultados. Estos incluyen un comentario general de la distribucion de frecuencias en las
respuestas del cuestionario, y de las tablas de contingencia y el test Chi cuadrado con las

variables independientes.
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Para finalizar, el Capitulo 7 constituye el apartado de las conclusiones de la
investigacion, donde se comprueba si se validan o no la hipétesis y subhipotesis y si se
cumplen los objetivos de la tesis. Al término del capitulo, se presentan las futuras lineas

de investigacion que abre esta tesis.

Por tultimo, se incluyen las referencias bibliograficas de las obras consultadas y
citadas en este manuscrito y los siguientes anexos: las entrevistas a Eduardo Gutiérrez y
Gonzalo Abril, directores del doblaje espafiol de Buscando a Nemo y Rio
respectivamente; el cuestionario completo, tal y como se utiliz6 en la parte
experimental; y el resumen de la tesis en francés que exige la cotutela internacional.
Adicionalmente, el DVD adjunto contiene los siguientes anexos: un libro Excel que
incluye el catdlogo de filmes y los filtros sucesivos para la seleccion del corpus de
trabajo; un libro Excel con el andlisis completo del corpus de trabajo; una carpeta con
los fragmentos de video utilizados en el experimento (formato *.mp4); y un archivo

* pdf con el analisis estadistico de los resultados del cuestionario.

Fuentes bibliogrdficas

Nuestro trabajo se enmarca dentro de los Estudios Descriptivos de Traduccion
(EDT) y el marco tedrico se basa principalmente en la bibliografia existente sobre
traduccion en los medios audiovisuales, asi como en su relacion con el receptor. Por un
lado, los estudios recientes sobre TAV nos han ayudado en la elaboracion del marco
analitico del corpus (Chaume, 2004a, 2012), mientras que los estudios de recepcion y
los que analizan el comportamiento de los espectadores (Bell, 1984) nos han permitido
definir el enfoque del trabajo, basado en la respuesta del destinatario final y sus
expectativas ante la traduccion (Kovacic, 1995; Mayoral, 2001b; Espasa, 2008).
Asimismo, los trabajos experimentales en este campo han sido de gran ayuda a la hora
de plantear y desarrollar el experimento: Fuentes Luque (2001), Bucaria y Chiaro

(2007), Antonini (2008), Antonini y Chiaro (2009) y Denton y Ciampi (2012).

Del mismo modo, se han examinado los estudios académicos que analizan la
traduccion de los textos dirigidos al publico infantil, tanto literarios (Ferndndez Lopez,
1996, Pascua, 1998; Oittinen, 2000; Lathey, 2006; O’Sullivan, 2013) como
audiovisuales (Zabalbeascoa, 2000; Lorenzo, 2003, 2006; Lorenzo y Pereira, 1999,
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2000, 2001; Iglesias, 2009). Las caracteristicas especiales del texto literario para nifios y
las de su traduccion también se traspasan al cine infantil (O’Connell, 2003), lo que nos
ha permitido definir la hipotesis general y las subhipotesis del estudio a partir de las
caracteristicas formales y narrativas del cine de animacidén para nifios (Rodriguez y

Melgarejo, 2009; Wells, 2009).

Por otro lado, al ser éste un estudio de recepcidn, la parte metodologica no se
limita a seguir los postulados de la traductologia, sino que se completa con estudios del
ambito de la comunicacion audiovisual y metodologia de las ciencias sociales
(Rodriguez Bravo, 2003), con trabajos sobre encuestas y participacion de sujetos en la
investigacion, especialmente cuando éstos son nifios o jovenes (Fraser et al., 2004;
Greig et al., 2007, entre otros). Entre otras nociones, el concepto de “inteligencia
filmica”, que aparece a partir de los ocho afios (De Andrés Tripero, 2006), ha sido
especialmente relevante para establecer la edad de los participantes en el experimento,

conformando asi un marco de estudio interdisciplinar.
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1. TRADUCCION AUDIOVISUAL Y RECEPCION

1.1. LA TRADUCCION EN LOS MEDIOS AUDIOVISUALES

El sector de la comunicacion audiovisual ha experimentado un crecimiento sin
precedentes a lo largo de las tltimas décadas, gracias en parte al desarrollo de las
nuevas tecnologias, en concreto a la digitalizacion y al uso de nuevos dispositivos, y a la
revolucion audiovisual que ha supuesto el uso masivo de Internet y de las redes sociales.
Vivimos en una sociedad en plena efervescencia digital, donde los contenidos culturales
y de ocio, asi como gran parte de la informacion, los recibimos a través de pantallas de
cine, television, ordenadores, teléfonos moviles o tabletas electronicas. Esta
sobreexposicion audiovisual estd estrechamente ligada al multilingliismo, puesto que
estos contenidos suelen concebirse en paises e idiomas distintos de los nuestros, lo que
conlleva un necesario proceso de traduccion de los mismos antes de emitirse en otra

cultura.

El hecho de que la traduccion se haya convertido en una herramienta
indispensable para el desarrollo de la comunicacion audiovisual, ayudando a superar
cualquier barrera idiomatica, y el consiguiente incremento de espectadores potenciales,
ha llamado la atencion tanto de profesionales como de investigadores y, en los ultimos
afios, cualquier aspecto relacionado con la modalidad de traduccion que se utiliza en los
medios audiovisuales es susceptible de ser estudiado, desde las caracteristicas
profesionales hasta las técnicas, pasando por el tipo de lenguaje del texto meta o el uso
de la traduccion audiovisual en didactica de lenguas extranjeras. El volumen de
monografias, congresos especializados y publicaciones académicas es tal que la
investigacion en traduccion audiovisual es actualmente una de las locomotoras de los
Estudios de Traduccién, superando incluso a la traduccion literaria, otrora reina
indiscutible de la disciplina (Chaume, 2012: 159). Por otro lado, las universidades
europeas han ido incluyendo paulatinamente asignaturas, méodulos e incluso programas
completos sobre esta modalidad de traduccion en sus planes de estudio, tanto en los

estudios de grado como de postgrado’.

! Cerezo (2012: 79-98) repasa en su tesis doctoral los centros universitarios europeos en los que se
imparte actualmente algtin tipo de formacion en traduccion audiovisual.
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1.1.1. CONCEPTO Y DENOMINACION DE TRADUCCION AUDIOVISUAL

De la enorme variedad de denominaciones que presenta Chaume (2004a: 30-31),
una de las primeras en aparecer fue la de constrained translation (Titford, 1982), o
traduccion subordinada (Mayoral et al., 1986), que evoca textos que disponen de varios
sistemas de comunicacion (imagen y palabra, por ejemplo), un término quizd demasiado
genérico en el que encuentran cabida tanto comics y canciones, como publicidad y cine,
pero que consigue describir a la perfeccion la interdependencia existente entre los
codigos de un texto audiovisual. A este mismo adjetivo recurrird mas adelante Hurtado
para delimitar el “modo traductor” de este tipo de traducciones, que cataloga como
subordinado simple para el doblaje y subordinado complejo para la subtitulacion

(Hurtado, 2001: 76).

Por otro lado, podemos apreciar que los términos mas antiguos suelen referirse al
cine y la television: film dubbing (Fodor, 1976), film translation (Snell-Hornby, 1988),
film and TV translation (Delabastita, 1989) o comunicacion cinematogrdfica (Lecuona,
1994), mientras que Mayoral (2001b) destaca la nocion posterior de “traduccion para la
pantalla”, que pretendia incluir el monitor del ordenador en programas multimedia y
englobar asi la localizacion informatica y la adaptacion de videojuegos (Mayoral,
2001b: 21): screen translation (Mason, 1989), media translation (Eguiluz et al., 1994) o
multimedia translation (Gambier y Gottlieb, 2001). Por su parte, Gambier (2003: 171)
advierte del uso en ciertos sectores profesionales del término versioning, toda vez que
sugiere la expresion transadaptation, union de los conceptos “traduccion” y
“adaptacion” mediante la cual pretende tomar en consideracion al espectador de destino

(Gambier, 2003: 178).

No obstante, desde hace algunos afos la denominacion mas extendida es la de
traduccion audiovisual (TAV), que serd la que adoptemos en la presente tesis doctoral.
Segun Gambier, este término engloba cine, radio, television y video (2003: 173) y “est
maintenant d’usage fréquent, soulignant a la fois la dimension multisémiotique des
produits et la diversité des médias en question. [...] Pour des raisons de cohérence et
pour éviter toute ambiguité, nous utiliserons TAV” (Gambier, 2006: 264). Chaume
también opta por TAV para referirse a esta variedad de traduccion, que se caracteriza
por la especificidad de los fextos audiovisuales, un tipo de texto cuya informacion
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traducible viene dada a través de dos canales de forma paralela: el visual y el acustico
(Chaume, 2004a: 31). En este sentido, el autor ofrece la siguiente definicion de texto

audiovisual:

“Un texto que se transmite a través de dos canales de comunicacion, el canal actstico y

el canal visual, y cuyo significado se teje y construye a partir de la confluencia e

interaccion de diversos codigos de significacion, no solo el codigo lingiiistico™

(Chaume, 2004a: 15).

La duplicidad de canales y la interaccion simultdnea de diversos codigos” de este
tipo de textos llevan al autor a preferir el término TAV, por ser el méas completo al
incluir “las transferencias de textos verbo-iconicos de cualquier tipo transmitidos a

través de los canales acustico y visual en cualquiera de los medios fisicos o soportes

existentes en la actualidad” (Chaume, 2004a: 31).

Ademéds de la interseccion de canales y cddigos en sus textos, Mayoral (2001a:
34-36) distingue otras tres caracteristicas especificas de la TAV: la implicacion de
numerosos actores en el proceso de traduccioén (director de doblaje o subtitulacion,
ajustador, dialoguista, actores de doblaje...); el caracter bilinglie de algunas modalidades
de TAV al recibir la misma informacion en diferentes idiomas a través de un mismo
canal (doblaje parcial, interpretacion, voces superpuestas...) o canales distintos
(subtitulacién); por tltimo, cada modalidad de traduccion dispone de unas convenciones
entre el producto traducido y el espectador que, en mayor o menor medida, permiten

que se perciba como un producto original.

1.1.2. MODALIDADES DE TAV

La modalidad de TAV que eligen las distribuidoras, cadenas de TV o los agentes
encargados de comercializar el producto en cada cultura meta viene dada por las normas
de traduccion de cada sistema cultural y por el tipo de producto audiovisual en cuestion:
no es lo mismo traducir una pelicula de entretenimiento para toda la familia que un

documental sobre el hambre en el tercer mundo o un concierto de musica pop editado en

? Chaume (2004a: 17-27) enumera y describe todos los cédigos de significacién que confluyen en los
textos audiovisuales y que, a su parecer, tienen relevancia en el proceso de traduccion. Por una parte, los
codigos sonoros: el codigo lingiiistico, los codigos paralingiiisticos, el codigo musical, el de efectos
especiales y el codigo de colocacion del sonido; por otra, los codigos visuales: los codigos iconogrdficos,
los codigos fotograficos, el codigo de planificacion, los codigos de movilidad y los codigos graficos; por
ultimo, destaca también los codigos sintdcticos o de montaje.
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DVD o Blu-Ray. Dependiendo de la tradicion y la historia de cada cultura, de las
caracteristicas propias del texto, del publico al que se dirige y del medio fisico por el
que se reproduce (pantalla de cine, television, ordenador, teléfono inteligente...)
encontramos diversas modalidades de TAV, entre las que distinguimos aquellas que ya
estan consolidadas tanto en el ambito profesional y académico como el doblaje, la
subtitulacion o las voces superpuestas y otras de uso mas limitado y menos estudiadas
en los circulos académicos como la interpretacion simultinea, el doblaje parcial o la
narracion. Dado que no es objeto de este estudio dar a conocer todos los tipos de TAV
existentes, en los siguientes epigrafes vamos a describir brevemente algunas de estas
modalidades siguiendo la clasificaciones propuestas por Gambier (2003) y Chaume
(2004a), y emplazamos a otros autores como Hernandez Bartolomé y Mendiluce
Cabrera (2005), Bartoll (2008) o Cerezo (2012) para profundizar en el panorama actual
de modalidades de TAV’. En este repaso breve, sin embargo, lo que nos interesa
mostrar es la relacion de estas modalidades con el publico infantil, destinatario del

experimento de esta tesis doctoral.

1.1.2.1. El doblaje

El doblaje consiste en la sustitucion de la pista de sonido de didlogos original por
una nueva pista con la version grabada en lengua meta y se trata de la modalidad de
TAV predominante en los grandes estados de Europa Central y Meridional: Alemania,
Austria, Eslovaquia, Espafia, Francia, Hungria, Italia, Republica Checa y Turquia
(Chaume, 2012: 6). El doblaje atiende a restricciones como la sincronia visual y a otra
serie de factores que surgen durante las llamadas fases del doblaje con el fin de
conseguir que el espectador crea que los actores estan hablando en su propia lengua.
Dado que se trata de la forma de traduccion mas extendida en productos audiovisuales
destinados a una audiencia infantil y, en consecuencia, nuestro corpus de estudio esta
formado por peliculas dobladas (vid. 5.1.), ampliaremos el comentario sobre esta

modalidad en el epigrafe 1.1.3.

? A partir de la taxonomia de Bartoll (2008: 121), basada en las que proponen Luyken er al. (1991),
Gambier (1996, 2003), Diaz Cintas (2001), Chaume (2003, 2004a), Perego (2005) y otros autores, Cerezo
(2012: 68) reine en su tesis doctoral la practica totalidad de modalidades identificadas por los
investigadores en TAV, toda vez que presenta un modelo semiotico propio elaborado segun los criterios
de canal de transmision (actstico o visual) y tipo de trasvase (interlingiiistico, intralingiiistico o
intersemiotico) (Cerezo, 2012: 78).
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1.1.2.2. La subtitulacién

Mediante la subtitulacion, el texto traducido (subtitulo) se inserta en la pantalla
de forma escrita coincidiendo con el parlamento de los actores y respetando una serie de
convenciones®. Al reproducir de forma simultinea la versién original del producto
(canal actstico) y su traduccion en el subtitulo (canal visual), algunos investigadores no
dudan en etiquetar a la subtitulacion como modalidad de traduccion “vulnerable” (Diaz
Cintas, 2003: 43) o “transparente” (Perego, 2005: 23). Aunque se trata de la modalidad
de TAV mas corriente en todo el mundo, su relacién con el espectador infantil suele ser
de carécter educativo y estar vinculada fundamentalmente al desarrollo lingistico, tanto
de la propia lengua materna como de lenguas extranjeras. De hecho, varios estudios
sefalan que, gracias a la subtitulacion, el nifio es capaz de desarrollar ciertas destrezas
de decodificacion lingiiistica, como el reconocimiento de palabras (Koolstra et al.,
1997: 148). Aunque ello no implique una comprension del contenido de los subtitulos,
pues, en general, su duracion en pantalla es breve y no deja tiempo a que el nifio
reflexione sobre el texto (Koolstra ez al., 1997: 132), no deja de ser una importante sub-
competencia de lectura que, ademds, consigue que el nifio se aficione a la lectura

(Leppénen et al., 2005: 397).

Por otro lado, la subtitulacion también se emplea para el aprendizaje de lenguas
extranjeras con resultados positivos entre la poblacion infantil (D’Ydewalle y
Pavakanun, 1996; D’Ydewalle y Van de Poel, 1999), especialmente en lo que respecta a
la adquisicion de nuevo vocabulario, como demostraron Koolstra y Beentjes (1999: 58)
en un experimento con sujetos de 9 a 12 afios hablantes de neerlandés. Tras el visionado
de dos versiones de un mismo documental (inglés con subtitulos en neerlandés e inglés
sin subtitulos) y otro original en neerlandés, como método de control, la version con
subtitulos resultd ser la mas beneficiosa en cuanto a la adquisicion de palabras

extranjeras.

En todo caso, como sefialan De Linde y Kay (1999: 52), los subtitulos de

productos infantiles necesariamente deben tener en consideracion la edad de los nifos y

* Luyken ef al. (1991), Diaz Cintas (2001, 2003), Perego (2005) o Diaz Cintas y Remael (2007), entre
otros autores y referencias, abordan el estudio de la subtitulacion desde diversos puntos de vista, como la
técnica, la didactica o el mercado.
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su capacidad lingiiistica. En el estudio empirico que los autores llevaron a cabo sobre
los subtitulos del teletexto en la television britanica, en general los subtitulos para nifios
se mantenian durante mas tiempo en pantalla y tenian un nimero inferior de palabras
por minuto: una media de 91, un 23% menor que en programas para adultos (De Linde
y Kay, 1999: 54). Ademas, comprobaron que las modificaciones que suftria el subtitulo
en relacion al audio eran mayores respecto al subtitulo tradicional, especialmente en
cuanto a las omisiones de palabras: de media 7 en programas infantiles frente a 4 en

programas para adultos (De Linde y Kay, 1999: 56).

Una modalidad de TAV que deriva directamente de la subtitulacion es la
sobretitulacion para la opera y el teatro”, en la que los sobretitulos se proyectan, de
forma simultanea a la representacion, en una pantalla situada encima del escenario.
Puesto que la opera no es un género audiovisual dirigido al publico infantil, y el teatro
para nifios suele representarse en la lengua materna del nifio, no tenemos constancia de

la existencia de productos para nifios que utilicen sobretitulos.

1.1.2.3. Las voces superpuestas (voice-over)

Se trata de la introduccion de forma paralela de las pistas de audio traducida y
original, reduciendo el volumen de esta ultima para que la version traducida sea
inteligible. Lo usual es que haya un pequefio desfase entre ambas pistas, con objeto de
que primero se escuchen unos segundos de la version original y, a continuacion,
comience la version traducida. Segin Franco (2001: 178), a diferencia del doblaje que
suplanta el audio original, el voice-over no busca un efecto de originalidad, sino de
autenticidad, de reproduccion fiel al incluir en primera instancia la version original.
Este tipo de adaptacion se utiliza principalmente para los géneros informativos tales
como reportajes, entrevistas y documentales y suelen ser los propios periodistas y
profesionales de los medios de comunicacién quienes se encargan de la locucion de la

pista traducida.

Sin embargo, en algunos paises de Europa central, como Polonia,

tradicionalmente se emplea el voice-over para todo tipo de producciones audiovisuales

> Seglin Mateo (2002: 52), la posicion de la pantalla de titulos en la 6pera “ha dado lugar al prefijo «sur-»
en inglés (o «sobre-» en espafiol), que distingue a este tipo de textos de los subtitulos, de los que
claramente proceden y con los que presentan similitudes y diferencias”.
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(Franco, 2002: 301), a excepcidon de los productos infantiles, para los que se hace uso
del doblaje tanto en cine (incluyendo su posterior salida al mercado doméstico) como en
television (Szarkowska, 2009: 201). Algunas series de television para adolescentes
también se traducen mediante voice-over, como sucede en las dos primeras temporadas
de la serie de Disney Hannah Montana (varios directores, 2006-2011)%, si bien la
modalidad de doblaje goza cada vez de mayor difusion también en este ambito y esta

sustituyendo paulatinamente al voice-over.

1.1.2.4. La interpretacién simultanea, consecutiva y el comentario libre

La traduccion en sala por parte de un intérprete es la modalidad de TAV que
encontramos con frecuencia en transmisiones televisivas o radiofonicas en directo,
donde una o varias personas no conocen la lengua del programa, como por ejemplo en
entrevistas a personajes internacionales de la cultura o la politica (consecutiva), asi
como en la transmision de un debate en el estudio (simultanea) (Gambier, 2003: 173).
En el ambito cinematografico, esta manifestacion de TAV es para Chaume la menos
practicada y se restringe a algunos festivales de cine, donde un traductor/intérprete se
encuentra en el mismo lugar de exhibicion de la pelicula y, a través de un micréfono,
“efectua su traduccion superponiendo su voz a la de los actores de pantalla” (Chaume,
2004a: 36). En certamenes o jornadas cinematograficas dedicadas a la infancia o al cine
para nifios, como por ejemplo FICI” en Madrid o Ciné Junior® en la periferia de Paris,
se emplea esta modalidad de TAV para traducir peliculas que tienen un recorrido

comercial limitado.

% Segun la pagina web Dubbingpedia, la television polaca emitid con voice-over la primera temporada
completa y parte de la segunda de la serie protagonizada por Miley Cirus, mientras que se adopto la
modalidad de doblaje para las dos ultimas temporadas:

http://dubbingpedia.pl/wiki/Hannah Montana#QOdcinki [Ultima consulta el 6 de octubre de 2015].

7 FICI (Festival Internacional de Cine para la Infancia y la Juventud) es un festival dirigido
especialmente a nifos y jévenes que se celebra cada afio en Madrid desde 2004 con peliculas inéditas en
Espafia, seleccionadas por sus contenidos sociales y culturales. En su edicion de 2013, largometrajes
como el suizo-etiope Un bello horizonte [Horizon Beautiful] (Stefan Jager, 2013) o el alemén Tom
Sawyer y sus amigos [Tom und Hacke] (Norbert Lechner, 2012) se proyectaron con “doblaje en directo
en castellano”: http://www.fici.info/peliculas/2013/ [Ultima consulta el 8 de octubre de 2015].

8 Ciné Junior es un festival internacional de cine destinado al publico infantil y juvenil que se celebra
cada afio en el departamento francés de Val-de-Marne desde 1991. En su edicion de 2014, varias
producciones de pequefio presupuesto como la sueca Lilla Anna och Ldnga farbrorn (Ahlin, Persson y
Jaworski, 2013) o la uruguayo-colombiana Anina (Alfredo Soderguit, 2013) hicieron uso de la
interpretacion simultanea:

http://www.cinemapublic.org/IMG/pdf/cinejunior2014-programme.pdf [Ultima consulta el 7 de octubre
de 2015].
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Esta modalidad también es frecuente en zonas en vias de desarrollo, debido a la
escasez de medios tecnologicos y humanos para poder optar a otras modalidades de
TAV. En 2007, Ciné Junior celebré en Cisjordania y la Franja de Gaza una edicién
especial de su festival con el fin de acercar la cultura cinematografica a los nifios
palestinos, en el que practicamente todas las proyecciones se interpretaron en directo. El
informe final de esta iniciativa sefiala que uno de los factores que contribuyeron al éxito
del festival entre los nifios fue precisamente la interpretacion en directo de las
peliculas’. Por lo general, éstas se llevaban a cabo de forma dindmica y animada, y los
intérpretes incluian términos y expresiones dialectales, asi como equivalencias de la

cultura de llegada en aras de una mejor comprension.

En otro contexto, en paises como Uganda, Kenia o Tanzania, donde el acceso al
cine estd muy restringido y la posesion de un televisor sigue siendo algo elitista, es
habitual que adultos y nifios se reunan en videoclubs locales para asistir a la proyeccion
de peliculas. En el caso de filmes extranjeros, unos intérpretes llamados veejays (video
jockeys) se encargan de narrar la pelicula, en directo y en suajili, aunando traduccion,
dramatizacién vocal e incluso comentarios sobre lo que sucede en pantalla (Krings,
2010: 81)'°. En los ultimos afios, en estos videoclubs también han prosperado las
proyecciones de las versiones registradas de estas interpretaciones, grabadas en cintas
de VHS por veejays de gran popularidad. En este caso, hablamos de la modalidad de
TAYV del comentario libre o free-commentary, que suplanta la pista de didlogos original
por otra en la que un comentarista describe lo que sucede en pantalla, si bien la

traduccién que se emite no suele ser fiel al texto original''.

Independientemente de si se trata de interpretacion en directo o registrada con
antelacion, el tipo de publico que acude a estas proyecciones suele estar formado

especialmente por jovenes, en gran medida porque las traducciones incluyen

? Informe disponible en: http://www.cinemapublic.org/IMG/pdf/rapportde_taille palestine.pdf [Ultima
consulta el 7 de octubre de 2015].

19 Al adoptar el papel de comentarista, el veejay interpreta las acciones e imagenes que estima que el
publico no comprendera, guiandolo asi a través de un terreno audiovisual que le es desconocido (Krings,
2010: 81). Ademas, explican lo que acaba de ocurrir en la pelicula y lo sucedera a continuacion, y ofrecen
detalles acerca de la produccion de la pelicula e informacion sobre la vida privada de los actores (Englert,
2010: 148).

"' Segin Chaume (2004a: 38-39), esta modalidad se emplea con frecuencia en videos parédicos y
humoristicos, en los que el locutor es libre de opinar y crear, utilizando sus propias palabras para
reemplazar las intervenciones de los actores originales.
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expresiones coloquiales y de argot que llaman su atencion (Englert, 2010: 151). Aunque
la censura (y auto-censura de los intérpretes) estd a la orden del dia, en caso de
presencia de nifios (o mujeres), se toman medidas adicionales: por ejemplo, saltar
escenas que se consideren inadecuadas para ellos, aun en contra del publico asistente, y

en casos extremos, detener la proyeccion (Englert, 2010: 154).

1.1.2.5. Accesibilidad y TAV

En este breve repaso a las modalidades de TAV incluimos también la
subtitulacion para personas sordas (SPS) y la audiodescripcion (AD), dos modalidades
que permiten el acceso a los productos audiovisuales a las personas con discapacidad
auditiva o visual. El hecho de que en principio estas modalidades no impliquen
necesariamente una transferencia entre una lengua origen y otra meta, una de las
caracteristicas tradicionales de la traduccion, no ha impedido su adscripcion a la
disciplina de la TAV (Diaz Cintas y Remael, 2007: 12). Por una parte, la SPS se
construye a partir de la subtitulacién convencional, basdndose en las normas que se
aplican a dicha modalidad, mientras que la AD ha terminado por incluirse dada su
contigiiidad con la SPS: en cierto modo, si el trasvase para sordos formaba parte de la
TAV, el trasvase para ciegos también. Ademas, segiin Diaz Cintas y Remael (2007: 13),
el concepto de accesibilidad, que persigue que todo el mundo tenga acceso a los medios
audiovisuales, ha sido fundamental en que ambos campos se estudien dentro de la TAV,
ya que el acceso a la informacién y a la cultura constituye una de las maximas de la

TAV en cualquiera de sus modalidades.

Los subtitulos para personas sordas o con discapacidad auditiva pueden ser inter-
o intralingiiisticos y cada vez tienen mdas aceptacion entre la poblacion y los
distribuidores, ya que podemos encontrarlos facilmente en soportes como DVD o Blu-
ray y en plataformas como la TDT o el Teletexto. Ademas de la informacion propia del
subtitulo tradicional, la SPS incluye informacion, marcada normalmente entre
paréntesis, sobre los elementos no lingiiisticos de la pista de audio con objeto de
mejorar la comprension del material audiovisual (efectos sonoros, musica, el cierre de
una puerta, etc.). Asimismo, los subtitulos para sordos suelen utilizar diferentes colores
segin la importancia de los personajes y, en muchas ocasiones, limitar el nimero de
caracteres por linea con respecto a los que se utilizan en los subtitulos convencionales.
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Aparte de las personas que sufren problemas auditivos, Gambier (2003: 174) asegura
que los subtitulos intralingiiisticos también pueden servir de ayuda para los extranjeros

que deseen aprender o mejorar una lengua.

La AD para personas ciegas ¢ hipovidentes se asemeja al voice-over y al doblaje
parcial en el aspecto técnico, pues se trata de una pista de audio superpuesta a la pista
original o doblada, mediante la cual un locutor describe lo que sucede en la pantalla
prestando especial atencion a la accion, al lenguaje corporal, a las expresiones faciales,
a la decoracion, a la vestimenta, a la ambientacion, etc., aprovechando al maximo los
silencios y los pasajes mudos del texto original (y en esto se diferencia de las anteriores
modalidades) con objeto de que las personas con problemas de vision tengan acceso a
informacion adicional que les ayude disfrutar de una pelicula o un programa de
television. Aunque su uso va en aumento, a diferencia de la SPS, aun es dificil encontrar
en el mercado productos que dispongan de una pista de AD, debido al sobrecoste que

supone la adaptacion y grabacion de un nuevo texto diferente de la banda del doblaje.

En cuanto al estudio de la adaptacion de estas modalidades al publico infantil,
Palomo (2008: 124) hace hincapié en las diferencias que presentan los nifios con
discapacidad visual con respecto a aquellos sin este tipo de problemas, especialmente en
cuanto a su desarrollo lingiiistico, y afirma que la AD permite que el nifio con
dificultades visuales pueda desarrollar su aprendizaje, toda vez que ayuda al nifio sin
discapacidad visual en su desarrollo lingiiistico'”. Por otra parte, en un estudio
comparativo entre dos corpus de peliculas animadas (un corpus de estudio y otro de
referencia), Martinez Martinez (2010) demostrd que los guiones audiodescriptivos se
adaptan al publico al que se dirigen y, para ello, “emplean conceptos, 1éxico y sintaxis
accesibles y faciles de asimilar para un publico infantil” (Martinez Martinez, 2010:

311).

Orero (2011), por su parte, describe los requisitos especificos de AD para nifios
que presenta la norma UNE 153020, elaborada por la Asociacion Espafola de
Normalizacion y Certificacion (AENOR), y que se resumen en la necesidad de adaptar

el guion de AD al publico infantil y que la entonacion del locutor sea mas expresiva de

'2 En su tesis doctoral, actualmente en curso en la Universitat Jaume I, Palomo lleva a cabo un estudio
descriptivo y comparativo de la AD para nifios con deficiencias auditivas entre Espafia y Gran Bretaiia.
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lo usual. Segun la autora, la ambigiiedad y subjetividad de estas premisas impiden que
la norma sea de gran utilidad para los profesionales de la AD en Espafia (Orero, 2011:
172). Tras analizar también las normas britdnica y catalana respectivamente, Orero
propone como posible eje de trabajo en la AD para nifios la narracion en primera
persona, basdndose en el experimento de Fels et al. (2006) sobre peliculas de
animacion, en el cual la mayoria de participantes prefiri6 este tipo de narracion, en lugar

de la habitual en tercera persona.

En cuanto a la SPS, Lorenzo y Pereira (2011) distinguen dos grandes bloques de
dificultades de comprension de los subtitulos en nifos sordos: problemas de
comprension del lenguaje oral y problemas culturales e intertextuales. Para paliar esta
situacion, las autoras recomiendan una serie de acciones y mecanismos, cOmo por
ejemplo el empleo de 1éxico habitual, frases cortas y estructuras gramaticales sencillas,
evitando introducir neologismos y registros lingiiisticos no estandarizados en lo que
respecta al lenguaje; o introducir subtitulos explicativos con caracter didactico en
aquellas referencias culturales e intertextuales en las que se detecte un posible fracaso

en la transmision del mensaje (Lorenzo y Pereira, 2011: 191-194).

Ademés, actualmente se estdn llevando a cabo varias investigaciones centradas
en SPS de productos infantiles y en la relacion de estas modalidades con sus
espectadores. La tesis en curso de Tamayo en la Universitat Jaume I estudia si las
cadenas de television en Espafia cumplen con la norma UNE 153010 (AENOR), que
fija los criterios para los subtitulos del teletexto destinados a personas con déficit
auditivo'. La autora también lleva a cabo un experimento con subtitulos alternativos
que en su opinioén podrian recibirse mejor por parte de la audiencia infantil. Por su parte,
Zarate, en la University College London, ha comprobado si los nifios sordos o con
discapacidad auditiva comprenden mejor unos subtitulos adaptados o los
convencionales a través de un experimento de recepcion. En una prueba piloto, la autora
constato que el reconocimiento de palabras y la comprension por parte de los sujetos era

practicamente igual con ambos tipos de subtitulo, si bien los participantes no habian

5 En un articulo publicado en marzo de 2014 en el diario E/ Pais, Tamayo explica que ninguna de las
cadenas evaluadas en su estudio cumple con todos los parametros de la norma UNE y que, en general, no
existe homogeneidad en los criterios:

http://cultura.elpais.com/cultura/2014/03/22/television/1395519553 238166.html [Ultima consulta el 7 de
octubre de 2015].
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sido instruidos acerca de las caracteristicas y el significado de los SPS (Zarate y
Eliahoo, 2014: 149). En un experimento posterior en el marco de su tesis doctoral
(Zarate, 2014), la autora demostré que el uso de subtitulos adaptados favorecia
ligeramente el reconocimiento de palabras por parte de los sujetos. Sin embargo, al
igual que en el estudio piloto, los resultados de comprension fueron casi idénticos con

ambos tipos de subtitulo.

1.1.3. EL DOBLAJE: TEORIA Y PRACTICA

Uno de los factores mas influyentes dentro del proceso de TAV lo constituye el
grupo de receptores hacia los que va dirigido el texto, es decir el conjunto de poblacion
que decide consumir el producto meta (Karamitroglou, 2000: 76). Teniendo en cuenta
las caracteristicas especiales del publico que vamos a estudiar en el presente trabajo, y
que ampliaremos en el capitulo 2, vamos a dedicar mas atencion al proceso del doblaje,
ya que se trata de la forma de traduccion mas extendida en productos audiovisuales
destinados a una audiencia infantil (Chaume, 2012: 2). Nuestro corpus de estudio (vid.
5.1.) se compone de peliculas dobladas en espafiol peninsular, razén por la cual

centramos nuestra atencion en esta modalidad.

Como hemos avanzado, el doblaje técnicamente consiste en la sustitucion de la
pista de sonido de didlogos original por una nueva pista con la version grabada en
lengua meta y su traduccion y adaptacion atiende a restricciones como la sincronia
visual y a otra serie de factores que surgen durante las llamadas fases del doblaje, con el
fin de conseguir que el espectador crea que los actores estdn hablando en su propia
lengua. Autores como Avila (1997), Agost (1999), Chaume (2004a, 2012) o Le Nouvel
(2007) describen estas etapas del proceso basandose en las aportaciones de Pommier
(1988), Kahane (1990) o Whitman-Linsen (1992) entre otros. Dado que no es objeto de
este estudio realizar un andlisis pormenorizado del proceso y los aspectos profesionales
del doblaje, a continuacion presentamos una sintesis de las citadas fases y restricciones

y remitimos a los autores mencionados para un estudio en profundidad.
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1.1.3.1. Fases del doblaje

e Recepcion del producto original: una empresa adquiere los derechos de
emision de un determinado producto audiovisual extranjero con el fin de
difundirlo en cines, television, plataformas de pago por vision, Internet u otros
canales de distribucion del pais de destino. Dicha empresa puede ser publica o
privada y en algunos casos dispone de su propio estudio de doblaje.

e Encargo de doblaje: la empresa confia la adaptacion del producto audiovisual a
la lengua de llegada a un estudio de doblaje, que se encarga de organizar todo el
proceso, desde la busqueda del traductor hasta la grabacion de la nueva pista de
sonido en la lengua meta. Para ello, el estudio trabaja con la version
internacional de la pelicula, que contiene todos los efectos musicales y de sonido
de la version original, salvo los didlogos y las canciones que van a doblarse (Le
Nouvel, 2007: 14).

e Traduccion: tras recibir el encargo de traduccion, el traductor contratado por la
television, la productora o la agencia de doblaje realiza la traduccion del guion
original, utilizando el material en version original como apoyo. En principio, y
sobre todo en el caso de las grandes distribuidoras de cine, el traductor para
doblaje no debe tener en cuenta cuestiones de sincronismo visual, por lo que su
trabajo es similar al que desempefian los traductores tradicionales y se trata de
un “borrador de traduccién” que después pasa a manos de un dialoguista
(Chaume, 2004a: 69). Sin embargo, cada vez mas el traductor comienza a
encargarse de la escritura y naturalizacion de dialogos, sobre todo en el caso de
la television y de Internet.

e Adaptacion o ajuste: aparece aqui la figura del ajustador, que se encarga de
adaptar el guion traducido por el traductor segln la interpretacion de los actores
originales, incluyendo los denominados “simbolos de doblaje” que marcan los
movimientos labiales y corporales de los personajes que aparecen en la imagen,
con el fin de mantener la sincronia del producto y segmentando el texto en takes
(tomas), que son las unidades con las que trabajan los actores de doblaje.
Algunos autores como Agost (1999: 63) o Chaume (2004a: 72) se oponen a que
el traductor y el ajustador sean personas distintas, puesto que el ajustador a

menudo desconoce tanto la lengua del texto origen como el proceso
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traductoldgico, lo que implica que los cambios que realiza para adecuar el texto
traducido al parlamento del actor de pantalla pueden influir en el sentido del
texto fuente. La segmentacion en fakes de doblaje y la insercion de simbolos en
la traduccién también la realizan los ayudantes o asistentes al proceso de
produccion del doblaje.

e Dramatizacion: una vez que se ha realizado la adaptacion escrita, el director de
doblaje se encarga de buscar y seleccionar las voces ideales para cada uno de los
personajes. A partir de aqui, el proceso se traslada a la sala de doblaje y
comienza la interpretacion y grabacion de voces por parte de los actores
siguiendo las indicaciones del director de doblaje, que conoce la historia
completa y se encarga de vigilar la diccidn, el tono, la proyeccion de las voces y
demads aspectos artisticos y técnicos. Como veremos en el siguiente capitulo, en
el caso del doblaje de peliculas de animacion dirigidas al publico infantil, en
Espafia se suele recurrir a actores famosos, asi como a personajes conocidos de
la cultura, el deporte y la comunicacién como parte de una estrategia comercial
encaminada a atraer a las salas al piblico adulto.

e Fase de mezclas: al final del proceso, el técnico o ingeniero de sonido graba las
intervenciones de los actores en una pista virgen y las mezcla con el resto de
pistas originales. Llegado el caso también puede incluir, con mayor o menor
acierto, efectos sonoros adicionales. Tras el control de calidad, el estudio de
doblaje reenvia el producto audiovisual al cliente con una nueva pista de audio

en la lengua de llegada.

El proceso de doblaje se desarrolla de forma casi idéntica en todos los paises
dobladores europeos, con algunas variaciones como el uso en Francia y Canada de la
banda ritmografica o bande rythmo (Chaume, 2004a: 63). En este caso, una vez recibido
el material audiovisual, una persona denominada détecteur se encarga de transcribir a
mano el didlogo completo original y otras informaciones como los movimientos
mimicos y labiales de los personajes sobre una cinta virgen llamada bande rythmo, que
se reproduce al mismo tiempo que las imagenes con el fin de facilitar el trabajo del
traductor. A continuacion, el traductor escribe el didlogo en la lengua meta en esta
misma cinta, que en este punto pasa a denominarse bande mere (Le Nouvel, 2007: 20).
Por ultimo, un experto caligrafo reproduce cuidadosamente el contenido de la banda
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madre en una nueva pelicula virgen que, al emitirse en perfecta sincronia con la imagen,

permitird que los actores de doblaje lean los parlamentos en la sala de grabacion.

Segun Chaume (2012: 32), los profesionales del sector del doblaje en los
grandes paises dobladores (Espafia, Italia y Alemania) no dudan en criticar este método
de trabajo, principalmente por el elevado gasto y la dedicacion que requiere, pero sobre
todo porque no creen que sirva para mejorar el resultado final, ya que no encuentran
diferencia en la interpretacion de los actores al leer las lineas de didlogo en la pantalla o
en un atril escritas en una hoja de papel. En este sentido, si una misma persona lleva a
cabo todas las tareas (deteccion de movimientos, traduccion y transcripcion), el proceso
sera indudablemente mas rdpido y econdmico, lo que lleva a algunos autores, como
Martin (1994: 325) o Chaume (2004a: 68) entre otros, a considerar al traductor como el
eje central sobre el que descansa toda la cadena de doblaje, ya que es el tnico que puede
realizar todas las tareas y garantizar la comunicacion interlingiiistica. Para ello, es
conveniente que el traductor sepa no sélo traducir, sino también escribir didlogos,

segmentar el texto en takes y conocer los simbolos de doblaje.

1.1.3.2. Restricciones en el doblaje

De forma global, podemos entonces hablar de un tnico proceso traductologico
que incluye tanto la creacién de un texto en una lengua distinta de la original, como la
adaptacion de este texto a las exigencias del medio audiovisual. En doblaje, estas
exigencias tienen que ver con la sincronizacion, es decir el ajuste del guion escrito a lo
que aparece en pantalla, en concreto a los movimientos corporales y articulatorios de los

personajes, de la que existen fundamentalmente tres tipos (Chaume, 2004c: 41):

e Sincronia fonética: se trata de la adaptacion de la traduccion a los movimientos
labiales de los actores. Se suele prestar especial atencion a las consonantes
bilabiales, labio-dentales y a las vocales abiertas, pero normalmente solo en
primeros y primerisimos planos.

e Sincronia cinésica: es necesario adaptar el guion traducido a los gestos y
movimientos corporales de los actores. Por ejemplo, al mover la cabeza

verticalmente para indicar afirmacion, no se debe escuchar un “no”.
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e Isocronia: es el tipo de sincronizacion mas evidente para el espectador y el que
exige un esfuerzo continuado a lo largo del todo el filme por parte del traductor
o adaptador. Hay que adaptar la traduccion de las frases del guion al tiempo que
se tarda en emitirlas en pantalla, respetando también los silencios y pausas de

manera muy precisa.

1.1.3.3. La investigacién en doblaje

A dia de hoy, la revision académica mas reciente y exhaustiva sobre el doblaje la
encontramos en la monografia publicada por Chaume en 2012 donde, ademas de una
meticulosa y detallada clasificacion y explicacion de todas las etapas del proceso de
doblaje profesional, la situacién del mercado en los principales paises dobladores y los
problemas inherentes a la naturaleza especifica de este tipo de trasvase lingiiistico y
cultural, el autor ofrece una actualizacion de su ya clasico modelo integrador de analisis
de textos audiovisuales con finalidades traductologicas (Chaume, 2004a: 155-165), a la
vez que recopila un completo estado de la cuestion sobre las lineas de investigacion en
doblaje y TAV, donde descubrimos estudios centrados en diversos aspectos'*: desde las
caracteristicas de los textos audiovisuales y restricciones en el doblaje (Agost, 1999;
Chaves, 2000; Bartrina, 2001) hasta su realidad historica y profesional (Marleau, 1982;
Pommier, 1988; Whitman-Linsen, 1992; Ivarsson, 2002; Chaume, 2004a; Le Nouvel,
2007), pasando por los estdndares de calidad en el doblaje (Chaume, 2005), las
cuestiones ideoldgicas y de censura (Danan, 1991; Ballester, 2001), el lenguaje del
doblaje o dubbese (Romero Fresco, 2009) o los estudios de recepcion (Fuentes Luque,
2001, 2003; Mayoral, 2001a; Antonini, 2009; Cornu, 2011) y de didactica de la
traduccion para el doblaje (Izard, 2001; Zabalbeascoa, Santamaria y Chaume, 2005,

Cerezo, 2012), entre otros muchos autores.

Mas alld de la diversidad de enfoques, son varios los autores que denuncian el
hecho de que muchos estudios lingiiisticos o literarios tiendan a situarse bajo el
paraguas de la TAV con el pretexto de basarse en una pelicula o serie de television para

analizar un aspecto lingliistico o formal determinado. Segin Diaz Cintas (2004b: 31), el

' Citamos aqui sélo algunas de las lineas de investigacion y trabajos mas relevantes identificadas por
Chaume (2012: 159-161). Remitimos a dicho autor, asi como a Mayoral (2001b), Bartrina (2001, 2004) y
Gambier (2006) para un analisis en profundidad de los campos de estudio de la TAV.
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estudio del doblaje y la subtitulacién desde una perspectiva meramente lingiiistica
resulta insuficiente, pues implica aislar los didlogos de una pelicula y focalizar la
atencion exclusivamente en el codigo lingiiistico de la traduccion, dejando de lado el
resto de codigos que influyen en la creacion del texto audiovisual (vid. 1.1.1.) e
ignorando cuestiones como el ajuste o la sincronizacion. En realidad, lo tnico que une
este tipo de trabajos a la TAV es que emplean corpus audiovisuales para analizar un
problema de traduccidon general, lo que no es suficiente para englobarlos dentro de los
estudios de TAV puesto que, como afirma Mayoral, “sus andlisis tienen otros intereses,
y para su estudio podian haber utilizado cualquier otro tipo de texto distinto” (Mayoral,

2012: 182).

Modelos de andlisis: normas y polisistema

Por tanto, es necesario abordar el estudio del doblaje y la TAV desde una
perspectiva multidisciplinar que revele las estrategias que se adoptan en la traduccion de
los textos audiovisuales en una cultura determinada y en un tiempo concreto: segun
Chaume (2012: 161), la teoria de las normas propuesta por Toury (1980, 1995, 2012) es
una herramienta de valor incalculable para el analisis de la TAV. A través de esta teoria,
que se enmarca dentro de la corriente de los EDT, Toury describe la traduccion como
una actividad gobernada por una serie de patrones y practicas recurrentes (normas) que
se repiten en una cantidad significativa de textos traducidos en una cultura y un periodo
determinados. En primer lugar, Toury presenta la norma inicial, que implica una
eleccion entre dos extremos, adecuacion y aceptabilidad, donde adecuacion supone
respeto a las normas de la cultura o sistema literario de origen, mientras que
aceptabilidad implica sometimiento a las normas de llegada. Se puede establecer
facilmente un paralelo entre esta dicotomia y la cldsica oposicidon entre extranjerizacion

y naturalizacion, o entre los métodos literal e interpretativo-comunicativo.

A continuacion, encontramos las normas preliminares, relacionadas con las
politicas de traduccion, y las normas operacionales, que a su vez se dividen en normas
lingtiistico-textuales (seleccion de elementos lingiiisticos) y normas matriciales, que se
refieren a la integridad, presentaciéon y estructura del texto de llegada (omision,
alteracion, adicion y fragmentacion textual), por comparacion al texto original. En el
ambito de la TAV, como afirma Diaz Cintas, estas normas constituyen los pilares
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teoricos sobre los que se erigen los principios metodoldgicos de la traduccion y ayudan
a proporcionan un objetivo especifico, dirigiendo al investigador de TAV hacia lo que

necesita encontrar y analizar (Diaz Cintas, 2004b: 25-26).

Para poder identificar estas normas que ayuden a describir las caracteristicas de
la traduccion para el doblaje en un momento y una cultura determinados, Chaume
estima necesario aplicar un modelo analitico que examine el objeto de estudio de forma
exhaustiva y sistematica, toda vez que lamenta su escasez en el campo de la TAV y el
doblaje, en parte por la relativa juventud de la disciplina (Chaume, 2012: 162). Una vez
que se ha descrito el objeto de estudio, es posible emplear las conclusiones de la
descripcion para otros fines como, por ejemplo, la evaluacion, critica o ensefianza de la
traduccion (Chaume, 2004b: 13) o para saber, como profesionales, qué espera el cliente
tipo de un traductor que se incorpora a su plantilla. En este sentido, los primeros
trabajos que se acercaron al estudio tedrico del doblaje adoptaban una tinica dimension
focalizada, como subraya Romero Fresco (2009: 16), en las restricciones a las que se
enfrenta el traductor al traducir un texto audiovisual hacia otra lengua, como por
ejemplo los de Fodor (1976) y Mayoral et al. (1988). Delabastita (1989) da un paso
adelante al formular una serie de preguntas utiles para el investigador, tales como la
relacion entre la cultura de origen y la de llegada, la posicion de la cultura de origen en
términos politico-econdmicos o las restricciones culturales de la comunidad meta, como

la censura o la ideologia.

Mas adelante, Karamitroglou (2000: 69-70) presenta un modelo més exhaustivo
para el analista construido en torno a dos columnas: una horizontal, constituida por los
factores (emisores, receptores, producto y modo audiovisual) que influyen en la
concepcion y aplicacion sistematica de una norma especifica; y otra vertical, dividida en
tres niveles o subsistemas donde operan dichos factores: sistema de traduccién meta,
sistema de TAV meta y texto o grupo de textos audiovisuales traducidos especificos.
Mientras que la relacion entre los factores es de interdependencia mutua, la que se
establece entre los niveles es de orden jerarquico y dependiente del nivel superior. Al
aplicar este sistema en un estudio concreto, Karamitroglou consigue describir las

tendencias imperantes en cada uno de los niveles, lo que le permite identificar las
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normas preliminares de eleccion entre doblaje y subtitulacion en los productos

televisivos destinados al publico infantil en Grecia.

Bafios (2009: 78) y Chaume (2004c: 39) coinciden en incluir este modelo dentro
de los estudios con base polisistémica (donde los tres subniveles conforman el sistema
general), una corriente de estudios estructuralistas desarrollados en los afios setenta por
Jakobson, Even-Zohar y otros investigadores de la Universidad de Tel Aviv, que
plantean la jerarquizacion por sistemas de la literatura en cada una de las culturas y
cuyos elementos se encuentran en permanente disputa por ocupar la posicién central
dentro del sistema de sistemas o polisistema. Se trata de un enfoque ampliamente
utilizado en la investigacion de TAV al sustituir polisistema literario por polisistema
audiovisual en un pais determinado, lo que permite afiadir la dimension sociocultural a

la lingiiistica.

Aunque algunos autores han lamentado la predileccion de los estudiosos por los
aspectos macroestructurales, normalmente ligados a la eleccion de la modalidad de
TAV, en detrimento de los aspectos relacionados con la microestructura (Chaume,
2004b: 16), lo cierto es que cada vez aparecen mas estudios centrados en el nivel
inferior de los textos. Por ejemplo, Bafios (2009: 139) adopta el modelo de
Karamitroglou (2000) para describir la oralidad prefabricada de los productos doblados
en Espafia. A tal fin, la autora empieza describiendo el polisistema audiovisual en el que
se situan los textos elegidos y los factores socio-econdmicos que intervienen en su
concepcion para, a continuacion, investigar regularidades y tendencias en el nivel
inferior del texto traducido (microestructura) que llevan a unas normas sobre el modelo
de lenguaje empleado en el doblaje. Uno de los aportes mas significativos de la
investigacion de Bafios es su modelo analitico para el estudio del discurso oral
prefabricado (Bafios, 2009: 144-149 y su ampliacion posterior en Banos y Chaume,
2009), que propone una serie de rasgos especificos que ayudan al investigador a
dilucidar el grado de oralidad y espontaneidad de un texto oral coloquial, clasificados
segin los cuatro niveles clasicos de analisis lingilistico: fonético-prosodico,

morfolédgico, sintactico y Iéxico-semantico.
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Dentro de los trabajos que analizan al aspecto microtextual, queremos destacar
el modelo de Barambones (2009, 2012), basado en el de Lambert y Van Gorp (1985:
52-53) para el andlisis de la traduccion literaria, que previamente aplicaron Gutiérrez
Lanza (1999) y Ballester (2001) al estudio de la censura cinematografica, Diaz Cintas
(2003) al estudio de la subtitulacién y Hernandez Bartolomé (2008) a la traduccion de
peliculas de animacién, toda vez que tiene en consideracion los codigos
cinematograficos presentados por Chaume (2004a). Este modelo que, en palabras del
autor (Barambones, 2012: 78), “tiene como punto de partida el analisis telescopico de
las normas extralingliisticas, para descender al enfoque microscopico de los elementos

que se ubican en el estadio microestructural”, se divide en cuatro apartados:

a) Datos preliminares, donde se incluye la descripcion del producto, la

presentacion de los corpus paralelos bilingiies y la presentacion del corpus monolingiie;

b) Estudio macroestructural, dedicado a la traduccioén de los codigos graficos

(titulos, intertitulos y textos) y musical (canciones);

c¢) Estudio microestructural, en el que se analizan las estrategias de traduccion
en el nivel léxico (adaptacion, calco, descripcion, generalizacion, particularizacion,
préstamo) y sintactico (ampliacién, comprension lingiistica, creacion discursiva,
modulacion, reduccidn, sustitucion, traduccion literal y transposicion). Para la
clasificacion de estas técnicas o estrategias, el autor sigue principalmente la propuesta
de Marti Ferriol (2006: 112-117), otro interesante trabajo especializado en el nivel

microestructural;

d) Analisis intersistémico, mediante el cual se compara el modelo lingiiistico de
los textos traducidos y originales en base a los siguientes parametros: nivel fonético,

nivel 1éxico, nivel morfoldgico y nivel sintactico.

Finalmente, el modelo interdisciplinar propuesto por Chaume (2004a, 2012),
cuyo esquema podemos ver en la Figura 1, adopta un enfoque traductoldgico para el
estudio de los textos audiovisuales desde una perspectiva cinematografica. En ¢l se
clasifican los factores que se han de tener en cuenta para la investigacion en TAV en
dos niveles, externo e interno, donde encontramos en el nivel externo los factores socio-

histéricos, profesionales, del proceso de comunicacion y de recepcion (factores
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extratextuales) y en el nivel interno dos tipos de problemas: problemas generales de
traduccion (lingiiistico-contrastivos, de registro y dialectales, pragmaticos y semioticos)
y problemas especificos de TAV (cddigos lingliistico, paralingiiistico, musical, de
efectos especiales, de colocacion del sonido, iconografico, fotografico, de planificacion,
de movilidad, graficos y sintacticos). Como indican las flechas del diagrama, los
factores del nivel externo influyen en las soluciones de traduccion del nivel
microtextual, mientras que los problemas generales de traduccion y los especificos de

TAYV interaccionan entre Si.

La aproximacion cinematografica del modelo de Chaume encaja perfectamente
con los objetivos del presente trabajo, que pretende estudiar la recepcion de un producto
audiovisual concreto: el cine para nifios. Aunque autores como Chaves (2000) o
Bartrina (2001) también se sirven del cine para comprender el proceso de traduccion,
creemos que el trabajo de Chaume es una herramienta fundamental para la comprension
y el estudio sistematico de los textos audiovisuales traducidos. Por estos motivos, al
igual que otros investigadores como Romero Fresco (2009), vamos a emplear este
modelo para el andlisis de nuestro corpus de textos audiovisuales, por lo que le

dedicaremos mas atencion en el capitulo dedicado a la metodologia.
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NIVEL EXTERNO
> Factores socio-histéricos > Factores profesionales

> Factores del proceso de > Factores de recepcion
comunicacion

NIVEL INTERNO

Problemas de traduccién general Problemas especificos de TAV
> Linguistico-contrastivos > Cadigo lingliistico
> Codigo paralingtiistico
> De registro y dialectales > Codigo musical
> Pragmticos > Cddigo de efectos especiales
> Cddigo de colocacion del
> Semidticos sonido
> Cddigo iconografico
> Codigo fotografico
_— > Cddigo de planificacién
> Cddigos de movilidad
> Cddigos graficos
> Cadigo sintacticos
‘_
‘_
4—

Figura 1: Modelo de analisis integrador de los textos audiovisuales desde una
perspectiva traductolégica (Chaume 2004a: 165; 2012: 177)

1.2. LA RECEPCION DE LOS PRODUCTOS AUDIOVISUALES TRADUCIDOS
1.2.1. CONCEPTO Y PERSPECTIVAS DE RECEPCION EN TAV

Aunque los trabajos sobre TAV centrados en el producto, en la traduccion en si,
y en el proceso de transferencia, han sufrido un aumento cuantitativo en los ultimos
afios (Mayoral, 2001b), no se puede decir lo mismo de los que tienen como objeto de
estudio al receptor de dicha traduccion, por no hablar de los que utilizan un método
empirico para su realizaciéon. Son muchos los autores que hablan de la necesidad de

observar la aceptabilidad de las traducciones audiovisuales por parte del espectador
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(Remael, 2001: 19), entre otras razones porque, dado que el éxito o el fracaso de un
producto audiovisual dependen del tipo de audiencia para la que se realiza, el modo y la
calidad de su traduccion pueden influir en la decision del publico de consumir o no
dicho producto (Gambier, 2003: 184). Incluso, pueden llegar a superar los limites de un
producto en concreto, pues “las reacciones del publico con respecto a un texto
audiovisual ya traducido pueden condicionar y, de hecho, condicionan el proceso de la
traduccion de textos audiovisuales posteriores” (Chaume, 2004a: 146). Por otro lado, el
receptor directo de estos textos, es decir el espectador, presenta unas caracteristicas
propias segun el tipo de producto (no es lo mismo una pelicula para nifios que un
documental sobre la Primera Guerra Mundial) y unas expectativas que desean ver
satisfechas, factores que no suelen tomarse en consideracion ni antes ni durante el

proceso de traduccion (Fuentes Luque, 2003: 293).

En detrimento del autor y el producto, el estudio de la recepcion en TAV tiene
como objeto de analisis principal a este espectador que, al enfrentarse a un producto
audiovisual, desarrolla varios procesos simultineamente y casi siempre de forma
inconsciente (Mayoral, 2001a: 36): desde la simple percepcién del mensaje hasta la
asimilacion, aceptacion e interpretacion de su contenido, que pueden variar dependiendo
de factores y competencias tales como la edad, el nivel cultural o el interés ante el
material audiovisual. Todos estos procesos forman parte de la “recepcion” de un
producto, un término que, aplicado al estudio de los medios audiovisuales y su
traduccion, se puede analizar desde distintos dngulos. Por ejemplo, Kovaci¢ (1995)
sefala que, al pensar en la palabra recepcion, automaticamente nos vienen a la cabeza

varias interpretaciones, entre las que destacan, a su parecer, las siguientes (1995: 376)":

a) Sociocultural: influencia del contexto en el proceso de recepcion de la
traduccion, como por ejemplo el tipo de valores e ideologia que presenta el
material audiovisual.

b) Predisposicion: la preferencia de los espectadores por la subtitulacion o el

doblaje.

"> La autora se centra en el estudio de los subtitulos, si bien afirma que la mayor parte de su enfoque
teorico puede aplicarse sin problemas a la modalidad de doblaje (Kovaci¢, 1995: 376). Por nuestra parte,
teniendo en cuenta las caracteristicas del presente trabajo, nos centraremos en los trabajos sobre doblaje y
emplazamos a autores como Ivarsson (1992) o De Linde y Kay (1999), aparte de los ya mencionados,
para el estudio de la subtitulacion.
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c) Perceptual: apreciacion de las estrategias de decodificacion de la traduccion por
parte de los espectadores (ver, oir y leer, en el caso del subtitulo; ver y oir, en el
doblaje).

d) Psicologico: tipo de elementos cognitivos que influyen en la decodificacion y
comprension de la traduccién, como por ejemplo los conocimientos que se le

presuponen al receptor y que garantizan una correcta comunicacion.

Para la autora, es posible estudiar estas interpretaciones tanto aplicandolas de
forma independiente como de forma global, en el contexto de un modelo de andlisis de
recepcion de TAV que no pretende ser restrictivo y al que se le pueden afadir otros
factores. Por su parte, Gambier (2009: 22) actualiza este modelo al aplicar a la TAV la
propuesta de recepcion de Chesterman (2007: 179-180) en el &mbito de la sociologia de
la traduccion. De esta forma, presenta tres tipos de recepcion posible en TAV: respuesta
o decodificacion perceptual; reaccion o respuesta psicocognitiva; y repercusion,
entendida como la predisposicion de los espectadores a la modalidad de TAV vy la

influencia del contexto sociocultural en la recepcion del producto traducido.

Sin embargo, a pesar del interés mostrado por profesionales y académicos en este
area de investigacion, “it would appear that attention stops short at interest” (Antonini y
Chiaro, 2009: 99), que el avance de esta linea de investigacion es escaso y que tiende a
dirigirse siempre hacia los mismos aspectos. De hecho, Kovaci¢ afirmaba en su articulo
que lo usual era abordar los enfoques de predisposicion y percepcion, olvidando el
aspecto sociocultural y el psicologico, mientras que Gambier se lamentaba, tanto en
2003 como en 2009, de que sdlo se hubiera desarrollado el aspecto perceptual, por parte
de D’Ydewalle y su equipo en Lovaina (Bélgica), y que la mayor parte de las
investigaciones se focalizaran en la subtitulacion, dejando a un lado el resto de
modalidades de TAV, como sucede con el trabajo de De Linde y Kay (1999) (Gambier,
2003: 185, 2009: 22).

Bien por falta de medios, bien de capacidad, lo cierto es que este tipo de
publicaciones no abundan en el mundo académico, razén por la que autores como
Mayoral (2001a: 44) o Chaume (2004a: 147) inciden en la necesidad de elaborar un

marco interdisciplinar con expertos en psicologia, sociologia y comunicacién
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audiovisual que ayuden a los investigadores en traduccion a definir el tipo de audiencia
que consume un producto audiovisual determinado y, a continuacidn, analizar sus
caracteristicas y expectativas para, en ultima instancia, comprender el papel de la

traduccion en la percepcidon que tiene el espectador de dicho producto.

En el caso concreto de los estudios relacionados con los aspectos de reaccion y
repercusion, Gambier (2003: 186) incide en la importancia de las variables sociologicas
de los espectadores potenciales (edad, nivel de formacion, capacidad lectora, dominio
de lenguas extranjeras o problemas auditivos o visuales) y las variables audiovisuales
(horario de emision, tipo de cadena de TV, género cinematografico, relacion
imagenes/dialogo). Junto a estas variables, previamente esbozadas por Mayoral (2001a:
37), confluye una serie de elementos tales como las caracteristicas espacio-temporales
(en el caso de los subtitulos), los parametros textuales (coherencia, complejidad y
segmentacion textual, densidad léxica, estrategias de traduccion para los referentes

culturales) y los pardmetros paratextuales (puntuacion y cursiva en los subtitulos, etc.).

Con estos parametros, el autor conforma un modelo que se aproxima a las teorias
del diserio de audiencia y del receptor ideal, dos de las corrientes pertenecientes al
campo de la psicologia social mas relevantes en la investigacion de recepcion en TAV,
basadas en la necesidad de adecuar la traduccion a las expectativas de un espectador
prototipico. En los siguientes epigrafes, las describimos brevemente junto con la nocion
de audiencia activa, referente a la definicion y clasificacion de las audiencias segun su

grado de implicacion con el producto audiovisual.

1.2.1.1. La audiencia activa

Uno de los elementos que mads interesan a los medios de comunicacion es el
conjunto de posibles receptores de la informacion que emiten, es decir la audiencia.
Esta, dependiendo de la relacion que establezca con el mensaje emitido, puede incluir
sujetos activos o pasivos. En el completo estado de la cuestion que realiza Cuesta

(2000) sobre la psicologia social de la comunicacién, descubrimos el modelo de
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tratamiento de la informacidén que proponen los investigadores Petty y Cacioppo en los

~ . |
afios ochenta, que puede ser de dos tipos: central o periférico'®.

El tratamiento periférico se produce cuando no prestamos atencion a la
informacion que recibimos y, aunque recibimos todo el contenido, nuestro sistema
nervioso central no lo procesa de forma completa. Es el caso, por ejemplo, de la
publicidad en television donde, si el producto anunciado no nos interesa, actuamos
como audiencia pasiva. Por otro lado, hablamos de tratamiento central “cuando el
individuo se focaliza sobre el contenido del mensaje, lo analiza y lo integra en
conocimientos previos” (Cuesta, 2000: 214), lo que implica que puede producir
respuestas racionales segun el tema de la informacion. Nos convertimos asi en

audiencia activa.

Para que una audiencia sea considerada como activa y otorgue un tratamiento
central a la informacién que recibe, hay que tener en cuenta los factores relativos a la
situacion (fuente por la que se emite la informacion) y al sujeto (grado de implicacion
ante la informacion). De esta forma, el papel del espectador en el proceso de
comunicacion debe ser de “alto compromiso”, es decir le debe interesar el producto,
algo que solo se produce cuando el grado de motivacion es lo suficientemente elevado.
Por otro lado, también deben interesarle el lugar, las condiciones y el medio por el que
se lleva a cabo la comunicacion. En este sentido, una de las situaciones de mayor
“actividad” de la audiencia se produce en la sala de cine, puesto que la persona que va a

ver una pelicula suele estar motivada tanto por el medio como por el mensaje.

Si nos cefiimos al ambito espafiol, para que dicho mensaje llegue a recibirse, lo
més probable es que tenga que pasar por el filtro de la traduccion'’ y, llegados a este

punto, nos parece licito destacar la importancia de ésta dentro del proceso comunicativo

' Con su Modelo de Probabilidad de Elaboracion (ELM), Petty y Cacioppo descubrieron la existencia de
dos vias cognitivas diferentes, central o periférica, para el tratamiento de un mismo mensaje persuasivo.
Para iniciar una u otra via es fundamental la implicacioén del publico en el mensaje, pues una implicacion
fuerte lleva a un tratamiento central, mientras que una débil conduce con frecuencia a uno periférico. En
el central prima la calidad de los argumentos, mientras que en el periférico la calidad y la cantidad de
indicios influyen la direccion y amplitud del cambio de actitud (Petty y Cacioppo, 1983: 21).

"7 El informe del Ministerio de Cultura espafiol refleja que, de las 1482 peliculas exhibidas en cines
espafloles durante 2012, s6lo 322 eran espafiolas, mientras que 577 procedian exclusivamente de EE.
UU., 149 de Francia y 103 de Alemania, lo que confirma las necesidades de traduccion en este campo. La
direccién web es la siguiente: http://www.mcu.es/cine/MC/CDC/Anio2012.html [Ultima consulta el 7 de
octubre de 2015].
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que se establece entre el cine y su audiencia, asi como el papel activo de dicha audiencia
en el propio fendmeno traductologico. A este respecto se refiere Mayoral (2001a: 33)

cuando afirma:

“El acto de la traduccion no concluye en el momento en que se fabrica el video o la
cinta de celuloide, con su traduccidén incorporada, sino en el momento en que se
proyecta o consume esa cinta y se produce el milagro comunicativo de que cada uno de
los consumidores entienda el mismo producto y el mismo mensaje de una forma
distinta, dependiendo de su cultura, su familiaridad con el género, la obra y el autor, su
experiencia vital, su estado de animo, su concentracion en ese momento, etc.”

Por tanto, en el proceso de traduccion del texto audiovisual también influyen las
necesidades del publico hacia el que se dirige el producto, debiendo quedar satisfechas
si queremos que se convierta en un publico activo. Para ello, los cineastas tratan de
adecuar el texto al receptor, lo que nos lleva al modelo de Bell (1984, 2001)
denominado diserio de audiencia, basado en los estudios de comunicacion de masas,

que mantiene que todos los emisores formulan su mensaje de forma diferente

dependiendo de quién lo va a recibir.

1.2.1.2. El disefio de audiencia

En los afios ochenta, Bell publico un articulo para explicar la teoria del diserio de
audiencia en la que partia del supuesto de que cualquier emisor adapta el mensaje a su
receptor potencial y establece asi el estilo de la comunicacion. Diferenciaba cuatro tipos
de receptor, ordenados jerarquicamente en base a su cercania con el emisor: addressees
o destinatarios (el emisor los conoce, se dirige a ellos directamente y participan en el
acto de habla), auditors u oyentes (el emisor los conoce, pero no se dirige a ellos
directamente y no participan en el acto de habla), overhearers u oyentes casuales (el
emisor conoce su existencia, pero no sabe si participan) y eavesdroppers o espias (el
emisor no los conoce) (Bell, 1984: 159)'*. El hablante ajustara mas o menos su discurso
segun la distancia a la que se encuentre de los receptores y, por consiguiente, el estilo se
verd influenciado en mayor medida por los destinatarios, y en menor medida por

oyentes y oyentes casuales.

' La traduccion en espaiiol de los términos propuestos por Bell (1984) la encontramos por primera vez en
Traductologia en la aportacion de Bartrina sobre investigacion en traduccion audiovisual (Bartrina, 2001:
34).
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Hatim y Mason (1997) adaptaron esta teoria al estudio de la TAV. Estos autores
redefinen el concepto de emisor-receptor en el campo del didlogo cinematografico,
donde los personajes de una pelicula se comunican entre ellos como si fuesen reales,
cuando en realidad es el guionista quien construye el discurso para influir en el
espectador. De esta forma, distinguen dos tipos de emisores y hasta tres receptores

(Hatim y Mason, 1997: 82-84):

e Emisor 1 = guionista (director, etc.)

e Emisor 2 = personaje A en la pantalla

e Receptor 1 = personaje B en la pantalla
e Receptor 2 = espectadores de cine

e (Receptor 3 = otros receptores potenciales)

A este esquema, Hatim y Mason aplicaron el de Bell, con lo que los personajes
en pantalla se dirigen entre si como destinatarios en un universo ficticio en el que los
espectadores serian espias. No obstante, en el plano de creacion de la obra, el guionista
considera a los espectadores como oyentes, puesto que sabe que existen, aunque no se
dirige a ellos directamente y no participan en el acto de habla (Hatim y Mason, 1997:
83). En lo que concierne a la comunicacion de masas, este grupo es para Bell
infinitamente mas importante que el destinatario (Bell, 1984: 177), lo que invierte la

jerarquia habitual de los receptores dentro del acto de comunicacion.

El problema reside, hoy mas que nunca, en identificar a este oyente ya que, como
sostiene Blanco (2011: 17), “el receptor ha desaparecido como publico estatico, como
mero espectador. La comunicacion en Internet ha desdibujado su fisionomia y ahora no
sabemos quién estd al otro lado prestando atencién a nuestro mensaje”"”. Ahora bien,
cuando Bell expuso su teoria, el emisor tampoco sabia exactamente hacia quién se
dirigia y el autor ya afirmaba que, en todo caso, el disefio de audiencia no supone una
respuesta a las exigencias del espectador. Se trata mas bien de una iniciativa de éste
ultimo, quien intenta “crear” una imagen mental del tipo de grupo sociocultural que

piensa que recibira su mensaje.

" A este respecto, Blanco revela que los grandes grupos de comunicaciéon estadounidenses utilizan
nuevos métodos para medir las audiencias, basados en los habitos del publico, por temor a que sus
mensajes (sobre todo publicitarios) no alcancen su objetivo (Blanco, 2011: 17).
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Al igual que Hatim y Mason (1997: 84), Bartrina considera que el papel del
traductor consiste en transmitir el discurso que el comunicador dirige a los oyentes en
masa, manteniendo la coherencia comunicativa entre los destinatarios de la pantalla
(Bartrina, 2001: 34). Sin embargo, como indicamos en el epigrafe dedicado a las fases
del doblaje (vid. 1.1.3.1.), la traduccidon de un producto audiovisual no es obra de una
sola persona, sino que se trata mas bien de un complejo engranaje en el que intervienen,
entre otras figuras, distribuidores, traductores, ajustadores, actores y técnicos. Segin
Espasa (2008), esta diversidad de emisores implica que cada uno de ellos ve al siguiente
como una audiencia a la que debe adecuar su mensaje con objeto de satisfacer sus

expectativas, aunque sin perder de vista al publico potencial (Espasa, 2008: 71).

Espasa aborda el caso de los documentales, que pueden tratar de infinidad de
temas, e¢ indica que “aunque en principio se intenta acomodar la traducciéon a un
«publico general», en la practica las traductoras construirdn una audiencia 6ptima para
el programa que traducen” (Espasa, 2008: 72). A tal fin, se plantean preguntas tales
como: “;cudl era la audiencia potencial del programa en la cultura de origen y cudl sera
en la cultura de llegada?”, o bien: “;la audiencia potencial serd el publico general o un
sector especifico de éste, como por ejemplo expertos?” La respuesta a estas cuestiones
influird en las decisiones de adaptacion del producto audiovisual, desde la modalidad de

TAV hasta la terminologia o el tipo de tratamiento en el lenguaje.

Precisamente uno de los elementos que determinan el disefio de audiencia en un
documental es la terminologia especifica, que estara definida por el publico al que se
dirige. La autora lo ilustra con varios ejemplos, como el de una bidloga que, para la
traduccion de documentales cientificos, prefiere emplear una descripcion general de los
animales en lugar de términos mas concretos y alejados de las subespecies tratadas
(Espasa, 2008: 73); o el de las decisiones del traductor Jordi Mir de no incluir nombres
cientificos de especies en un documental concebido especialmente para nifos,
priorizando la inteligibilidad al rigor (Espasa, 2008: 74). Estas soluciones revelan que el
traductor se aleja de las personas expertas en estas areas del conocimiento, en teoria los
destinatarios directos de estos programas, con el fin de llegar a otro tipo de publico: a
una audiencia general en el primer caso y al espectador infantil en el segundo. De esta

forma, el publico especialista se convierte en oyente u oyente casual (Espasa, 2008: 74).
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1.2.1.3. El receptor ideal

Con una idea similar a la de Bell y Hatim y Mason y el diserio de audiencia,
Kovaci¢ (1995) aplica la nocion del espectador ideal de Staiger (1992)* al ambito de la
recepcion de la TAV, por la que dicho espectador ideal deberia tener las disposiciones
cognitivas, personales y sociales necesarias para recibir una obra cinematografica de la
misma forma que la concibi6 el autor’’. De esta forma, el traductor también ajusta su
texto a un espectador ideal a quien, por otra parte, no conoce, por lo que debe suponer
casi todas sus caracteristicas e incorporar su propia percepcion del producto audiovisual,
ya que “she will impose her own reception of the linguistic part of the programme (and

through it of the programme as a whole) on the entire audience” (Kovaci¢, 1995: 380).

Diaz Cintas (2001: 138) y Bartrina (2001: 33), quien cita directamente a Bell y
Hatim y Mason, siguen esta teoria del espectador potencial como elemento clave que
influye en la traduccion y en las elecciones del traductor. Es mads, el contexto en el que
se desenvuelve dicho espectador puede llegar a convertirse en un problema de

traduccion (Bartrina, 2001: 35):

“Diversos estudios sobre la audiencia de las adaptaciones cinematograficas, como el de
Derek Paget (1999) o el de Henry Jenkins (1992), han destacado la importancia de la
redundancia y del exceso en las comunidades de fans (fandom). Ello nos ha de llevar a
interrogarnos sobre aspectos que pueden adquirir gran relevancia para la traduccion
audiovisual, como por ejemplo éste: ;como afecta a la traduccion el hecho de que la
adaptacion se produzca en el marco de las convenciones propias del género
cinematografico, convenciones que, ademas, establecen unas relaciones intertextuales
con otros discursos cinematograficos contemporaneos?”.

Ademas de la adaptacion de cémics o libros al cine, encontramos un claro
ejemplo en la traduccion de series de television o de secuelas de peliculas, donde las
referencias a episodios anteriores deben satisfacer las expectativas generadas por los

espectadores. Por ejemplo si, en las nuevas peliculas, series de television y videojuegos

de la franquicia Star Wars realizadas ultimamente, la frase “may the Force be with you”

0 Staiger (1992) aplica su propuesta de espectador ideal a la recepcion filmica siguiendo la teoria
literaria del lector ideal, formulada por varios autores como Barthes (1967) o Kristeva (1970) y bajo
diversas denominaciones, entre las que destaca la del lector modelo de Eco (1979). Segun este autor, un
texto siempre se emite para que alguien lo actualice y solo tendra sentido si se consigue la cooperacion
del destinatario (Eco, 1979: 79). Para ello, en la creacion de la obra el autor debera prever un lector
modelo que disponga del conjunto de competencias adecuadas para la correcta actualizacion (Eco, 1979:
80).

*! Entre estos factores, Lachat (2012: 97) alude expresamente a la experiencia audiovisual del espectador.
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se hubiese traducido por “que la Fuerza esté contigo” o cualquier otra expresion que no
fuera la conocida “que la Fuerza te acompafie”, utilizada en las primeras peliculas de
finales de los setenta, podriamos imaginar la cantidad de criticas que tendrian que
aguantar los responsables de la traduccion por parte de los miles de seguidores de esta

saga galactica.

Al hilo de las comunidades de fans, gracias a la expansion (y bajo el amparo) de
Internet, en los ultimos afios se ha implantado en el sector de la TAV la figura del
prosumidor o prosumer, es decir “users that participate actively in the production of the
content they consume” (Orrego Carmona, 2015: 9). Aunque también existen doblajes
caseros o fandubs (Diaz Cintas, 2008: 7), el concepto alude principalmente a
subtituladores no profesionales que, en funcion de sus combinaciones lingiiisticas,
competencias y situacion geografica, se organizan en redes de trabajo colaborativo para
poner en marcha, gestionar y distribuir proyectos de traduccion de forma autéonoma
(Orrego Carmona, 2015: 20-21). Como parte integrante de estas “comunidades de la
imaginacion”, trabajan en beneficio de una audiencia desconocida a lo largo y ancho de

la red que después accedera a su trabajo (Pérez Gonzalez, 2014: 257).

Esta audiencia estd formada principalmente por los llamados lurkers, es decir
aquellos miembros no activos de la comunidad que simplemente observan (Orrego
Carmona, 2015: 21). En ocasiones, los lurkers pueden dar su opinion sobre la calidad y
exactitud de los subtitulos, si bien su funcion principal dentro de la comunidad pasa por
descargar los contenidos y crear una necesidad de estos productos, fomentando asi la
participacion de otros usuarios activos. Esta creciente masa de receptores es, por tanto,
lo que da sentido a la tarea de los subtituladores y les incita a seguir produciendo y
publicando contenidos (Orrego Carmona, 2015: 22). Sin embargo, la gestion autbnoma
del trabajo y el deseo de conectar emocionalmente con el receptor se alejan de la
practica profesional de la TAV e implican, en ocasiones, cierto grado de

intervencionismo en el texto meta (Pérez Gonzalez, 2014: 253).

En todo caso, la demanda de opciones alternativas por parte de los receptores ya
es una realidad. Por tanto estimamos, como Bartrina, que es necesario revisar las

convenciones sobre la audiencia establecidas en investigaciones precedentes y
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adaptarlas a los distintos grupos receptores de TAV (Bartrina, 2004: 161) ya que, por
ejemplo, un nifio no tendra las mismas capacidades de recepcién que un anciano, al
intervenir las variables sociologicas identificadas por Gambier: edad, nivel de
formacion, capacidad lectora, dominio de lenguas extranjeras o problemas auditivos o
visuales. Siguiendo la idea de Mayoral (2001a: 33), la autora estima oportuno llevar a
cabo estudios que clasifiquen los distintos grupos de espectadores contemporaneos y
descubrir asi sus expectativas ante la TAV pues, como afirma Kovaci¢, la solucion que
encaja en el proceso cognitivo de una persona no tiene por qué ser valida en el de otra

persona (Kovacic, 1995: 381).

Remael (2001: 19) también apuesta por estudiar el grado de aceptabilidad del
espectador sobre las traducciones audiovisuales, en detrimento de su adecuacion a la
cultura original dado que, en algunos casos, es practicamente imposible determinar el
supuesto publico original de un texto en concreto. En este sentido, como veremos mas
adelante (vid. 3.1.), en la actualidad la mayoria de producciones espafiolas para nifios se
suele concebir y rodar en inglés y en ellas se intenta difuminar el origen de los
personajes, siguiendo un patron hollywoodiense que facilite su distribucion
internacional (Gonzalez y Cruz, 2007: 222), una practica que a su vez difumina la
cultura hacia la que se dirigen. En lo que concierne a traductores y productores
audiovisuales, la autora afiade que es mas importante “to focus more on the audience
they aim to reach, rather than on the one a supposed source text may have wanted to
reach” (Remael, 2001: 19). Segun la investigadora, esto ayudard a que el traductor
pueda determinar la interpretacion de los espectadores sobre el codigo visual del

producto traducido.

1.2.1.4. Disefio de audiencia en nifios, un espectador activo y especial

Dado que en el presente trabajo tratamos de estudiar la recepcion del doblaje de
productos audiovisuales por parte del publico infantil, mas adelante (vid. 3.1.1.1.)
analizamos al nifio como espectador especial, de quien Dorr (1986: 13) destaca que una
de sus principales caracteristicas es el conocimiento limitado que posee de casi todo lo
relacionado con su entorno. Esta peculiaridad, junto a su curiosidad y el interés que los
nifos demuestran por aprender, les convierte en una audiencia especial de productos
audiovisuales, aunque ni vean, ni oigan, ni entiendan lo mismo que los adultos

44



1. Traduccidn audiovisual y recepcién

(Contreras, 1993: 20). Sin embargo, ello no implica que no sepan expresar sus
preferencias: como afirman Garcia Galera (2000) o Buckingham (2002), el publico
infantil es un publico experto, una audiencia activa cuyas expectativas es necesario
satisfacer y, por ello, el autor destaca la necesidad de estudiar la relacion entre niflos y

medios desde el punto de vista infantil, y no adulto (Buckingham, 2002: 126).

Ahora bien, las caracteristicas de este espectador potencial se veran
influenciadas, entre otros factores, por la industria audiovisual y los elementos externos
que “deciden” lo que el nifio puede ver y por la etapa del desarrollo cognitivo en la que
se encuentre, aspectos sobre los que profundizaremos en el siguiente capitulo y que
emanan de la consideracion del texto infantil como texto ambivalente, dirigido hacia los

nifios pero también a los adultos (Shavit, 1980, 1986).

1.2.2. DOBLAJE O SUBTITULACION, é LA AUDIENCIA DECIDE?

Muchas de las aportaciones sobre recepcion se basan en la dicotomia doblaje-
subtitulacion. Luyken et al. (1991), en su proyecto de investigacion sobre la traduccion
para la television dentro del &mbito europeo, llevo a cabo una serie de experimentos con
objeto de conocer las preferencias de los usuarios en cuanto a la modalidad de TAV. Si
bien los resultados eran bastante previsibles, su importancia en el mundo académico se
debe a que analiza el problema desde el punto de vista del receptor. Ya han pasado mas
de veinte afios desde la realizacion de este estudio y, aunque la sociedad de aquellos
paises ha evolucionado bastante, la investigacion sigue siendo valida, pues el mapa de
paises dobladores y subtituladores no ha variado sustancialmente (vid. Chaume, 2013
para los cambios de habitos en traduccion audiovisual). Los motivos de predileccion, o
predisposicion en términos de Kovaci¢ (1995: 376), por uno u otro método varian
dependiendo de la edad, el sexo y de las circunstancias socio-educativas de los

espectadores (O’Connell, 1998: 70).

Tampoco hay que olvidar la importancia que tiene en el receptor “lo asumido, lo
conocido”, el habitus que rige nuestras acciones (Zaro, 2001: 52) y que hace que la
célebre frase de Dickens, “el hombre es un animal de costumbres”, encaje
perfectamente en este contexto. Zaro (2001: 52-53) recurre al concepto socioldgico de

habitus, acufiado por Bourdieu, para explicar la predileccion de los espectadores por una
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u otra modalidad de TAV. El hdbitus es el conjunto de estructuras interiorizadas y
asumidas por los sujetos, que rigen las practicas y pensamientos de su grupo social. Se
compone de esquemas practicos de percepcion, apreciacion y evaluacion, que
determinaran la accion (las elecciones) de los sujetos. Por tanto, el habitus lleva consigo
una serie de “expectativas y aprehensiones forjadas por la experiencia individual”, que
conducen al autor a afirmar que el hdbitus espainiol favorece el doblaje sobre la

subtitulacion porque es la modalidad por defecto.

Aunque la fidelidad del espectador hacia una determinada forma de TAV es un
aspecto fundamental, lo cierto es que la rentabilidad econéomica es el factor mas
influyente a la hora de decantarse por una modalidad de TAV, una decision a la que la
audiencia es completamente ajena. En el caso del mercado cinematografico francés, que
podemos extrapolar facilmente al resto de paises dobladores, Cornu subraya que los
distribuidores, por lo general, presuponen que el gran publico prefiere el doblaje a la
subtitulacion, independientemente de la calidad obtenida en cada uno de los procesos
(Cornu, 2011: 29), lo que conduce a un doblaje casi sisteméatico de las peliculas que
previsiblemente van a tener éxito en taquilla. Sin embargo, en las salas francesas
ultimamente se ha generalizado la politica del doble estreno (version doblada y version
subtitulada), una practica que, segun el autor, no tiene otro interés que el de incrementar
la recaudacién a base de diversificar la oferta, siendo el beneficio econémico un

elemento clave en la eleccion de la modalidad de trasvase.

Por otro lado, hoy en dia el avance de la tecnologia y la variedad de soportes
digitales a disposicion del usuario permiten que éste disponga cada vez de mayor
control a la hora de elegir su modalidad de TAV preferida para disfrutar de un producto
audiovisual concebido en otro idioma (Bucaria y Chiaro, 2007: 93), superando asi la
falsa confrontacion (Chaume, 2004a: 59) que suele existir entre doblaje y subtitulacion,
un “debate estéril” en palabras de Mayoral (2012: 185) que no conduce a nada, puesto
que lo ideal no es que se doble o se subtitule, sino que se doble y se subtitule,
permitiendo que cada espectador pueda decidir la modalidad que prefiera en cada
situacion (Diaz Cintas, 2003: 68). Siguiendo esta idea, a pesar de estar subordinada al
aspecto econdmico, la opcion del doble estreno en salas utilizada en Francia parece ser

una de las mas respetuosas con la libertad de eleccion del espectador.
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No obstante, desde una perspectiva histdrica, autores como Danan (1991) y
Ballester (2001) defienden que no siempre fue asi, y que en paises como Alemania,
Espana o Italia, la apuesta actual por el doblaje tiene su origen en los sistemas de
censura de los regimenes totalitarios. Mientras que la subtitulacién permite escuchar la
pista original a la vez que se recibe la traduccion, el doblaje, por sus caracteristicas de
“solapamiento” de la banda sonora, representaba una herramienta muy poderosa para
estos gobiernos a la hora de preservar la identidad y el orgullo nacional, asi como un
efectivo método de censura para contenidos inapropiados, pues les permitia adaptar el
producto a su antojo. Sin embargo, la eleccion por el doblaje en Espafia es anterior a la
dictadura franquista, que simplemente se aprovecho de una practica ya instaurada en la

sociedad espafiola afios antes.

1.2.3. LAS CONVENCIONES DEL DOBLAJE Y EL ESPECTADOR

Las clasificaciones de filmes por géneros cinematograficos ayudan a que el
espectador se haga una idea del tipo de pelicula que va a ver, generando asi unas
expectativas que espera ver satisfechas: por ejemplo, antes de ver una del oeste sabemos
que apareceran indios, vaqueros, el saloon, duelos de revélver, etc. Del mismo modo, la
TAV también esta sujeta a una serie de condiciones determinadas por el receptor,
acostumbrado a consumir este tipo de productos siempre de la misma manera en lo que
respecta, entre otros aspectos, al ajuste del doblaje o a la coherencia entre subtitulo y
audio, lo que nos devuelve al concepto de hdbitus explicado en el epigrafe anterior (vid.
1.2.2.). Es precisamente la repeticion y el caracter recurrente de ciertas acciones lo que
hace posible, desde un enfoque descriptivo, la determinacion y catalogacion de unas
normas, unas convenciones inherentes a este tipo de textos, basadas principalmente en
los gustos y costumbres del espectador, tal y como subraya Ivarsson en el caso de los

subtitulos (1992: 115):

“The fact that they [las convenciones] have not been explained to the public does not
mean that the public is not aware of them; indeed, they seem to operate by force of habit
more than anything else”.

Constatar las expectativas del espectador es el primer paso para adoptar las
teorias del diserio de audiencia y del espectador ideal en los estudios sobre TAV. Para

ello, Mayoral (2001a), Diaz Cintas (2003) y Chaume (2005), entre otros, proponen
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definir los estandares de calidad de las producciones audiovisuales traducidas y
descifrar el grado de aceptacion del espectador ante el cumplimiento o la desviacion de

estos estandares.

En lo que respecta al doblaje, ademas de las convenciones propias de la
traduccion de textos tradicionales, la sincronia visual es para Mayoral uno de los
parametros clave entre el material traducido y su audiencia que permite “que un
producto traducido se pueda percibir en mayor o menor medida como un producto
original” (Mayoral, 2001a: 36). A la cuestion del ajuste, Fuentes Luque afiade la
percepcion por parte del receptor de una traduccion de calidad, y defiende que “the
successful reception of an audiovisual production (be it film, TV, video or DVD)
depends not only on a good phonetic and character synchrony in the case of dubbing
[...], but especially on the quality of the translation of the audiovisual text” (Fuentes

Luque, 2003: 293).

Por su parte, el director de doblaje francés Jaques Barclay (cit. en Le Nouvel,
2007: 64) recuerda los principios fundamentales que debe respetar todo doblaje que se
precie para satisfacer al publico meta: una deteccion irreprochable (en la bande
rythmo)zz, una excelente adaptacion lingiiistica (controlada, afiade Barclay, por el
director artistico), un reparto vocal coherente, una direccion actoral exigente en cuya
interpretacion se reproduzcan el tono, el ritmo y la sincronia de la version original, una
correcta grabacion siguiendo la opinion del técnico de sonido y un control riguroso de la

mezcla sonora.

Chaume (2005: 6), con las caracteristicas de un espectador ideal en mente,
propone una clasificacion mas amplia y exhaustiva de convenciones a las que debe
adaptarse el doblaje de un producto audiovisual para cumplir con las expectativas
generadas por dicho espectador, en definitiva para adaptarse a la norma del sistema de

llegada:

2 En el marco de las fases del doblaje (cf. 1.1.3.1.) y antes de que comience el trabajo del traductor, en
Francia se realiza la détection, un proceso que consiste en transcribir, fotograma a fotograma, los dialogos
originales en una cinta virgen denominada “banda ritmografica” donde también se afiade informacion
sobre los movimientos mimicos y labiales de los personajes (Le Nouvel, 2007: 12). Esta cinta se
reproduce al mismo tiempo que las imagenes con el fin de facilitar el trabajo del traductor.

48



1. Traduccidn audiovisual y recepcién

a) Respeto de las normas de ajuste del doblaje, especialmente la isocronia y la
sincronia labial en primeros planos.

b) Elaboracion de unos didlogos verosimiles, adecuandose al registro oral de la
lengua meta.

c) Coherencia entre palabras e imagenes, coherencia interna del argumento y
cohesion de los didlogos.

d) Fidelidad a la version original.

e) Dramatizacion de los didlogos: interpretacion creible, sin parecer sobreactuada
ni mondtona.

f) Convenciones técnicas: ausencia de la pista de didlogos original, volumen de la

grabacion elevado, claridad y nitidez de las voces.

Si bien el autor no duda de la importancia del traductor como elemento central
de la cadena de doblaje (Chaume, 2004a: 68), la responsabilidad de los dos ultimos
parametros, referentes a los aspectos técnicos y a la dramatizacion, no depende
directamente de la labor del traductor sino que recae en técnicos e ingenieros
(convenciones técnicas), asi como en actores y directores de doblaje (dramatizacién). A

continuacion, explicaremos brevemente estos parametros.

1.2.3.1. El espectador ante el ajuste

Segun Chaume (2005: 7), el doblaje de un producto audiovisual establece un
“pacto con el espectador” que implica que los receptores son conscientes de que lo que
van a ver y oir es un producto ficticio y alejado de la realidad, sujeto a posibles faltas de
sincronia visual (vid. 1.1.3.2.) que incidiran, en mayor o menor medida, en la
experiencia audiovisual del espectador. La permisividad de la cultura de destino hacia
estas discronias determinard su grado de satisfaccion con el doblaje y éste, a su vez,
influird en la percepcion global del material audiovisual. A falta de un estudio empirico
que corrobore las ideas preconcebidas, lo usual es que los traductores audiovisuales den
prioridad al respeto de la isocronia sobre las otras dos sincronias del doblaje (labial y
cinésica), ya que aparentemente el hecho de que la traduccién no coincida con la
duracion de los parlamentos de los actores es uno de los factores que mas alteran la
experiencia audiovisual del espectador (Chaume, 2005: 8). Los profesionales de la TAV
también consideran importante el respeto de la sincronia labial en casos extremos, como
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primeros o primerisimos planos y planos de detalle de los labios, pues su falta suele
perturbar al receptor, a diferencia de otros tipos de sincronia labial y de la sincronia

cinésica.

Abhora bien, autores como Agost (1999: 81) o Mayoral (2001a: 37-39) creen que
en TAV, y especialmente en doblaje, es absolutamente necesario tener en cuenta las
caracteristicas del espectador (edad, profesion, sexo, educacion, gustos, aficiones...) en
cuanto a las convenciones de sincronia visual. Cada espectador percibe la efectividad o
no del ajuste dependiendo de estas variables, estableciendo asi sus propios “umbrales de
permisividad” que determinaran su grado de satisfaccion con el doblaje (Mayoral,
2001a: 37). En este sentido, el nivel de conocimiento de la lengua extranjera es una de
las caracteristicas fundamentales a la hora de afrontar la sincronia en la mayor parte de
modalidades de TAV. En el doblaje, aunque se sustituye el audio en lengua extranjera

por el de la lengua de doblaje, hay ocasiones en que, como sefiala Mayoral (2001a: 39):

“el espectador sigue recibiendo, con frecuencia, mucha informacion en otra lengua o en
otra cultura a través de las imagenes y los textos que aparecen en la pantalla (en casos
de traducciones descuidadas, a través de la musica y sonidos que no han sido
traducidos)”.

Indudablemente, esta situacion presenta mayores problemas para una audiencia

que no conozca la lengua de origen que para la que si entiende dicha lengua.

También entra en juego el género del producto, pues no es lo mismo abordar la
traduccion de una pelicula comercial de Hollywood que el de una de estilo indie,
aunque tampoco hay que olvidar que el publico que recibe cada producto es, en general,
muy distinto uno del otro. Por otro lado, el medio de emision también influye en la
percepcion del espectador: ajustar un producto para la audiencia de television, donde la
pantalla es mas pequefia y puede ocultar estos problemas, serd indudablemente distinto

que hacerlo para el cine.

1.2.3.2. La lengua del doblaje

Ademas del respeto a las normas del ajuste, los espectadores de un producto
doblado otorgan mucha importancia al estilo lingiiistico de los didlogos, que deben

parecer naturales y reflejar el registro oral de la lengua meta. Como afirma Izard, el
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objetivo es conseguir que la “gran mentira” que es el cine, al igual que el doblaje,
parezca verdad, entendiendo verdad no como la persecucion del realismo, sino de la
verosimilitud (Izard, 2004: 35). Para ello, se hace uso de lo que se conoce en inglés
como dubbese, un término para referirse a la lengua del doblaje, cuya caracteristica
principal es la de ser un “discurso oral prefabricado, pensado, elaborado segin unas

condiciones determinadas, en una palabra, controlado” (Chaume, 2004a: 170).

Von Flotow (2009) sefiala que esta “oralidad prefabricada” se conoce entre los
profesionales del doblaje en francés como synchronien y se corresponde con el tipo de
lengua que el publico meta supuestamente quiere oir, pues trata de recrear la forma de
hablar de la poblacion local. La imitacion del registro oral se aprecia especialmente en
el nivel léxico-semantico de los textos audiovisuales, ya que “la pretendida oralidad de
los textos audiovisuales basa sus cimientos en la emulacion del 1éxico oral espontaneo”
(Chaume, 2004a: 180). Segin la autora, esta lengua “has a rather limited range of
vocabulary, recurrent syntactic and grammatical structures, regularly repeated, limited
figures of speech, as well as syntactic and semantic Anglicisms” (Von Flotow, 2009:

91).

Este problema lo encontramos también en italiano, donde la lengua del doblaje
adquiere una connotacidon despectiva al denominarse doppiaggese pues, en palabras de
Perego, se “applica a un linguaggio artificiale che usa regolarmente formule linguistiche
stereotipate non riconducibili al parlato naturale” (Perego, 2005: 26). Se trata, ademas,
de “una lengua esclusiva, inventata dal voice system, perfezionata negli anni, frutto di
una studiata mistificazione, di una falsante unificazione linguistica” (Di Carlo, 1995:
174). Varias investigaciones, como las de Bucaria y Chiaro (2007) entre el publico
italiano, demuestran que la permeabilidad del lenguaje del doblaje en la vida cotidiana
hace que los espectadores tengan serias dificultades a la hora de distinguir entre el
lenguaje oral real y el artificial propio del doblaje, como sucede con expresiones como
“gia” o “tesoro” que, aun formando parte del denominado doppiaggese, encuentran su
lugar en el discurso oral italiano. Por el contrario, Antonini y Chiaro (2009) destacan la
“bipolaridad lingiiistica” de los espectadores italianos en cuanto a expresiones como
“fottuto bastardo” o “dannazione”, que no tienen su reflejo en el habla, puesto que son

capaces de distinguir que la lengua del doblaje no se corresponde con el lenguaje real, y
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en cambio estan de acuerdo con esta modalidad artificial del idioma, siempre que no

traspase los limites de la pantalla (Antonini y Chiaro, 2009: 112).

En los doblajes emitidos en los paises de América donde se habla espafiol se
hace uso del llamado “espafiol neutro”, que se cred con un propdsito puramente
comercial: abaratar costes utilizando el mismo doblaje en todo el continente. Para ello,
se intentd sistematizar un conjunto de rasgos lingiiisticos procedentes de diferentes
normas dialectales con el fin de aproximarse al publico de cualquier region
hispanohablante (Petrella, 1997). Sin embargo, el resultado es una lengua extrafia para
todos sus usuarios y que nadie considera como propia. A continuacién, Iglesias (2009:

501) explica el efecto que provoca este registro en un hablante espafiol de Espafia:

“Desde luego a los oidos del hablante espafiol de Espafia no suena a “neutro”, pues los
seseos, las cadencias y ciertas palabras son inequivocamente reconocibles como “de
fuera de Espafa”; pero tampoco es posible determinar exactamente de qué variante del
esparfiol se trata. Quiza sea eso lo que el espafiol “neutro” persigue: no tanto presentar un
espafiol desprovisto de marcas, del tipo que sean, sino uno que no pueda adscribirse a
ninguna region concreta del mundo hispanohablante. Un espafiol que sea a la vez todos
los espafioles y ninguno. Un espafiol no tanto neutro, sino mas bien indefinido”.

En Espafia, el consumo de esta lengua “indefinida” se redujo casi exclusivamente
a los productos infantiles, tanto para television como cine, y a algunas series de ficcion,
doblajes que se importaban de México en su gran mayoria. Quiza el ejemplo mas visible
lo encontramos en las producciones Disney, que se estrenaron con el doblaje en
“espafiol neutro” hasta principios de los afios noventa, fecha en la que se empezaron a

efectuarse dos doblajes en espafiol, uno a cada orilla del Atlantico™.

1.2.3.3. Coherencia en el doblaje

La combinacion de multiples codigos semidticos y la duplicidad de canales que
caracteriza a la transmision de la informacion en los textos audiovisuales suponen un
problema adicional para la coherencia del doblaje, entendida como coherencia entre
palabras e imagenes, coherencia interna del argumento y cohesion de los didlogos. Las

restricciones que impone el ajuste en el proceso de doblaje hacen que a veces sea

» Hoy en dia la situacion ha evolucionado y, como sefiala Iglesias, ademéas de Espaiia, paises como
Argentina o México realizan sus propios doblajes locales y, en consecuencia, “peliculas recientes como
Chicken Little, Cars o Ratatouille ya se han comercializado simultineamente en cuatro versiones en
espailol: castellano o espaiiol de Espana, espafiol de Méjico, espaiiol de Argentina y espafiol “neutro” de
Hispanoamérica” (Iglesias, 2009: 53).
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imposible la restitucion del discurso manteniendo la coherencia entre la totalidad de
codigos, lo que puede crear extrafieza en el espectador dependiendo del tipo de
interferencia, razon por la que Chaume (2005: 11) defiende que el traductor no debe
pensar en la imagen como una restriccion sino como una ayuda para la correcta

restitucion.

Un ejemplo en el que se pone en peligro la coherencia del doblaje ocurre cuando
se introduce una lengua extranjera en una pelicula y encontramos, por ejemplo, a dos
personajes estadounidenses hablando en inglés con otro personaje que solo habla
espafiol. La restitucion de la conversacion completa en la version doblada en espaiiol
supone un verdadero four de force para el adaptador para mantener la pretendida
verosimilitud a la que aspira el doblaje, pues si el motivo por el que se introduce la
lengua extranjera en el filme original es crear confusion en el personaje, raramente se
podra conseguir si hablan el mismo idioma. Por otra parte, puede resultar extrafio al
espectador (Chaume, 2012: 132), por lo que la situacion perfecta (en un sentido
homofuncional®*) se produce cuando el espectador no se percata del problema
traductoldgico y percibe la escena de la forma mas natural posible. En estos casos, se
plantea un problema de traduccion tratado en los estudios sobre cine multilingiie y

traduccion (Heiss, 2004; Valdeon, 2005; De Higes ef al., 2013 entre otros autores).

Estos estudios identifican dos grandes estrategias de traduccién: marcar el
multilingliismo o no marcar el multilingliismo (De Higes, 2014: 58). Si se opta por la
primera, para traducir estas lineas el traductor suele emplear una de las siguientes
técnicas: traducir las lineas a otro idioma siempre que lo permitan las restricciones de la
imagen y del argumento del filme, o utilizar para esas lineas de didlogo un acento
diferente en lengua meta del empleado por parte del resto de personajes en la lengua

meta25 .

** En los estudios funcionalistas, se entiende por texto meta homofuncional aquel que comparte la misma
funcion o skopos del texto de partida, en contraposicion al texto meta heterofuncional, que no cumple la
misma funcion del texto original (cf. 2.2.4.).

* En De Higes ef al. (2013: 138) se presenta una completa clasificacion de estrategias y técnicas para la
traduccion de pasajes multilingiies en peliculas subtituladas, que Chaume (2012: 132) adopta previamente
a los filmes doblados.
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1.2.3.4. Fidelidad a la versién original

La nocion de fidelidad en TAV se entiende como el respeto a la obra original,
que permite a espectadores de todo el mundo ver la misma pelicula independientemente
de la lengua en la que se emite. Para ello, principalmente se debe mantener el mismo
contenido, un aspecto que, si bien en la Europa actual no suele presentar ningin
problema, no se puede decir lo mismo de épocas pasadas donde los movimientos de
censura estaban a la orden del dia (Danan, 1991; Ballester, 2001). Afortunadamente,
hoy en dia el publico no toleraria modificaciones de tipo politico o religioso en ningun
producto audiovisual. Hay algunas excepciones en series de television orientadas al
publico adolescente, como sefiala Chaume (2005: 11), donde los referentes culturales
suelen naturalizarse a la cultura de llegada. Un caso extremo es el de la version italiana
de la serie de television La niriera [The Nanny] (Drescher y Jacobson, 1993-1999), La
Tata: entre otros ejemplos de familiarizacion, Ferrari (2004) y Fois (2012) destacan la
transformacion de los origenes judios y estadounidenses de la nifiera por otros catdlicos

e italianos, lo que influydé en multitud de elementos del doblaje (Fois, 2012: 11).

Otro elemento vinculado a la fidelidad es la adaptacion de los titulos de algunas
peliculas, un aspecto que suele generar bastante polémica entre los espectadores del
producto meta y para el que se siguen cinco técnicas, expuestas por Chaume (2012:
130-131): traduccion directa, casi literal, como sucede con la traduccion espaiola de
How to train your dragon (Sanders y DeBlois, 2010), Como entrenar a tu dragon;
traduccion parcial, reteniendo inicamente una parte del titulo original. Un ejemplo es
el de Rise of the Guardians (Peter Ramsey, 2012), que se conoce en Espafia como E/
origen de los Guardianes; otra técnica es la de traduccion libre que se desentiende
completamente del titulo original, como sucede con el filme de Dreamworks sobre
ratones Flushed away (Fell, Bowers y Anderson, 2006), traducido en Espafia por
Ratonpolis; en ocasiones, se opta por no traducir y mantener el titulo original, como
sucede con el filme Rio (Carlos Saldanha, 2011) en la mayoria de paises, y en otras por
no traducir, pero afiadir una explicacion, como en la pelicula Brave (Mark Andrews,
2012), que en Espaia se tituld Brave (Indomable). Estos ejemplos ilustrativos proceden

del Corpus 1 de textos preliminares del presente trabajo, que se puede consultar en el
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Anexo IV (hoja de calculo “Corpus 1) y cuya construccion se explica en el epigrafe

5.1.2.

1.2.3.5. Dramatizacion de los didlogos

Los espectadores tienden a calificar las interpretaciones de los actores de doblaje
como poco creibles, al parecer exageradas y alejadas de las conversaciones reales entre
personas (Whitman-Linsen, 1992: 118). No obstante, una de las premisas del doblaje es
que el mensaje se comprenda perfectamente y con claridad, por lo que la
“sobreactuacion” de los intérpretes no es mas que un efecto colateral al que, por otra
parte, el espectador esta habituado, incluido el infantil (Whitman-Linsen, 1992: 79). No
sabemos, por tanto, si un cambio en el estilo de dramatizacion podria descolocarnos al
romper con las reglas establecidas. En el caso de los productos audiovisuales para nifios,
el director de doblaje Eduardo Gutiérrez recuerda que “no puedes hablar a la misma
velocidad a un nifio que a un adulto”. Ademas, “la interpretacion para nifios tiene que
ser mas directa, para que los sentimientos sean mds comprendidos por el publico
infantil”*.

Ademads de una interpretacion creible, Bosseaux (2008) incide en la importancia
de la voz del actor de doblaje, pues es un aspecto esencial en la caracterizacion del
personaje (Bosseaux, 2008: 349), que representa un doble desafio: por un lado, debe
encajar con la apariencia fisica del personaje en pantalla, y por otro, debe ser atractiva
para el receptor del texto meta (Bosseaux, 2008: 353). Asimismo, la voz original suele
estar asociada a la de un actor de doblaje concreto y autoras como Palencia Villa (2002)
sefialan que la asignacion invariable de una misma voz dobladora a cada actor es un
factor decisivo en la recepcion del doblaje. La percepcion de cambio de la primera voz
asumida por el receptor como perteneciente a un actor, aunque en distintas peliculas, es
un factor de ineficacia del doblaje (Palencia Villa, 2002: 68). Del mismo modo, Mera
(1999) sostiene que “the congruent and consistent use of a particular dubbing artist with
a particular actor is a standard practice in the dubbing industry and means that the
audience learns to associate a specific voice with a specific actor, just as the English

speaking audience builds up associations with an actor’s real voice” (Mera, 1999: 82).

26 . , - . .
Entrevista personal por correo electronico, disponible en el Anexo I.
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1.2.3.6. Convenciones técnicas

La responsabilidad de las convenciones técnicas recae en los técnicos de sonido
y en esta labor no participa en ningun caso el traductor. Sin embargo, se trata del Gltimo
eslabon de la cadena del doblaje antes de su finalizacién y es fundamental para
garantizar la buena recepcion del espectador. En este sentido, lo ideal es que en un
doblaje no se escuche en ningiin momento el sonido de la version original, algo que no
es usual encontrarlo en la pista de didlogos, pero que si puede suceder con sonidos de
fondo o ruido ambiental (protestas de muchedumbre, didlogos secundarios
imperceptibles...) y cuando esto ocurre, “el espectador lo nota y «sale» de la pelicula”
(Chaume, 2005: 12). Por otra parte, el volumen de la grabacion debe permanecer

elevado, con el fin de escuchar las voces con claridad y nitidez.

1.2.4. ESTUDIOS DE RECEPCION DE TAV CON METODOLOGIA EXPERIMENTAL

Como ya se ha dicho, son muchos los autores, como Mayoral (2001a: 44) o
Gambier (2003: 184), que advierten de la necesidad de llevar a cabo investigaciones
centradas en el destinatario y, especialmente, que utilicen una metodologia empirica que
mida la recepcion de una traduccion por parte del publico de forma exhaustiva. A tal
fin, dado que el eje de la investigacion se centraria en el espectador, Gambier (2009: 23)
sugiere el uso de cuestionarios, entrevistas o cualquier otro sistema que nos proporcione
la opinion que tienen los espectadores sobre un producto audiovisual traducido
concreto, asi como la utilizacion de mecanismos que controlen las variables
audiovisuales para obtener informacion sobre los efectos de ciertos elementos de la
modalidad audiovisual. No obstante, el autor también invita al analisis del traductor en
calidad de espectador clave, mediante la observacion de su trabajo (in situ o a través de
sistemas como los think aloud protocols o el eye-tracking) y la realizacion de
entrevistas o cuestionarios para conocer, por ejemplo, sus decisiones de traduccion o su

representacion personal de los espectadores de destino.

1.2.4.1. La recepcion del humor en el cine traducido (Fuentes Luque, Rossato y Chiaro)

Entre los estudios de recepcion con base empirica, es menester destacar el
trabajo de Fuentes Luque (2001), quien analiza la recepcién del humor audiovisual
traducido a través del doblaje y la subtitulacién de un determinado filme, y que fue
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durante mucho tiempo el tnico estudio de estas caracteristicas en el campo de la TAV.
A partir de determinados fragmentos seleccionados de las versiones original, doblada y
subtitulada de la pelicula de los Hermanos Marx Sopa de ganso [Duck soup] (Leo
McCarey, 1933), el autor experimenta con tres grupos de diez sujetos diferentes entre si,
uno para cada version, a los que observa uno por uno con objeto de evaluar su
comportamiento ante los elementos humoristicos de una serie de fragmentos
seleccionados. Por otra parte, los sujetos también rellenan un cuestionario especifico
para cada version, lo que permite al entrevistador conocer los aspectos que no se pueden

deducir de la observacion.

Al analizar los resultados de la reacciéon de los sujetos a los elementos
humoristicos y culturales, se deduce que el nivel de recepcidon positiva del texto
audiovisual traducido (especialmente en la version original subtitulada) es muy inferior
al que se obtiene con el grupo de la versidon original lo que, seglin el autor, se debe
probablemente al elevado grado de literalidad del texto meta que, en ocasiones, puede
llegar a confundir al espectador e incluso perder la carga humoristica por completo
(Fuentes Luque, 2003: 298). Como sucedia en el experimento de Luyken et al. (vid.
1.2.2.), los resultados eran bastante previsibles y el propio autor reconoce que resulta
obvio que “los espectadores espafioles reciben y aprecian mejor el doblaje que la
subtitulacion” (Fuentes Luque, 2001: 292). Sin embargo, la relevancia de este estudio
radica en haber sido pionero en la aplicacion de una metodologia empirica que

corrobora o valida ciertas hipdtesis establecidas en el inconsciente colectivo.

El trabajo de Rossato y Chiaro (2010) se enmarca en esta misma linea de
investigacion, al medir y analizar la respuesta del publico aleman e italiano ante el
humor de Good Bye, Lenin! (Becker, 2003), pelicula alemana que cuenta la historia de
una mujer que entra en coma en 1989, poco antes de la caida del Muro de Berlin, y
despierta unos meses después en una Alemania reunificada. Una muestra de 44 sujetos
de diferente sexo, edad y nivel educacional, divididos en dos grupos (22 por cada
lengua), ven la pelicula en su totalidad junto a las autoras, quienes observan y anotan
sus reacciones ante algunas escenas humoristicas. Como particularidad, en el grupo

alemdn, la mitad de los sujetos habian vivido en la antigua RDA. A continuacion, los
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participantes rellenan un cuestionario acerca del contenido humoristico de la pelicula en

general, centrandose por ultimo en cuatro fragmentos seleccionados.

Los resultados de comprension humoristica son similares entre los dos grupos,
algo que las autoras atribuyen, por una parte, al buen hacer del traductor y ajustador
Gianni Galassi, al adaptar al publico de destino un texto poblado de referencias y
estereotipos. De hecho, Galassi recibi6 el premio al mejor doblaje por esta pelicula en el
certamen Voci nell’ombra, que organizan los profesionales del sector italiano del
doblaje para premiar los mejores trabajos de la temporada. Por otra parte, del analisis
también se desprende una falta de comprension en ambas muestras ante algunos chistes
que hacen referencia a la RFA y la RDA, desvelando diferencias no sélo entre italianos
y alemanes, sino también entre los propios alemanes, en funcién de su conocimiento y
familiaridad con la historia de su sociedad. Asi, ademas de la distancia cultural, la falta
de “implicacion emocional” da lugar a una “distancia emocional” evocada por las

autoras (Rossato y Chiaro, 2010: 135).

1.2.4.2. El poder de la voz en la recepcién del doblaje (Palencia Villa)

Por su parte, Palencia Villa (2002) intent6é determinar la influencia del doblaje en
la percepcion que tienen los receptores sobre las caracteristicas de los personajes
cinematograficos, tomando como referencia las voces de los intérpretes y la de los
actores de doblaje. Para ello, se encargd de proyectar a cinco grupos de sujetos
diferentes un fragmento de la pelicula Los amigos de Peter [Peter’s Friends] (Kenneth
Branagh, 1992), en cinco versiones diferentes: audiovision de la secuencia original para
el primer grupo; audiovision de la secuencia doblada para el segundo grupo; el tercer y
cuarto grupo solamente escucharian (sin video) la versiones original y doblada

respectivamente; por ultimo, el quinto grupo visionaria el mismo texto sin sonido.

Gracias a un cuestionario posterior basado en el Diferencial Semantico de
Osgood”’, los sujetos evaluaron el caracter y la actitud de los personajes eligiendo el

grado adecuado entre ocho pares de adjetivos bipolares, y la verosimilitud de los

%" La técnica del Diferencial Semantico de Osgood se desarrolla proponiendo una lista de adjetivos que se
deben relacionar con los conceptos propuestos. Los adjetivos se presentan en forma bipolar, mediando
entre ambos extremos una serie de valores intermedios, tales como una escala numérica de graduacion,
siguiendo una estructura de: “concepto: mas bueno ------ menos bueno”, donde el sujeto debe marcar el
grado que crea conveniente.

58



1. Traduccidn audiovisual y recepcién

personajes mediante los conceptos “creible” y “no creible”. En términos generales,
Palencia Villa comprobd que, a excepcion del concepto “tranquilidad” (los sujetos
percibieron mas nerviosos a los personajes de la version doblada que a los de la version
original), ni la verosimilitud ni los valores de los personajes se vieron afectados por el

doblaje, respetando asi la fidelidad con la obra original (Palencia Villa, 2002: 330).

1.2.4.3. La influencia de la modalidad de TAV en el espectador para determinar la
procedencia geografica de una pelicula (Gonzdlez y Cruz)

Gonzalez y Cruz (2007) también utilizan una metodologia experimental para
determinar los elementos en los que se basan los espectadores para distinguir el origen
de una produccion cinematografica y comprobar si la modalidad de TAV empleada
influye o no en dicha distincion. Para ello, escogieron cinco filmes realizados en
diversos paises y mediante distintos sistemas de producciéon (filmes comerciales de
Hollywood, peliculas europeas de autor y peliculas “hibridas”) y realizaron un
experimento en el que diez grupos, cada uno formado por seis sujetos elegidos al azar,
debian ver una de las peliculas, doblada o subtitulada, en un entorno controlado.
Posteriormente, respondieron a un cuestionario que proporciond informacidon acerca de

sus conocimientos sobre la procedencia de la pelicula.

A tenor de los resultados, la mayoria de los espectadores fue capaz de identificar
la nacionalidad de los filmes, independientemente de la modalidad de TAV en la que
habian visto la pelicula, rompiendo asi con la idea extendida de que el doblaje es un
proceso naturalizador per se, que tiende a difuminar e incluso suplantar la cultura
original. Seglin este estudio, los sujetos consiguen recabar el origen de una pelicula
gracias a sus valores de produccion, tales como la aparicion de actores conocidos, si es
una pelicula comercial o de bajo presupuesto, asi como el caracter simplista o intimo de
los argumentos. Lo que parece claro es que “there is no final evidence of the influence
that dubbing and subtitling may have on the reception or the commercial success of

audiovisual products” (Gonzélez y Cruz, 2007: 230).
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1.2.4.4. El lenguaje artificial y la comprensién de referentes culturales (Bucaria y
Chiaro; Antonini; Chiaro y Antonini; Denton y Ciampi)

De igual forma, el equipo formado por Bucaria y Chiaro (2007) disefia un
cuestionario formado principalmente por preguntas de eleccion multiple, si o no, asi
como por preguntas abiertas y de evaluacion gradual, como Palencia Villa (2002), para
evaluar la reaccion a veinte fragmentos de programas televisivos doblados en italiano,
con el fin de distinguir qué tipo de elementos culturales son capaces de comprender
realmente los sujetos que participan en el experimento y si éstos son conscientes del
hecho de que el lenguaje que se utiliza en dichos programas suele ser artificial y carente
de naturalidad (vid. 1.2.3.2.). Los participantes se dividen en tres grupos: publico
general, profesionales del sector del doblaje y expertos cinematogrdficos y, a diferencia
de los estudios anteriores, solo algunos de los sujetos respondieron al cuestionario en
presencia de las autoras, por lo que un numero considerable tuvo que enviarse a través
del correo postal: de los 150 cuestionarios enviados, al final so6lo 87 volvieron

cumplimentados.

A través de este experimento, las autoras dedujeron que el publico general
italiano cada vez estd mas familiarizado con los referentes culturales extranjeros. Esto
se debe en parte a la exposicion masiva a productos doblados, si bien dicha familiaridad
esta a menudo distorsionada (Bucaria y Chiaro, 2007: 115), como se demuestra en los
ejemplos sobre el sistema juridico y educativo estadounidense o sobre personajes
historicos. Por su parte, Antonini (2008, 2009) también se centra en investigar la
recepcion de los referentes culturales en productos doblados en Italia, sirviéndose de las
nuevas tecnologias para disefiar un experimento electronico y en linea, publicado y
publicitado en un conocido portal web italiano™: el usuario accede a la pagina del
estudio, se enfrenta a una serie de videos y, a continuacion, realiza un cuestionario sobre
los elementos relacionados con la cultura que aparece en estos. Por ultimo, una vez
finalizado, el propio usuario envia su participacion a través de la plataforma,

almacenando los resultados de investigacion del estudio.

¥ El cuestionario permanecio accesible en el portal web Virgilio (http:/www.virgilio.it) de febrero a
mayo de 2004, periodo en el que se alcanzo la cifra total de 253 respuestas validas (Antonini, 2008: 141).
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Por una parte, el analisis de estos resultados demostré la discrepancia existente
entre lo que los espectadores creen comprender en relacion a las referencias culturales y
lo que verdaderamente comprenden. Y por otra, que a pesar de la sobreexposicion a
productos audiovisuales norteamericanos a la que esta sometido el publico italiano
desde hace muchos afios, el conocimiento de los aspectos culturales de esa sociedad es
muy limitado, en especial en lo tocante al sistema educativo (Antonini, 2009: en linea).
Denton y Ciampi (2012) también pretenden comprobar el grado de comprension de los
espectadores italianos ante los referentes culturales de una pelicula britanica,
especialmente los que aluden al sistema educativo. Los sujetos, seleccionados a través
de las redes sociales Facebook y Twitter, se someten a un cuestionario electronico que
incluye el visionado de fragmentos de la serie y cuestiones acerca de la cultura
representada. Las conclusiones son similares a las de Antonini (2009): a pesar de que
casi el 70% de los encuestados declar6 conocer los referentes representados, gracias a
un mecanismo de doble control, los autores descubrieron que unicamente el 50% fue

capaz de comprender dichos referentes de forma integra (Denton y Ciampi, 2012: 415).

En este epigrafe se han repasado los pocos estudios empiricos y experimentales
sobre recepcion de TAV realizados hasta la fecha que incluyan la modalidad del
doblaje. A pesar de su escasez, se hace patente su diversidad de enfoques y finalidades:
unos pretenden demostrar las diferencias entre la recepcion del doblaje y la
subtitulacion (Fuentes Luque, 2001; Gonzalez y Cruz, 2007), otros el efecto de la voz
doblada entre los espectadores (Palencia Villa, 2002), la capacidad de comprension de
referentes culturales (Bucaria y Chiaro, 2007; Antonini, 2008; Denton y Ciampi, 2012)
o la asimilacion del lenguaje artificial del doblaje (Bucaria y Chiaro, 2007; Antonini y
Chiaro, 2009). Este trabajo sigue la misma linea que los precedentes, aunque sus
objetivos y metodologia son diferentes, dado que el sujeto de nuestro experimento, el
nifio, y los textos audiovisuales que a €l se dirigen presentan unas caracteristicas

especiales, que abordaremos en los siguientes capitulos.
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2. EL TEXTO INFANTIL Y SU TRADUCCION

Hoy en dia, el nifio que ha nacido o se ha criado en el mundo occidental esta
totalmente integrado en la sociedad de la comunicacion audiovisual y de la informacién
(Montoya, 2005: 10) y es dificil encontrar a uno que no sepa qué es Internet, un teléfono
inteligente o una tableta electronica, por citar algunos elementos pertenecientes a la vida
cotidiana. La mayoria de la informacion que reciben los nifios se emite a través de
medios que combinan diversos canales (visual y acustico, pero también, cada vez mas,
tactil) y codigos (imagenes y palabras), ya sea en el colegio (la ensefianza virtual, asi
como el uso de las nuevas tecnologias es cada vez mas frecuente en el panorama
educativo), en la calle o en casa, donde el televisor, el ordenador y la videoconsola han
pasado a ser aparatos “de primera necesidad”. Se puede definir a esta generacion de

nifios como “la generacion de las pantallas” (Ruiz San Roman, 2008: 351).

A pesar de que la literatura sigue siendo un pilar fundamental en la formacion del
nifo, la actual omnipresencia de la pantalla a su alrededor ha provocado que ésta dejara
de ser el Unico vehiculo capaz de aunar entretenimiento y contenido pedagodgico para
que el nifio pudiera aprender divirtiéndose. En este sentido, autores como Oittinen
(1993) y O’Connell (2003) aspiran a la unificaciéon de medios, afirmando que el
concepto de literatura infantil se ha convertido actualmente en un cajon de sastre que
engloba todo aquello que el nifio puede leer, ver o escuchar, por lo que parece mas
adecuado referirnos al destinatario como “oyente”, “espectador” (O’Connell, 2003: 226)

o “receptor” (Oittinen, 1993: 10) del texto infantil.

Por otro lado, cuando pensamos en textos para nifios nos vienen a la cabeza, por
ejemplo, obras de la literatura universal como Caperucita Roja y Alicia en el pais de las
maravillas, pero también filmes de la factoria Disney como La sirenita [The Little
Mermaid] (Clements y Musker, 1989) o Aladdin (Clements y Musker, 1992), sin apenas
cuestionarnos qué tipo de informacion recibe el lector o el espectador infantil. Dado que
no es objetivo de este estudio, no nos referimos expresamente a la carga ideoldgica que
suele ir implicita en este tipo de textos con objeto de influir en el aprendizaje y construir
el conocimiento en torno a una moralidad determinada. Lo que nos interesa es distinguir

la informacién que el receptor infantil es capaz de comprender y separarla de aquellos
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elementos que, aun formando parte de un producto creado especialmente para €l, no le
aportan ningun significado de manera inmediata, tales como dobles sentidos, ironia o

referencias culturales e intertextuales.

Como veremos mas adelante, ésta es una de las caracteristicas esenciales de los
textos infantiles. Ahora bien, ;por qué contienen este tipo de elementos si el destinatario
no los entiende? Uno de los motivos que alega O’Connell (2003: 227) es que, dado que
el grupo de adultos es quien decide qué se publica o se programa, el enfoque que se
adopta se basa exclusivamente en los gustos e intereses de los adultos. Ademas, desde
un punto de vista meramente econdmico, la empresa que encarga el producto pretende
que tenga la mayor difusion y, para Shavit (1986: 64), si un texto dirigido a nifios desea
tener éxito debe interesar por igual al publico adulto ya que, en definitiva, este ptblico
es quien compra el libro o va al cine a ver la pelicula®”. En otras palabras, el receptor
infantil sélo accede al producto una vez que ha sido adquirido por los padres, los

profesores o los tutores.

A pesar de la enorme cantidad de material audiovisual que se produce pensando
en el publico infantil, lo cierto es que se ha investigado muy poco relativamente en el
campo de la TAV para nifios (O’Sullivan, 2013: 459). En la presente investigacion
queremos contribuir a paliar esta carencia y elaborar una taxonomia de los retos mas
usuales a los que se enfrentan los traductores del cine para nifos. Para ello, en el
presente capitulo repasaremos las investigaciones llevadas a cabo en el d&mbito de la
traduccion de LIJ, con objeto de describir las caracteristicas propias del texto literario
infantil, por comparacion con las caracteristicas usuales del texto general para adultos y
las de su traduccidon. Sera en el siguiente capitulo cuando nos centremos en el texto
audiovisual para nifios, deteniéndonos principalmente en la traduccion del cine infantil,

con especial atencion al cine de animacion™. Por ultimo, basandonos en la propuesta de

%% Esta idea la sostienen algunas voces de la industria cinematogréfica, como el director de peliculas de
animacion Manuel Sicilia, quien afirma en el diario Granada Hoy: “Creo que las peliculas [de animacion]
tienen que tener dos niveles de lectura, por supuesto para nifios porque es nuestro publico potencial, pero
también que el adulto que vaya con ellos no se aburra. Nuestra intencion ha sido, a pesar de que esté
dedicada principalmente a los mas pequefios, que tenga detalles para los mayores”:
http://www.granadahoy.com/article/ocio/1603256/la/animacion/consigue/dar/vida/y/sentimientos/los/pers
onajes.html [Ultima consulta el 1 de octubre de 2015].

%% En principio, la animacién es el formato cinematografico mas apreciado por el piiblico infantil, ya que
el aspecto colorido y la fluidez de los dibujos animados llaman la atencion de los mas pequefios
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O’Connell (2003) acerca del paralelismo de tipo lingiiistico entre la traduccion de L1J y
la TAV para nifios, intentaremos establecer qué similitudes comparten ambos formatos
y qué procesos de traduccion podemos extrapolar de la traduccion de L1J a la del texto

audiovisual para nifos.

2.1. LA LITERATURA INFANTIL Y JUVENIL Y SU TRADUCCION

Desde hace algunas décadas, el sector editorial ha visto como la produccion y
traduccion de LIJ aumentaba de forma considerable y son muchos los autores que han
creido necesario dedicar parte de su investigacion a analizar las peculiaridades de las
obras destinadas al publico infantil, contribuyendo asi a la expansion y consolidacion
critica y académica de una disciplina relativamente reciente, entre los que podemos citar
a Hunt (1990, 1991), Perrot (1991, 1993) o Zipes (1979, 1994). Aun sin ser un género
especial, distinto de la novela, la poesia o el teatro, lo cierto es que las caracteristicas del
receptor ultimo del texto infantil son tan diferentes a las del publico general adulto que
parece que obligan a “crear” una especie de dimension artistica paralela dedicada
exclusivamente a los nifios y que incluye, entre otros elementos, poemas, adivinanzas,

cuentos de hadas y tradicionales, libros ilustrados, novelas adaptadas o comics.

De este modo, la LIJ abarca un amplio y variado rango de edades y formatos, en
el que encontramos desde un libro ilustrado para bebés hasta un cuaderno educativo,
pasando por novelas para adolescentes como la saga Crepusculo. Para muchos autores,
esta diversidad implica un tratamiento diferente dependiendo del formato y del publico
al que va dirigido el texto. Segin Lathey (2009: 31), el lenguaje dirigido al nifio de
menor edad requiere un perfecto equilibrio entre contenido afectivo, creatividad,
sencillez de expresion y empleo de juegos de palabras, mientras que el escritor o
traductor de textos para el publico adolescente necesitara informacion actualizada sobre
los constantes cambios que se producen en el ambito juvenil. O’Sullivan (2013: 452) va
mas alld y sefiala que la LIJ debe servir de puente y hacer frente a la desigualdad

existente entre el autor adulto y el lector nifio en cuanto a dominio del lenguaje,

(Rodriguez y Melgarejo, 2009: 173). Por otra parte, el propio sector dirige la mayor parte de sus
productos al nifio (Wells y Hardstaff, 2008: 48).
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conocimiento del mundo exterior y posicion en la sociedad, a través de adaptaciones en
los planos lingiiistico, tematico y formal dependiendo del estadio de desarrollo en el que

se encuentre el lector potencial.

Ahora bien, jqué tipo de literatura podemos considerar infantil y juvenil?
Tomando como punto de partida el binomio autor-publico, Lathey (2009: 31) propone
tres posibilidades: textos escritos intencionadamente para nifios por adultos, textos que
se dirigen a adultos pero que también pueden leer los nifios y textos que pueden leer
tanto nifos como adultos. Para Di Giovanni ef al. (2010: 11), la primera opcion es la
mas extendida en la actualidad, aunque con ciertos matices, pues son productos que a
pesar de estar dirigidos al publico infantil, deben asimismo atraer al publico adulto ya
que, al actuar éste ultimo como filtro, se ven en la necesidad de captar su atencioén. En
este sentido, O’Sullivan (2013: 452) tiene muy claro que el texto para niflos esta
definido por el publico infantil, pero también por quien le permite acceder a ¢l pues,
como veremos mas adelante, en definitiva es el adulto quien escribe, traduce, publica,

recomienda y compra el libro que después llegara a manos del nifio”'.

Por otro lado, la LIJ se basa en textos que tratan de conjugar pedagogia y
literatura, en principio ajenos a la obtencion de beneficio comercial, lo que le confiere
unas caracteristicas propias que sobrepasan los canones de la literatura para adultos.
Desde una perspectiva polisistémica, O’Sullivan apunta que la literatura infantil
pertenece a dos sistemas, socio-educativo y literario, para los que debemos tener en
cuenta las normas sociales, culturales y educativas, asi como los valores y las corrientes
ideoldgicas predominantes en una cultura y un periodo concretos. Precisamente, éste es
uno de los aspectos fundamentales para los investigadores en traduccion de LI1J, puesto
que “they must ask to what degree source texts norms may actually prohibit translation
or whether (and how) they are adapted to conform to those of the target culture”

(O’Sullivan, 2013: 254).

Consecuentemente, la particularidad de la LIJ hace que su traduccion adquiera

unas caracteristicas Unicas que el traductor debe tener presentes. Estas han sido

*! En términos de distribucién, Pederzoli (2012: 79) adopta el término “paratexto” propuesto por Genette
en 1987 a la LIJ y lo define como el escenario en el que los actores (escritores, traductores, editores,
criticos, profesores, bibliotecarios, etc.) intentan influenciar y canalizar la lectura de un texto concreto en
una direccion determinada.
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ampliamente delimitadas y definidas por autoras como Fernandez Lopez (1996),
Oittinen (2000), Pascua (2001), O’Connell (2003), Pascua et al. (2003), Lathey (2006) y
O’Sullivan (2013), por citar solamente unas pocas, y van desde la adaptacion al
conocimiento del nifio y a su capacidad lectora hasta la adecuacion del texto a los
distintos tipos de lector a los que se dirige la obra. Asimismo, la traduccion debe
adoptar el término justo entre naturalizacion y extranjerizacion para que el lector infantil
sea capaz de comprender el texto y a la vez pueda enriquecer su conocimiento con

contenidos de la cultura original.

A pesar de su especificidad y del grado de especializacion y adaptacion que
requiere, la traduccion de LIJ es un dmbito de estudio que ha permanecido durante
mucho tiempo completamente en el olvido para los circulos académicos. El escaso
prestigio del que goza la LIJ, frecuentemente considerada como literatura de menor
calidad por estar dirigida a un publico con conocimientos limitados, unido al desarrollo
tardio de los Estudios de Traduccidon en si mismos, dan como resultado una pobre
representacion en materia de investigaciones tedricas y empiricas en comparacion con el
estudio de la traduccion de otras obras literarias. Por suerte, esta situacidon se ha
corregido en los ultimos afios y en la actualidad son ya numerosos los autores y grupos
de investigacion que centran sus proyectos en el andlisis de la actividad traductora en
L1J, en la variedad de formas que presenta, asi como en la diversidad de sus receptores y
en las caracteristicas de los mismos®>. En los siguientes epigrafes, repasaremos

brevemente la historia y caracteristicas de la investigacion sobre la traduccion de L1J.

2.2. LA INVESTIGACION SOBRE TRADUCCION DE LIJ

A raiz del desarrollo y la publicacion de estudios que analizaban las

caracteristicas de la literatura infantil a lo largo de la segunda mitad del siglo XX, la

32 Entre ellos, destaca el proyecto “Transformacion funcional de la literatura infantil y juvenil en la
sociedad multimedia. Aplicacion de un modelo tedrico de critica a las adaptaciones audiovisuales en
espafiol de las obras infantiles inglesas y alemanas”, llevado a cabo en la Universidade de Vigo por el
grupo de investigacion “Literatura infantil y juvenil y su traduccion”, y que ha dado lugar a la publicacién
de varios tomos en la coleccion Didlogos intertextuales de la editorial Peter Lang (Ruzicka, 2008, 2009;
Pereira y Lorenzo, 2014). Por su parte, el departamento “Studi Interdisciplinari su Traduzione, Lingue e
Culture” de I’Universita di Bologna en Forli organizé en 2006 el congreso internacional Ecrire et traduire
pour les enfants : voix, images et mots — Writing and translating for children: Voices, images and texts —
Scrivere e tradurre per l'infanzia: voci, immagini e parole, en el que participaron algunos de los
estudiosos mas importantes de este ambito académico, y que permitio la publicacion de un volumen del
mismo nombre, dirigido por Di Giovanni et al. (2010).

67



La traduccidn del cine para nifios. Un estudio sobre recepcion

traduccion de este tipo de textos también comenzo a despertar interés dentro del ambito
académico a partir de los afios sesenta, si bien investigadores como Bamberger (1961),
Persson (1962) o Scherf (1969) no tenian especial interés en analizar el proceso
traductoldgico y su objetivo era fundamentalmente fomentar el conocimiento de otras
culturas a través de la LIJ (O’Sullivan, 2013: 454). Fue en un congreso organizado por
la International Research Society for Children a mediados de la década de los setenta
(Klingberg, Orvig, Amor et al., 1976) cuando vieron la luz los primeros estudios que

analizaban las dificultades especificas de la traduccidon de productos para nifios.

Sin embargo, hubo que esperar hasta los afios ochenta para comprobar el
verdadero despegue de los estudios en traduccion sobre LIJ, merced principalmente a
las aportaciones de Shavit (1980, 1986), quien se apoyaba en los estudios sobre el
polisistema literario desarrollados por Even-Zohar en los afios setenta y en la teoria de
las normas de traduccion de Toury (1980). Por su parte, Reiss (1982) aplica la teoria del
skopos a la traduccion de LIJ, mientras que Klinberg (1986) adopta un enfoque
prescriptivo de la actividad traductora al hablar de las desviaciones del texto original en

la traslacion de los referentes culturales en LI1J.

Durante las dos ultimas décadas se ha registrado un aumento considerable de
publicaciones y articulos, asi como de congresos especificos sobre la traduccion de los
productos para nifios y nimeros de revistas especializadas expresamente dedicados a la
traduccion de LIJ. Precisamente, en la introduccion al nimero especial de Meta (2003),
Oittinen se felicita del enorme incremento de publicaciones, asi como del cambio de
paradigma de éstas al pasar de un enfoque prescriptivo a otro descriptivo. Autores como
O’Sullivan (1993, 2003, 2005), Oittinen (1993, 2000), Puurtinen (1989, 1997),
Fernandez Lopez (1996), Pascua (1998), Camara (1999), Garcia de Toro (2000, 2014) y
mas recientemente Tabbert (2002), O’Connell (2003), Lathey (2006, 2010) o Pederzoli
(2012) han tratado de profundizar en los aspectos relacionados con la traduccion de L1J
y sus destinatarios, abordando aspectos como la legibilidad de los textos infantiles, la
interaccion de imagenes y palabras o las normas de traduccion, mientras que otros

abordan los aspectos de la ideologia y la censura en la traduccion de LIJ (Fernandez

Lopez, 2000).

68



2. El texto infantil y su traduccién

Como subraya Tabbert (2002: 303) en su completo estado de la cuestion, la
investigacion en traduccion de LIJ ha evolucionado en los ultimos afios, pasando de
adoptar una perspectiva centrada en el texto origen a otra orientada en el texto meta, lo
que, unido al caracter descriptivo de las investigaciones, sin duda nos ofrece mucha
informacion sobre el nifio y el mundo que le rodea. Sin embargo, muchos autores se
lamentan todavia de la falta de estudios empiricos que proporcionen una respuesta
directa del receptor principal hacia los textos traducidos. Es necesario conocer, segin
Lathey (2009: 34) y O’Sullivan (2013: 453) el grado de extranjerizacion que el nifio es
capaz de asimilar a fin de que el traductor de LIJ pueda adaptar el texto con mayor

conocimiento de causa.

En los siguientes epigrafes, repasaremos los aportes mas significativos con el fin
de obtener una vision global de la disciplina, con especial hincapié en las lineas de
investigacion y conceptos que podemos aplicar al estudio de la traduccion del cine para

nifios y a nuestro estudio sobre recepcion del doblaje.

2.2.1. LA ESPECIFICIDAD DEL TEXTO ORIGINAL

Frecuentemente, la investigacion en traduccion de LIJ se ha centrado en el
analisis del texto original con el fin de identificar y clasificar los problemas a los que se
enfrenta el traductor. Tabbert (2002: 315-323) dedica un epigrafe a este efecto y
subdivide los retos de traduccion de LIJ en: 1) interaccion entre imagenes y palabras, a
la que otros autores afiaden también la interaccion de sonidos; 2) empleo de juegos de
palabras y otros elementos ladicos en el lenguaje; y 3) inclusion de referencias

culturales e intertextuales.

2.2.1.1. Interaccion de imdagenes, palabras y sonidos

En primer lugar, los textos infantiles suelen ser textos multimodales, adoptando
la expresion de Kress y Van Leeuwen, es decir “any text whose meanings are realized
through more than one semiotic code” (Kress y Van Leeuwen, 2006: 177). En cuanto a

la combinacion en el mismo texto de palabras e imagenes, como sucede con los libros
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ilustrados o los comics, cada codigo se encarga de complementar al otro®>. Como sefiala
Oittinen, “in one way or another, illustrators always take stories in new directions; for
instance, they stress certain scenes or certain characteristics of the persons described by
the author. They add and omit and make the readers of the book pay special attention to
certain parts of the story” (Oittinen, 2000: 103, 106). O’Sullivan comparte la misma
opinién, puesto que un texto compuesto de palabras (A) e imagenes (B) da lugar a la
recepcion “of the combined, synergetic effect (C), which is more than the sum of A+B”
(O’Sullivan, 2013: 459). Tabbert (2002: 318) estima que una de las interacciones
cruciales entre texto e imagen se produce cuando la parte narrativa tiene un alto grado
de “indeterminacion”. Segun el autor, en estos casos los traductores tienden a incluir de
forma escrita la informacion que en el texto original aparece exclusivamente en el plano

visual.

En cuanto a la presencia del sonido en la LIJ, Lathey (2009: 32) y Oittinen
(2003: 132) recuerdan la importancia de los textos concebidos para ser leidos en voz
alta, cuya traduccidn requiere una estructura narrativa clara y una atencion especial al
ritmo, la repeticion, las onomatopeyas, los juegos de palabras o los neologismos con
objeto de desarrollar el aspecto fonético de la lengua materna del nifio. Segin
O’Connell (2003: 10), estas caracteristicas, comunes a la mayoria de textos de LIJ, se
potencian en los textos audiovisuales merced a la duplicacion de canales (visual y
sonoro), por lo que el estudio de las estrategias empleadas en la traduccion de L1J puede
ser de mucha utilidad para los traductores de productos audiovisuales infantiles. Es mas,
Oittinen (2000: 111; 2008: 16) entiende que la traduccidon de una pelicula o una obra de
teatro para nifios no difiere mucho de la de un cémic o un libro ilustrado, pues los

. , . . .o .. 4
elementos visuales y acusticos, e incluso el movimiento, son similares™.

33 El namero especial de Meta “Le verbal, le visuel, le traducteur / The Verbal, the Visual, the
Translator”, dirigido por Oittinen y Kaindl en 2008 recopila articulos centrados en la traduccion de textos
en los que la informacion se presenta a través de dos medios distintos. Por otra parte, la ya mencionada
publicacion de Di Giovanni et al. (2010) explora este argumento centrandose en los productos para nifios.
** La autora cita el trabajo de Arnheim (1974) Art and Visual Perception: A Psychology of the Creative
Eye, Berkeley and Los Angeles: University of California Press, en el que se sefialan distintos tipos de
movimiento: fisico, dptico, perceptual, cinésico, etc. De esta forma, incluye el movimiento o el sonido
que se produce en la mente del lector de comics o libros ilustrados.
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2.2.1.2. Empleo ludico del lenguaje

En segundo lugar, en los textos de LIJ es habitual encontrar un tipo de lenguaje
ludico que incluye, por ejemplo, juegos de palabras, homofonias o expresiones y frases
hechas propias de la lengua original, asi como elementos humoristicos de tipo
lingtiistico, que se presentan bajo forma de invencion de palabras, redundancias,
hipérboles, metaforas imposibles, parodias, chistes, situaciones absurdas y cambios de
sentido y de estilo intencionados, dando lugar a lo que O’Sullivan denomina “humor
intertextual” (cit. en Tabbert, 2002: 320). Muchos de los investigadores que deciden
trabajar sobre este asunto se basan en las grandes obras literarias, desde Las aventuras
de Alicia en el pais de las maravillas o Las aventuras de Pinocho hasta los relatos de

Roald Dahl.

En un articulo sobre los trasvases culturales en LIJ, Ruzicka (2011) identifica
estrategias de naturalizacion y neutralizacion en la traduccion de una frase hecha en las
versiones de Struwwelpeter en espafiol (Pedrito el grefioso) y en gallego (Pedro
Guedellas). Mientras la version en espafiol la neutraliza, la version gallega opta por
familiarizarla incluyendo un refran de la cultura de llegada, reforzando asi el sistema

paremiologico —frases hechas y refranes— gallego (Ruzicka, 2011: 67):

- VA: Drauf so sprach Herr Lehrer Lampel: ,,Dies ist wieder ein Exempel!*

- VG: Deu don Misto en sentenciar: “iMal andar trae mal parar!”

- VE: Anadi6o Lemplo, el maestro: —;jQu¢ triste ejemplo fue el vuestro!

Lorenzo (2003) también avanza en esa direccion y muestra dos ejemplos en la
traduccion gallega de Harry Potter y la piedra filosofal en los que se incluyen paremias
propias de la lengua gallega que pretenden dilatar el proceso de pérdida de estas

expresiones tradicionales en la sociedad (Lorenzo, 2003: 342):

- We’ve no business staying here. We may well go and join the celebrations.

- Aqui non temos mdis vacas que gardar. Podemos marchar e uninos as

festas.

- 1 had noidea [...] how much yeh didn’t know.
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- Non tiiia nin idea de que non sabias por onde vai a auga 0 rego.

A veces, los autores también adaptan su escritura a la forma de hablar de los
nifios. Un ejemplo lo encontramos en la traduccion espanola del libro infanto-juvenil E/
Dador, donde se reproduce de la siguiente manera el lenguaje de un bebé de afio y

medio, al descubrir que lo persiguen varios aviones:

“Plane! Plane!”

- “Avidén! ;Avidén!”

Como afirman Lorenzo y Pereira (2000: 138), la autora del libro pretende
mostrar el habla limitada del bebé, eliminando el determinante antes del sustantivo,
obligatorio en inglés en este caso, y dando lugar a una “gramdtica en proceso”
(Fernandez Pérez, 2005). Para mantener el mismo efecto, la traduccion en espaiiol opta
por presentar el término con errores ortograficos que representan errores de

pronunciacion.

2.2.1.3. Inclusiéon de contenido educativo y referencias culturales e intertextuales

La traduccion de referencias culturales siempre supone un problema para el
traductor, ya que éstas suelen ser especificas de la sociedad del texto de partida y los
conocimientos que el receptor del texto traducido tiene sobre la cultura de origen no
tienen por qué ser muy amplios. En el caso de la traduccion para nifos, el problema se
magnifica, dada la imposibilidad de afiadir notas aclaratorias o explicaciones a pie de
pagina, asi como por la necesidad de adaptarse al estadio cognitivo en el que se
encuentra el destinatario. Para muchos autores, la traduccion de este tipo de elementos
puede ser extranjerizante o familiarizante y, en palabras de Hagfors (2003: 125), segiin
la estrategia adoptada “can be either a means of bridging cultural differences or of
obscuring them”. Si las referencias culturales se plasman en el texto meta de forma
extranjerizante, el nifio podra aprender mas sobre la cultura y costumbres del texto

original.

Pascua (2010) afirma que al traducir sus textos para nifios suele adoptar una
estrategia extranjerizante. Sin embargo, en ocasiones es necesario adaptarse a la cultura

de llegada para garantizar la comprension y aceptacion del texto por parte del receptor,
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y lo ejemplifica con la traduccidon de The Nursery Alice, una version reducida de la
historia de Alicia escrita por el propio Lewis Carroll para nifios de cero a cinco afios.
Durante una fiesta de cumpleafos, unos nifios hablan sobre los regalos: “Now, what is it
we like best of all, on our birthdays? And at last we called out together: ‘Why, is
oatmeal-porridge, of course!’”. La autora estima que, aunque la traduccion literal de
“oatmeal-porridge” en espafol es “gachas de avena”, éste no parece ser hoy en dia un
alimento muy apetecible para un grupo de nifios que estan celebrando un cumpleafios,
por lo que pensé en introducir algiin dulce o pastel y finalmente optd por “natillas de

chocolate” (Pascua, 2010: 165).

Ruzicka (2011) también sefiala ejemplos de intervencionismo intencionado en la
traduccion de nombres de alimentos y canciones en el ya mencionado ejemplo de
Struwwelpeter en espanol y en gallego. En dichas versiones se encuentran diferencias en
cuanto a la adaptacion del popular plato aleman “sauerkohle”, preparado a base de col
fermentada: éste se traduce por “repolo” en gallego, un ingrediente tradicional de la
zona (domesticacion), y por “chucrut” en espafiol, dando lugar a la inclusiéon de un
elemento exodtico. La traduccion gallega, por tanto, proporciona un tono familiar y
natural (Ruzicka, 2011: 68), mientras que la espafiola da pie al desarrollo del “world
knowledge”, en palabras de Puurtinen (1998: 525), que permite que el nifio adquiera
conocimientos sobre temas de diversa indole, tales como Historia, Geografia o

Naturalez.

En el mismo articulo, la autora ofrece otro ejemplo de familiarizacién en la
traduccion gallega del libro infanto-juvenil Pongwiffy: a Witch of Dirty Habits, titulada
Fedorenta, unha meiga porcallenta y completamente trasplantada a un contexto

geografico gallego:

- They [the handlebars] also appeared to be playing Jingle Bells
- Ademais, parecia que do guiador saia a panxolifia “E tifia que estar e tiiia

que haber algun galeguiiio xunto do recén” |...]

Al igual que en los ejemplos anteriores, la sustitucion aqui del villancico Jingle

Bells por un villancico tradicional gallego consigue, segin la autora, una mayor
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identificacion del lector juvenil con la historia de brujas que cuenta el libro (Ruzicka,

2011: 70).

Por ultimo, las traducciones de LIJ también pueden ofrecer guifios al lector meta
que no aparecen en el texto original. En un articulo sobre el intervencionismo de los
mediadores en las traducciones del género infantil y juvenil, Lorenzo (2003) muestra un
ejemplo de intertextualidad en la edicion en gallego de Harry Potter y la piedra
filosofal. Para describr los tiempos oscuros que siguieron a la muerte de los padres del
mago protagonista, la traductora introduce una referencia a Longa noite de pedra, una
obra fundamental de la literatura gallega escrita por Celso Emilio Ferreiro y que

simboliza la dictadura franquista (Lorenzo, 2003: 348):

- VI [...] Dark days, Harry. Didn’t know who ter trust [...]

- VG: [...] Foi unha longa noite de pedra, Harry. Non sabias en quen confiar

2.2.2. EL POLISISTEMA LITERARIO Y LAS NORMAS DE TRADUCCION DE LIJ

Al igual que en el estudio del doblaje y la TAV (vid. 1.1.3.3.), muchas de las
investigaciones llevadas a cabo en el ambito de la traduccion de L1J se basan en la teoria
del polisistema literario, una corriente de estudios estructuralistas desarrollados en los
afios setenta por Even-Zohar, entre otros investigadores de la Universidad de Tel Aviv,
que plantean la jerarquizacion por sistemas de la literatura en cada una de las culturas.
Asi, en el centro del sistema de sistemas (polisistema) se localizan las grandes obras
“canodnicas” y conforme nos alejamos hacia el exterior encontramos el resto de la
produccion literaria, hasta llegar a la periferia, donde se encuentran las obras “no
canonicas”. Estos elementos se encuentran en permanente disputa por ocupar la
posicion central dentro del polisistema, lo que hace que el sistema sea dinamico. En el
caso de las obras traducidas, Even-Zohar defiende que éstas no s6lo conforman un
sistema dentro de cualquier polisistema literario, sino que ademas se trata de uno de los
sistemas mas activos (Even-Zohar, 1990: 46), si bien la posicion de éstas dentro de cada

polisistema varia principalmente en funcion de su aceptabilidad en la cultura meta.

74



2. El texto infantil y su traduccién

En cuanto a la L1J, algunos autores como Weissbrod (1998: 2) aseguran que su
lugar se encuentra en el borde exterior del polisistema, dado el escaso interés que
suscita en el mundo académico. O’Sullivan (2013: 254) va mas alld y afirma que es
precisamente la pertenencia de la LIJ a dos sistemas, socio-educativo y literario, lo que
le impide tener éxito comercial y la relega a una posicién periférica dentro del
polisistema literario, opiniéon compartida con Lathey, quien anade que la profesion de
traductor de LIJ no goza de mucho prestigio, lo que se traduce con frecuencia en
salarios menores respecto a la traduccion de literatura general para adultos (Lathey,
2006: 8). Esta autora recoge la idea de “invisibilidad del traductor” propuesta por
Venuti (1995) y sostiene que “translators for children seem to be the most transparent of

all” (Lathey, 2010: 5).

Como sefialamos en el primer capitulo, al adoptar la nociéon del polisistema
literario en su busqueda de un marco tedrico para el estudio de la traduccion, Toury
(1980, 1995, 2012), expone su teoria de las normas que influyen en las decisiones de
traduccion en la cultura de llegada. La traduccion es una actividad que se desarrolla en
el medio sociocultural de destino y, por tanto, estd sujeta a una serie de normas,
actualizando asi el antiguo concepto de fidelidad en traduccion. Toda traduccion ocupa
una posicion entre dos extremos, adecuacion y aceptabilidad, donde adecuacion supone
respeto a las normas de la cultura o sistema literario de origen, mientras que

aceptabilidad implica sometimiento a las normas de llegada.

Con la teoria del polisistema y las reflexiones traductolégicas de Toury como
punto de partida, la investigadora Shavit (1981) determina que la traduccion de LIJ,
debido a la posicion periférica que ocupa dentro del polisistema literario, es una
actividad que estd sometida a las normas de la cultura de llegada. Por este motivo, el
traductor de LIJ dispone de una gran libertad de accion a la hora de manipular y
modificar el texto de origen, siempre y cuando tenga en cuenta los principios

fundamentales de la traduccidn para nifios, enunciados por la autora:

“a. adjusting the text in order to make it more appropriate and useful to the child, in
accordance with what society thinks is “good for the child.”

b. adjusting plot, characterization and language to the child’s level of comprehension
and his reading abilities.” (Shavit, 1981: 172)

75



La traduccidn del cine para nifios. Un estudio sobre recepcion

Estos dos enunciados resumen todas las modificaciones que podemos encontrar
en la traduccion de LIJ: la adaptacion del texto a los valores que el adulto estima que
son mas convenientes para el nifio y la necesidad de adecuar la trama, los personajes y
el lenguaje segiin el nivel de comprension y lectura que, de nuevo, el adulto le
presupone al nifio. Asi, la investigadora identifica cinco tipos de manipulacion en la

traduccion de textos para nifios:

1. Afiliacion a modelos literarios de éxito en el sistema meta, pasando, por
ejemplo, de una historia satirica a una de aventuras o fantasia.

Falta de respeto a la integridad del texto, como por ejemplo la simplificacion.
Reduccion del nivel de complejidad, eliminando entre otros el caracter irdnico.

Adaptacion ideoldgica, con fines frecuentemente pedagogicos.

wok wN

Adaptacion a las normas estilisticas de la literatura de llegada, con objeto de

enriquecer el vocabulario del nifio.

Con esta clasificacion de manipulaciones como base, Desmet (cit. en O’Sullivan,
2013: 456) ofrece un completo listado de las estrategias mas usuales en la traduccion
para nifios, entre las que se incluyen estrategias de omision y eliminacion,
condicionadas por un enfoque ideoldgico de transmision de valores y de adaptacion del
texto a la lectura del nifio; estrategias de purificacion, con el fin de adecuar el texto a la
cultura de llegada mediante la eliminacion de todo lo que el traductor considere
inapropiado; estrategias de sustitucion, que implican la naturalizacion extrema del
texto; estrategias de explicacion, mediante reformulaciones o notas al pie de pagina; y
estrategias de simplificacion, que pueden modificar tanto la macroestructura
(organizacion y disposicion de capitulos, por ejemplo) como la microestructura (uso de

frases cortas, entre otras).

Mas adelante, Puurtinen (1989) adapta la nocion de “aceptabilidad” propuesta
por Toury (1980) y acuiia el término de “legibilidad” (readability), es decir la
caracteristica que hace que el texto sea de fécil lectura y comprension para el nino. Tras
una serie de estudios empiricos, concluye que el alto nivel de legibilidad, unido a un
estilo natural e invariable, es una de las normas fundamentales en la traduccion de la L1J

en Finlandia (Puurtinen, 1989: 203).
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2.2.3. LA NOCION DE AMBIVALENCIA EN LIJ

Una de las aportaciones fundamentales al estudio de la LIJ y de su traduccion
corresponde de nuevo a Shavit (1980, 1986), quien llega a la conclusion de que obras
infantiles como El principito o Peter Pan tienen un caracter ambivalente y atraen a
varios tipos de receptores, ampliando el espectro de audiencia de estas obras mas alla de
su destinatario original. La nocidon de ambivalencia aplicada a la literatura la propuso
Lotman (1977: 201), quien considera que el sistema literario es dindmico y se renueva
constantemente. Este clasifica los textos en univalentes y ambivalentes: precisamente
estos ultimos le proporcionan al sistema flexibilidad e imprecision en su funcion. Segin
su definicion, desde un punto de vista historico, casi todos los textos pueden catalogarse
como ambivalentes, puesto que casi todas las obras han modificado su lugar en el

polisistema literario a lo largo del tiempo.

Para abordar la idea del interés que suscita el texto infantil en lectores diferentes,
Shavit (1980) adopta esta nocidon pero, a diferencia de Lotman, la circunscribe
exclusivamente a la LIJ, al tratarse de textos que estan situados en dos lugares a la vez
dentro del polisistema, el sistema infantil y el sistema adulto, es decir “texts which
belong at the same time to more than one system and consequently are read differently
by at least two groups of readers” (Shavit, 1980: 76). Segtn la autora, este tipo de texto
se compone de al menos dos modelos textuales, siendo el principal mas convencional,

dirigido al nifio, mientras que el segundo, dirigido al adulto, es mas sofisticado.

Del mismo modo, O’Sullivan (1994) también distingue a varios lectores en el
texto: en su adaptacion de la teoria narratologica de Chatman identifica al menos a dos
“lectores implicitos”, el adulto y el nifo, y se pregunta qué sucede con la traduccion de
este tipo de historias con multiples destinatarios. Gracias a un estudio de caso sobre dos
traducciones diferentes del clésico infantil Winnie the Pooh al aleman, descubri6 que
una de las traducciones mantuvo a ambos lectores implicitos en el texto, mientras que la
otra se focalizd exclusivamente en el lector infantil (cit. en Tabbert, 2002: 337). Son
varios los autores que constatan este intervencionismo de los traductores en el texto
meta mediante estrategias como la omision, la neutralizacion, la simplificacion o la
explicitacion (Oittinen, 2000; Pascua, 2000; Lorenzo, 2003, entre otros). Segun
O’Connell (2003: 227), “as a result, many ambivalent source texts for children are much
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more univalent in translation”. Sin embargo, esto no tiene por qué verse como algo
negativo, pues dichas intervenciones tratan de acomodar la traduccion a las normas del
sistema literario meta y, en definitiva, lograr que el texto sea aceptado por los lectores
de destino. Siempre, segiin Lorenzo (2014), que se logre el punto justo y que “dichos
intervencionismos «paternales» sean vistos como necesarios para conseguir una
traduccion comunicativa y no como actitudes que infravaloran los conocimientos de los

receptores y restan calidad a la traduccion” (Lorenzo, 2014: 46).

Un concepto relacionado con la ambivalencia es el de ambigiiedad, entendiendo
ésta como algo que estd abierto a mas de una interpretacion y que puede chocar con las
ideas preconcebidas de algunos mediadores (editores, traductores...) sobre lo que debe
ser la L1J y su traduccion. En consecuencia, “ambiguity is a feature that we can assume
mediators to adapt to better fit their own ideas about children and literature for children
(Alvstad, 2008: 224). En un estudio sobre el cuento de Andersen E! soldadito de plomo,
Alvstad analiza hasta 24 traducciones diferentes -12 en sueco y 12 en espafiol- y
describe las soluciones que se adoptan en la traduccion de uno de los pasajes ambiguos
del relato: de las 24 traducciones, Unicamente 4 evitan hacer uso de la ambigliedad
dando lugar a que el texto s6lo pueda ser interpretado de una forma. Por el contrario, el
resto de traducciones presenta distintos grados de ambigiiedad, si bien solo 7 de ellas
consiguen mantener completamente el cardcter ambiguo del texto original. En cierta
medida, para la autora “this means that the assumption that ambiguity as a trait is
susceptible to manipulation in translation is only partly confirmed” (Alvstad, 2008:

243).

2.2.4. ELENFOQUE FUNCIONAL EN LA TRADUCCION DE LIJ

Al igual que los EDT, la Teoria del Escopo (Skopostheorie) nace a raiz de la
influencia de las nuevas corrientes tedricas orientadas hacia el texto meta, cuestionando
el concepto de equivalencia y centrando su atencion en otros aspectos que considera
esenciales para la traduccion, como la funcidn del texto traducido, la aceptabilidad de
¢éste en la cultura de destino y la importancia de las distintas tipologias textuales para

una comunicacion intercultural efectiva.

78



2. El texto infantil y su traduccién

Reiss y Vermeer (1984) defienden que la traduccion de un texto estd en funcion
del escopo u objetivo que se le asigne a ese texto en la nueva cultura (“encargo de
traduccion”), que no necesariamente debe coincidir con el del texto original (traduccion
homofuncional o heterofuncional, en cada caso). La funcion que se le atribuya sera la
que determine la accion del traductor en cada momento, por lo que existirdn tantas
formas diferentes de traducir un texto como funciones asignables. Ambos autores
sefialan que la relacion entre el texto origen y el texto meta es de equivalencia cuando la
funcioén entre el texto de partida y de llegada se mantiene constante, y que la relacion es

de adecuacion cuando la funcion de la traduccion no es la misma que la del original.

Por su parte, Nord (1991, 1997) interpreta la funcionalidad en traduccion como
la capacidad de crear un texto que funcione e introduce el concepto de lealtad, que hace
referencia a la responsabilidad del traductor hacia todos los actores que intervienen en el
proceso de traduccion, ya que el traductor estd comprometido con el productor del texto
original y con su cultura, asi como con los receptores y la cultura del texto de destino,

concibiendo asi la figura del traductor como un mediador intercultural.

Reiss (1982) también aplica los presupuestos funcionalistas a la traduccion de
L1J, siguiendo su propia clasificacion de tipologias textuales. Los textos informativos,
expresivos, operativos y multimedia también se pueden encontrar en el campo de la
literatura infantil y la autora defiende que cada tipo de texto requiere una forma
especifica de equivalencia. A su vez, identifica los principales problemas que presenta
la traduccion de LIJ y subraya tres factores que justifican un acercamiento especifico a
su estudio: la asimetria del proceso completo de traduccidon, puesto que son adultos
quienes traducen obras escritas por adultos para nifios y jovenes, sin tener en cuenta el
conocimiento lingiiistico del nifio; el poder de los intermediarios que presionan al
traductor para identificar tablis o para que siga principios educativos; y por ultimo, el
conocimiento del mundo y experiencia vital del lector infantil y juvenil, que son todavia

muy limitados (Reiss, 1982: 7-8).

Oittinen (2000) también adopta un enfoque funcionalista en sus investigaciones
sobre traduccion de LIJ, ya que considera este tipo de traduccion como una actividad

cultural guiada por un objetivo concreto, adaptado al contexto de llegada, que puede
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variar respecto al objetivo de partida. La autora afirma que el traductor no traduce nunca
palabras aisladas sino situaciones completas, trasladando a la traduccion su legado
cultural y experiencias literarias previas. En el caso de la LIJ, el traductor también
traslada la imagen preconcebida que tiene sobre la infancia y sobre el nifio (Oittinen,
2000: 3). Recupera el término de “lealtad” propuesto por Nord pero matiza que, en lo
concerniente al lector infantil, es mas conveniente prestar lealtad al receptor del texto

meta que fidelidad al texto de partida (Oittinen, 2000: 12).

2.2.5. TRADUCIR PARA NINOS

El titulo de la monografia Translating for Children, publicada por Oittinen en
2000, supone toda una declaracion de intenciones al focalizar la investigacion sobre LIJ
exclusivamente en el destinario infantil. En efecto, considera la lectura como un proceso
activo y dialdgico de construccion del sentido por parte del traductor y
consecuentemente del lector. Segtn Oittinen, el traductor de L1J se dirige a un receptor
imaginario dotado de una capacidad de compresion y un conocimiento de lo que le
rodea concretos, que determinaran el proceso de traduccion, lo que le lleva a concebir su
propia “child image”. Para obtener la imagen de este destinatario, el traductor trata de
conjugar varios elementos que conforman el concepto global de nifio, tales como la
historia de la infancia, el nifio actual y la infancia del adulto tal y como ¢l la recuerda

(Oittinen, 2000: 26).

Como hemos visto mas arriba (vid. 2.2.3.), O’Sullivan utilizé los modelos
narratologicos de Chatman y Schiavi para la elaboracion de su teoria centrada en el
texto meta, donde se distinguen tres voces distintas: la del narrador ficticio del texto
origen, la del traductor implicito y la del narrador ficticio del texto de llegada. De este
modo, la autora defiende que la voz del narrador del texto de llegada puede desviarse de
la del narrador de partida, concibiendo un lector implicito completamente distinto al
lector del texto original, lo que explica la tendencia de algunos traductores a manipular
el texto de llegada en funcion de la imagen preconcebida que tienen del nifo: si el
traductor se dirige a un lector implicito de menor conocimiento o con facultades de
comprension inferiores, puede verse obligado a modificar o manipular el texto. El

modelo narratoldégico de O’Sullivan pretende servir de ayuda para la identificacion y
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localizacion del agente y el lugar donde se producen estas divergencias (O’Sullivan,

2003: 205).

Sin llegar a la manipulacion, algunos estudiosos defienden cierto
intervencionismo en la traduccion de L1J, como Pascua (2001) o Lorenzo (2003, 2014),
quien considera que para que un texto meta sea aceptable y aceptado por el lector
infantil, el traductor debe realizar todos los cambios necesarios si estima que el nifio
carece de una serie de conocimientos relacionados con su poca experiencia. En este
sentido “no podemos defraudarlo ni ir en contra de sus expectativas, dejando en el
nuevo texto referencias que ¢l no entiende” (Pascua, 2001: 43). Ello no evita que se
amplien sus horizontes y el conocimiento de otras realidades, mediante estrategias de

compensacion en el mismo fragmento o a lo largo de la traduccion.

2.3. CARACTERISTICAS DE LA TRADUCCION DE LIJ

En los epigrafes anteriores hemos intentado repasar las investigaciones mas
relevantes que se han llevado a cabo en el campo de la traduccion de LIJ a lo largo de
los ultimos treinta afios. No cabe duda de la especificidad de esta actividad, lo que
implica que el traductor de LIJ debe tener en cuenta ciertos factores que podemos
resumir en los siguientes puntos y que, segin Oittinen (2000, 2008) y O’Connell (2003)
entre otros, se pueden aplicar a la traduccion de productos teatrales y audiovisuales

infantiles:

a) Adaptacion al desarrollo cognitivo y contenido pedagogico:

En primer lugar, la traduccion de una obra infantil se lleva a cabo con el fin de
enriquecer el panorama literario de la cultura de destino y que el lector potencial
pueda acercarse a la cultura original. Sin embargo, el traductor de L1J debe tener
en cuenta el nivel de desarrollo adquirido por el nifio y su capacidad real de
recepcion. Por lo tanto, la traduccién debe encontrar un punto intermedio entre
estas dos premisas, adaptando elementos “extrafios” para que el lector infantil
sea capaz de comprender el texto pero a su vez facilitando la adquisicion de
contenidos relacionados con la cultura original que le permitan aumentar su

conocimiento. Por otro lado, la imagen que escritores y traductores de LIJ tienen
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b)

de la infancia en una cultura y un periodo determinado influird en la idea que
tienen éstos sobre las capacidades mas o menos limitadas del lector y sobre el

tipo de literatura que puede o debe consumir.

Diversificacion del lector:

Como hemos visto, las caracteristicas de la LIJ implican que en el mismo texto
puedan coexistir varios tipos de lectores diferentes: adultos, adultos que leen el
libro a los nifios, nifios en distintas etapas de desarrollo, etc. Por tanto, los
autores de LIJ pueden relatar la historia de forma lineal e incluir, por ejemplo,
dobles sentidos, juegos de palabras o informacion ideologica, comprensibles
unicamente por adultos o niflos que se encuentren en estadios superiores de
desarrollo. Ante esto, el traductor debe saber identificar a los lectores implicitos

del texto y trasladar la informacion teniendo en cuenta a éstos.

Formato del texto para nifios:

La variedad de formatos existente en la literatura infantil hace que las
caracteristicas de su traduccion sean diferentes a las de la traduccion de otros
tipos de literatura. En ella encontramos frecuentemente informaciéon en dos
niveles semioticos, el codigo escrito y los cddigos visuales, tanto en textos
literarios enriquecidos con imagenes (por ejemplo, libros ilustrados) o en
productos directamente subordinados a los elementos visuales, como los comics,
que requieren estrategias especificas de traduccion para que ninguno de los
niveles semioticos quede marginado. En segundo lugar, muchos libros de LIJ se
conciben para ser leidos en voz alta por un adulto, por lo que la traduccion
deberia intentar reproducir la musicalidad, el caracter estilistico y la legibilidad
(Puurtinen, 1989: 203) del texto de origen. Por ultimo, los recursos lingiiisticos
tales como ritmo, rimas, repeticiones y onomatopeyas demandan un alto grado

de creatividad por parte del traductor.
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3. EL TEXTO AUDIOVISUAL PARA NINOS Y SU TRADUCCION

3.1. EL TEXTO AUDIOVISUAL PARA NINOS

Como hemos visto anteriormente, en la sociedad occidental actual los nifios
reciben cada vez mds informacion a través de medios que combinan el canal visual y el
acustico, ya sea la television, el ordenador o la tableta electronica, asi como los
teléfonos inteligentes, por lo que la literatura ha dejado de ser el inico medio para el
entretenimiento educativo del nifio. La facilidad de aprendizaje y adaptacién a las
nuevas tecnologias que tienen los nifos, unido a la situacion actual de los hogares,
donde por lo general ambos padres trabajan fuera de casa, hace que el nifio pase varias
horas del dia delante de una pantalla®™. Por esta razon, el conjunto de la poblacion
infantil se ha convertido en la gallina de los huevos de oro de la industria audiovisual:
basta con dar un repaso a la cartelera o a la seccion de cine de unos grandes almacenes
para darnos cuenta de la gran cantidad de productos que se destinan a esta franja de

edad’®.

En realidad, mas que una suplantacion se ha producido una diversificacion de
formatos y son varios los autores que apuestan por la combinacién e integracion de
medios. Cano Calderon, por ejemplo, se anticipa a los ya mencionados Oittinen (1993)
y O’Connell (2003) y apunta que el cine para nifios es un capitulo mas de la LIJ al
haberse convertido con el tiempo “en un auténtico vehiculo de la literatura infantil”,
(Cano Calderon, 1993: 54). En cierto modo, aunque actualmente se producen trasvases

indistintamente del medio escrito al audiovisual y viceversa®’, al principio las fuentes

> Un estudio de las empresas Mediametrie y Eurodata TV presentado en marzo de 2013 arrojé datos
bastante concluyentes en cuanto al consumo de television entre los mas pequefios: en 2012, los nifios
europeos pasaron 2 horas y 16 minutos de media diaria delante de la television, cantidad que asciende a 3
horas para los nifios espafioles.
http://www.mediametrie.com/presse/communiques/kids-rule-the-remote.php?id=825 [Ultima consulta el
14 de mayo de 2013].

% En una ciudad espafiola de tamafio medio como Almeria, 6 de los 30 filmes en cartelera (20%)
estrenados en diciembre de 2013 se dirigian a los nifios: http://www.cultureta.info/culturetan5.pdf [Ultima
consulta el 8 de octubre de 2015].

37 Ruzicka (2009: 8) describe el interés actual de la industria de la LIJ por las publicaciones basadas en
peliculas o series de television, incluyendo tanto adaptaciones de filmes como nuevas creaciones a partir
de los mismos personajes y situaciones. Este tipo de literatura utiliza el medio audiovisual como
plataforma de visibilidad, dada su gran influencia en el ocio de los mas pequefios.
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del texto audiovisual para nifios se inspiraban directamente en la literatura, al adaptar

cuentos tradicionales e historias escritas de y para nifios (Cano Calderéon, 1993: 54).

La misma autora se refiere expresamente al dibujo animado, del que dice que
atna el aspecto mas tradicional de la LIJ, la historia y la ilustracién. Por su parte, el
profesor y animador Paul Wells profundiza en la estrecha relacion que existe entre la
actividad creativa del nifio y los mundos creados mediante animacion: “These worlds
are often drawn — mirroring children’s own drawing or illustrations in children’s books
— or produced in 3D stop-motion animation — resembling the 3D toy environments
children play within” (Wells, 2009: 118). En este sentido, también el animador Luis
Cook vincula directamente el dibujo animado a la memoria infantil y a los libros
ilustrados: “For me, drawn animation is somehow richer, denser, and has a strong link
to childhood memory, to picture books, to painting, to impossible worlds” (cit. en

Wells, 2009: 169).

Como si de una premonicion se tratase, a comienzos de los afios noventa Cano
Calderon apuntaba que incluso los videojuegos pasarian a formar parte de la literatura
infantil en breve pues, a su entender, la estructura de un cuento sin final o de final
abierto no es diferente de la manipulacion visual que el nifio puede llevar a cabo con los
personajes y la historia de un juego (Cano Calderén, 1993: 55). Si tiramos de ese hilo,
un simple vistazo a las diferentes tiendas de aplicaciones audiovisuales para teléfonos
inteligentes y tabletas nos confirma que hoy en dia el nifio es uno de los objetivos
principales de los desarrolladores de productos multimedia, no s6lo de videojuegos, sino
también de libros electronicos, juegos educativos, simuladores de arte y sonido, puzles o

cuadernos de actividades extraescolares multimedia, por citar solo algunos ejemplos®.

Tanto si se trata de una pelicula, un videojuego o un anuncio publicitario, el texto
audiovisual no se diferencia en muchos aspectos del texto tradicional. Tal y como
avanzamos en el capitulo anterior, su particularidad reside en que, en lugar de percibir la

informacion por un solo canal y codigo de significacion como cuando leemos un libro,

*¥ En diversos blogs en Internet, como EI chupete, analizan y actualizan constantemente el mundo de las
aplicaciones infantiles para tabletas y teléfonos inteligentes. En el blog Dos puntos barra barra
encontramos una lista con las diez mejores aplicaciones infantiles:
http://www.gentedigital.es/dospuntosbarrabarra/2012/07/las-10-mejores-apps-dirigidas-a-ninos-y-
adolescentes/ [Ultima consulta el 22 de septiembre de 2015].
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lo hacemos de forma simultdnea a través de dos canales, visual y actstico, que
reproducen diversos cddigos a la vez (Chaume, 2004). Es el caso, por ejemplo, del cine
y la television, que combinan sonido e imagenes a la vez. En cambio, se consideran
inherentes a ambos formatos las caracteristicas que forman la estructura externa e
interna del texto como el tono comico o dramatico de la trama, el espacio y el tiempo, la
musicalidad de las palabras, la agilidad en la narracion... En este sentido, los textos
infantiles no son una excepcién, puesto que encontramos el mismo tipo de elementos
fantasticos, humoristicos o de aventuras tanto en un cuento, como Las aventuras de
Pinocho, como en una pelicula, como Arrietty y el mundo de los diminutos [Kari-

gurashi no Arrietty] (Hiromasa Yonebayashi, 2010).

Como esbozamos en el capitulo 2, autores como Oittinen (2000, 2008) y
O’Connell (2003) consideran que las caracteristicas de las obras literarias infantiles
también se aplican a los textos audiovisuales para nifios (y por ende, a su traduccion).
Para empezar, los autores de los textos son adultos al igual que sucede con los textos
literarios. Ademds, como subraya la investigadora irlandesa, dado que el grupo de
adultos es quien decide qué se publica o se programa, el enfoque que se adopta se basa
exclusivamente en los gustos e intereses adultos (O’Connell, 2003: 227). Asi, distingue
varias similitudes en estos dos tipos de manifestacion artistica entre las que destaca, a
nuestro parecer, su adscripcion al concepto de ambivalencia acufiado por Lotman (1977)
y Shavit (1980 y 1986), y llega a la conclusion de que el grado de ambivalencia se
multiplica en los textos audiovisuales, concretamente en aquellos destinados a cine y

television.

Zabalbeascoa (2000) propone una clasificacion del texto audiovisual a partir de
la gama cromatica que va del blanco al negro, donde los productos destinados
exclusivamente a los nifios se representarian con color blanco y los textos pensados para
adultos con negro, mientras que utilizariamos el gris con las obras “para todos los
publicos”, al incluir contenidos que pueden consumir tanto los menores como los
adultos. De esta forma, encontramos textos que siguen una estrategia de “topos negros
sobre fondo blanco” (Zabalbeascoa, 2000: 21), es decir aparentan ser exclusivos para el
publico infantil pero contienen elementos (topos negros) que sélo puede entender una

audiencia adulta. Es el caso, como hemos dicho antes, de las producciones de la factoria
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Disney o series de television como Los Simpson [The Simpsons] (Matt Groening,
1989-). Precisamente, el caso de Disney en concreto ha sido estudiado hasta la
saciedad. En un articulo acerca de los mitos de la factoria del raton, Wasco (2001: 249)
se cuestiona si ésta es patrimonio exclusivo del publico infantil, ya que sus productos
interesan por igual a grandes y mayores, y afirma que “many Disney products have been

designed with older audiences in mind, including many of the classic Disney films”.

El caso del cine parece especialmente lucrativo s6lo por el hecho de que, una vez
concluido el periodo de explotacion en salas comerciales, las peliculas se reciclan en los
mercados doméstico (video, DVD, Blu-ray, television a la carta...) y televisivo™.
Ademas, las peliculas infantiles o “para toda la familia” consiguen atraer al cine a nifios,
pero también a padres y tutores, con lo que la recaudacion en salas se incrementa
respecto a la de una pelicula convencional. Casi sin quererlo, terminan por convertirse
en blockbusters™. A mediados de 2013, en la lista histérica de peliculas mas rentables
que elabora y organiza la web Box Office Mojo, la cuarta parte de los cien largometrajes
con mayor recaudacion en todo el mundo, entre los que se encuentran E/ rey leén [The
Lion King] (Minkoff'y Allers, 1994), Shrek 2 (Adamson, Asbury y Vernon, 2004) o Toy
Story 3 (Lee Unkrich, 2010) se dirigen a una audiencia familiar*', un tipo de audiencia

caracterizado basicamente por la presencia de nifios (Thompson, 1980: 111).

Ni que decir tiene que todos estos filmes son extranjeros: histdricamente, los
casos de filmes espanoles que se conciben para el publico infantil son muy reducidos,
como constata Heitz (2007) en su ensayo sobre tres de los primeros largometrajes de
animacion con factura espanola: Garbancito de la Mancha (Moreno, 1945), Alegres
vacaciones (Blay y Moreno, 1948) y Erase una vez... (Cirici-Pellicer, 1950). A la

ausencia de una verdadera actividad industrial, la falta de medios financieros y un

3% A este respecto, en un reportaje sobre el sector espafiol de animacién en el diario El Pais, el productor
Nicolas Matji comenta: “La vida de un titulo de animacién es mas larga y envejece mucho mas despacio.
Los DVD se siguen vendiendo mucho tiempo después de su estreno”:
sociedad.elpais.com/sociedad/2013/02/15/actualidad/1360963844 933591.html [Ultima consulta el 20 de
septiembre de 2015].

* Entendemos como blockbuster el filme que tiene muchisimo éxito en taquilla. Por ejemplo en EE. UU.,
de donde proviene el término, el umbral que debe superar una pelicula para convertirse en blockbuster es
de 100 millones de dolares. Estas producciones suelen ser muy criticadas, pues conciben el cine como una
industria apoyada en el consumo masivo, y no como una manifestacion artistica.

* La direccion web es la siguiente: http://www.boxofficemojo.com/alltime/world/ [Ultima consulta el 12
de mayo de 2013].
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mercado interno reducido, la autora afiade, entre otras causas que impidieron el
desarrollo, las restricciones discursivas propias de la autocensura, las dificultades de
distribucion internacional, la fragilidad del soporte fisico o la competencia

norteamericana.

Si bien la situacion esta cambiando y la industria del cine espafiola lleva algunos
afnos experimentando con técnicas y formatos del cine de animacion, en principio el
formato audiovisual mas apreciado por los nifios (Rodriguez y Melgarejo, 2009: 173), el
escaso interés que despierta desde siempre el espectador infantil en la industria del cine
espafiola sigue latente, ya que algunos de los éxitos recientes de critica y publico del
sector de la animacion se dirigen al publico adulto®”. Entre ellos, destacamos Chico y
Rita (Trueba, Mariscal y Errando, 2010), filme ganador de numerosos premios
internacionales y nominado a los Oscar 2012 en la categoria de Animacion, y Arrugas

(Ignacio Ferreras, 2011), que obtuvo dos premios Goya en 2012.

Por otro lado, en el caso de peliculas espafiolas pensadas para el espectador
infantil, estrenos recientes como Planet 51 (Jorge Blanco, 2009), Las aventuras de
Tadeo Jones (Enrique Gato, 2012) o Justin y la espada del valor [Justin and the
Knights of Valour] (Manuel Sicilia, 2013) se conciben directamente en inglés, imitando
el estilo de produccion de Hollywood (Gonzalez y Cruz, 2007: 222) con vistas a una
distribucion internacional®’. Antonio Banderas, productor de Justin y la espada del
valor, lo resume de la siguiente manera: “Nos hubiera encantado hacer una pelicula en

espafiol, pero entonces no la vendes, y cuando te planteas una pelicula de 22 millones de

# Ademés del cine, los productos animados para television y publicidad, asi como cortometrajes y otros
montajes para la web se encuentran en auge en nuestro pais gracias, en parte, a la multiplicacion de
escuelas y centros de formacion donde se ensefia la animacion como disciplina artistica. Para mayor
informacion, se puede consultar en linea el Libro blanco del sector de la animacion en Espaiia 2012,
proyectado por Diboos (Federacion de Asociaciones de Productoras de Animacion en Espaia), que
presenta una radiografia exhaustiva sobre el panorama actual del sector y las perspectivas de futuro:
http://www.diboos.com/wp-content/uploads/2013/01/LBA12.pdf [Ultima consulta el 20 de septiembre de
2015].

# “Enrique Gato: «'Tadeo Jones' ya esta en 30 paises»”: http://www.elperiodico.com/es/noticias/ocio-y-
cultura/enrique-gato-tadeo-jones-esta-paises-2196692 [Ultima consulta el 13 de septiembre de 2015].
“Justin habla mas en inglés y ruso que en espafiol”: http://www.diariosur.es/v/20140127/cultura/justin-
habla-ingles-ruso-20140127.html [Ultima consulta el 13 de septiembre de 2015].

“Planet 51: Detras de las camaras con las voces originales”:
http://www.cinemaniablog.com/post/2769/planet-51-detras-de-las-camaras-con-las-voces-originales
[Ultima consulta el 13 de septiembre de 2015].
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»# Por tanto, sélo el

euros tienes que salir al extranjero y tienes que hacerla en inglés
hecho de que haya que recurrir a la TAV para que el publico infantil pueda asistir a las
salas de cine es ya un motivo suficiente para dedicar mayor atencién a este campo
dentro del ambito académico, con el fin de estudiar con profundidad el grado y el modo

de recepcion de estos productos en el espectador infantil.

Los estudios centrados en la traduccion y adaptacion de videojuegos, productos
informdticos y aplicaciones multimedia para nifios tienen como objetivo conocer las
caracteristicas especificas de cada medio y las estrategias que se emplean en la
traduccion. Sin embargo, somos conscientes de los limites del presente trabajo y de la
imposibilidad de tratar en profundidad todos los formatos de TAV para ninos, por lo
que vamos a centrar nuestra atencion en el medio cinematografico y emplazamos a
futuras investigaciones el estudio de otros productos multimedia infantiles. De esta
forma, en las paginas sucesivas, trataremos de definir las caracteristicas del cine infantil
y del cine de animacion para nifios, en particular mediante un repaso de las
publicaciones en el ambito académico. En la segunda parte del capitulo, hablaremos
sobre la traduccion del cine infantil y de animacion, con objeto de establecer una

taxonomia de caracteristicas propias de esta actividad traslativa.

3.1.1. EL CINE INFANTIL

La comunicaciéon en el ambito cinematografico se basa en un proceso que
incluye los siguientes factores: emisor (productor/director), mensaje (pelicula) que se
difunde por un medio (sala de cine, television, etc.) y llega al receptor (publico). El cine
para nifos, aunque sigue un esquema idéntico desde el punto de vista de la
comunicacion, presenta unas caracteristicas especificas que particularizan
principalmente al receptor y al mensaje, ya que para algunos autores como Rodriguez y
Megarejo (2009: 179), ni el autor de la pelicula ni el medio por el que se emiten dichos
filmes son determinantes para que una pelicula forme parte del género llamado cine
infantil. De esta forma, para una correcta clasificacion del cine para nifios, se consideran

cuestiones como la edad y el desarrollo de la capacidad cognitiva e inteligencia filmica

# «Antonio Banderas: «Lo estamos haciendo como lo haria Pixar»™:
http://cinemania.es/actualidad/noticias/12451/antonio-banderas-lo-estamos-haciendo-como-lo-haria-pixar
[Ultima consulta el 13 de septiembre de 2015].
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del espectador, asi como los aspectos formales de la pelicula, entre los que destacamos
la técnica, la duracidn, los elementos actsticos y estéticos, las temdticas, los argumentos

o los personajes (Rodriguez y Melgarejo, 2009: 180).

3.1.1.1. El nifio, un espectador activo y especial

En su monografia sobre los nifios y la television, Dorr (1986: 13) destaca que
una de las principales caracteristicas del publico infantil es el conocimiento limitado que

poseen de casi todo lo relacionado con su entorno:

“All of us acquire such knowledge throughout our lives, but the most important learning
usually occurs during childhood. This is the time when individuals learn what must be
known if they are to function in their culture”.

Esta caracteristica, junto a la curiosidad innata y al ansia constante de
aprendizaje, convierte a los nifios en una audiencia especial a la hora de consumir
productos a través de los medios de comunicacion. Otros autores van mas alld y afirman
que, para comprender a los niflos como receptores mas 0 menos activos, es necesario
tener en cuenta que éstos ni ven, ni oyen, ni entienden lo mismo que los adultos
(Contreras, 1993: 20), algo sobre lo que deben reflexionar los guionistas y
programadores de los medios de comunicacion, pero también los traductores

audiovisuales.

Resulta muy interesante la aportacion de Buckingham (2002) quien, desde una
perspectiva sociologica, no duda en definir al nifio como publico activo (vid. 1.2.1.1.), o
sea como “una audiencia competente y experta, y no como simples victimas pasivas de
la manipulacion mediética” (Buckingham, 2002: 130). Astrid (2007: 42) destaca que los
gustos del nifio estan bien definidos independientemente de la edad, pues seleccionan
los aspectos que le interesan para la elaboraciéon de sus esquemas ideoldgicos,
cognitivos y lingiiisticos. En este sentido, se apunta la necesidad de investigar la
relacién de los nifios con los medios desde su punto de vista, y no juzgarles por “su
incapacidad para utilizar o comprender los medios de forma adecuadamente adulta”
(Buckingham, 2002: 126), ya que, en general, los debates puiblicos sobre este tema estan

dirigidos por adultos y son pocos los que se preocupan de lo que los propios nifios
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tienen que decir al respecto. También se intenta evaluar el significado sociocultural que

¢éstos obtienen de los medios (Buckingham, 2002:125):

“La interpretacion que ofrecen los nifios sobre una pelicula de dibujos animados, por

ejemplo, y lo que deciden comentar en compaifiia de otros nifios y una persona mayor

que les entrevista, depende de la percepcion que tienen de su propia posicion social y de
sus relaciones con los demas”.

A pesar de ser una audiencia minoritaria, la caracterizacion del publico infantil
como elemento activo dentro de la audiencia le otorga un rango equivalente al de los
demas receptores, lo que implica que se deben satisfacer sus expectativas (Garcia
Galera, 2000: 190), incluyendo el proceso de traduccion. Se podrian incluir en lo que
Espasa denomina “inmensa minoria”, o sea comunicacion de masas para audiencias
minoritarias (Espasa, 2008: 71). Ahora bien, no todos los nifios procesan la informacion

del mismo modo y, en este sentido, la edad del nifio parece ser uno de los factores que

mas influyen en dicho procesamiento.

¢Para todos los publicos? La edad en el cine para nifios

En su obra sobre el cine de animacién, Yébenes (2002: 130-137) establece una
clasificacion de los gustos e intereses infantiles en el medio audiovisual dividida en tres
fases segun la edad. Asi, encontramos una primera fase pensada para nifios de hasta tres
afos, que se caracteriza por ofrecer productos con mucho colorido y de formas
redondeadas, en los que se suceden imagenes rapidamente y el efecto sorpresa suele
potenciarse; a continuacion, tenemos otra fase para los nifios de tres a nueve afios,
donde prevalecen las formas de los personajes, aunque aun se sienten atraidos por el
movimiento, las luces estridentes y veloces, asi como las gamas cromaticas intensas.
Hay un salto cualitativo en cuanto al contenido narrativo y al lenguaje, si bien los nifios
menores de siete afios no suelen apreciar los elementos dificiles de asimilar, como la
ironia o el sarcasmo. Por el contrario, en los dos ultimos afios de esta fase ya han
alcanzado cierta madurez y muestran interés por otro tipo de producto mas alejado de lo
convencional; la ultima fase propuesta por la autora tiene como publico objetivo a
adolescentes con edades comprendidas entre diez y dieciséis afos, etapa en la que

adquieren la plenitud de madurez infantil y pasan a la adolescencia. En esta fase, se
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suele rechazar el producto infantil y las historias se centran en temas mas complejos y

enmarcadas en géneros como el fantéstico o la ciencia-ficcion.

Por otra parte, respecto a lo que el espectador es capaz de comprender y asimilar,
las investigaciones del profesor De Andrés Tripero (2006) sobre la comprension del
texto audiovisual y la “inteligencia filmica” en la infancia y la adolescencia nos llevan a
una clasificacion basada en las ideas piagetianas sobre el desarrollo cognitivo®, a las
que se afaden los estimulos procedentes del mundo audiovisual. Con estos
presupuestos, el autor elabora su “nueva epistemologia genética audiovisual”, en la que
se distinguen cinco fases que explican “la influencia de la imagen audiovisual en el

desarrollo” (De Andrés Tripero, 2006: 22):

1. Fase de influencia sensorial, perceptiva y motora (0 a 2 afios): el componente
filmico ejerce cierta influencia en el nifio, puesto que no lo apartamos de
nuestras vidas cuando ¢l estd presente. En este sentido, De Andrés Tripero
reclama una investigacion acerca de las capacidades perceptivas del bebé y su

capacidad de imitacion de gestos y sonidos procedentes del medio audiovisual.

* El desarrollo cognitivo es el conjunto de transformaciones que se producen en las caracteristicas y
capacidades del pensamiento a lo largo de nuestra vida, sobre todo en la etapa del desarrollo, cuando
aumentan el conocimiento y la habilidad para pensar, percibir y comprender. Segun Piaget, el
pensamiento aparece desde el mismo instante en que nacemos y evoluciona a través de cuatro periodos
secuenciales, subdivididos a su vez en estadios o sub-estadios, caracterizados por un modo especifico de
razonamiento que permite distinguirlos entre si. El paso de un estadio al siguiente no significa la pérdida
de los logros obtenidos hasta el momento ya que, para superar la etapa se debe ampliar el conocimiento
obtenido con otro distinto que pasa a dominar el razonamiento (Piaget, 1956: 43). La taxonomia de
periodos y estadios piagetiana es la siguiente:
* Periodo sensorio-motor (0-2 afios): aprendizaje de la coordinacién de movimientos fisicos, pre-
representacional y pre-verbal. Se divide en los siguientes sub-estadios:
e Mecanismos reflejos (0-1 mes)
*  Reacciones circulares primarias (1-4 meses)
*  Reacciones circulares secundarias (4-8 meses)
e Coordinacion de esquemas de conducta (8-12 meses)
*  Reacciones circulares terciarias (12-18 meses)
e Comienzo del pensamiento (18 meses - 2 afios)
* Periodo pre-operacional (2-7/8 afios): desarrollo de la habilidad para representar la accion
mediante el pensamiento y el lenguaje. Es la etapa pre-logica, dividida en dos estadios:
*  Pre-conceptual o simbdlico ( 2-4 afios)
*  Intuitivo o de transicion a la logica (4-7/8 aios)
* Periodo operacional concreto (7/8-11/12 afios): inicio del pensamiento l6gico, aunque limitado
a la realidad fisica y concreta.
* Periodo operacional formal (a partir de los 11/12 afios): pensamiento logico, abstracto e
ilimitado.
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2.

Fase de influencia emocional y simbédlica (2 a 6 afios): el nifio adopta
progresivamente una pre-inteligencia filmica que se manifiesta en la
representacion de la emision audiovisual mediante la imitacion.

Fase de influencia procesual perceptivo cognitiva (6 a 12 afios): etapa en la
que se dan las condiciones necesarias para que aparezca la inteligencia filmica,
dada la capacidad para imitar de forma racional la informacion que recibimos
del cine, la television y demas pantallas que nos rodean.

Fase procesual cognitiva formal, emocional y creativa (12 a 17 afios): etapa
propia de la adolescencia en la que aprendemos a comprender la informacion
transmitida por el mundo audiovisual y a identificarnos con ella (modelos
sociales).

Fase procesual cognitiva post-formal, prototipica de la juventud, que presenta

una comprension filmica competente, critica e interactiva.

En el ambito espaiiol, otra clasificacion relacionada con la edad de los receptores

la establece la Comision de Calificacion de Peliculas Cinematograficas, 6rgano

dependiente del Instituto de la Cinematografia y las Artes Audiovisuales (ICAA),

responsable de emitir informes sobre la calificacion por grupos de edad de las peliculas

que se exhiben en las salas de cine de nuestro pais. Actualmente, los tramos de edad en

los que podemos situar al cine infantil son los siguientes:
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Apta para todos los publicos: se trata de una clasificacion general, que no
implica que la pelicula sea recomendable para el nifio, sino que no contiene
ningln elemento que resulte perjudicial para él.

No recomendada para menores de 7 afios: los filmes de esta categoria no
deben generar inquietud y tension en los menores ni contar con escenas de
crueldad o violencia extrema.

Especialmente recomendada para la infancia: esta clasificaciéon se puede
afiadir a una de las anteriores (“Apta para todos los publicos” o “No
recomendada para menores de siete afios”) cuando se trate de peliculas con
contenido narrativo y visual destinado al publico infantil. Para ello deben
presentar una narracion atractiva y comprensible para los nifios y transmitir

valores educativos, que estimulen la imaginacién y sepan entretener.
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Ahora bien, los creadores de productos audiovisuales no siempre tienen en
cuenta la capacidad de compresion o los intereses del publico al que se dirigen. Por
ejemplo Christy Marx, una prestigiosa guionista de comics y peliculas de animacion
escribe que en Estados Unidos, una vez finalizados, los productos infantiles suelen
catalogarse en tres grupos segun la edad a la que se dirigen: nifios de 2 a 11, nifios de 6

a 11y adolescentes de 9 a 14. Sin embargo, afiade que:

“In development, there are loose guidelines that differ somewhat from that above. It's
more common to break the categories down into roughly:

e Preschool and very young (2-8)

e Young heading toward twin (8-12)” (Marx, 2007:5).

De esta incongruencia aparente deducimos que los estudios nunca encargan un
producto para una edad especifica, sino que intentan abarcar el mayor nimero posible
de espectadores, con lo que sera el nifio quien deba adecuarse posteriormente a unos
contenidos que tal vez no pueda descodificar, bien porque todavia no dispone de las
cualidades cognitivas necesarias, bien porque no le interesa lo mas minimo. Para la
escritora, los productos que se dirigen al publico mas joven suelen ser completamente
inofensivos y fundamentarse en contenidos pedagogicos, mientras que para el grupo de

mayor edad se amplia el abanico de posibilidades a través de géneros como el de

accion/aventuras (humoristico y serio), la comedia e incluso el anime.

Por otro lado, la ampliacion del espectro de audiencia también busca atraer al
conjunto de espectadores que acompafian al nifio en la sala de cine incluyendo
elementos lingiiisticos y referencias que s6lo puede comprender una persona de mayor
capacidad cognitiva. Esta necesidad de acercarse al publico adulto no es, como se ha
comentado, exclusivamente econdmica, sino también artistica, puesto que el artista
aspira ante todo a obtener el reconocimiento por parte del publico y éste solo puede

llegar de mano de un espectador adulto.

3.1.1.2. Estructura formal y narrativa del cine infantil

Personajes, temas, argumentos

Como hemos visto, las diferencias de percepcion del mundo que tienen los nifios

con respecto a los adultos influyen irremediablemente en sus intereses y ademas “el
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nuevo espectador de todas las edades y sobre todo el infantil-juvenil ya no se limita a
contemplar de modo pasivo sino que le gusta participar activamente en aquello que
capta, lo que justifica el cada vez mas exitoso mundo del videojuego” (Sanchez
Moreno, 2009: 3). Esto ha dado lugar a una adaptacion por parte del cine y el resto de
medios audiovisuales a esos intereses y actitudes, pasando en estas dos ultimas décadas
de estrenar peliculas con un modelo pedagdgico maniqueo, basado principalmente en la
exaltacion del bien y el castigo al mal, a ciertos filmes actuales donde se intuyen
reflexiones filosoficas y morales a través de personajes concebidos casi como

antihéroes.

De hecho, Marrero (2010: 151) subraya que los personajes suelen ser mucho mas
complejos, menos obvios en sus intenciones y menos predecibles en sus
comportamientos. Por otra parte, los héroes masculinos suelen hacer gala de cierta
sensibilidad, mientras que los femeninos adoptan una posicidén activa con una mayor
toma de decisiones. Atendiendo a los gustos del nifio, segin Rodriguez y Melgarejo
(2009: 175): “los personajes por los que muestran mayor interés son, por este orden:
nifos, animales (si éstos no son fieras peligrosas) y adultos. Entienden la presencia de
«buenos y malosy, aunque esperan que estos ultimos sean castigados o ridiculizados en
el caso de la comedia”. Mds adelante, cuando su capacidad cognitiva es mayor, el nifio
tiende a identificarse con los personajes protagonistas, por lo que buscan modelos

cercanos a la realidad, aunque se desarrollen en ambientes fantasticos e irreales.

Respecto a la temdtica de las peliculas, para algunos investigadores hay
diferencias de gustos entre nifios de uno y otro sexo, aunque la comedia, el género
fantastico y de aventuras y los cuentos y leyendas suelen gozar de gran popularidad
entre ambos sexos, mientras que el romanticismo parece interesar a partir de la
adolescencia (Rodriguez y Melgarejo, 2009: 174). Por otro lado, estos temas
normalmente buscan tener relacion con las preocupaciones de hoy en dia y con el modo
de vida actual, y el tratamiento otorgado a la problemadtica planteada se realiza desde un
punto de vista mas fresco y humoristico, aunque a veces se alcance un alto nivel de
dramatismo, como en la pelicula de Pixar Buscando a Nemo [Finding Nemo] (Stanton y
Unkrich, 2003), en la que la madre del protagonista muere brutalmente al inicio del

filme.
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En cuanto a los argumentos del cine infantil, si bien hasta los seis afios los nifios
solo son capaces de seguir una estructura sencilla y lineal, la realidad es que, como
recuerda Marrero (2010: 151), los guiones se desarrollan a la vez en varios niveles, e
incluyen numerosos guifios, bromas, dobles sentidos y referencias intertextuales, que
van dirigidos al publico adulto, dando lugar al ya mencionado cardcter ambivalente
compartido con los textos de LIJ (Shavit, 1986; O’Connell, 2003). Por ese motivo,
muchas peliculas recientes catalogadas como cine infantil como El alucinante mundo de
Norman [ParaNorman] (Fell y Butler, 2012) o Frankenweenie (Tim Burton, 2012)
incluyen elementos terrorificos a lo largo de su trama argumental. Aunque algunos
investigadores estiman que se deben evitar estos elementos aterrorizantes, pues podrian
provocar en los mas pequefios un rechazo casi seguro, otros justifican su presencia si el
desenlace de la accion final conduce a un resultado positivo para la historia (Rodriguez

y Melgarejo, 2009: 174).

Precisamente, en los ultimos afios los desenlaces de los filmes para nifios tratan
de sorprender al espectador, alejandose del caracter continuo y previsible del cine
infantil clasico. Marrero lo argumenta con los finales de dos de las peliculas de mayor
éxito de los ultimos afos, Shrek (Adamson y Jenson, 2001) y Ratatouille (Brad Bird,
2007): “En algunos casos, como en la primera version de Shrek (2001) son claramente
sorprendentes; en otros (como en Ratatouille), conmovedoramente aleccionadores. Pero
en casi todos los casos, —siempre que hablemos de los grandes titulos de esta nueva
filmografia— el desenlace resulta poco previsible y de algin modo, disruptivo del viejo

sentido comun del cine infantil de décadas pasadas” (Marrero, 2010: 152).

Duracidn, elementos actsticos y estéticos, técnica utilizada

A pesar de la capacidad de atencion limitada del nifio, los filmes que se estrenan
cada afo bajo la etiqueta de “cine infantil” pueden llegar a tener hasta dos horas de
duracion, como El viaje de Chihiro [Sen to Chihiro no Kamikakushi] (Hayao Miyazaki,
2002) o Cars (Lasseter y Ranft, 2006). Por esta razon, no parece muy acertado realizar
una clasificacion de cine para niflos teniendo en cuenta la duracion de las peliculas. Por
el contrario, la repeticion si es un factor importante para el nifio, ya que éste puede
disfrutar de la misma historia una y mil veces sin llegar a cansarse. A este respecto,
Rodriguez y Melgarejo (2009: 173) sefialan que “precisamente en la repeticion casi
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idéntica de los relatos se basa el éxito de los cuentos infantiles”. Para estas autoras, otro
factor importante es el aspecto actstico y estético, como por ejemplo la musica, ya que
los nifios aprecian los nimeros musicales y las canciones en las peliculas, y la belleza de
los paisajes, asi como los lugares exoticos con presencia de animales (Rodriguez y

Melgarejo, 2009: 174).

En general, existe cierta tendencia a establecer una equivalencia entre cine de
animacion y cine infantil, pensando que todos los dibujos animados se dirigen o son
aptos para el consumo de los nifios. Thompson sefiala que, ya a comienzos del siglo
XX, los criticos de cine daban por hecho que la animacién se destinaba unicamente a los
nifios simplemente por basarse en historias coOmicas, fantdsticas, magicas o
tradicionales, lo que implica una “trivializacion del medio” (Thompson, 1980: 110-
111). Sin embargo, como veremos en el apartado 3.1.1.3., podemos considerar la
animacion como una técnica, o mas bien un conjunto de técnicas (Denis, 2011: 3) entre
las que se encuentra el dibujo animado, sin excluir otro tipo de manifestaciones
artisticas, que no sélo se emplea en proyectos cinematograficos sino que también tiene

aplicaciones en muchos sectores audiovisuales y multimedia.

Si nos centramos en el cine, su uso no se restringe exclusivamente al dmbito
infantil, aunque parece evidente que la plasticidad del color y el sonido prefabricado de
los productos animados, asi como su vinculo con los libros ilustrados y con la
representacion artistica del propio nifio (Cano Calderén, 1993; O’Connell, 2003; Wells,
2009), llaman la atencién de los espectadores mas pequeiios y podemos asegurar que se
trata de uno de los estimulos audiovisuales mas apreciados por el publico infantil.
Ademas, este tipo de textos aprovecha al maximo los dos canales y la interaccion entre
los diversos codigos cinematograficos, al utilizar “gran cantidad de juegos de palabras y
dobles sentidos, verbales, actsticos y visuales, que motivan a la audiencia infantil”
(Chaume, 2004a: 207). Por esta razon, entre otras, en el presente trabajo se utiliza un
corpus de textos formado por peliculas de animacion (vid. 5.1.). Parece conveniente, por

tanto, explicar las caracteristicas principales de esta rama cinematografica.
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3.1.1.3. El cine de animacién

Al contrario que las producciones de imagen real, donde se filma un movimiento
real y luego se fragmenta en imagenes (fotogramas) a un determinado nuimero por
segundo, la animacion persigue la simulaciéon de dicho movimiento mediante la
creacion de cuadros individuales ligeramente distintos que, al proyectarse
sucesivamente y gracias al efecto Optico denominado persistencia de la retina, producen
la ilusion del movimiento. Dichas imagenes se pueden generar mediante objetos,
modelos digitales o dibujos, utilizando hasta veinticuatro o treinta por cada segundo de
pelicula dependiendo de la técnica empleada, por lo que se trata de un trabajo

extremadamente laborioso.

Para realizar una pelicula de animacion debemos tener en cuenta una infinidad
de actividades, tal y como relata Camara (2006: 6) en su monografia sobre el dibujo

animado:

“El arte del dibujo animado encierra todo un mundo creativo que abarca desde la
creacion y elaboracion de guiones hasta el conocimiento del lenguaje y la narrativa
cinematografica, pasando por la pintura para crear los decorados, la musica para las
sintonias y la interpretacion de actores que ponen las voces a los personajes y de
animadores que les den vida por medio de las técnicas y formulas de la animacion”.
Bacher, un director de produccion aleman que ha trabajado siempre en el cine de
animacion, explica que todo se debe decidir con anterioridad y crearse desde cero, y
pone de ejemplo la posicion y el movimiento de la cdmara, la composicion de la escena
o las dimensiones de la lente para crear un efecto determinado, ya que “in animation we
don’t actually use different camera lenses. We draw what their result would look like”
(Bacher, 2008: 97). Aunque hoy en dia las funciones artisticas se reparten entre los
miembros de un mismo equipo (“up to sixty artists”, segiin Bacher 2008: 8), todos ellos
deberan tener en mente los elementos de este “mundo creativo” para que su trabajo sea
un éxito. Es decir, un animador adaptara los parlamentos y las acciones del actor de
doblaje al personaje, del mismo modo que el encargado de la iluminacion tendrd que
conocer la banda sonora de cada plano con el fin de crear el efecto de luz deseado o el
diseniador del storyboard conocera el guion de cada escena de memoria. En definitiva,

se trata de que todas las piezas del rompecabezas encajen para que se produzca “la

magia del cine”.
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Si atendemos al medio por el que se difunden, Denis (2011: 8-9) divide las
producciones de animacion en al menos cuatro ejes bien diferenciados. Por una parte,
tenemos la animacién “util”, que se emplea principalmente para transmitir un mensaje
politico o para publicitar un producto; por otro lado, el cine de animacion comercial,
que genera grandes cantidades de dinero y cuya forma de produccion y estructura
financiera no varian mucho de las del cine de imagen real; también existe un cine de
animacion de autor, cercano al cine experimental, alejado de la preocupacion
econdmica; y por ultimo, Denis no olvida que la animacion estd omnipresente en los
efectos especiales y visuales en las producciones de imagen real. En esta clasificacion,
el autor no incluye los videojuegos, quizd porque considera que se sitian en una

categoria aparte separada del cine de animacion.

De hecho, algunos autores como Greenberg (2011: 3) lamentan que la
investigacion en animacion suela hacerse desde la optica del cine, lo que disminuye su
potencial y la cantidad de aplicaciones que es capaz de abarcar, como por ejemplo su
empleo en publicidad, videojuegos y todo tipo de aventuras gréaficas. Por otra parte,
debido a su cardcter multidisciplinar, puede desarrollarse en una amplia variedad de
contextos académicos, desde estudios de comunicacion a disciplinas artisticas y de
disefio, e incluso informatica. Segin Wells y Harstaff (2008: 59), esta situacion implica
que: “while on the one hand this recognises the place of animation in a range of
significant contexts and disciplines, it also dilutes its presence and focus as a discipline

in its own right”.

Sin ir mas lejos, el primer eje en la clasificacion de Denis es el de la publicidad y
contenido politico, uno de los sectores que, en el &mbito del nifio, suponen actualmente
el mayor campo de accion de la animacidn, como sefialan Wells y Hardstaff (2008: 49).
De hecho, para estos autores la mayoria de la animacion infantil no es mas que un
vehiculo para la transmision de mensajes publicitarios e ideologicos (puesto que ofrece
una imagen de supuesta inocencia, frivolidad e inocuidad), que los anuncios de
television han sabido utilizar e incluso “perfeccionar” al adoptar el lenguaje de la
animacion travistiéndolo de colores primarios y reglas fisicas imposibles. Dado que la
presente investigacion se centra en el estudio del cine traducido para nifios, vamos a

dedicar este epigrafe a profundizar sobre el tipo de producciones animadas concebidas
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para el cine comercial, con especial hincapié¢ en aquellas dirigidas al publico infantil,
excluyendo las producciones con fines publicitarios o propagandisticos. No obstante
creemos que, al igual que todo lo relacionado con la traduccion para nifios, el estudio de
la publicidad infantil traducida no goza de la repercusion que merece en el ambito
académico. Por ello, se trataria de una linea potencial para explorar en futuras

investigaciones.

Animacion y géneros cinematogrdficos

(Es el cine de animacion un género cinematografico? Algunos tedricos como
Vallet (cit. en Moine, 2008b: 24) no dudan en considerarlo como tal, del mismo modo
que la comedia, el drama o el cine de terror, por citar tres géneros cldsicos. Sin
embargo, como veremos a continuacion, la mayoria se desmarca completamente de esta
idea. En realidad, su inclusion o no depende en gran medida del alcance de nuestro
concepto de género cinematografico: en un articulo reciente, Greenberg recoge la
definicion de género ofrecida por Berger: “a set of content and style conventions
common to a group of texts that readers come to expect when approaching a text of that
group” (cit. en Greenberg, 2011: 3-4). Es decir, los géneros agrupan una serie de
convenciones estilisticas y argumentales que ayudan a que el receptor pueda clasificar el
contenido narrativo y el enfoque dramético de un filme (Beauchamp, 2005: 56). No
obstante, otros autores basan su clasificacion de géneros en la técnica utilizada en cada
pelicula y, en este sentido, la animacion conformaria una categoria en si misma (Moine,
2008: 22), aunque cada vez son mas las voces que critican abiertamente este
planteamiento, como por ejemplo Goldmark (2005: 2), quien sefiala que “cartoons are
so typically lumped together as a self-contained genre because they happen to have been

created through the same process: animation”.

A modo de declaracion de intenciones, en la introduccion de su libro, Denis
(2011: 3) describe la animacion como una herramienta multiforme y cambiante en
funcion de los deseos del director y del productor. Para el autor, se trata de una técnica
(o mejor, un conjunto de técnicas), y no un género, que permite la realizacion de
peliculas de cualquier género (cine negro, bélico, de terror, comedias musicales,
documental, experimental, etc.), y de conseguir resultados artisticos y comerciales tan
variados como el cine de accidn real, opiniéon que comparte Goldmark: “Animation is
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not a genre; it is a technological process that creates a particular (highly idiosyncratic)

means of visual representation” (Goldmark, 2005: 3).

Desde el interior de la industria, los propios artistas suelen corroborar esta idea.
Por ejemplo, en Weaver (2013: 231) se reproducen las siguientes palabras del director
Brad Bird, en el comentario de audio de la edicion en DVD de Los Increibles [The

Incredibles] (Brad Bird, 2004):

“People think of animation only doing things where people are dancing around and

doing a lot of histrionics, but animation is not a genre. And people keep saying, ‘The

animation genre’. It’s not a genre! A Western is a genre! Animation is an art form, and
it can do any genre. You know, it can do a detective film, a cowboy film, a horror film,

a R-rated film, or a kids’ fairy tale. But it doesn’t do one thing”.

Aun asi, como subraya Greenberg (2011: 3), “that animation is a genre is a
common misconception”, ya que ¢€sta abarca una amplia variedad de contenidos y
estilos. Asi, en su clasificacion de los géneros y movimientos cinematograficos, Pinel
(2009) define el cine de animacion como un medio de experimentacion e imaginacion,
basado en una técnica cinematografica consistente en la creacion de un movimiento
artificial filmando fotograma a fotograma. Para el autor, “cette technique a ouvert un
vaste domaine avec des procédés variés et autant de genres et sous-genres” (Pinel, 2009:

22), como por ejemplo el dibujo animado o el cine de marionetas a los que Pinel

identifica como géneros independientes (Pinel, 2009: 70).

Para Greenberg (2011: 4), precisamente uno de los motivos de la confusion a la
hora de catalogar la animacién como un género recae en el término “dibujo animado”, o
mejor dicho cartoon, que constituye un género en si mismo para el autor, crucial para
que la animacidn cinematografica tomase forma a comienzos del siglo XX, pero que no
es ni por asomo el tnico género que encontramos en el cine de animacion. El cartoon es
lo que se conoce por comic animation segin la definicion de Lindvall y Melton (1997:
203), una caricatura animada, donde la ironia y la satira estdn siempre presentes en
forma de humor. El ejemplo perfecto lo encontramos en los cortometrajes
cinematograficos de la serie Looney Tunes (varios directores, 1930-1969), en la que
aparecen personajes como Bugs Bunny, el Pato Lucas o Porky, o series de television

como Los Picapiedra [The Flintstones] (Hanna y Barbera, 1960-1966).
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Por tanto, aunque las categorias genéricas del cine de animacién suelen ser
fundamentalmente las de familiar, animacion o anime, los temas que trata son, con
frecuencia, similares a los del cine de accidn real y sus géneros asociados (Beauchamp,
2005: 130) y, como expone Wells, a excepcion del cine musical, el de terror o el del
Oeste, no siempre es facil reconocer el género de una pelicula, dado el caracter hibrido
de muchas producciones y la combinacion de elementos de varios géneros (Wells, 2002:
41). Lo usual es que las peliculas operen en varias direcciones y se produzcan
intersecciones y adaptaciones de diversos géneros, por lo que es facil encontrar filmes
de animacion catalogados como accion/aventuras o comedia/romance, por ejemplo
(Beauchamp, 2005: 56). Asi, el cortometraje Bugs Bunny Rides Again (Friz Freleng,
1948) presenta todos los elementos que podemos esperar de una pelicula del Oeste (el
duelo de pistolas, frases como “esta ciudad no es lo bastante grande para los dos”, etc.),
si bien revisados desde una perspectiva cartoonesca, encadenando un gag visual tras
otro y celebrando la condicién coémica y exagerada del género cartoon en lugar de

parodiar el género del Oeste sin mas (Wells, 2002: 46-47).

Coincidimos con la idea de estos autores, para quienes la animacion es un medio
en el que interviene un conjunto de técnicas cinematograficas variadas, capaces de
representar visualmente cualquier idea y que permiten al director de la pelicula concebir
el mundo que quiere contar bajo la influencia de las caracteristicas y convenciones de
cualquier tipo de género cinematografico. En este sentido, ademas de la técnica utilizada
y los elementos distintivos del cine para nifios, analizados al inicio de este capitulo (vid.
3.1.1.), en el marco del presente trabajo resulta de utilidad conocer los géneros que
intervienen en las peliculas de animacién y que nos ayudaran en la creacion del corpus

de textos audiovisuales que utilizaremos en nuestro experimento (vid. 5.1.).

El proceso de realizacion

Los autores del Libro blanco del sector de la animacion en Esparia 2012 (2012:
42-48) proponen un esquema y posterior descripcion de las fases por las que atraviesa
una pelicula de animacion (desarrollo, preparacidon, preproduccion, produccion,
postproduccion, entrega y distribucion), centrandose fundamentalmente en los aspectos
econdmicos y en la estrategia y organizaciéon empresarial que llevan a cabo los estudios
de animacion (Figura 2).
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Figura 2: La cadena de valor del Sector de la Animacién (VV. AA., 2012: 42)

Si bien esta informacion puede ser de suma importancia para el futuro y la

proyeccion del sector de la animacién, en lo que concierne al presente trabajo vamos a

tratar de describir la realizacién de una pelicula de animacién desde la Optica del

desarrollo creativo. Para ello, también nos serviremos del capitulo The Animation

Process en Wells (2002: 15-29), y del apartado The Production Path en Beauchamp

(2005: 125-154), quien divide el proceso en tres fases: preproduccion, produccion y

postproduccion, asi como de la linea temporal propuesta por Bacher (2008: 42), en la

que vemos como se solapan los diferentes procesos de trabajo con objeto de finalizar el

proyecto en una media de tres anos (Figura 3).

102

Desarrollo y preparacion: segiin Paul Wells, todo proyecto de animacion, al
igual que cualquier proceso creativo, comienza con un concepto, una idea
predominante (McKee, 1999: 114-117, cit. en Wells, 2002: 16) que ayuda a
decidir la técnica y el estilo de la animacion, asi como el material informético y
de produccion que se va a emplear. Este concepto es también la base del
argumento de la historia con el que se elabora un guidn provisional, que sera
objeto de numerosas revisiones antes de ser definitivo.

Diseiio de produccion: en esta fase se lleva a cabo la visualizacion grafica del
concepto o la historia que se va a desarrollar: el diserio de personajes y el diseiio
ambiental responden a la idea inicial del director o del estudio de animacién
sobre el estilo visual de la pelicula, que puede tomar su inspiracion de diversas
fuentes y movimientos artisticos. Lo usual es concebir los personajes principales
basandose en alguien real, ya sea un familiar o el actor que prestard su voz al

personaje.



3. El texto audiovisual para nifios y su traduccién

Casi al mismo tiempo se realiza el storyboard o guion grafico, una secuencia de
dibujos que traduce en imagenes el guion provisional de la pelicula siguiendo el
estilo impuesto por los artistas del departamento de disefio. Como observamos
en el esquema de Bacher (Figura 3), este “cémic” de gran formato puede sufrir
variaciones a lo largo de toda la produccion, si bien es fundamental para los
animadores puesto que ofrece valiosa informacion estética y cinematografica

sobre el desarrollo narrativo de la accion, los efectos de luz, los posibles

movimientos de cdmara y transiciones, asi como el disefio y movimiento de los

personajes (Wells, 2002: 17).

months
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Figura 3: Linea temporal de produccion de una pelicula de animacion (Bacher, 2008: 42)

e Grabacion de dialogos: a diferencia de la banda sonora musical, los didlogos,
asi como las canciones de las peliculas musicales, se graban antes de que
comience la animacion propiamente dicha con el fin de servir de fuente de
inspiracion para el trabajo de los animadores, quienes modelan su actuacion
tomando como referencia la voz e incluso el aspecto fisico del actor de doblaje
(Wells, 2007: 10). En muchas ocasiones, las sesiones de grabacion se filman con
objeto de que los animadores puedan utilizar también la interpretacion gestual y
comica de los actores. Una vez que el guion provisional pasa a ser definitivo, los

actores seleccionados para cada uno de los personajes interpretan su papel en la
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sala de grabacion delante del director y del técnico de sonido. Como sefiala
Beauchamp (2005: 34), el técnico de sonido se encarga de los aspectos objetivos
como la calidad de la voz, la exactitud de los parlamentos, que el didlogo sea
inteligible y que el nivel de la sefial sonora sea el adecuado, mientras que el
director se encarga de los aspectos subjetivos, como la interpretacion y el
tratamiento del personaje.

e Previsualizacion (animatic o story reel): una vez que se han grabado los
didlogos, se filma el guion grafico en una pelicula a la que se anade una pista
sonora que, ademés de los didlogos previamente grabados por los actores,
contiene musica y efectos provisionales (temp track®®). Este proceso se conoce
como previsualizacion, animatic o story reel y da una idea del aspecto de la
futura pelicula, gracias al cual se pueden corregir problemas de guion, duracion,
secuenciacion o composicion de planos y escenas”’.

e Composicion y planificacion de escenas (workbook): en esta etapa se fijan los
planos individuales y los movimientos de camara en relacion a la ubicacion de
los personajes y los elementos y acciones que se desarrollan en una escena en
concreto. Para ello, un equipo de artistas se encarga de realizar los denominados
layouts, bocetos que componen el marco en el que se desarrolla la escena y que
sugieren la forma de moverse de los personajes y el modo en que se desarrolla la
accion a través de transiciones cinematograficas.

e Animacion: una vez que se aprueba la realizacion de una escena, y mientras los
artistas de fondos se encargan de crear los ambientes donde se moveran los
personajes con ayuda de los /layouts, comienza el verdadero proceso de
animacion de personajes. Tomando como referencia la interpretacion del actor

de doblaje, un animador o grupo de animadores se encarga de dar vida a los

* La temp track o temporary track, como su propio nombre indica, es una pista de sonido creada por el
editor musical a partir de musica y efectos sonoros preexistentes que, al sincronizarse con bocetos de
animacion, proporcionan al compositor una idea sobre lo que el director tiene en mente para la banda
sonora, por lo que se convierte en el medio de comunicacion mas efectivo entre director y compositor.

*" En una pelicula de accion real, la mayoria de estos problemas se pueden corregir en la etapa de
postproduccion (Beauchamp, 2005: 132), anadiendo y eliminado elementos en la sala de montaje. Sin
embargo, el elevado coste de tiempo y dinero de un proyecto de animacion, implica una comprobacion
meticulosa de todos los aspectos que influiran en cada una de las escenas antes de empiece el proceso de
animacion.
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personajes con ayuda de una hoja de papel, un ordenador o un mufeco
articulado, segun la técnica de animacion elegida (vid. 3.1.1.3.)%,

o Efectos especiales y color: A continuacion se dota de color a los personajes y a
los elementos que entran en movimiento, a la vez que se afiaden los efectos
especiales visuales, desde las gotas de Iluvia hasta un tornado o una
aglomeracion de gente, “essentially anything which is not character or object
animation within a perspective environment” (Wells, 2002: 27). En la actualidad
suelen llevarse a cabo siempre por ordenador independientemente de la técnica
de animacion.

o Efectos de sonido, banda sonora y montaje: Por ultimo, se lleva a cabo el
montaje final de la pelicula y el técnico de sonido crea la pista sonora a partir de
los didlogos previamente grabados, los efectos de sonido (consensuados
anteriormente con el director en las llamadas spotting sessions) y la musica
realizada por el compositor de la banda sonora. En algunos casos, el didlogo se
vuelve a grabar para que los actores de doblaje puedan mejorar su prestacion,

una vez que disponen de un contexto en el que basarse (Beauchamp, 2005: 143).

Este resumen de las etapas del proceso de animacidn, aunque breve, nos permite
hacernos una idea del enorme esfuerzo y trabajo que supone la realizacion de una
pelicula de estas caracteristicas y del amplio nimero de profesionales que en ella
participan. Si se estrena en un lugar en el que se habla una lengua distinta de la del
filme, el proceso creativo finaliza con la traduccién y adaptacion por parte del equipo de
doblaje, que hace posible la comprension por parte del espectador (vid. 1.1.3.1.). Como
veremos en la segunda parte de este capitulo, lo usual es que un estudio de doblaje
nacional se encargue de la adaptacion, si bien muchas veces el propio estudio de
animacion supervisa la traduccion y el doblaje con el fin de asegurarse el maximo

control de la obra imponiendo sus parametros de calidad (vid. 3.2.4.; 3.2.5.2.).

* En el caso de algunas técnicas, como los dibujos animados, es necesario realizar hasta veinticuatro
dibujos por cada segundo de pelicula, donde los animadores principales dibujan en primer lugar las poses
fundamentales y, a continuacion, los asistentes de animacion o intermediadores (in-betweeners) se
encargan de dibujar el movimiento entre las poses. Este proceso da lugar a un tipo de animacion en bruto
que, una vez concluido, se graba y se visualiza con el fin de comprobar que todos los elementos
funcionan y poder subsanar posibles errores antes de la fase de limpieza (clean-up) y perfilado, en la que
literalmente se calcan uno por uno los dibujos definitivos.
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Técnicas de animacion

Desde su aparicion y perfeccionamiento a lo largo del siglo XIX, antes que el
propio cinematografo, la animacion ha desarrollado multiples técnicas y formas de
expresion®, desde sombras chinas hasta pintura sobre cristal o dibujos de arena, con el
fin de despertar la imaginacion del espectador a través de lenguajes y codigos
especificos™. Segin Wells (2007: 86), en la actualidad las disciplinas fundamentales
son los dibujos y acetatos, la animacidn stop motion y la animacion por ordenador y son
las que podemos encontrar en nuestro catalogo de peliculas de animacion estrenadas en

cines en Espafia entre 2002 y 2012 (vid. 5.1.1.).

e Dibujos y acetatos (animacion tradicional): en esta modalidad, se dibujan a
mano todas y cada una de las imagenes que apareceran en la pelicula. Los
animadores trazan los dibujos que van a “moverse” en hojas de papel
transparente (normalmente papel de acetato) para, posteriormente, poder
colocarlos sobre un fondo fijo y filmarlos uno a uno con ayuda de una camara.
Es la técnica de animacion mds antigua y, sin duda, la mas popular a lo largo del
siglo XX gracias, en parte, a las producciones de la factoria Disney.

e Animacion stop motion: se trata de simular el movimiento, mediante captura
fotografica, de objetos estaticos reales (mufiecos, modelos...) en lugar de
dibujos, lo que le da un aspecto mas artesanal si cabe al proceso de animacion.
Tradicionalmente marginada en el panorama artistico, esta técnica sirvi6 durante
mucho tiempo para crear los efectos especiales de muchas peliculas de imagen
real como King Kong (Cooper y Schoedsack, 1933) o Jason y los argonautas
[Jason and the Argonauts] (Don Chaffey, 1963), por citar dos referentes
mundialmente conocidos, mientras que las producciones realizadas
exclusivamente en stop motion se reducian al circuito de los animadores
independientes y a las series infantiles de television. Hoy en dia, goza de muy

buen prestigio merced a trabajos como Pesadilla antes de navidad [Tim Burton’s

* Para tener una vision global de las técnicas y formatos actuales de animacion, véase el extenso y
exhaustivo libro-catalogo Animation Now!, donde los animadores Queiroz, Coelho, Zagury y Magalhdes,
hacen un recorrido por los estudios de animacion mas destacables con el fin de ofrecer una radiografia a
todo color de las principales modalidades en el mundo de la animacion.

" Algunos autores, como Hernandez Bartolomé (2008: 118), hablan de un lenguaje del cine de
animacion.
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The Nightmare Before Christmas] (Henry Selick, 1993), Chicken Run (Lord y
Park, 2000) o El alucinante mundo de Norman [ParaNorman] (Fell y Butler,
2012).

e Animacion por ordenador: al arte de crear imagenes en movimiento mediante
el uso de un ordenador se le conoce como animacion 3D (en tres dimensiones) o
CGI (Computer Generated Imagery, Imagenes generadas por ordenador). En
esencia, este tipo de animacion no es mas que el sucesor digital de las técnicas
tradicionales (en dos dimensiones) y del stop motion con la diferencia de que los
modelos se “dibujan” en el ordenador, gracias a un esqueleto virtual.

Actualmente, sus maximos exponentes son Pixar y Dreamworks.

Como veremos en el capitulo sobre la elaboracion del corpus de textos, el
predominio de esta ultima disciplina en el actual cine de animacion para nifios es
bastante elevado (57% de las producciones del catdlogo, vid. 5.1.1.), por lo que el
corpus de textos audiovisuales que utilizaremos en este trabajo estd constituido por

producciones que emplean la técnica de animacion por ordenador (vid. 5.1.2.).

Recapitulando, las caracteristicas del cine para nifios no difieren mucho de las
del resto de textos infantiles (vid. 2.3.) y podemos distinguir tres grandes rasgos que

influirdn en su traduccion:

e Contenido pedagdgico y adaptacion al desarrollo cognitivo de los nifios: los
filmes para nifios suelen combinar entretenimiento y educacién y, a su vez
utilizan un lenguaje directo y sencillo, si bien no dudan en recurrir al lenguaje
coloquial y a expresiones propias del registro infantil.

e Doble receptor: la trama general de la pelicula es comprensible por la mayoria
de los espectadores. Sin embargo, muchos de los elementos humoristicos y las
referencias culturales e intertextuales van dirigidas a nifios con mayor desarrollo
cognitivo o adultos.

e FElementos y caracteristicas propias del formato audiovisual: ademas de la
interaccion del codigo iconografico con el lingiiistico a través de dobles sentidos

y chistes visuales, asi como por la plasticidad y el colorido de los filmes
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animacion, el codigo musical también influye en gran medida en la creacion del

texto para nifios, al incluir frecuentemente canciones y numeros musicales.

3.2. LA INVESTIGACION SOBRE LA TRADUCCION DEL CINE PARA NINOS

Ya hemos visto que muchos autores como O’Connell (2003: 222) y O’Sullivan
(2013: 459) se lamentan de la falta de investigaciones existentes en el ambito de la TAV
para nifios, sobre todo si tenemos en cuenta la enorme cantidad de material multimedia
que se produce pensando en el publico infantil. Aunque Lathey (2009: 32) ve un rayo de
esperanza y estima que la localizacion de videojuegos y la TAV son campos en rapida
expansion, lo cierto es que, segun Di Giovanni (2010: 259), este incremento se percibe
unicamente entre los estudiantes y jovenes investigadores, cuyos resultados obtienen
poca o nula repercusion. Ademas, hasta la fecha s6lo se han publicado estudios que se
centran en la descripcion concreta de casos concretos y todavia no conocemos ningin
modelo de andlisis especifico que pueda aplicarse a los productos audiovisuales
traducidos para nifios, como si se han llevado a cabo en otros campos de la TAV (vid.
1.1.3.3.), ni tampoco se han llevado a cabo estudios empiricos que nos muestren lo que

el nifio como receptor es capaz de procesar y entender realmente.

Precisamente, la intencion del presente trabajo es construir un modelo que pueda
servir para identificar y clasificar las estrategias que los traductores emplean en la
adaptacion de los productos audiovisuales para nifios, para posteriormente realizar un
estudio empirico que certifique el alcance y efectividad de esas estrategias desde el
punto de vista del receptor. Para ello, vamos a utilizar el modelo de analisis presentado
por Chaume en 2004 (ampliado posteriormente en 2012) explicado en el capitulo 1, asi
como las estrategias de traducciéon de LIJ descritas en el capitulo 2. Asimismo,
trataremos de incorporar las aportaciones mas relevantes que se han llevado a cabo en el
campo de la traduccion de materiales audiovisuales para el publico infantil, que se

repasan a continuacion.

3.2.1. UNA EXTENSION DE LA TRADUCCION DE LIJ

Una vez realizado el recorrido por la literatura y el cine infantil llegamos a la

conclusion de que, si bien las caracteristicas puramente lingiiisticas del texto

108



3. El texto audiovisual para nifios y su traduccién

audiovisual dirigido al publico infantil no difieren de las de los textos convencionales
para nifios, puesto que en todos ellos encontramos rimas, canciones y juegos de palabras
entre otros elementos (O’Connell 2003: 226), si lo hacen los aspectos formales como la
confluencia de sonido e iméagenes y la subordinacion de los didlogos al medio por el que
se emiten, siendo esta interaccion de codigos la verdadera naturaleza de la TAV
(Chaume, 2012: 107). Ademas de las caracteristicas del formato audiovisual, al igual
que para la LIJ, la traduccion de este tipo de textos suele regirse por las caracteristicas
del receptor final, adecuandose por un lado al desarrollo cognitivo de los nifios y a la
habilidad de recepcion de éste, y atendiendo, a su vez, a la diversidad de espectadores
(adulto y nifio) mediante la inclusion de elementos disefiados para el disfrute de un

publico mas maduro (Zabalbeascoa, 2000: 21).

Puesto que la forma de hablar, pensar y actuar del nifio cambia de una cultura a
otra, el papel del traductor se torna imprescindible, ya que es quien se encarga de
adaptar el texto a esta audiencia especial (Dorr, 1986). Para ello, debe decidir, por
ejemplo, el tipo de vocabulario, si las expresiones deben ser formales o coloquiales y si
las referencias culturales se van a naturalizar o no (vid. 2.3.), sin olvidar las condiciones
impuestas por la duplicidad de canales y las restricciones inherentes al proceso de
doblaje (vid. 1.1.3.). Lo que parece evidente es que decisiones en principio banales
como la eleccion de la modalidad de TAV deben dilucidarse teniendo en cuenta las

necesidades del publico infantil (vid. 3.2.2.).

En lo que respecta al codigo lingiiistico, Barambones (2009: 315-317) identifica

como propios del cine de animacion los siguientes elementos:

a) Exclamaciones e interjecciones, que expresan de forma instantdnea sensaciones
y sentimientos;

b) Nombres propios que hacen referencia a las caracteristicas de personajes o
lugares y que se pueden traducir, adaptar o dejar sin traducir (Borras y
Matamala, 2008: 293);

¢) Canciones, que permiten que la historia avance (vid. 3.2.5.2.);

d) Escenas rimadas, de estructura sencilla pero con gran sonoridad, atractivas para

el nifio;
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e) Formulas estereotipadas de los cuentos infantiles, reforzando el vinculo de éstos

con el cine infantil (Cano Calderon, 1993: 54).

En muchas ocasiones, dependiendo de su experiencia con este tipo de textos, el
traductor realiza este proceso de forma inconsciente, sin necesidad de plantearse hacia
qué publico va dirigida la traduccion, y otras veces el enfoque y las instrucciones
concretas vienen dados por el encargo de traduccion. Ruzicka (2009: 8) destaca que,
como sucede con la traduccion de LIJ, los agentes también intervienen con cierta
libertad en las adaptaciones lingiiisticas de productos audiovisuales para nifios, tanto en
la traduccidén como en el estudio de doblaje: por una parte, anadiendo elementos ludicos
y juegos de palabras (vid. 2.2.1.2.), como muestra Herndndez Bartolomé (2005: 218)
con un ejemplo de Shrek (Adamson y Jenson, 2001), en el que se introduce en el texto
meta una rima inexistente en el original (“She likes sushi and hot tubbing any time” /

“Le gusta el sushi y el jacuzzi”).

No obstante, muchas traducciones tienden a familiarizar el texto meta,
incluyendo elementos propios de la cultura y la lengua de destino, asi como a
simplificar referentes y conceptos, con el fin de moldear y disefiar una audiencia del
texto meta distinta de la del texto original (vid. 1.2.1.2.). O’Connell (2000: 70), por
ejemplo, presenta un caso en el que el vocabulario técnico de una serie de television
alemana orientada a la audiencia infantil se simplifico, sin motivo aparente, al traducirlo

al irlandés, impidiendo el desarrollo lingiiistico y cultural del nifio en dicha lengua.

A partir de este ejemplo, la autora afirma que el traductor de guiones de peliculas
o series para el publico infantil suele presuponer el conocimiento y las necesidades de
este publico sin saber nada acerca de su desarrollo cognitivo y lingiiistico, ni de las
caracteristicas de los textos que tienen al nifilo como receptor principal. Aunque
entendemos la idea que la investigadora quiere transmitir, en el caso concreto del
doblaje de la serie de television alemana, puede parecer desmedido culpar
exclusivamente al traductor ya que, como hemos visto con anterioridad (vid. 1.1.3.1.) y
la propia O’Connell reconoce mas adelante (2003: 223), en un proceso como el doblaje

de una serie de television, en el que estan implicadas tantas personas (traductor,
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ajustador, director, reparto, técnico de mezclas, autoridades competentes...), es muy

dificil identificar una cabeza visible a quien responsabilizar.

Es mas, las convenciones que se adoptan en el doblaje suelen atender a razones
de indole superior, que tienen su origen en unas expectativas que el espectador espera
ver cumplidas (vid. 1.2.3.) y que a veces se especifican en el encargo de traduccion,
como sucede en las traducciones al catalan de Los Picapiedra [The Flintstones] (Hanna
y Barbera, 1960-1966), que cambian de registro lingiiistico dependiendo de la cadena de
television por la que se emite: Bassols et al. (1995: 414) comprobaron que el registro de
la lengua catalana en la version para la television de Catalufia era mucho mas elevado
que el que se llevo a cabo para la television valenciana, donde se advierte una gran
cantidad de expresiones coloquiales. Si bien ambas traducciones buscaban la ensefianza
y el refuerzo de la lengua entre los mas pequefios, la primera mostraba una version
estandar (artificial) de la misma, mientras que la segunda reflejaba el lenguaje de la vida

cotidiana (real).

Siguiendo con el tipo de lengua que oimos en los filmes para nifios, en su estudio
sobre el doblaje espafiol de Pocahontas (Gabriel y Goldberg, 1995), Lorenzo (2008)
incide en la naturalidad del texto meta desde una dimension tanto lingiiistica como
cultural. La autora destaca el empleo de vocablos y frases hechas propias del espafiol
(“old sea dog” / “viejo lobo de mar”; “put your back into it” / “arrimad el hombro”),
huyendo del calco lingiiistico y evitando el empleo de la forma pasiva, infrecuente en la
lengua meta (Lorenzo, 2008: 92). Por otro lado, se reproducen términos especializados
nauticos y de registro culto (“topsails” / “gavias”; “pin” / “gavillas”; “they prowl” /
“merodean”), asi como metaforas e ironias, que buscan atraer al espectador adulto,

como nos muestra la autora con el siguiente ejemplo (Lorenzo, 2008: 94):

[Contexto: Wiggins, el ayudante simplon del gobernador Ratcliffe, no entiende la ironia
implicita en las palabras de éste cuando habla de darles a los indios un “recibimiento a
la inglesa” (esto es, disparandoles) y hace un comentario excesivamente inocente que
provoca el desprecio de su jefe:]

WIGGINS: Do you think we’ll meet some savages?

RATCLIFFE: If we do, we should be sure to give them a proper English greeting.
WIGGINS: Oh, gift baskets!

RATCLIFFE: And he came so highly recommended.
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WIGGINS: ;Cree que encontraremos alglin salvaje?

RATCLIFFE: Si eso ocurre les saludaremos como caballeros ingleses.
WIGGINS: jOh! jCestas de regalo!

RATCLIFFE: Y eso que me vino recomendadisimo!

Nos encontramos ante un claro ejemplo de inclusion de elementos para adultos
dentro de un texto para niflos, ya que el comentario irénico de Ratcliffe, el malvado
gobernador inglés en la pelicula, y la referencia implicita al trafico de influencias al
evocar la recomendacion de su ayudante, s6lo serdn comprendidos por espectadores a
partir de una determinada edad. En ambos casos, el doblaje mantiene ese respeto por las
referencias a los adultos sin omitirlas ni simplificarlas, respeto que se mantiene en la
misma pelicula en la traduccion de metaforas, tanto las que son compartidas por ambas
culturas (“bottomless pit” / “pozo sin fondo”) como las que requieren un proceso de

reformulacion (“happy as a clam” / “feliz como una lombriz”).

3.2.2. ADAPTACION AL DESARROLLO COGNITIVO: ¢ SUBTITULOS PARA NINOS?

La forma de trasladar de una cultura a otra los textos audiovisuales infantiles
suele ser el doblaje (vid. Cap. 1), en vez de la subtitulacion, en especial en el caso de los
nifios mas pequenos, entre otras razones porque el receptor todavia no ha desarrollado
completamente su capacidad lectora y es practicamente incapaz de obtener la
informacion que aportan los subtitulos (Luyken et al., 1991: 134-136). O’Connell
(1998: 69) establece un umbral de edad y sefiala que los programas infantiles, si van
dirigidos a nifios menores de ocho afios, siempre deben doblarse independientemente de
que la modalidad de TAV maés frecuente en un pais concreto sea la subtitulacion. Sin
embargo, hay algunos investigadores, como Karamitroglou (2000: 253), que sostienen
una postura contraria: el niflo aprende a leer gracias al subtitulo y ademas evita la
contaminacién lingiiistica que presenta el doblaje’'. Para el autor, la razén por la que los
productos audiovisuales infantiles se doblan es porque esta modalidad implica un menor
esfuerzo cognitivo por parte de un espectador que, al encender la television o ir al cine,

no busca aprendizaje, sino entretenimiento y distraccion (Karamitroglou, 2001: 192).

> Como ya se ha comentado (cf. 1.1.2.2.), varios estudios demuestran que los subtitulos ayudan a que el
nifio adquiera ciertas destrezas relacionadas con la lectura, como el reconocimiento de palabras (Koolstra
et al. (1997) y Leppénen et al. (2005).
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El investigador probo su teoria en Grecia, un pais que tradicionalmente subtitula
la mayor parte de las peliculas para el cine (incluso muchas de las destinadas a un
publico infantil). De forma empirica, demostrd que los filmes para nifios que se emiten
doblados (55%) en la television griega superan por muy poco a los que utilizan la
subtitulacion (45%). Esto implica que, al habituarse desde pequefios, los espectadores
griegos estan condicionados por los subtitulos, e incluso los prefieren al doblaje. Sin
embargo, la tendencia al alza de material doblado en los ultimos afios hace pensar al
autor griego que su pais no tardard mucho en alinearse con el resto de paises
subtituladores europeos y se decantarda por el doblaje como modalidad de TAV
exclusiva para los productos audiovisuales dirigidos a los nifios (Karamitroglou, 2001:

198).

En Espana, algunas televisiones autondémicas (entre otras, TV3 y Canal 9 hasta
su cierre en 2013), han decidido apostar por emitir algunas versiones originales de
dibujos animados subtituladas para nifios con el fin de que éstos aprendan la lengua
original y se ayuden de la traduccion para entenderla mejor, al hilo de los estudios de
D’Ydewalle et al. (vid. 1.1.2.2.). Asimismo, la emision digital de la TDT permite que
los padres puedan sintonizar los dibujos animados en lengua original y activar los
subtitulos para sordos con el mando a distancia, de modo que esta eleccion queda hoy

en dia, en teoria, en manos de la decision de las familias.

3.2.3. EL PROCESO DEL AJUSTE EN EL DOBLAJE DEL CINE DE ANIMACION

Dado que los dibujos animados representan, como hemos visto, uno de los
productos audiovisuales que mas consume el publico infantil, parece interesante
exponer las caracteristicas que presentan el doblaje y el ajuste de este formato
audiovisual, tradicionalmente minusvalorado en el mundo profesional. Este hecho
resulta cuanto menos extrafio, puesto que se trata de un tipo de material que
normalmente se dobla en todos los paises, incluso en los que se subtitula toda la
produccién ajena internacional (Chaume, 2012: 2), lo que se traduce en un volumen de

trabajo considerable para el mercado de la TAV.
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Segun Agost, las razones del doblaje casi generalizado de estos productos son

las siguientes (Agost, 1999: 85):

a) Por un lado, los espectadores potenciales son nifios en edad de aprendizaje y
¢éstos no saben leer perfectamente.

b) Por otro, al carecer de sonido directo, los dibujos siempre sufren un proceso de
doblaje independientemente del pais y la lengua de origen, con lo que la

interpretacion original no se traiciona.

Si bien coincidimos con la autora en identificar al nifio como espectador
potencial de estos productos, lo que requiere una modalidad de TAV adaptada a sus
capacidades cognitivas y de lectura, es preciso matizar la segunda afirmacién acerca del
doblaje de los dibujos animados en su version original. En realidad, el proceso de
grabacion del codigo lingiiistico en el producto animado se lleva a cabo de forma muy
distinta en la version original y en las traducidas: la versiones traducidas tienen como
referencia el texto previo en la lengua original y “solapan” las intervenciones de los
actores de doblaje, tratando de adaptarlas a los movimientos articulatorios de los
personajes en pantalla. Sin embargo, en el caso de la version original la grabacion de los
dialogos se realiza mucho antes de iniciar el proceso de animacioén en si (vid. 3.1.1.3.).
So6lo cuando el actor ha grabado todos los didlogos de una escena o plano, el animador
podré encargarse de dar vida a esa interpretacion, por lo que, en cierta medida, son los
animadores quienes “ajustan” los movimientos de la boca de los dibujos al parlamento

del actor de doblaje original grabado con anterioridad (Wells, 2007: 10)*%.

Por tanto, para conseguir que una secuencia animada sea lo mas verosimil
posible, y en contra de la afirmacion de Agost (1999: 85), es tan importante la
interpretacion vocal del actor de doblaje original como la plasmacion grafica del
movimiento por parte del animador, especialmente en los primeros planos. Hiromasa

Yonebayashi, el director de Arrietty y el mundo de los diminutos [Kari-gurashi no

52 Durante una clase magistral sobre animacion de personajes en el festival Féte de I’Anim’ celebrado en
Lille (Francia) en marzo de 2014, Kristof Serrand, responsable de animacion en Dreamworks, comentaba
lo siguiente: “Je ne peux pas imaginer si je n’ai pas la voix”, lo que revela hasta qué punto es crucial
disponer del dialogo antes de empezar a trabajar.

En esta linea, Nunziante Valoroso, traductor y adaptador durante muchos afios de los clasicos Disney en
Italia, afirma que “un cartoon non si doppia, poiché la star di turno legge semplicemente le battute, ed &
sulla sua caratterizzazione che verra creata I’animazione” (Valoroso, 2010: 333).
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Arrietty] (2010), explica que uno de los retos de la pelicula fue la diferencia de tamafio
de los personajes. Para que la protagonista, Arrietty, un ser diminuto de no mas de diez
centimetros de altura, pudiera aparecer en pantalla junto a su amigo humano, Shawn,
con frecuencia se optaba por primeros planos de la cara del chico: “since Shawn’s face
looks enormous compared to Arrietty’s onscreen, I worked at expressing the mouth

movements precisely to match the dialogue” (Yonebayashi et al., 2010: 116).

Por otro lado, gracias a la evolucion constante de las técnicas de animacion y de
los modelos digitales, los animadores también “imitan” las maneras, el modo de actuar e
incluso los rasgos fisicos de los actores que dan voz a sus personajes animados en las
grandes producciones (normalmente destinadas a las salas de cine). Asi, Victor Van
Dort se asemeja a Johnny Depp en La novia cadaver [Tim Burton’s Corpse Bride]
(Burton y Johnson, 2006) y el “reparto” al completo de El Espantatiburones [Shark
Tale] (Bergeron, Jenson y Letterman, 2004) se nutre de animales marinos con los rasgos
faciales de Will Smith, Renée Zellweger y Robert De Niro entre otros. Encontramos
otro ejemplo en Antz (Hormigaz) [Antz] (Darnell y Johnson, 1998), donde las hormigas
protagonistas nos recuerdan a Woody Allen, Sylvester Stallone y Sharon Stone.
Dejando a un lado el reclamo publicitario que conlleva una apuesta de este tipo, en
especial para el publico adulto que acompaina a los nifios al cine, es evidente que en
ocasiones asi la actuacion (incluyendo su voz™) de los intérpretes originales es un factor

que hay que tener en cuenta a la hora de traspasarlo a la cultura meta.

Volviendo al proceso de adaptacion lingiiistica, Agost (1999: 66) afirma que las
dificultades de sincronia fonética disminuyen en el doblaje internacional de un producto
animado, puesto que el movimiento de los labios no es tan pronunciado en personajes
animados como en actores reales. Chaume (2004c: 46) va mas alla al asegurar que éste
se produce de manera casi aleatoria y que los casos de adaptacion fonética se reducen a
primeros planos o secuencias en las que el personaje pronuncia una vocal abierta,

aunque hemos visto que esta situacion puede producirse con frecuencia en filmes como

>3 Como indicamos anteriormente (cf. 1.2.3.5.), Mera (1999: 82) y Palencia Villa (2002: 68) sefialan que
el espectador de productos doblados suele identificar una voz con un actor concreto y el simple hecho de
cambiar la voz asumida como perteneciente a un actor es visto como un signo de ineficacia del doblaje.
Por otro lado, seglin Bosseaux (2008: 349) la voz en del doblaje influye en la caracterizacion del
personaje, por lo que debe acomodarse a las expectativas del ptiblico asi como a la apariencia fisica del
actor (Bosseaux, 2008: 353).
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el mencionado Arrietty y el mundo de los diminutos. Es mas, autores como O’Connell

(2003: 223) o Martinez Sierra (2006: 74) coinciden en afirmar que cuando la pelicula se

distribuye internacionalmente y se dobla a otras lenguas existe cierto grado de tolerancia

en cuanto a la sincronia de los dibujos animados debido, en parte, a su pobre estatus

social.

Si bien seguramente es facil encontrar este tipo de practicas en el medio

profesional, se hace necesaria una distincion como la que propone Barambones (2009:

319), quien estima que el grado de sincronia fonética, cinésica y de isocronia que debe

respetar el traductor depende de los siguientes factores: canal de emision del producto,

técnica empleada y destinatario potencial:
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Canal de emision: es necesario diferenciar entre los productos para la gran
pantalla y aquellos destinados a la television o plataformas web. En este sentido,
las productoras de largometrajes que se exhibirdn en cines suelen extremar la
precaucion para que éstos tengan la mayor calidad y realismo posibles y los
animadores dedican jornadas enteras de trabajo a perfeccionar todos y cada uno
de los movimientos de sus dibujos, especialmente los labiales, tomando como
modelo a actores reales, lo que proporciona el alto grado de credibilidad de
algunos personajes animados.

Técnica de animacion empleada: si, como sefiala Madsen (cit. en Parke y
Waters, 2008: 292), la simplicidad es el secreto para conseguir una buena
sincronia en los dibujos animados, donde el objetivo no es imitar un movimiento
labial realista sino crear “a visual shorthand that passes unchallenged by the
viewer”, en el caso de peliculas creadas por ordenador, el grado de hiperrealismo
de los personajes es tal que implica un alto nivel de sincronizacion, semejante al
de las peliculas de accion real, pues los personajes mueven los labios con una
precision similar a la de los actores de carne y hueso.

Destinatario potencial: si pensamos en el publico infantil como principal
espectador del cine de animacidén comercial, Chaume afirma que la adaptacion
labial o la isocronia no seran tan exigentes, toda vez que los nifios suelen pasar
por alto aspectos como la sincronia labial y centrarse principalmente en el color

y la forma de las iméagenes o los gestos que hagan los personajes. Por este
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mismo motivo, la sincronia cinésica si tiene importancia en los productos para
nifios, debido a la gesticulacion exagerada que emplean los personajes para
captar la atencion de los espectadores, y debe acompafiarse de una traduccion

coherente (Chaume, 2004c: 46).

3.2.4. DRAMATIZACION DE LOS DIALOGOS

Como hemos visto, algunos autores entienden que la traduccion de una pelicula
para nifios es similar a la de un cdmic o un libro ilustrado, dada la confluencia en ambos
formatos de elementos visuales y actsticos (vid. 2.2.1.1.). Sin embargo Oittinen (2000:
111) confiesa que, a la hora de traducir para el cine se debe prestar especial interés a la
dramatizacion en la pista sonora, pues la reaccion del publico depende en gran medida
de ella. La autora lo ilustra con un ejemplo de interpretacion simultanea de tres
cortometrajes animados en un festival de cine, una modalidad de TAV habitual en este
tipo de certamenes (vid. 1.1.2.4.). Durante la proyeccion, el mondtono tono de voz del
intérprete unido a la incoherencia entre sonido e imégenes hizo que se esfumara el

caracter humoristico y el ritmo vertiginoso de los cortos.

Si aplicamos este ejemplo al doblaje, es cierto que el modo de interpretar de los
actores influye tanto en la calidad del doblaje en si, como en la recepcion por parte del
publico, en este caso infantil y, segin Chaume (2005: 6), es necesario evitar una
interpretacion sobreactuada o mondtona si se pretende obtener un estandar de calidad
como los que exige la industria del doblaje en los paises occidentales. Como hemos
visto, en la version original de las peliculas animadas se suele contratar a actores y
actrices conocidos que aporten a los personajes su forma de “actuar”. Al doblarlos en
espaiol, estas caracteristicas se pierden, es cierto, pero una buena interpretacion, asi
como el mantenimiento de la voz usual del actor en el pais de doblaje (Mera, 1999: 82;
Palencia Villa, 2002: 68) ayuda a mejorar la experiencia cinematografica del

espectador.

Sin embargo, el doblaje del cine de animacion sufre desde hace algunos afios una
extrafia y mercantil obsesion por incluir en sus doblajes a caras conocidas del mundo de
la television y el espectaculo, lo que en muchas ocasiones implica, por un lado, una

naturalizacion extrema del producto, al introducir en el guion frases o muletillas propias
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de esas celebridades, y por otro, una reduccion en la calidad del doblaje, ya que estas
personas no son actores de doblaje profesionales®. Segun Richart (2009: 116), estos
latiguillos no pueden considerarse producto de una traduccion, sino de un moldeamiento
de ésta, pues lo normal es que el traductor ofrezca un texto literal que después se
modifica o adapta con la frase del actor. Ademas, la inclusion de estas coletillas también
conlleva, segtn el director de doblaje Eduardo Gutiérrez, una pérdida de temporalidad
de la obra, un fenémeno ligado a la tendencia actual a “productos de consumo rapido y
perecederos, en lugar de considerar el cine como un espectaculo que debe perdurar en el
tiempo™.

Hay excepciones, por supuesto. La factoria Disney, por ejemplo, es famosa por el
empefo y el esmero que demuestran la mayor parte de sus doblajes hacia otras lenguas,
donde suele imponer una serie de condiciones, a menudo desde la casa madre’®, que
normalmente conducen a una mayor calidad en el producto final (Zabalbeascoa, 2000:
27). Si bien esta implicacion puede interpretarse como un ejercicio de control excesivo
por parte del autor de la obra, que pone en peligro la libertad y creatividad del equipo de
doblaje interfiriendo en tareas en las que no es especialista, lo cierto es que acciones
como ésta persiguen establecer una comunicacion entre creador y adaptador que
desemboque en una mayor calidad en el producto final. Esta situacion no es imperante
en la traduccion del cine en general, como destaca Diaz Cintas, quien considera que la

TAYV debe formar parte del proceso creativo de la pelicula (2001b: 207):

“In an increasingly globalized market, with the great potential for boosting box office
receipts abroad, translation is a fundamental part to the international success of a movie,
and many directors still have to wake up to the reality that the translation process is an
artistic factor on which more control needs to be exerted [...]. Subtitling, as dubbing, has
to be understood as an integral part in the process of the artistic creation of a film and
not as a mere appendix subject to market forces”.

> En los ultimos afios, hemos tenido ocasion de escuchar en los doblajes del cine de animacion a
deportistas como Fernando Alonso, Andrés Iniesta o Gerard Piqué, a periodistas como Matias Prats,
Carlos Herrera o Ana Rosa Quintana, a modelos como Esther Arroyo, a cantantes como Alaska, a
cocineros como Ferrdn Adria, e incluso a simples personajes famosos como Mario Vaquerizo o Flipy. Si
bien esta lista no es exhaustiva, es un reflejo de la tendencia imperante en Espafia a llenar los estudios de
doblaje de celebridades.

> Entrevista personal por correo electronico, disponible en el Anexo 1.

*% Valoroso (2010: 333) habla del “Disney Character Voices International”, departamento de la casa
madre que supervisa todas las adaptaciones extranjeras. Por su parte, Katan (2010: 20) sefiala que
Clarence Nash, el actor que puso voz al pato Donald durante mas de cincuenta afios, se encargaba de
doblar al personaje a todos los idiomas gracias a un alfabeto fonético, con el fin de mantener el mismo
nivel de incomprension verbal en todo el mundo.
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Esta afirmacion cobra especial relevancia en el cine de animacidn, ya que el
tiempo y la dedicacion que conlleva realizar una pelicula de estas caracteristicas (vid.
3.1.1.3.) no siempre se ve acompafnada de una traduccion adecuada. Por esta razon, es
de aplaudir la iniciativa que lleva a cabo Disney en sus doblajes, asi como otras
acciones ligadas al transvase lingiiistico y que se solucionan durante la génesis del
proyecto, como la traduccion de elementos escritos en el canal visual que veremos en el

siguiente epigrafe.

3.2.5. INTERACCION DE CODIGOS: SONIDOS, IMAGENES Y LENGUAS EXTRANJERAS

La confluencia de cddigos en los textos audiovisuales representa uno de los
mayores desafios a la hora de trasladar el cine de una cultura a otra, y los textos
infantiles no son una excepcion. En éstos, la tarea se intensifica, pues aprovechan al
maximo los dos canales y los diversos cddigos cinematograficos empleando juegos de
palabras y dobles sentidos, verbales, acusticos y visuales (Chaume, 2004a: 207). A
continuacion, se presentan ejemplos de varias investigaciones sobre algunos de estos
retos, que analizan la incidencia de las imagenes, la musica o las lenguas extranjeras en

la traduccion de productos audiovisuales para nifios.

3.2.5.1. El cédigo iconografico

La animacion representa el medio ideal para la interaccion del codigo lingiiistico
con el resto de codigos cinematograficos, especialmente el iconografico: el tinico limite
es la imaginacion, ya que los personajes pueden volar, recibir golpes que no dejan
secuela o adoptar la forma de un personaje conocido. Se trata, ademas, del escenario
perfecto para la representacion visual del lenguaje, como muestra Chaume (2012) con
un ejemplo de la serie The Mini-Monsters (Jimmy Autray, 1987), en el que el personaje
Wolfie hace un chiste sobre huevos desde el interior de un huevo gigante: “I love eggs!
The funniest food in the world, you know. Inside every egg is a joke [yolk], get it?
Joke!”. Al pronunciar los paronimos joke (chiste) y yolk (yema), la cdmara muestra un
plato con un huevo frito, lo que para el autor significa que la restituciéon humoristica del

juego de palabras debera estar relacionada con los huevos (Chaume, 2012: 111).
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Zabalbeascoa (2000: 28) muestra varios problemas especificos de traduccion de
cine animado y su resolucion en el filme Aladdin (Clements y Musker, 1992), entre los
que destaca la combinacioén de elementos verbales y no verbales. Por ejemplo, el autor
seflala una serie de escenas en las que se representan graficamente metaforas del
lenguaje cotidiano, como cuando uno de los personajes convierte a otro en un juguete y

le dice “Don’t toy with me™”’

, 0 cuando este mismo personaje le lanza varias espadas
mientras sentencia: “Get the point?” (;Lo entiendes?), en referencia a las puntas
afiladas. Para estos ejemplos, en ambos casos la traduccion mantiene el efecto al
emplear formulas lingliisticas conocidas en espafol que a su vez aluden al juguete y a
las espadas (“No juegues conmigo” y “Muy agudo, ;eh?” son las soluciones que se

adoptaron).

En la Universidade de Vigo se han llevado a cabo varias investigaciones sobre
las adaptaciones audiovisuales de algunos clasicos de Disney y su traduccion en Espana
desde distintos puntos de vista, gracias a la participacion de varios departamentos y
grupos universitarios™. Lorenzo y Pereira (2001) muestran varios ejemplos de Pinocho
[Pinocchio] (Norman Ferguson et al., 1940) donde confluyen los cddigos iconografico
y lingtiistico. Uno de los ejemplos mas claros aparece cuando el Hada azul le ensefa a
Pinocho a distinguir entre el bien y el mal: la imagen nos muestra al muiieco de madera
mirando su mano derecha, mientras el Hada le dice “you must learn to choose between
right and wrong”, algo que pasa desapercibido para el publico hispanohablante. En este
caso, el doblaje se salva gracias al gesto de las manos, que parece ejemplificar la
metafora de la balanza entre lo que estd bien y lo que estd mal (Lorenzo y Pereira, 2001:

197).

Gonzalez Vera publico en 2011 un exhaustivo y detallado andlisis sobre la
adaptacion en espafiol de la pelicula animada Alicia y el pais de las maravillas [Alice in
Wonderland] (Clyde Geronimi et al., 1951), en el que identifica hasta diecisiete juegos

de palabras, la mayoria de ellos relacionados intrinsecamente con el canal visual. A

°7 En inglés, la expresion “Don’t toy with me” podria traducirse en espafiol como “No me tomes el pelo”.
Sin embargo, el hecho de que en inglés se utilice la palabra “toy” (juguete) da pie a la representacion
visual de este “juguete”.

¥ Entre ellas, Ruzicka (2008, 2009) sobre Pocahontas (Gabriel y Goldberg, 1995) y Bambi (Roberts,
Satterfield y Wright, 1942) y Pereira y Lorenzo (2014) sobre El rey leon [The Lion King] (Minkoff y
Allers, 1994).
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partir del modelo propuesto por Zabalbeascoa (2003: 315), el articulo demuestra que el
proceso de traduccion se encuentra fuertemente influenciado por la relacion que se
establece entre los elementos visuales y verbales, aunque en ocasiones el traductor haya
tenido que romper la cohesion del texto con la informacion visual, con objeto de
mantener el ritmo y la sincronizacion (Gonzalez Vera, 2011: 52). Un ejemplo de ello es
el momento en que Alicia le pide al Gato Risén que le muestre el camino para llegar
hasta la Reina y éste responde: “Well, some go this way, some go that way. But as for
me, myself, personally, I prefer the shortcut”, cortando el tronco del arbol en el que esta
subido para abrir una puerta. El doble sentido en inglés del término “shortcut” (“atajo” y
“corte limpio”, al dividir la palabra en dos: short + cut) hace que sea imposible trasladar
el gag visual al espafol en su totalidad, por lo que el traductor opta por sustituirlo por el
adverbio poético aculla, siguiendo la estructura ldgica de la frase (aqui, acd, aculld):
“Pues... a veces por aqui, y a veces por acd. Pero como yo soy gente importante

siempre entro por aculld”.

3.2.5.2. El cédigo musical y de efectos de sonido

Como ya se ha comentado (vid. 1.2.3.1.), en las peliculas dobladas sigue
habiendo mucha informacion que se no se traduce y que el espectador recibe en la
lengua original, tales como canciones, sonidos, carteles y otros textos que aparecen en la
pantalla (Mayoral, 2001a: 39). En un trabajo anterior (De los Reyes, 2015), abordamos
el caso de la traduccion de canciones en el cine de animacion, en particular la de Let it
go, tema principal de Frozen: el reino del hielo [Frozen] (Buck y Lee, 2013). De
acuerdo con el modelo de Franzon (2008: 376), se distinguen en general cinco
estrategias de traduccion: 1) no traduccidn; 2) traduccion de la letra sin tener en cuenta
la musica; 3) creaciéon de una nueva letra respetando la musica, pero sin conexion
aparente con el texto original; 4) traduccién de la letra y consiguiente adecuacion de la
musica, llegando incluso a requerir la composicion de una nueva partitura; 5) traduccion

y adaptacion completa del texto meta a la musica.

Segun el autor, el propdsito o skopos de la cancidon es lo que determina la
estrategia (Franzon, 2008: 374) y en el caso del cine, Chaume sefala que la eleccion de
la estrategia va ligada a la funcién que desempefia la cancidon dentro de la pelicula. Asi,
las canciones que tienen relacion con la trama de la pelicula se suelen traducir, para que
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el publico meta tenga acceso a la informacion que ofrece la letra (Chaume, 2012: 104).
Con todo, dejar una cancion sin traducir es una practica bastante corriente en muchos
paises dobladores, sobre todo en peliculas que incluyen temas no originales, como las
canciones pop (Franzon, 2008: 378). En estos casos se mantiene la version original
aunque, en ocasiones, el actor de doblaje en lengua meta canta la misma cancion en la

lengua original para evitar un cambio de voz en el doblaje (Comes, 2010: 187).

Dado que la subtitulacion no es frecuente en el cine para nifios (vid. 1.1.2.2.), la
segunda propuesta de Franzon no se emplea en las peliculas de animacion infantiles. La
estrategia mas usual en estos filmes es la de traduccion y adaptacion completa mediante
la modalidad de doblaje si se trata de canciones diegéticas (Lluis, 1995: 172) propias de
las comedias musicales de estilo Broadway, como la mencionada Frozen: el reino del
hielo. Sin embargo, si se trata de una cancion incidental (Lluis, 1995: 172),
especialmente si es conocida, como Happy de Pharrell Williams en Gru, mi villano
favorito 2 [Despicable Me 2] (Coffin y Renaud, 2013), se suele optar por la no
traduccion, aun a riesgo de perder el significado que aporta a la pelicula. Esto sucede
con los temas Life is a Highway (Rascal Flatts) o Route 66 (Chuck Berry) que definen la
atmosfera de Cars (Lasseter y Ranft, 2006), o la cancion de Elvis (You re the) Devil in
Disguise en Lilo & Stitch (Sanders y DeBlois, 2002), que hace referencia a la maldad

encubierta del extraterrestre protagonista.

Por otro lado, los efectos sonoros a veces inciden en la TAV, como demuestra
Chaume (2004a: 207) con el doblaje de un capitulo de Los auténticos Cazafantasmas
[The Real Ghosbusters] (Aykroyd y Ramis, 1986-1991). En la escena, los protagonistas
acaban de registrar un edificio en el que no encuentran ningin fantasma. Uno de ellos
pronuncia la frase “It’s as clean as a whistle” y, seguidamente, oimos perfectamente un
silbido, efectuado por un fantasma oculto. La conversacion sigue el juego
metalingiiistico: “Have you ever wondered how clean whistles are?”. Aqui, las opciones
barajadas por el autor (“limpio como una patena”, “limpio como los chorros del oro”,
“no hay moros en la costa”, etc.) pasan por la eliminacion del silbido o su sustitucion en
el estudio de grabacion por otro sonido acorde a la decision de traduccion adoptada. No
hacerlo supone perder el efecto humoristico del juego de palabras imaginado por el

autor.
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Por ultimo, la musica incidental siempre se mantiene en las versiones dobladas y
también puede influir en las decisiones de traduccion, pues “incidental music plays a
semiotic role and unveils the speaker’s mood or the action tone” (Chaume, 2012: 106),

como observaremos en un ejemplo al final del siguiente epigrafe.

3.2.5.3. Los cddigos graficos

En lo tocante a elementos verbales que aparecen en la pantalla de forma escrita
en la lengua original, tales como carteles, sefiales o intertitulos, Chaume (2012: 117)

distingue cuatro estrategias para su traduccion:

e Locutar el texto en voz en off mientras se muestra en pantalla en lengua original
e  Subtitular el texto
o Editar la imagen e introducir el texto meta

e No traduccion

En el cine para nifios, lo usual es que éstos permanezcan en pantalla y se locuten
en voz en off en la medida de lo posible, como sucede por ejemplo en los cortometrajes
de la Warner El Coyote y el Correcaminos [Wile E. Coyote and the Road Runner]
(Chuck Jones, 1949-1994). En éstos, un narrador va describiendo los diferentes
artefactos y explosivos “marca ACME” que utiliza el Coyote para capturar a su presa,
asi como los letreros que aparecen en las carreteras y los que utilizan los personajes para
expresarse (ejemplo en Imagen 1). El hecho de que estos cortos no dispongan de
didlogos facilita la intervencion del narrador, quien no tiene que pisar las voces de los
personajes. En el marco de su tesis doctoral, Barambones (2009: 380) detecta esta
estrategia en el andlisis del doblaje en euskera, espafiol y catalan de los intertitulos de la
serie franco-canadiense Totally Spies! (Berry y Jardin, 2001-2013), asi como la
estrategia de no traduccion en otros codigos graficos como senales o carteles

(Barambones 2009: 385).
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® Todos los derechos reservados.

Imagen 1: Fotograma de Detente, mira y corre [Stop! Look! And Hasten!] (Chuck Jones, 1954). En la
version en espafiol, un narrador lee la frase "alto, en nombre de la humanidad".

La opcién de incluir un subtitulo con la traduccion del texto escrito es menos
frecuente en el cine infantil, dado que el nifio no dispone atin de la competencia lectora.
Vemos un ejemplo en la Imagen 2, extraido de una de las primeras escenas de
Ratatouille (Brad Bird, 2007), donde se puede leer el titulo del libro en francés (“Tout le
monde peut cuisiner”) ya que la accion se sitiia en Francia. Esta frase se repite en varias
ocasiones y sera esencial en el transcurso del filme, razon por la cual se ha traducido en
la version espaiola (no asi en la version original en inglés). Para ello, se ha optado por
el subtitulo en vez de la locucion, pues en el momento en el que aparece el libro en la

pantalla los dos personajes estan hablando y no hay ningln silencio en la pista sonora.

,\g a

/

.

- ;Cuzlquiéb?a PUEDE COCINAR!
(g 2

® Todos los derechos reservados.

Imagen 2: Fotogramas de la version original (Inglés, arriba) y espafiola (abajo) de Ratatouille (Brad
Bird, 2007)
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Llama la atencién comprobar que en ambos ejemplos la version original no
ofrece mas informacion que el codigo lingiiistico escrito: en el primer caso, se da por
hecho que los espectadores son capaces de leer el texto en el tiempo que aparece en
pantalla y, por tanto, mayores de ocho afios (vid. 3.2.2.). Al locutar el cartel en lugar de
subtitularlo se disefia una audiencia del texto meta de menor edad que la del original™.
En el segundo caso, como hemos dicho, se pretende mantener la idea de que estamos en
Francia (aunque los personajes hablen en inglés) y el desconocimiento de francés por
parte del publico se compensa a lo largo del filme mediante el canal acustico, pues los
personajes repiten varias veces el titulo del libro, a modo de lema. La explicitacion en
forma de subtitulo que ofrece la traduccion sélo puede entenderse desde la optica de una

adecuacion al publico meta adulto.

Si bien estas dos opciones parecen ser las mas empleadas, también existe la
posibilidad de que el estudio de animacion se encargue directamente de la traduccion de
los elementos escritos que estima importantes y los incluya en la pelicula en la lengua
del mercado de destino. Esta técnica de “redibujado” se utiliz6 en las primeras peliculas
Disney (Iglesias, 2009) y se encuentra actualmente en desuso, a excepcion de casos
esporadicos como el que se comenta mas abajo. Como ya se ha visto (vid. 3.2.4.), esta
implicacion del autor original en la traduccion de su pelicula suele ser sinonimo de
mayor calidad en el producto final y demuestra interés por mejorar la experiencia

cinematografica del publico internacional.

Tenemos un ejemplo en la Imagen 3, en una secuencia especialmente
melancdlica en la que también interviene el cddigo musical: hacia el final de Up (Docter
y Peterson, 2009), el anciano protagonista esta hojeando el diario de aventuras de su
difunta esposa y, entre los recuerdos, descubre un mensaje que, por inesperado,
funciona como revulsivo en la resolucion de la trama. La banda sonora, compuesta de
unas simples notas de piano, crea un poderoso efecto dramatico que se mantiene en las
versiones espafiola y francesa, al no existir distracciones visuales (subtitulo) o sonoras
(locucion). En este caso, el cédigo musical es determinante en la composicion de la

secuencia “al cumplir con la funcion de cohesionar el texto” (Chaume, 2004a: 203). Asi,

> Sin embargo, al igual que la mayoria de producciones animadas de la década de 1950, estos
cortometrajes se realizaban para proyectarse en cines antes del largometraje de turno (Marx, 2007: 3), por
lo que su publico principal no era necesariamente el infantil.
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el codigo musical se hace con el peso de la escena y, gracias a la opciéon de TAV
elegida, el caricter intimista se mantiene en las tres versiones, evitando que el

espectador salga de la pelicula en un momento de gran fuerza emotiva.

® Todos los derechos reservados.

Imagen 3: Fotogramas de las versiones original, espafiola y francesa de Up (Docter y Peterson, 2009)

3.2.5.4. Multilingliismo en el cine de animacién

Al igual que el cine convencional, en ocasiones los filmes para nifios también
muestran pasajes y escenas multilingiies, como la conversacion de los péjaros brasilefios
en portugués con su homologo estadounidense en Rio (Carlos Saldanha, 2011) o las
intervenciones de Guido, siempre en italiano, en Cars (Lasseter y Ranft, 2006). Lo que
se pretende es que la audiencia se sienta como un extranjero en Brasil en el primer caso,
y en el segundo que identifique a Guido como un inmigrante que Unicamente sabe
expresarse en su idioma. En ambos casos, se plantea un problema de traduccion tratado
en los estudios sobre cine multilinglie y traduccion (Heiss, 2004; Valdeon, 2005; De
Higes et al., 2013; entre otros autores). Para ello, De Higes (2014: 58) identifica dos
grandes estrategias de traduccion: marcar el multilingiiismo o no marcar el

multilingtiismo.

Si en el doblaje espainol de los ejemplos anteriores se opta por la primera opcion
el problema es de facil resolucion, pues basta dejar la conversacion en portugués y los

didlogos de Guido en italiano. Sin embargo, cuando se adapta a la lengua meta una
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pelicula que se desarrolla en otra lengua, pero que incluye algunas lineas de didlogo en
esa misma lengua meta, el doblaje puede traducir las partes en lengua meta a otro
idioma siempre que la imagen y el argumento del filme lo permitan o utilizar un acento

diferente de la lengua meta (vid. 1.2.3.3.).

—

® Todos los derechos reservados.

Imagen 4: Fotogramas de Toy Story 3 (Lee Unkrich, 2011) donde se descubre el modo "espafiol"de
Buzz, bailando flamenco

Encontramos un ejemplo de estas caracteristicas en la pelicula Toy Story 3 (Lee
Unkrich, 2010) donde Buzz Lightyear, un juguete espacial, es reseteado por otros
personajes al “modo espafiol” del juguete, razon por la cual durante buena parte de la
pelicula, en la version original en inglés, la totalidad de los didlogos de este personaje se
pronuncian en espafiol. La solucion de traduccion al espafiol peninsular se encuentra
condicionada por las imagenes (y el codigo musical), ya que los gestos y expresiones de
Buzz se corresponden con algunos de los topicos internacionales sobre Espaia, como el
toreo o el flamenco (vid. Imagen 4) y la fama de latin lover de los espafoles, por lo que
no seria comprensible para el espectador que se utilizase otra lengua o variedad de
espafol pertenenciente a otro pais. La decision final de otorgarle al personaje la voz
flamenca del conocido cantante Diego “el Cigala” encaja perfectamente con las
imagenes y consigue preservar el efecto sorpresa en el publico del mismo modo que lo

hace la version original.

3.2.6. REFERENCIAS CULTURALES E INTERTEXTUALIDAD

Como ya se ha comentado, las investigadoras Lorenzo y Pereira han llevado a
cabo varios estudios de caso centrados en peliculas de animacion de Disney como
Blancanieves y los siete enanitos [Snow White and the Seven Dwarfs] (David Hand et
al., 1937) o Pinocho [Pinocchio] (Norman Ferguson et al., 1940), en los que se incide

en el alto grado de familiariazién que sufren las referencias culturales e intertextuales de
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estos productos®. De esta forma, mientras en la version original Blancanieves ofrece de
comer a los enanitos apple dumplings, plum pudding y gooseberry pie, en la version
doblada de 1964°' las opciones pasan a ser puchero gallego, pizza y pastel de pifia

(Lorenzo y Pereira, 1999: 479).

Con objeto de facilitar su comprension por parte del espectador infantil, en
Pinocho se observan estrategias de simplificacion de este tipo de referencias, como
sucede en la actuacion del teatrillo, donde varias marionetas femeninas que representan
a varias nacionalidades cantan junto a Pinocho. En la cancién, se introducen
irregularidades gramaticales para dejar claro el origen extranjero de las marionetas
(“lindos t / gustar a mi”), se eliminan referencias al gran lago holandés Zuiderzee y se
explicitan informaciones que no aparecen en la version original, como la “nobleza” de
la marioneta rusa y el cargo de “zar” que ostenta un tal Ivan, cuyo nombre desaparece

en espafiol (Lorenzo y Pereira, 2001: 201).

Como ya se comentado (vid. 3.2.5.1.), Zabalbeascoa (2000) analiza la pelicula
Aladdin (Clements y Musker, 1993), donde las referencias culturales e intertextuales
son fundamentales. El autor estima que, a lo largo del filme, el doblaje espafiol pierde
parte del efecto del texto original. Segln la clasificacion del texto como “fondo blanco
con topos negros”, utilizada por el autor (vid. 3.1.), la versidon espaiola de la pelicula se
presenta con menos topos negros que la original, en parte por la pérdida de muchos
elementos interculturales, como el caso de los acentos del inglés (escocés, britanico...) y
las referencias intertextuales al mundo de Las mil y una noches, en los que se basa parte

de su humor.

Lorenzo (2005) nos presenta varios ejemplos de intertextualidad en peliculas de
animacion recientes en las que se siguen diversas estrategias. Asi, en Monstruos, S.A.
[Monsters, Inc.] (Docter, Unkrich y Silverman, 2001) se hace una referencia a Troya,

facilmente reconocible por el publico espafiol dada la procedencia greco-latina de su

5 Queremos puntualizar a este respecto que las normas y convenciones de traduccion han evolucionado
mucho desde que se realizaron estos doblajes en 1940, en el caso de Pinocho y en 1964, en el de
Blancanieves y los siete enanitos.

%' En su tesis doctoral en la Universidad de Salamanca, Iglesias cuenta hasta cuatro versiones distintas
del doblaje en espafiol de Blancanieves y los siete enanitos: 1938 (EE.UU), 1964 (México), 2001
(Espaiia) y 2001 (México) (Iglesias 2009: 38). Sin embargo, es la version de 1964 del traductor y director
de doblaje Edmundo Santos la que se considera “canonica” (Iglesias, 2006: 5).
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propia cultura: “Enormous wooden horse? Too greek” / “;Un caballo de madera
enorme? Demasiado griego” (Lorenzo, 2005: 144). La misma autora nos trae la ya
cléasica referencia en Shrek (Adamson y Jenson, 2001) a “Muffin Man”, un personaje de
cuento y cancidn tradicional, adaptada en espanol con una alusion a la cancioén popular
de “Mambru se fue a la guerra”, dado el desconocimiento de este personaje en la

tradicion espafiola de cuentos y canciones infantiles (Lorenzo, 2005: 145).

En lo que respecta a episodios historicos, Lorenzo (2008) sefiala que en la
version espafola de Pocahontas (Gabriel y Goldberg, 1995), aunque en general se
respetan cuestiones macroculturales, como la representacion femenina y la
colonizacion, si se percibe cierto intervencionismo en la omisién de algunas nociones
historicas, tales como Virginia Company (compaiia que viajaba a las indias al principio
de la colonizacion inglesa), o el nombre del rey Jaime I de Inglaterra. En la traduccion
se neutralizan estos elementos histdricos extranjeros en aras de una mayor comprension
por parte del nifio espafol, mientras que si se mantienen las alusiones del texto original
a los conquistadores espanoles (Pizarro y Cortés), sin duda por la familiaridad del

publico espafiol con éstos (Lorenzo, 2008: 99).

3.3. LAS CARACTERISTICAS DE LA TRADUCCION DEL CINE PARA NINOS

El presente capitulo concluye con una definicion de las caracteristicas propias de
la traduccion para el doblaje de productos infantiles. Para ello, tomaremos como punto
de partida las convenciones del doblaje expuestas en el capitulo 1 (vid. 1.2.3.).
Catalogadas por autores como Mayoral (2001a) o Chaume (2005), éstas se basan en la
experiencia del receptor ante el texto audiovisual traducido y son consecuencia de las
teorias del disernio de audiencia y del espectador ideal. Estos estudios centran su interés
en el modo en el que el emisor adecua su discurso a un destinatario concreto y, por
consiguiente, en su conocimiento del mismo. Ahora bien, para la adaptacion de la TAV
a un publico especifico es fundamental conocer las caracteristicas de dicho publico, lo
que lleva a Gambier (2003) o Mayoral (2001a) a interesarse por el analisis de las
variables sociologicas de los receptores, tales como la edad, el nivel de formacion, la

capacidad lectora o el dominio de lenguas extranjeras (vid. 1.2.1.).
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Es precisamente la edad y el conocimiento limitado que poseen de su entorno lo
que confiere al publico infantil unas caracteristicas especiales que implican unas
convenciones de TAV diferentes de las del resto de espectadores, empezando por la
eleccion de modalidad: ;Subtitulacion, doblaje, voces superpuestas...? No obstante, el
nifio debe considerarse un espectador activo (Buckingham, 2002) al nivel del resto de la
audiencia, capaz de tomar decisiones y cuyas expectativas merecen ser satisfechas (vid.
3.1.1.1.). Por otra parte, no debemos olvidar que las producciones catalogadas “para
nifios” suelen dirigirse a la vez a un publico adulto, conformando lo que conocemos
como texto ambivalente (Shavit 1980, 1986) y duplicando el “receptor ideal” potencial

que accedera a la TAV (vid. 2.2.3.).

Por otro lado, también entran en juego las variables audiovisuales que nos dan
informacion sobre el tipo y género del producto audiovisual (vid. 1.2.1.). Asi, a la hora
de clasificar estos pardmetros hemos tenido en cuenta las caracteristicas del catalogo de
textos audiovisuales que hemos construido y que analizaremos en los siguientes
capitulos: largometrajes de animacion en lengua extranjera, para todos los publicos, que
se hayan estrenado en cines espafioles en la Ultima década. El hecho de seleccionar
unicamente peliculas de animacién se debe principalmente a la preferencia que
muestran los nifos por este tipo de cine, como sugieren Cano Calderéon (1993),
O’Connell (2003) y Wells (2009) entre otros (vid. 3.1.). En estos productos, el empleo
de juegos de palabras y dobles sentidos verbales complementados con la imagen suele
ser recurrente y el humor y la aventura forman parte de una narracion que, a su vez,

sigue una estructura formal lo més sencilla posible.

Por ultimo, algunos de los parametros textuales identificados por Gambier
(2003) (vid. 1.2.1.), tales como la coherencia, la complejidad y segmentacion textual, la
densidad textual o la traduccion de referentes culturales tienen su reflejo en los estudios
consultados sobre la traduccion de L1J y los estudios de caso centrados en la adaptacion
lingtiistica del cine para nifios (O’Connell, 2000; Hernandez Bartolomé, 2005; Lorenzo,
2008). En la parte experimental de esta investigacion trataremos de corroborar las
siguientes convenciones, identificadas en la bibliografia existente sobre TAYV,

traduccion de L1J y recepcion de los medios de comunicacion.
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a)

b)

El doblaje, la modalidad de TAV preferente:

Cuando se trata de adaptar productos audiovisuales destinados a un publico
infantil, en practicamente todos los lugares del mundo se suele optar por el
doblaje en vez de otras formas de TAV, como la subtitulacién. Su empleo casi
generalizado se fundamenta en las dificultades que tienen la mayoria de nifios
para leer los subtitulos, especialmente si son menores de ocho afios (O’Connell,
1998: 69). Aunque algunos estudios demuestran que los nifios se interesan por la
lectura y aprenden a leer antes si estdn expuestos a material subtitulado, lo usual
es que el espectador infantil, al menos en Espafa, vea la pelicula o serie de
television doblada en su lengua materna. Por este motivo, en nuestro
experimento no abordaremos la subtitulacion como modalidad de TAV de
dibujos animados, sino que nos centraremos exclusivamente en el andlisis y

posterior estudio de recepcion del doblaje audiovisual de productos para nifios.

El ajuste del doblaje en el cine de animacion para nifios:

Como sefiala Barambones (2009), es necesario distinguir entre medio de

difusion, técnica de animacion y destinatario del material (vid. 3.2.3.).

En el caso de nuestro corpus, que se compone de largometrajes de animacién
exhibidos en cines (vid. 4.1.), el hecho de que la pantalla sea més grande influye
en mayor medida en la percepcion de los movimientos labiales, movimientos
corporales y de la isocronia. Ademas, al tratarse de proyectos que se extienden a
lo largo de varios afios (una media de tres para un largometraje de animacion), el
nivel de detalle y dedicacion en cada uno de los movimientos de los personajes
suele rozar la perfeccion. Es especialmente relevante cuando se emplean técnicas
de animacién por ordenador pues, gracias a su avance en los ultimos afios, es
posible recrear el movimiento real de un actor en un personaje de animacion,
haciendo que éste parezca real, como sucede con Gollum en la saga El Serior de
los Anillos [The Lord of the Rings] (Peter Jackson, 2001-2003). Por lo tanto, el
ajuste del doblaje a los movimientos de los personajes es igual de importante en
este tipo de producciones animadas para nifios que en las de imagen real. Sin

embargo, en el caso de los dibujos animados o stop-motion, Chaume y Agost

131



La traduccidn del cine para nifios. Un estudio sobre recepcion

132

estiman que el movimiento labial es aleatorio y que su ajuste se reduce a

primeros planos o vocales abiertas, como ya se ha visto mas arriba (vid. 3.2.3.).

En cuanto al destinatario, como ya se ha dicho (vid. 3.1.), los productos
audiovisuales infantiles se suelen concebir con al menos dos tipos de espectador
en mente, el nifio y el adulto. El proceso de ajuste que se lleva a cabo para su
doblaje no es muy distinto del que se efectiia con el material audiovisual dirigido
exclusivamente a adultos pues, al acompanar a los nifios, éstos deben ver
satisfechas sus expectativas de doblaje. De lo contrario, disminuira su interés por
lo que sucede en la pantalla, lo que puede desembocar en una percepcion
negativa del conjunto de la obra. Respecto a la sincronia cinésica, dado que el
publico infantil suele centrarse principalmente en el color y la forma de las
imagenes o los gestos que hagan los personajes, el respeto de ésta es

fundamental (Chaume, 2004c: 46).

Aspectos lingiiisticos del doblaje para nifios:

Como en los textos de LIJ, en las peliculas dirigidas a nifios es habitual
encontrar un tipo de lenguaje figurado o simplemente ludico que incluye, por
ejemplo, juegos de palabras, homofonias o expresiones y frases hechas propias
de la lengua original, asi como elementos humoristicos de tipo lingiiistico, tales
como invencidon de palabras, redundancias, hipérboles, metadforas imposibles,
parodias, chistes, situaciones absurdas y cambios de sentido y de estilo
intencionados. En trabajos como los de Lorenzo (2003, 2006), Lorenzo y Pereira
(1999, 2000, 2001), Zabalbeascoa (2000), Iglesias (2009) o Gonzilez Vera
(2011) hemos visto que, en lineas generales, para la traduccion de estos
elementos se suele optar por una estrategia familiarizante del producto,
empleando técnicas como la omision, la simplificacion, la amplificacion o la
neutralizacion (vid. 3.2.1., 3.2.5.). Por otro lado, la estructura de las frases en los
filmes para nifios suele ser sencilla y se suele utilizar un registro estandar de la

lengua (Barambones, 2012: 162).
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d) Canciones y codigos sonoros:

Las peliculas para nifios suelen incluir canciones, ya sea en forma de comedia
musical tipo Broadway, o como simples elementos de estilo en el transcurso de
la trama. Al contrario de la norma predominante en los musicales
convencionales para el publico general y, salvo excepcion de titulos pop
conocidos, en la mayoria de los casos las canciones también se doblan al
espanol. Ademas, los codigos musical y sonoro pueden influir en la TAV, como

se ha puesto de manifiesto en los ejemplos mencionados en el epigrafe 3.2.5.2.

Coherencia entre cédigos en el doblaje para nifios:

De nuevo, al igual que sucede en la L1J —en especial en los libros ilustrados o en
los comics—, en los largometrajes de animacion para nifios confluyen mas de un
codigo semidtico, en este caso a través de dos canales, auditivo y visual. Estos
codigos no se pueden entender por separado, sino que se complementan unos a
otros para crear un mensaje concreto uniendo sonido, iméagenes y palabras. Las
restricciones del doblaje hacen que a veces sea imposible la restitucion del
discurso manteniendo la integridad e interaccion de la totalidad de dichos
codigos, lo que puede crear extrafieza en el espectador dependiendo del tipo de
interferencia, razon por la que Chaume (2005: 11) o Martinez Sierra (2009: 195)
defienden que el traductor no debe pensar en la imagen como una restriccion
sino como una ayuda para la correcta restitucion. Varios investigadores, como ya
se ha visto, ofrecen distintos ejemplos de problemas de traduccion derivados de

la interaccion entre codigos (vid. 3.2.5.).

Entre los retos relacionados con la interaccion de cddigos incluimos la
traduccion de pasajes multilingilies, cada vez mas frecuentes en el cine para
nifios, que suponen una dificultad adicional si queremos que la traduccion
reproduzca la sensacion de extrafieza vinculada a la aparicion repentina de una

lengua extranjera en la pelicula (vid. 3.2.5.4.).
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La fidelidad con el original:

La nocidn de fidelidad en TAV se entiende como el respeto a la obra original, lo
que permite a espectadores de todo el mundo ver la misma pelicula
independientemente de la lengua en la que se encuentra. Para conseguirlo, se
debe mantener principalmente el mismo contenido y, sin embargo, como ya se
ha comentado (vid. 3.2.6.1.), las traducciones de filmes infantiles se suelen
adecuar a lo que se estima que el nifio de la cultura meta va a comprender,

provocando una pérdida de elementos para adultos.

Del mismo modo que en la LIJ, la traduccidon de referentes culturales siempre
supone un problema para el traductor audiovisual, ya que éstos suelen ser
especificos de la sociedad del texto de partida y los conocimientos que el
receptor del texto traducido tiene sobre la cultura de origen no tienen por qué ser
muy amplios. Ante la imposibilidad de afadir notas aclaratorias o explicaciones
a pie de pagina, la traduccion de este tipo de elementos puede ser extranjerizante
o familiarizante. Tradicionalmente se optaba por la segunda opcion, como
demuestran Lorenzo y Pereira (1999, 2001) o Iglesias (2009), entre otros, con
ejemplos de las peliculas Disney mas antiguas. En la actualidad, a excepcion de
las referencias compartidas con la cultura de origen, como “ebay” en Buscando a
Nemo [Finding Nemo] (Stanton y Unkrich, 2003) o “Lara Croft” en jRompe
Ralph! [Wreck-it Ralph!] (Rich Moore, 2012), sigue existiendo cierta tendencia
a naturalizar la traduccion, como lo demuestra la eliminacion de “Muffin Man”
en una cancion de Shrek y su sustitucion por “Mambru se fue a la guerra”. Por
ultimo, en el caso de imposibilidad de la traslacién, como sucede con los acentos
geograficos en Aladdin (Clements y Muskers, 1993), simplemente se opta por la

omision.

Al igual que en el resto de producciones, el debate sobre el grado de fidelidad
también comienza con la adaptacion o mantenimiento del titulo cinematografico,
para lo que se siguen cinco técnicas explicadas anteriormente (vid. 1.2.3.4.). Sin
embargo, como ya se ha comentado, estas técnicas de traduccion de los titulos

atienden casi exclusivamente a estrategias comerciales orquestadas por las
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g)

empresas de distribucion, construyendo un tipo de espectador potencial que, en
el caso de estos productos, no es exclusivamente el nifio, sino también los
padres, tutores, profesores y demas figuras que hacen que posible que éste

acceda a la sala de cine (vid. 3.2.6.).
Dramatizacion:

Otro de los aspectos ligados a la familiarizacion en la adaptacion espafiola de
largometrajes extranjeros es la —cada vez mas frecuente— inclusion de
celebridades en los doblajes del cine de animacion, lo que suele derivar en una
excesiva naturalizacion del producto al introducir en el guidn frases o muletillas

propias de estos personajes (vid. 3.2.4.).

Por otra parte, el modo de interpretar de los actores influye tanto en la calidad
del doblaje en si como en la recepcion por parte del publico, en este caso
infantil, y lo logico es evitar una interpretacion sobreactuada o monotona. Como
se ha comentado (vid. 3.2.3.), la version original de las peliculas animadas suele
contar con intérpretes conocidos que aportan a los personajes sus caracteristicas
y que, al doblarlos al espafiol, se pierden, por lo que una interpretacion acorde
con los movimientos a menudo exagerados de los personajes animados ayuda a
mejorar la experiencia cinematografica del espectador. Un ejemplo lo
encontramos en el personaje de Dory en Buscando a Nemo [Finding Nemo]
(Stanton y Unkrich, 2003), doblada con maestria por la actriz Anabel Alonso y

., . .. . 2
haciéndonos olvidar la voz original de la comunicadora Ellen DeGeneres®.

Actualmente, solo disponemos de una unica referencia indirecta para medir el

éxito de estas convenciones de traduccion entre la audiencia de largometrajes animados
para niflos, y no es otra que el nimero de espectadores cinematograficos que genera
cada una de las peliculas y su posterior venta en formatos domésticos. Sin embargo,

creemos que es necesario conocer de primera mano cuales son las expectativas del

52 A pesar de las reticencias iniciales de profesionales y aficionados al doblaje ante el enésimo ejemplo de
inclusion de una celebridad en una pelicula de animacion, en foros especificos como los de la web El
Doblaje se destaca el buen trabajo de Anabel Alonso en este filme:
http://www.foroseldoblaje.com/forosantiguos/viewtopic.php?f=1&t=3590&hilit=Buscando+a+Nemo
[Ultima consulta el 8 de octubre de 2015].

135



La traduccidn del cine para nifios. Un estudio sobre recepcion

espectador infantil ante un producto concebido, en principio, para él y si éstas han sido
satisfechas a través del proceso de TAV. Esta es la razon principal por la que nos hemos
propuesto desarrollar un experimento que incluye la proyeccion de distintos fragmentos
de largometrajes de animacion doblados al espafiol y la realizacion de un cuestionario
adaptado a su nivel de conocimiento. Se pretende obtener informacion acerca de la
recepcion y la repercusion de las opciones traductoldgicas por las que suelen decantarse

los traductores audiovisuales de peliculas de animacion para nifios.
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4. METODOLOGIA DE LA INVESTIGACION

4.1. PROBLEMA DE INVESTIGACION E HIPOTESIS DE TRABAJO

Como se ha visto, para tener éxito cualquier pelicula o serie de television suele
adecuarse o dirigirse a una audiencia especifica, aunque ésta en realidad siempre sea
desconocida. Si ademds queremos que dicho producto tenga una proyeccion
internacional se hace indispensable un proceso de traduccion, lo que implica que
también el texto doblado suele tener en mente al receptor final de cada pais para que el
producto triunfe, disefiando asi una audiencia especifica (vid. 1.2.1.4.). Sin embargo,
pocas veces se ha comprobado de forma experimental como es la reaccion que advierte
el espectador ante un producto audiovisual traducido y qué parte de mérito o de culpa

tiene la traduccion en el éxito o el fracaso de dicho producto (vid. 1.2.4.).

Se ha estudiado atin menos, si cabe, la recepcion de estos textos por parte de la
audiencia infantil, a pesar de vivir en una época en la que una gran parte de los
beneficios de la industria del entretenimiento proviene de productos especialmente
destinados a los nifios (incluidos los videojuegos) (vid. 3.1.). Por el contrario, si se han
llevado a cabo investigaciones sobre la percepcion que tiene el nifio del cine y la
television, aunque sin considerar que probablemente la pelicula o la serie que se esta

analizando hayan sufrido un proceso de traduccion.

En consecuencia, surge un problema de investigacion que podemos formular en
torno a la siguiente pregunta: en tanto que destinatarios directos de filmes de
animacion infantiles, ;son los nifios capaces de comprender todo el contenido
incluido en estas peliculas tras haber pasado por un proceso de traduccion? Para
poder responder a esta cuestion, se ha disefiado un experimento para descubrir la
reaccion de los espectadores infantiles ante un estimulo audiovisual traducido,
utilizando un cuestionario como sistema de evaluacion. Asi, el presente capitulo
comienza con la delimitacion en este epigrafe de las hipotesis de trabajo; la adscripcion
del estudio a un paradigma de investigacion descriptivo, empirico y observacional, y
con la descripcion de las fases tedricas y practicas de la investigacion (vid. 4.2.). Por

ultimo, se explican el proceso de seleccion del corpus de textos audiovisuales y las
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variables que se analizaran para su posterior aplicacion en el disefio del experimento y

el experimento en si.

A partir del problema de investigacion planteado, y en base a las caracteristicas
generales de la traduccion del cine para nifios (vid. 3.3.), se formula la siguiente
hipotesis general de trabajo y las consiguientes subhipotesis que pretendemos verificar

en nuestro estudio y que describimos a continuacion:

Como hipdtesis general de investigacion, se pretende comprobar empiricamente
si el proceso de traduccion influye de manera decisiva en la recepcion del cine
infantil, a través de la adecuacion (o no) para facilitar la compresion del texto por parte
de su destinatario principal. Dado que el doblaje es la modalidad de TAV predominante
en los filmes para nifios que se exhiben en cines espaioles (Chaume, 2012), se formulan
dos conjuntos de subhipotesis que habrdn de corroborarse o refutarse al analizar el
corpus de trabajo formado por tres filmes doblados en espafiol peninsular (el primer
bloque) y tras realizar el experimento (segundo bloque), y que presentamos en las

siguientes lineas:

i.  El registro de lengua que escuchamos en los filmes doblados para nifos, la
llamada “oralidad prefabricada” propia de los textos audiovisuales y
especialmente de sus traducciones, incluird una gran cantidad de elementos
coloquiales y expresiones infantiles frecuentes en el 1éxico del destinario directo.

ii.  Aligual que en LIJ, el doblaje del cine y de las series de animacion incluird en el
texto meta aclaraciones o explicitaciones sobre cuestiones interculturales,
lingiiisticas y enciclopédicas.

iii.  Para el trasvase de referentes culturales en el doblaje, la estrategia de traduccion
predominante sera la sustitucion por otros referentes propios de la cultura meta.

iv.  Los referentes intertextuales incluidos en el texto original también se trasladaran
al texto meta.

v. La relacion entre los cddigos iconografico y lingiiistico se mantendra inalterada
en el texto meta y se conseguira transmitir la informacion de ambos codigos de

significacion.
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vi. Las canciones en los filmes para nifios solamente se traducirdn si su funcion es

diegética.

En consecuencia, el experimento de recepcion nos indicard si las siguientes

subhipdtesis son validas o se rechazan:

vii. Dado que los filmes infantiles se dirigen a espectadores de distintos niveles de
desarrollo cognitivo, los nifios de menor edad experimentardn mayores
problemas para la comprension de ciertos elementos de contenido intercultural,
lingtiistico y enciclopédico. Por su parte, los nifios de mayor edad tendran menos
dificultades.

viii.  Los nifios habituados a ver peliculas de animacion, especialmente aquellos que
hayan visto las peliculas del corpus, podran reconocer con mayor facilidad estos
elementos especificos.

ix. Los nifios tendran dificultad para reconocer los referentes extranjerizantes.

x. Los nifios no podran comprender las canciones y numeros musicales no

traducidos.

En este capitulo, se expone la metodologia de andlisis del corpus, mientras que
en el epigrafe 6.2. se describen las variables independientes que utilizaremos para
contrastar las subhipotesis del experimento de recepcion: la edad y el nimero de
visionados de las peliculas del corpus. Los resultados de la parte experimental se
analizardn mediante técnicas univariable (tablas de distribucion de frecuencias) y

bivariable (tablas de contingencia y prueba de Chi cuadrado).

4.2. DISENO DEL ESTUDIO
4.2.1. FASE TEORICA

El presente trabajo se enmarca dentro de los EDT, una rama que nos permite
abordar el estudio de la TAV desde el punto de vista de la sociedad en la que se alojan
los textos traducidos. Para ello, es fundamental comprender los aspectos externos
(elementos socio-econdmicos, politicos y morales de la cultura meta) e internos
(elementos lingliistico-comunicativos, pragmaticos y semidticos) que influyen en la

creacion de los textos meta (Chaume, 2012: 161). Asi, nuestro marco teérico se basa en
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la bibliografia existente sobre la traduccion en los medios audiovisuales, asi como en su
relacion con el receptor (vid. Capitulo 1). El repaso a las investigaciones sobre doblaje
nos ha servido para configurar el marco de analisis del corpus, mientras que la revision
de los estudios de recepcion nos ha permitido definir el enfoque del trabajo, basado en
la respuesta del destinatario final y sus expectativas. Asimismo, los pocos estudios
experimentales en este campo han sido de gran ayuda a la hora de disefiar y desarrollar

el experimento.

Del mismo modo, se han examinado los estudios académicos que analizan la
traduccion de los textos dirigidos al publico infantil, tanto literarios (vid. Capitulo 2)
como audiovisuales (vid. Capitulo 3). Entre las caracteristicas especiales del texto
literario para ninos y las de su traduccion se encuentran la necesidad de adaptarse al
desarrollo cognitivo del lector, su capacidad para atraer a varios tipos de lectores, asi
como la combinacién de varios codigos en un mismo canal. Estas particularidades
también se traspasan al cine infantil, por lo que el repaso a estas investigaciones nos ha

sido de utilidad para definir la hipdtesis general y las subhipotesis del estudio.

Por otra parte, al ser éste un estudio de recepcion, la parte metodologica no s6lo
recurre a la traductologia, sino que se completa con trabajos de comunicacion
audiovisual y metodologia de las ciencias sociales (Rodriguez Bravo, 2003) y sobre
encuestas y participacion de sujetos en la investigacion, sobre todo si éstos son nifios o
jovenes (Fraser et al., 2004; Greig et al., 2007, entre otros). En especial, el concepto de
“inteligencia filmica”, que aparece a partir de los ocho afios (De Andrés Tripero, 2006),
ha sido de gran utilidad a la hora de establecer la edad de los participantes en el

experimento, conformando asi un marco de estudio interdisciplinar.

4.2.2. FASE EXPERIMENTAL

La parte experimental de este trabajo sigue las directrices del método de andlisis
instrumental de la recepcion propuesto por Rodriguez Bravo (2003), que busca conocer
las caracteristicas del proceso comunicativo a partir de la reaccion de los receptores ante
un corpus de textos previamente seleccionado y analizado en profundidad. Este método
se desarrolla en cuatro etapas complementarias: 1) Localizacion y analisis de variables

en un corpus de textos representativos; 2) Analisis objetivo de las formas visuales y
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sonoras de los mensajes; 3) Estudio de los efectos que ha producido cada uno de estos
mensajes concretos en un grupo amplio y representativo de receptores; 4) Analisis de
las relaciones entre las formas visuales, sonoras, etc. que han sido localizadas y
formalizadas numéricamente, y los efectos que éstas han producido durante su

recepcion (Rodriguez Bravo, 2003: 31-33).

De esta forma, nuestra investigacion se compone de las siguientes fases bien

diferenciadas:

1. En primer lugar, determinacion de los elementos de estudio para el analisis del
corpus seleccionado (vid. 4.4.), siguiendo el modelo de analisis traductologico
de los textos cinematograficos (Chaume, 2004a, 2012) (vid. 4.3.).

2. En segundo lugar, construccion de un corpus representativo de filmes para
nifios doblados en espaiol a partir de los estrenos en salas cinematograficas en el
periodo comprendido entre 2002 y 2012. Esta fase se describe paso a paso en el
epigrafe 5.1.

3. En tercer lugar, andlisis del corpus con el fin de descubrir recurrencias de
traduccion propias de este tipo de textos, lo que nos permitird obtener una
clasificacion estadistica de las tendencias del doblaje del cine para nifios (vid.
5.4.).

4. En cuarto lugar, en el capitulo 6 se aborda el disefio y la aplicacion de un estudio
sobre la recepcion de estas tendencias entre el publico infantil, donde los
participantes deberdn ver fragmentos extraidos de nuestro corpus de textos
audiovisuales y cumplimentar un cuestionario sobre los mismos. Esta fase se
subdivide a su vez en tres grandes etapas:

Seleccion de la muestra (vid. 6.1.).

b. Eleccion de los fragmentos del corpus (vid. 6.3.) y disefio del
cuestionario (vid. 6.4.).

c. Realizacion del experimento (vid. 6.5.).

5. En quinto lugar, analisis estadistico e interpretacion de los resultados
proporcionados por los sujetos del experimento (vid. 6.6.): tablas de distribucion
de frecuencias (univariable); tablas de contingencia entre variables dependientes

e independientes y prueba de Chi cuadrado (bivariable).
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6. Por ultimo, establecimiento de conclusiones y futuras investigaciones (vid. Cap.

7).

El paradigma de esta investigacion es, ademds, de naturaleza mixta: es
descriptivo, segun la clasificacion de Noguerol (1998: 65, cit. en Hurtado, 2001: 173),
pero también empirico y, a su vez, observacional (Gile, 1998, cit. en Hurtado, 2001:

173):

e Descriptivo: a través de la observacion y el andlisis de un corpus de textos
audiovisuales representativos, se deducen y describen tendencias de traduccion
especificas del cine para nifios (vid. 5.4.).

e Empirico: consiste en observar y cuantificar, de forma estadistica, las
recurrencias propias de la TAV para nifios que se producen en el corpus de
textos audiovisuales, previamente seleccionado siguiendo metodologia propia de
las ciencias sociales (vid. 5.3.).

= QObservacional: dada la imposibilidad para reproducir la situacion
normal de consumo de productos audiovisuales por parte del
destinatario, nuestro experimento de recepcion debe producirse en un
entorno predefinido y en condiciones provocadas por el investigador

(Gile 1998, cit en Hurtado, 2001: 173).

Como pone de manifiesto Nobs (2003), la metodologia experimental en la
investigacion en traductologia presenta el mismo tipo de dificultades que en el resto de
ciencias sociales, puesto que el método cientifico no puede aplicarse de forma tan
rigurosa como en las ciencias naturales. Ello se debe, fundamentalmente, a la
complejidad de las realidades sociales y del fendmeno traductor, asi como a la ubicacion
del investigador dentro de la misma realidad social de los receptores del texto meta y a
que “el investigador como observador no puede abstraerse completamente de sus juicios
de valor a la hora de fijar los objetivos de su investigacion” (Nobs, 2003: 106). No
obstante, la misma investigadora apela a la nocidon de neutralidad valorativa que
presupone la total transparencia en el disefio de la investigacion, con objeto de que los
resultados de un estudio empirico puedan ser replicados y garantizar asi la objetividad

de la investigacion (Nobs, 2003: 107).
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La autora sefiala tres dificultades principales, que nosotros podemos aplicar a
nuestra investigacion: en primer lugar, el control de las variables externas, dificil de
conseguir en estudios sobre TAV, al ser ésta una tarea en la que intervienen distintos
profesionales y ante la imposibilidad de reproducir fielmente las condiciones de
recepcion habituales de los textos audiovisuales. Segin Toury (2012: 266), “under these
circumstances, awareness of the problem is a minimum requirement”, por lo que es
deseable conocer todas las variables si se quiere obtener cierta generalizacion en los
resultados; en segundo lugar, la falta de instrumentos de medida especificos; y en tercer
lugar, la recepcion subjetiva y selectiva de los sujetos del experimento, basada en la

percepcion subjetiva y selectiva de todo individuo.

En la actualidad, los estudios de TAV que toman como referencia la reaccion del
receptor ante el texto traducido son todavia escasos (vid. 1.2.4.), si bien son muchos los
autores que hablan de su necesidad con el fin de conocer de primera mano el grado de
influencia de las traducciones en la percepcion del mensaje audiovisual y la manera en
la que éstas se adaptan o no a los destinatarios potenciales. En este sentido, en este
estudio optamos por un meétodo experimental que dé voz al espectador infantil, receptor
directo de los filmes para nifios, y que nos ayude a extraer conclusiones acerca de la
traduccion de este tipo de manifestaciones artisticas. Para ello, como afirma Toury
(2012: 258), ademds del control de las variables, nuestro experimento requiere un
disefio con un alto nivel de replicabilidad o repeticion y que, consecuentemente,
garantice su comparatividad. En los siguientes epigrafes y capitulos, se explica el

proceso que vamos a seguir para el mismo.

4.3. EL MODELO DE ANALISIS DEL CORPUS DE TRABAJO

En este trabajo vamos a utilizar el modelo de analisis de textos audiovisuales
propuesto por Chaume (2004a, 2012). Como se ha comentado previamente (vid.
1.1.3.3.), el enfoque cinematografico y traductoldgico de este autor parece idoneo para
los objetivos de la presente investigacion. Este modelo presenta los factores que
influyen en la traduccion del texto audiovisual estructurados en dos niveles, externo e
interno. En el nivel externo se sitan los factores extratextuales (socio-historicos,

profesionales, del proceso de comunicacidon y de recepcion) que influyen en la parte
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interna, donde encontramos dos tipos de problemas: problemas generales de traduccion
(lingtiistico-contrastivos, de registro y dialectales, pragmaticos y semidticos) y
problemas especificos de TAV (relativos a los codigos lingiiistico, paralingiiistico,
musical, de efectos especiales, de colocacidon del sonido, iconografico, fotografico, de
planificacion, de movilidad, graficos y sintacticos). Por su parte, los factores internos,

generales y especificos, interaccionan entre si.

La primera parte del andlisis se realiza antes de examinar el texto audiovisual
“simply by observing the situation in which the text is used” (Chaume, 2012: 167). De
esta forma, comenzaremos por presentar brevemente los factores extratextuales del
corpus seleccionado, que lo sitian en un determinado contexto socio-histérico y
describen los factores profesionales, comunicativos y de recepcion que influirdn en las

soluciones de traduccion del nivel microtextual (vid. 5.2.).

En cuanto al analisis micro-textual (vid. 5.3.), la aplicacion del modelo completo
para una pelicula seria, en palabras del propio autor, “overambitious, since the original
films may have little semiotic content, or dull, boring dialogues” (Chaume, 2012: 176).
Por tanto, hemos decidido centrarnos exclusivamente en los codigos de significacion de
mayor incidencia en este tipo de cine y en su traduccion. En primer lugar el codigo
lingiiistico, pues sin éste no se podria hablar de traduccion propiamente dicha (Chaume,
2004a: 19). En segundo lugar el cédigo iconografico, por ser un vinculo entre el cine
para nifios y los libros ilustrados y la representacion artistica del nifio (Wells, 2009:
118) (vid. 3.1.). Por tltimo el cédigo musical, que suele tener un papel predominante en
las peliculas de animacién desde su concepcidn, tanto si la musica es diegética como

incidental (vid. 3.1.1.3.).

El método de trabajo es similar al que lleva a cabo Marti Ferriol (2006) y
consiste en visualizar las ediciones videograficas del corpus de estudio e ir
seleccionando segmentos textuales que aborden los elementos estudiados (vid. 4.4.). A
continuacion, estos casos se clasifican en la hoja de célculo “Casos” del Anexo V,
donde se detallan y analizan los problemas de TAV planteados por los codigos

lingiiistico, iconografico y musical. En la hoja de calculo se incluye a su vez una

144



4. Metodologia de la investigacion

columna que relaciona cada ejemplo con la especificidad de los textos infantiles, asi

como las diferentes técnicas y estrategias de traduccidon que se llevan a cabo.

La Tabla 1 muestra un ejemplo de fila de la hoja de céalculo que, en lineas

generales, incluye la siguiente informacion:

Numero # de ficha

Titulo de la pelicula

Cédigo de tiempo (TCR), correspondiente al momento del filme en el que
comienza la escena.

Contexto en el que se desarrolla la escena

VO y VD, transcripcion completa de didlogos en las versiones original y
doblada.

Cédigo o codigos que intervienen siguiendo la clasificacion de Chaume
(2004) y la propuesta de codigos mas recurrentes en el cine para nifios (vid.
4.4.1.).

Especificidad de los textos infantiles (TI), parametros identificados en
epigrafe 4.4.2. acerca de los elementos propios de los textos audiovisuales
para ninos.

Estrategia y técnica, descripcion de las estrategias y técnicas utilizadas en
la escena.

Comentarios adicionales sobre la escena, los problemas de traduccion y la

relacion entre codigos de significacion.

Pelicula | TCR Contexto \"/e] VD Codigo | Especificidad | Estrategia Técnica Comentarios
Tl
Rio 0:06:45 | Bluse Ah, this is the | (P)Ah, estosi | L Lenguaje Mantenimiento | Adaptacién | Adaptacion
relaja life. que es coloquial del LC Equivalente | de la frase
tomdandose | The perfect vida.(Huele)/ Referente Extranjerizacion | acufiado hecha This is
una taza marshmallow | Yla cultural the life
de to cocoa proporcién ("esto si que
chocolate. ratio. perfecta de es vida")
nubecitas y Equivalente
cacao. acufado
para las
nubes de
dulce.

Tabla 1: Ejemplo de muestra de analisis en fila de Excel
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4.4, ELEMENTOS PARA EL ANALISIS INTERNO DEL CORPUS

Como ya se ha dicho, la aplicacién del modelo completo de Chaume para el
analisis de una pelicula seria excesivamente ambiciosa, por tanto, como se menciona en
el epigrafe anterior, para el analisis interno de nuestro corpus de peliculas de animacién
para nifios nos centramos exclusivamente en los codigos de significacion de mayor
incidencia en este tipo de cine y en su traduccion: el codigo lingiiistico, el cédigo

iconografico y el codigo musical.

Para analizar estos parametros, aplicaremos dos de las nociones mas empleadas
en los Estudios Descriptivos: las técnicas y las estrategias de traduccion. Segin Hurtado
(2001: 249), las estrategias de traduccion estdn relacionadas con el proceso y
consisten en el conjunto de “procedimientos individuales, conscientes y no conscientes,
verbales y no verbales, internos (cognitivos) y externos utilizados por el traductor para
resolver los problemas encontrados en el proceso traductor y mejorar su eficacia en
funcién de sus necesidades especificas”. En el presente trabajo, las estrategias de
traduccion se aplican al andlisis de los tres codigos de significacion. Por su parte, las
técnicas de traduccion sirven para que el traductor establezca equivalencias traductoras
y s6lo afectan al resultado y a unidades menores del texto (Hurtado, 2001: 257). En
nuestro andlisis, el estudio de las técnicas de traduccion se aplicara exclusivamente en
los ejemplos de caracter verbal, por ser el cddigo lingiiistico el de mayor presencia en el

corpus (vid. Figura 20) y el que mejor se presta a este tipo de analisis.

Las estrategias de traduccion varian segin el codigo de significacion y la
especificidad de los textos infantiles. A grandes rasgos, se van a clasificar segliin el
mantenimiento, refuerzo o disminucién de cada variable en el texto meta. En lo que
respecta a las técnicas, hemos optado por seguir la clasificacion de Barambones (2009:
342), de especial relevancia para nuestro trabajo al ser especifica de la traduccion de
series de animacion infantiles. Asimismo, si bien éste no es un trabajo sobre el método
de traduccion, se tendra en consideracion la division entre técnicas extranjerizantes y
familiarizantes propuesta por Marti Ferriol (2006: 116). La discusion sobre estas

nociones y la taxonomia elegida en cada caso se justifican en los siguientes apartados.
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Especificidad de los
Cédigos de textos para ninos
significacion * Leng. coloquial

e Leng. infantil

* Leng. figurado

* Dobles sentidos
e Musical  Multilingliismo y
acentos

e Ref. culturales e
intertextuales

¢ Cont. educativo
e Cont. romantico
e Canciones

e Lingtiistico
e Iconografico

Figura 4: Esquema de los elementos analizados

4.4.1. CODIGOS DE SIGNIFICACION

Una vez que se han clasificado los datos procedentes del corpus de trabajo,
gracias a la funcion de filtros avanzados de MS Excel, es posible identificar
comodamente el nimero de recurrencias existentes en el corpus para cada codigo,
seleccionando en la columna “codigo” el que vayamos a analizar en cada momento. La

aplicacion sucesiva de nuevos filtros (“estrategia”, “técnica”, “especificidad TI”) nos

permitira obtener facilmente los respectivos datos de analisis.

Por otra parte, para el establecimiento de tablas y graficos estadisticos, se hizo
uso de la formula de MS Excel “CONTAR.SI.CONJUNTO” para cada uno de los
parametros estudiados. Esta formula recupera y contabiliza el nimero de celdas en las
que aparece la informacidn requerida en rangos y columnas especificas. De esta forma
es posible, por ejemplo, saber cuantos casos hay en el corpus de la estrategia

“Mantenimiento del RC” del elemento especifico “referente cultural” dentro de la
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pelicula “Rio”. Sin embargo, dicha féormula solo permite contar una referencia por cada
celda de la hoja de calculo, por lo que hubo que ajustar la exactitud de los datos
posteriormente para afiadir de forma manual todos los casos repetidos dentro de una

misma celda.

4.4.1.1. El cédigo lingtistico

Para el estudio de este codigo, analizamos en el corpus la frecuencia de uso de
técnicas de traduccion con el fin de observar cudles son las mas recurrentes y establecer

asi tendencias de traduccion (Martinez Sierra, 2008).

Técnicas de traduccion

Para identificar las técnicas de traduccion en las muestras del codigo lingiiistico
del corpus analizado, se sigue la clasificacion de Barambones (2009: 342), basada en las
de Chaves (2000) y Marti Ferriol (2006) quien, a su vez, adapta a la TAV la propuesta
de Hurtado (2001: 270). La taxonomia del autor vasco nos parece especialmente
relevante para nuestra investigacion al estudiar productos de animacion para nifios. En
ella encontramos las siguientes técnicas de traduccion, divididas en dos niveles, 1éxico y
sintdctico: adaptacion, calco, descripcion, generalizacion, particularizacion y
préstamo (nivel Iéxico); ampliacion, compensacion, creacion discursiva,
modulacion, reduccion, sustitucion, traduccion literal, transposicion y variacion
(nivel sintactico). A estas quince técnicas hemos querido afadir las de equivalente

acuiiado, omision y compresion, procedentes de Marti Ferriol (2006: 114-115).

Nivel léxico:

e Adaptacion: se reemplaza un elemento cultural de la lengua original por
otro propio de la cultura meta.

e Calco: se traduce literalmente una palabra o sintagma de la lengua
original.

e Descripcion: se cambia el término o expresion por la descripcion de su

forma y/o funcion.
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e Equivalente acuiiado: empleo de un término o sintagma reconocido
como equivalente en la lengua meta, por el diccionario o el uso
lingiiistico.

¢ Generalizaciéon: empleo de un término mas general o neutro.

¢ Omision: eliminacion de informacion en el texto meta.

e Particularizacion: empleo de un término mas preciso o concreto.

e Préstamo: se integra en la lengua meta un término o expresion de la
lengua original. Puede ser puro (sin cambios) o naturalizado (con grafia

adaptada).

Nivel sintactico:

e Ampliacion: introduccion de elementos lingiiisticos que cumplen la
funcién fatica de la lengua o que no aportan informacién adicional a la
que ofrece la pantalla. Barambones (2009: 341) incluye en este apartado
la explicitacion y la amplificacion.

e Compensacion: introduccion en otro lugar del texto meta una
informacion que no ha sido posible incluir en su lugar original.

e Compresion: sintesis de elementos lingiiisticos.

e Creacion discursiva: término o expresion que establece una
equivalencia efimera y que no puede repetirse en otro contexto.

e Modulacion: se realiza un cambio de punto de vista, de enfoque o
categoria de pensamiento en relaciéon con la formulacion del texto
original.

e Reduccion: eliminacion parcial en el texto meta de alguna informacion
presente en el original.

e Sustitucion: cambio de elementos lingliisticos por paralingiiisticos o
viceversa.

e Traduccion literal: traduccion palabra por palabra de un sintagma o
expresion.

e Transposicion: cambio de categoria gramatical o la voz del verbo.
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e Variacion: modificacion de elementos lingiiisticos o paralingiiisticos que
afecta a aspectos relacionados con las variedades diatopicas y el

multilingiiismo.

Entre éstas, Marti Ferriol (2006: 116) identifica como técnicas que siguen un
método de traduccion extranjerizante las de préstamo, calco, traduccion literal y
equivalente acuniado. Asimismo, las técnicas que tienden a seguir un método
familiarizante serian las de modulacion, variacion, sustitucion, adaptacion y creacion

discursiva.

4.4.1.2. El cddigo iconografico

En lo referente al coédigo iconografico, en esta tesis vamos a centrarnos
exclusivamente en los ejemplos de traduccion en los que éste confluye con el codigo
lingtiistico para dar lugar a un doble sentido visual y verbal. Para su analisis, hemos
empleado el modelo utilizado por Gonzalez Vera (2011) que, partiendo de la definicion
de complementariedad entre los componentes del texto audiovisual de Zabalbeascoa
(2003: 315), presenta tres estrategias para la traduccion de textos que combinan

elementos visuales y lingiiisticos (Gonzalez Vera, 2011: 50):

e Modificacion del sentido original: el concepto del texto original se
transforma en el texto meta. Hay tres estrategias posibles: no se
modifica; s/ se modifica; se modifica parcialmente.

e Modificacion del texto meta en funciéon del componente visual: el
elemento visual influye en el proceso de traduccion y modela el texto
meta en base a éste. Hay tres estrategias posibles: el texto no se modifica
en funciéon del componente visual; si se modifica; se modifica
parcialmente.

e Mantenimiento de la complementariedad entre los componentes
lingiiistico y visual: la traduccion consigue reflejar la relacion entre
elementos existente en el texto original. Hay tres estrategias posibles: no
se mantiene la relacion de complementariedad; s/ se mantiene; se

mantiene parcialmente.
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Del mismo modo, en nuestro analisis nos vamos a centrar en evaluar la relacion
de complementariedad entre los codigos lingiiistico e iconogrdfico, con el fin de
comprobar si ésta se mantiene, no se mantiene o lo hace parcialmente. En cada ejemplo,
analizaremos si, con objeto de mantener la complementariedad, la traduccion se ve

abocada a modificar el sentido del texto original, del texto meta o de ambos.

4.4.1.3. El cédigo musical

Dadas las restricciones del presente trabajo, no se aborda el analisis micro-
textual de las muestras relacionadas con el cddigo musical. Nos centramos
exclusivamente en el comentario de las estrategias de traduccion adoptadas en las
canciones y nimeros musicales que aparecen en el corpus, asi como en aquellos pasajes

en los que la musica incidental influye en la restitucion del filme en la lengua meta.

Canciones y numeros musicales

Para describir la traduccion de canciones en el corpus de trabajo, recurrimos al
modelo de Franzon (2008: 376) comentado previamente (vid. 3.2.5.2.). De las cinco
opciones propuestas, se ha observado el empleo de unicamente tres: no traduccion;
creacion de una nueva letra respetando la musica, pero sin conexion aparente con el
texto original; y traduccion y adaptacion completa del texto meta a la misica®. Las dos

ultimas se llevan a cabo mediante la modalidad de doblaje.

e No traduccion: en estos casos, la cancion se oye en version original sin
ningun tipo de traduccion. En los filmes para nifios suele utilizarse esta
estrategia para la traduccion de canciones incidentales (normalmente
temas pop conocidos).

e Creacion de una nueva letra sin relacion aparente con el texto
original: el texto meta se adapta a la musica pero no coincide en nada
con la version original. Aunque su uso es poco frecuente, incluimos en
este apartado el empleo de canciones en una lengua diferente tanto a la

original como a la de doblaje.

% De las opciones de Franzon (2008) no se observan en el corpus ejemplos de traduccién de la letra sin
tener en cuenta la musica, estrategia usual en la modalidad de subtitulacion, ni traduccion de la letra y
consiguiente adecuacion de la musica, lo que llegaria incluso a requerir la composiciéon de una nueva
partitura.
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e Traduccion y adaptacion completa: se trata de la estrategia mas

corriente en la traduccion de canciones diegéticas en el cine para nifios.

Mudsica incidental

La musica incidental es de vital importancia en el cine de animacion. Ya en los
primeros cortometrajes animados, la produccion comenzaba por la grabacion de la
musica y los efectos sonoros en una banda sonora provisional que después utilizaban los
animadores como referencia para el desarrollo narrativo y el marcaje de los tiempos, un
proceso que sigue vigente hoy en dia debido a la carencia de sonido directo en este tipo
de cine (Beauchamp, 2005: 43). El efecto de familiarizacion entre el publico es tal que
nos resultaria extrafio ver una pelicula de dibujos que no tuviera ningun tipo de musica

(Brugué, 2013: 136).

Como se ha visto anteriormente (vid. 3.2.5.2.), aunque su funcidén sea
fundamentalmente de apoyo a la imagen, la misica desempefia en ocasiones un papel
crucial al dar lugar, por ejemplo, a una referencia cultural o intertextual. Esto supone un
reto de gran envergadura para los dobladores, dada la practica imposibilidad de
modificar la banda sonora de la pelicula. De hecho, los estudios de doblaje suelen
trabajar con las denominadas versiones internacionales, que contienen todos los efectos
musicales y de sonido de la version original, salvo los didlogos y las canciones que van
a doblarse (Le Nouvel, 2007: 14). De esta forma, la musica se adecua al metraje

establecido y a las restricciones de planificacion y escenificacion del material.

Ello obliga al doblador a adaptar los didlogos en base a estos pardmetros. En el
corpus de estudio se comprobard si se altera o no la musica incidental y, en caso de

mantenerse, veremos si el mensaje se adapta o no a dicha musica:

e Modificacion de la misica incidental: la pista sonora se modifica para
sustituir un efecto musical o de sonido que no desee oirse en el doblaje.
Es una practica en desuso.

¢ Sin modificacién de la musica incidental: se trata de la practica mas

frecuente en los doblajes. Al no poder alterar la pista de sonido, los
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didlogos pueden adecuarse o no al efecto o sentimiento que expresa la

musica.

4.4.2. ESPECIFICIDAD DE LOS TEXTOS INFANTILES Y ESTRATEGIAS DE TRADUCCION

De forma transversal, en los casos seleccionados a través de los codigos de
significacion se identifican los elementos que son propios de los textos infantiles y de su
traduccion, tanto en LIJ (vid. 2.3.) como en el cine para nifios (vid. 3.3.). En las lineas
que siguen se describen brevemente estos elementos, clasificados en torno a las
siguientes categorias, a los que nos hemos referido en la parte teérica de este trabajo:
lenguaje coloquial (vid. 1.2.3.2.; 1.2.4.4.), lenguaje infantil (vid. 2.2.1.2.), lenguaje
figurado (vid. 2.3.; 3.2.1.), dobles sentidos (vid. 3.1.1.2.; 3.2.5.), multilingiiismo (vid.
3.2.5.4.), acentos geograficos (vid. 3.2.5.4.), referentes culturales ¢ intertextuales (vid.
1.2.3.4.; 2.2.1.3.; 3.2.6.), contenido educativo (vid. 2.2.1.3.), contenido romantico (vid.
3.1.1.2.) y canciones (vid. 3.2.5.2.).

4.4.2.1. Lenguaje coloquial

En esta categoria, se recogen los términos y expresiones propios del registro
informal de la lengua. Este tipo de lenguaje va ligado a un contexto de habla marcado
por la inmediatez comunicativa, donde la relacion social y funcional entre los
interlocutores es, en general, mas cercana. Esto implica un menor grado de planificacion
en la produccion del mensaje y mayor finalidad interpersonal que, a la postre, dan lugar

a un tono mas informal en el discurso (Briz, 2002: 10).

Briz (1996) presenta las caracteristicas mas relevantes del espafiol coloquial a
través de un modelo que aspira al “reconocimiento e identificacion de las constantes o
frecuencias lingiiisticas (paralingiiisticas y extralingiiisticas) en el mismo” (Briz, 2004b:
5). Asi, el autor describe las peculiaridades de este registro en base a las clasicas
disciplinas de descripcion de la lengua (nivel fonético, morfo-sintactico y lexico-
semantico), a las que afiade un supranivel “pragmatico” que interactia con los demas.

El siguiente esquema es un resumen de estas caracteristicas:
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FONETICO MORFO-SINTACTICO LEXICO-SEMANTICO
e Entonacion Dislocacion sintactica: Frecuencias Iéxicas
e Velocidad del habla alteracion en las Argot y jerga
e Pérdida/adicion de estructuras Neologismos,
sonidos Comodidad lingiiistica: extranjerismos,
e Vacilaciones abreviaciones, metaforas cotidianas
e Alargamientos fonéticos omisiones...
e Pronunciacién marcada
PRAGMATICO
¢ Intensificadores y atenuantes que aumentan o disminuyen la carga significativa
e Deicticos
e Gesticulacion
[}

Alto grado de afectividad

Tabla 2: Esquema de las caracteristicas del espafiol coloquial (Briz, 1996)

Como hemos visto (vid. 1.2.3.2.), en el nivel léxico-semantico de los textos
audiovisuales es donde mejor se aprecia la emulacion del registro oral, ya que “la
pretendida oralidad de los textos audiovisuales basa sus cimientos en la emulacion del
léxico oral espontaneo” (Chaume, 2004a: 180). Por ello, nuestro andlisis se centrara
principalmente en las constantes de este nivel, que Briz separa en frecuencias léxicas,
argot y jerga, neologismos, extranjerismos y metdforas cotidianas. La primera
constante hace referencia al empleo de palabras “que sirven o se aplican a todo” (Briz,

99 ¢

1996: 60), verbos, sustantivos o adjetivos, tales como “hacer”, “tener”, “haber”, “cosa”,

13 9% ¢

eso”, “mono”, etc.

En segundo lugar, el autor defiende que el registro coloquial se nutre de
numerosas palabras procedentes del argot y la jerga juvenil, con vocablos como
“enrollarse” (entablar relaciones amorosas), “alucine” (divertido), “abrirse”
(marcharse), etc. También entendemos por argot aquellos términos y expresiones
empleados por un conjunto especifico de hablantes, asi como los que han logrado
sobrepasar los limites del grupo que los crea y son conocidos y utilizados por la mayoria

de hablantes (Olaeta y Cundin, 2013: 257).

La tercera constante incluye los neologismos semanticos, los extranjerismos y
metaforas de la vida cotidiana, tales como “llueve a cantaros”, “eres un gallina” o
“coger el toro por los cuernos” (Briz, 2004b: 5). Estas ultimas son las llamadas

unidades fraseologicas, combinaciones Iéxicas que Ruiz Gurillo define como
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“sintagmas fijos con cierto grado de idiomaticidad, [...] unidades fijas (que siempre se
reproducen del mismo modo) y unidades idiomaticas en algin grado (su significado no
se corresponde con el de la suma de sus partes, tomadas por separado o en conjunto)”
(Ruiz Gurillo, 2000: 171). Segun Baker (1992: 63), al ser especificas de cada lengua y
contener elementos lingiiisticos con un significado asociado a cada unidad fraseoldgica,
que no siempre es posible deducir, estas combinaciones no suelen disponer de
equivalentes en otras lenguas, por lo que su flexibilidad y capacidad de variacion a la

hora de traducirlas es muy limitada.

Por ultimo, apuntados como una de las constantes del nivel pragmatico, se
analizan también los elementos intensificadores del nivel 1éxico-semantico, por ser una
de las caracteristicas mas repetidas en las descripciones del lenguaje coloquial (Briz,
2001: 113). Arce Castillo (1999: 40-46) clasifica las formulas para expresar refuerzo o

énfasis en las siguientes categorias:

e Superlativos y comparativos

e Prefijos y sufijos

e Formas sustantivas, adjetivas y numerales

e Locuciones prepositivas, estructuras exclamativas y unidades intensas
e Repeticion, enumeracion, enunciados suspendidos y deicticos

e Formulas estereotipadas y marcas de subjetividad

e Onomatopeyas, imperativos y otros signos o marcas de intensidad

Dadas las restricciones del presente trabajo, en nuestro analisis se han
catalogado los intensificadores en tres supracategorias atendiendo a la funcion del
intensificador: repeticiones, expresiones y términos afectivos; y expresiones ofensivas y
eufemisticas. Asimismo, no se analizan las técnicas de traduccion de cada una de las
constantes. En su lugar, se ha optado por considerarlas dentro de una Unica etiqueta —
lenguaje coloquial (LC)— para la que si se lleva a cabo el recuento estadistico de cada
técnica empleada. Adicionalmente, se comprueba si el lenguaje coloquial del texto

original se mantiene, se reduce o se refuerza en el texto meta.
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4.4.2.2. Lenguaje infantil

A partir del estudio empirico de un corpus de conversaciones con nifos,
Fernandez Pérez (2005) extrae algunas regularidades lingiiisticas del habla infantil,
especialmente la de una “gramatica en proceso” (vid. 2.2.1.2.). En esta encontramos,
entre otras caracteristicas, construcciones en esquemas basicos imitados, reacciones
mantenidas, sefalizaciones referenciales mediante “un”, procesos de construccion
genuinos (holofrases o palabras en bloque que son mensajes) o planificacion sintactica
enumerativa y cambiante. Ademas, la autora constata que “los niveles iniciales de
gramatica semantica rudimentaria (mio balén) tienen su continuidad en procesos
especificos de predicacion (fui a un caballo), para posteriormente emerger los procesos
de combinatoria secuenciales (no me gustan peras/ las orejas negro) que desembocan en

el paulatino asentamiento de propiedades morfologicas” (Fernandez Pérez, 2005: 33).

En aras de la deseada verosimilitud, cuando incluyen a nifios y menores entre
sus personajes, los textos infantiles suelen poner en boca de dichos personajes muchas
de estas caracteristicas de pseudogramatica, que vamos a identificar en nuestro corpus.
Asi, en esta etiqueta incluimos los términos y expresiones infantiles que utilizan los
personajes-ninos, pero también las que utilizan los adultos para dirigirse a los nifios.
Asimismo, se engloban las referencias directas al mundo del nifo y a sus circulos mas
cercanos. Entre otros ejemplos, encontramos referencias a la escuela, a las comidas y a

productos, juegos o personajes infantiles.

Al igual que en la categoria anterior, no se analizan las técnicas de traduccion de
cada una de las caracteristicas y el recuento estadistico se realiza en base a toda la
etiqueta. Adicionalmente, se comprueba si el lenguaje infantil (LI) del texto original se

mantiene, se reduce o se refuerza en el texto meta.

4.4.2.3. Lenguaje figurado

Como se ha visto anteriormente (vid. 2.3.; 3.2.1.), los productos para nifios
suelen incluir una gran cantidad de elementos lingiiisticos de caracter ludico, que hemos
querido aglutinar en la etiqueta lenguaje figurado (LF). En esta categoria se incluyen

juegos de palabras, homofonias o expresiones y frases hechas propias de la lengua
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original, asi como elementos humoristicos de tipo lingiiistico, tales como invencion de
palabras, redundancias, hipérboles, metaforas imposibles, parodias, chistes, situaciones

absurdas y cambios de sentido y de estilo intencionados.

Ademas de contabilizar la frecuencia de uso de las técnicas de traduccion, se
comprueba si el lenguaje figurado disminuye, se mantiene o se refuerza en el texto

meta.

4.4.2.4. Dobles sentidos

Como ya se ha visto (vid. 3.1.1.2.; 3.2.5.), los dobles sentidos (DS) suelen ser
frecuentes en las peliculas de animacion para nifos. En este trabajo, se analizan tanto
los de caracter visual como los verbales. Para los primeros, seguimos el modelo de

Gonzdlez Vera (2011) explicado en epigrafe sobre el anélisis del codigo iconografico

(vid. 4.4.1.2.).

En cuanto a los dobles sentidos lingiiisticos, nuestra atencidon se centra en la
ironia 'y el sarcasmo, dos figuras literarias similares —ambas formulan una idea
mediante un término o expresion que significa lo contrario— pero de intencion diferente:
como bien destaca Cabedo Nebot (2009: 13), el sarcasmo no es mas que un tipo de
ironia “tefiida de crueldad y hostilidad”. A diferencia de los dobles sentidos visuales, al
tratarse de complejos juegos de palabras, en principio estos tropos formarian parte del

contenido dirigido al espectador adulto o al nifio de mayor edad.

Ademas de la frecuencia de uso de las técnicas de traduccion, se comprueba si
los ejemplos de dobles sentidos disminuyen, se mantienen o se refuerzan en el texto

meta.

4.4.2.5. Multilingliismo y acentos geograficos

Como se ha visto (vid. 3.2.5.4.), los filmes de animacion recurren cada vez con
mayor frecuencia a las lenguas extranjeras (reales o inventadas) para internacionalizar y
dotar de realismo a sus historias. Segiin De Higes (2014: 54), las dos grandes estrategias
para la traduccion de estos pasajes son marcar o no marcar el multilingiiismo (multil.).

Del mismo modo, en cuanto a los acentos geogrdficos (acentos), el doblaje puede
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marcar o no marcar la procedencia de los personajes si la variedad diatopica que éstos

emplean es distinta de la estandar.

4.4.2.6. Referentes culturales e intertextuales

Al representar una cultura real concreta, la traduccion de los elementos propios
de dicha cultura en los textos audiovisuales para nifios suele realizarse, como se ha
comentado antes, siguiendo un método familiarizante o extranjerizante, ante la
imposibilidad de afiadir notas aclaratorias (vid. 3.2.6. para ejemplos en el &mbito de la
TAYV para nifios). Para el elenco de los referentes culturales, nos hemos basado en las
propuestas de clasificacion por campos de Pedersen (2011: 59-60) y Martinez Garrido
(2013: 202). Sin embargo, dado que el estudio de los referentes culturales no es el
objetivo de este trabajo, hemos seleccionado s6lo algunos de los campos, omitiendo las
categorias que a priori no tienen cabida en el cine para nifios: pesos y medidas, nombres
propios, comidas y bebidas, literatura, arte, musica, historia, educacion, ocio, deporte y

otros.

Ademas del analisis de frecuencia de las técnicas de traduccion en la categoria
completa, una vez identificados se comprueba si se mantienen los referentes culturales
(RC) originales (mantenimiento del RC) o se sustituyen por otros mas cercanos al polo

de destino (sustitucion del RC).

En lo concerniente a los referentes intertextuales (RI), partimos de la
clasificacion propuesta por Hatim y Mason (1990: 132) recogida y adaptada por Botella
(2009: en linea) en su estudio sobre el intertexto audiovisual comico. Al igual que
Botella, en el andlisis de nuestro corpus nos centramos exclusivamente en la biisqueda
de referencias y alusiones a obras (literarias, cinematograficas, musicales...), asi como
de proverbios. La traduccion de estos elementos conllevarda una estrategia de
mantenimiento (o no) del referente original a través del uso (o no) de la traduccioén

referencial (Botella, 2009: en linea).

4.4.2.7. Contenido educativo

Muy ligado al apartado anterior, los textos infantiles incluyen contenidos que

permiten que el nifio adquiera conocimientos sobre temas de diversa indole, tales como
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Historia, Geografia o Naturaleza, que pueden estar relacionados con los curriculos

3

académicos. Estos entran dentro del concepto de “world knowledge” acufiado por
Puurtinen (1998: 525) y pueden aparecer de forma explicita o implicita en el texto (vid.
2.2.1.3.). De hecho, muchas veces la propia version original incluye una explicacion de
estos contenidos para que el nifio no tenga problemas de comprension y los incorpore a
su conocimiento. Ademas de verificar las técnicas de traduccion utilizadas, se analiza si

el contenido educativo (CE) presente en el texto original disminuye, se mantiene o se

refuerza.

4.4.2.8. Contenido romantico

Como se ha visto anteriormente (vid. 3.1.1.2.), Rodriguez y Melgarejo (2009:
174) defienden que el romanticismo en las peliculas comienza a interesar s6lo a partir
de la adolescencia, razén por la que la inclusion de elementos romanticos en el cine
infantil (besos en la boca, abrazos, gestos de carifos, etc.) se puede considerar como un
gancho para el publico mas adulto. Sin embargo, Zabalbeascoa (2000: 22) sugiere que
la ridiculizacion de este tipo de actos en el cine infantil, mediante la inclusion de gestos
de asco o expresiones de disgusto, da lugar a una forma de humor que, si bien es
previsible que guste a algunos mayores, atrae principalmente a los pequefos. Ademas
de verificar las técnicas de traduccion utilizadas, se analiza si el contenido romantico

(Rom) presente en el texto original disminuye, se mantiene o se refuerza.

4.4.2.9. Canciones y numeros musicales

Como se ha visto anteriormente (vid. 3.2.5.2.), las canciones son frecuentes en
los productos audiovisuales para nifos, un parametro que incluimos en el andlisis del

codigo musical, explicado previamente (vid. 4.4.1.3.).

Todo ello se puede representar graficamente de la siguiente manera:
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ELEMENTOS PARA EL ANALISIS INTERNO DE LOS TEXTOS

AUDIOVISUALES PARA NINOS

L Especificidad de los textos infantiles

Estrgteqias de troduccion

Adaptacion completa
Mo traduccian
Mueva letra

Cadigo
iconografico

Estrgtegias de traduccion

® Modificacidn del sentido original
® Modificacidn del TR en base al icono

i -
e Se mantiene relacidn compleme ntaria C'Ddlgﬂ
- . F -
linguistico
Técnicas de fraduccion
Hivel lexico : Mivel sintactico
»  Adaptacidn C e Ampliacidn
»  Descripcidn » Compensacidn
» Equivale nte acufiado ‘@ Compresian
& Generalizacidn cw Creacidn discursiva
& Ornisidn -~ Modulacidn
e Particularizacian ' ® Reduccion
e Préstamo . ®  Sustitucian
cw T Literal
- Transposicidon
| ®  Nariacian

Figura 5: Esquema de la metodologia de andlisis. Elementos para el andlisis interno del corpus.
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5. CONSTRUCCION Y ANALISIS DEL CORPUS

5.1. SELECCION DEL CORPUS DE ESTUDIO

5.1.1. CONFECCION Y ANALISIS DEL CATALOGO

El enfoque empirico-descriptivo del presente estudio de recepcion (vid. 4.1.) nos

obliga a emplear una metodologia de andlisis que nos permita identificar recurrencias

(tendencias) en la traduccion de productos audiovisuales para nifios con el fin ultimo de

disefiar un experimento capaz de evaluar la reaccion de los sujetos ante estas normas.

Para ello, comenzamos por acotar el tipo de documentos que vamos a emplear,

aplicando los siguientes parametros, previamente formulados por Barambones (2009:

178), con el objetivo de confeccionar un catalogo de productos homogéneos:

a)

b)

Espacio fisico: largometrajes estrenados en cines en Espafia. Esta investigacion
pretende analizar las respuestas de los nifios educados en Espaiia, y por tanto, el
espacio fisico debe ser dicho pais.

Espacio temporal: década 2002-2012. El objetivo es comprobar como se
reciben las traducciones de cine infantil en nifios en edad escolar, por lo que
parece recomendable restringir temporalmente el catilogo a la década
mencionada.

Origen de la produccion: peliculas extranjeras que hayan sido traducidas.
Lengua origen (LO): sin restriccion para la construccion del catalogo.

Lengua meta (LM): la lengua meta es el espafiol, en su variedad peninsular.
Género/técnica/calificacion: no hay restriccion en cuanto al género, aunque si

en cuanto a la técnica (filmes de animacion) y la calificacion por edades.

Dado que la presente investigacion se centra en el estudio de la recepcion en

espafol peninsular de productos cinematograficos para nifios, el primer paso nos lleva

irremediablemente a delimitar nuestra seleccion de material a peliculas con la

calificacion “apta para todos los publicos” y “no recomendada para menores de siete

anos” que hayan sido estrenadas en las salas de cine espafiolas. Como es natural, esta

calificacion engloba una enorme cantidad de peliculas, desde comedias romanticas hasta

filmes de aventuras y ciencia ficcion, lo que hace necesaria la aplicacion de un nuevo
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filtro, la técnica empleada, para encaminar nuestra investigacion hacia las peliculas
pensadas especialmente para el publico infantil. Segun la afirmacion de varios
estudiosos (Cano Calderon, 1993; Wells, 2009), las producciones cinematograficas de
animacion se encuentran entre las mas apreciadas por los nifios y, aunque suelen estar
catalogadas como “infantiles”, en realidad forman parte de lo que conocemos como
textos ambivalentes, siguiendo las propuestas de Shavit (1980 y 1986) y O’Connell
(2003). Es decir estan orientadas al piblico menudo pero también son apetecibles para
un publico adulto, merced a la inclusion de elementos pensados para su disfrute que
dificilmente podria comprender un nifio sin ayuda externa, independientemente de la
cultura que provenga. Por estas razones, hemos decidido limitar este estudio

exclusivamente a peliculas de animacion en cualquiera de sus formas y variedades.

En lo que respecta al periodo, hemos decidido acotar la investigacion a la década
2002-2012 ya que nos da la oportunidad de trabajar con material relativamente actual, lo
que confiere unas caracteristicas lingiiisticas, culturales y sociales que nos parecen
adecuadas para el estudio de la recepcion en el espectador de hoy en dia. Un producto
realizado, por ejemplo, en los afios ochenta, refleja otro tipo de sociedad, con otras
convenciones, tradiciones y normas de traduccion muy diferentes a las actuales. Por otro
lado, desde principios del siglo XXI, el sector cinematografico de la animacién conoce
cada afo un crecimiento exponencial en nimero de largometrajes estrenados y ve como
las salas de cine se llenan de espectadores. Por tltimo, al ser nuestros sujetos nifios en
edad escolar, parece recomendable que el experimento se realice con cine actual,
pensado para ellos, y enmarcado en la cultura de hoy en dia, para evitar asi distorsiones

de tipo diacrénico.

Para poder elaborar un listado de los largometrajes de animacion estrenados en
Espaia en el periodo comprendido entre 2002 y 2012, acudimos a la base de datos de
peliculas calificadas del Ministerio de Educacion, Cultura y Deporte, a la que podemos

acceder a través de Internet, donde se detalla en fichas individuales la informacion de
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las peliculas que han sido calificadas para su exhibicion comercial en salas

. . 4
cinematograficas®,

T \ SAFARI . o c
A Soyeamcsie do Cine y Audiovisuales
b 4 Semaine de la Critique

Inicic * Areas » Cine v Audiovisusles

Informaci Base de datos de peliculas calificadas

Concepto

Los datos referentes a espectsdores v recaudacidn son provisionsles, y& que pusden sufrir modificaciones segln se vaya procesando

uevs informacién

Actuslida
Los dstos reflejados tienen un cardcter meramente informative ne constitutive de derechos.

Catalogo de spafiol
Datos de peliculas calificadas
J MNacionalidad | Otras L
Me de ayudas s |2 Metraje || argometraje ¥
cin grafis
Pelicula del afio entre 2002 ¥ 2012
Titulo
Cuentss del organismo Director
SERVICIOS AL CIUDADANO CINE Y Produccién-Empresas

AUDIOVISUALES

Produccion-Paises

Argumento-Guion

Fotografia
» Procedimi dministrativos Misica
» Publicacic
Intérpretes
= Contacte con Cine ¥ i
Audiovisuales Genero/Tema  |Animacidn
General

Limpiar Buscar
Figura 6: Base de datos de peliculas calificadas (MECD)

Para utilizar la base de datos, la pagina web pone a nuestra disposiciéon un
formulario en el que podemos elegir varios pardmetros (titulo, director, actores, afio,
periodo...), con el fin de obtener los datos de una pelicula (vid. Figura 6). Ademas, hay
dos pestanas de seleccion en las que podemos optar por la nacionalidad (espafiola, otras,
todas) y el metraje (cortometraje, largometraje) del producto. En nuestro caso, los datos

introducidos fueron los siguientes:

e Nacionalidad: Otras
e Metraje: Largometraje
e Pelicula del afio: entre 2002 y 2012

e  Género/Tema: Animacion

%4 La direccion web es la siguiente:
http://www.mcu.es/bbddpeliculas/cargarFiltro.do?layout=bbddpeliculas&cache=init&language=es
[Ultima consulta el 8 de octubre de 2015].
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Esta primera aproximacion nos arroj6 un resultado de 144 entradas en la base de
datos. Sin embargo, esta cifra incluia muchas peliculas que tuvimos que descartar de

forma manual, atendiendo a los siguientes parametros:

e Filmes de animacion para adultos: Para ello, eliminamos del catdlogo todas
las peliculas que no dispusieran de la calificacion de “Apta para todos los
publicos” o “No recomendada para menores de siete afios”.

o Filmes extranjeros en lengua espafiola: Algunas de las peliculas tenian su
origen en paises de América del Sur o Central, como por ejemplo la produccion
argentina £/ Arca (Juan Pablo Buscarini, 2007).

e Producciones hibridas de animacion y accién real: filmes como Alvin y las
ardillas [Alvin and the Chipmunks] (Tim Hill, 2007) o Los Pitufos [The Smurfs]
(Colin Brady, 2011) son peliculas de accion real que emplean la animacion de

forma puntual.

Una vez eliminadas, la lista de peliculas se redujo a 122 y se consolidé como

nuestro universo de datos o catalogo, que podemos consultar en el Anexo IV®.

Dado que esta investigacion nos conduciria posteriormente a la eleccion de un
corpus de textos con el que pudiésemos trabajar, quisimos enriquecer dicho listado
afiadiendo informacion descriptiva sobre cada una de las peliculas: titulo original, pais
de procedencia, lengua original, técnica de animacion, afio de estreno, estudio de
animacion, director, nimero de espectadores, recaudacion, calificacion por grupos de
edad en Espafia y valoracion adicional. Ademés de la base de datos ministerial, esta
informacion fue recabada gracias a la consulta de varias bases de datos accesibles en
Internet, entre las que destacamos las de IMDb (International Movie Database) y BCDb
(Big Cartoon Database). El andlisis de estos datos arrojo la siguiente informacion

estadistica, relevante para la posterior clasificacion y seleccion de material:

% El Anexo IV se presenta en forma de Libro Excel en el que se detalla toda la documentacion empirica y
los pasos llevados a cabo hasta la consecucion del corpus de trabajo, empezando por el catilogo e
incluyendo nuevas hojas de calculo por cada filtro aplicado.
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e Pais de procedencia y lengua original

68 de los largometrajes que se exhibieron entre 2002 y 2012 tuvieron su origen
en Estados Unidos, lo que supone aproximadamente un 56% del catalogo. Bastante mas
lejos se encuentra Japon, el segundo pais en niimero de producciones con un 9%,
seguido de Reino Unido, Alemania y Francia, cada uno con el 7%. Por consiguiente, la
principal lengua de origen es el inglés, con un 70% y detrds encontramos idiomas como
el japonés, con 11 largometrajes, el aleman (8) o el francés (7). Ademas de la amplia
representacion de paises anglofonos en el catdlogo, el éxito del inglés también se
explica en el hecho de que muchas de las producciones que se llevan a cabo en paises de
lengua no inglesa se realizan directamente en inglés, pensando en la distribucion
internacional del producto. En nuestro catdlogo hay algunos ejemplos de este tipo de
peliculas, como la francesa Arthur y la guerra de los mundos [Arthur 3: la guerre des
deux mondes] (Luc Besson, 2011) o la belga Vamos a la luna [Fly Me to the Moon]
(Ben Stassen, 2009).

Pais de procedencia B Alemania

m Australia

m Bélgica

B Corea (Republica de)

M Dinamarca

mEEUU

M Estonia

M Finlandia
Francia

M Italia

m Japon
Noruega
Reino Unido
Republica Checa
Suecia

2%

2%

Figura 7: Distribucidn por pais de procedencia del catalogo

e Técnica de animacion

Si bien durante mucho tiempo la técnica de cine de animacion mas extendida fue
la que conocemos como “animacién tradicional” (Denis, 2011: 16), es decir el tipo de
animacion en 2D en el que se dibuja en acetato, hoy en dia la mayor parte de peliculas

de animacion se realiza mediante técnicas por ordenador (57% de nuestro catdlogo).
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Suponemos que la rapidez e inmediatez de produccion que ofrecia esta técnica en los
albores del siglo XXI, junto al éxito comercial de varios titulos de estudios jovenes y
transgresores como Pixar, Dreamworks o Blue Sky que supieron romper con la vision
disneyana de la animacion, provocoé que la produccion de largometrajes en CGI
(Computer Generated Imagery) se incrementara hasta el punto de eclipsar otros tipos de

animacion como el Stop-Motion (8%) o la ya mencionada animacién en 2D (35%).

Técnica de animacién

HCGI

B Stop-Motion

Tradicional

8%

Figura 8: Distribucion por técnica de animacidn del catalogo

e Numero de peliculas por afio

Segin nuestro catalogo, los largometrajes de animacidén aptos para nifios
estrenados en Espafia aumentaron de forma considerable a partir de la segunda mitad de
la década pasada, siendo 2011 el afio mas prolifico de nuestro estudio con 20 filmes,
una cifra que casi cuadruplica la de 6 peliculas estrenadas en 2002, afio de comienzo del
catalogo. Las razones de este crecimiento en términos cuantitativos (y desgraciadamente
no siempre cualitativos) podemos encontrarlas en el enorme interés que despertod la
animacion por ordenador durante el periodo de cambio de siglo. Una vez que Toy Story
(John Lasseter, 1995) sent6 las bases de la produccion de largometrajes por ordenador,
y a raiz del éxito de critica y publico que cosecharon largometrajes como Shrek
(Adamson y Jenson, 2001) y Buscando a Nemo [Finding Nemo] (Stanton y Unkrich,
2003), muchos productores se lanzaron a la conquista de un mercado, el del cine de
animacion, tradicionalmente copado por Disney. El extenso periodo que se requiere
para la realizacion de una pelicula de animacién, aproximadamente tres afios de media,
explicaria que la explosion se produjese mas adelante, alrededor del afio 2007 (14
peliculas).
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Nuamero de peliculas por afio

Figura 9: Distribucidn por aiio de estreno del catalogo

e [Estudio de animacion y director

Como podemos apreciar en nuestro catdlogo, aproximadamente el 50% de la
animacion extranjera que se exhibe en Espafia procede de grandes estudios
estadounidenses como Disney (20%), Dreamworks (13%), Pixar (10%), Blue Sky (7%),
Warner (5%) o Universal (5%). Algunas productoras independientes como la japonesa
Studio Ghibli o la britdnica Aardman van a la zaga del ritmo impuesto por las grandes

majors, aunque sin sobrepasar una presencia del 5% en el catalogo.

Rodar una pelicula de animacion es un complejo proceso de varias fases en el
que intervienen diversos actores desde su concepcidn inicial hasta que se obtiene el
resultado final (vid. 3.1.1.3.). Entre dibujantes, animadores, ingenieros informaticos,
musicos, técnicos y otras muchas profesiones destaca el director, la persona encargada
de coordinar todos los departamentos y de imponer su sello propio en el proyecto. En
nuestro catalogo encontramos desde realizadores habituales del cine de animaciéon como
Chris Sanders, Hayao Miyazaki, Carlos Saldanha, Brad Bird o Andrew Stanton, hasta
directores cuya obra se desarrolla fundamentalmente en el cine de accién real, pero que
en un momento de su carrera también han querido experimentar con el cine de

animacion, tales como Tim Burton, Luc Besson o Wes Anderson.
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Estudios de animacién
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Figura 10: Distribucion por estudios de animacion (con mas de 1 entrada en el catalogo)

e Numero de espectadores y recaudacion

Los datos del catalogo se circunscriben a la exhibicioén en cines espafioles y en
ellos encontramos dos peliculas que sobrepasaron la barrera de los 4 millones de
espectadores, Buscando a Nemo [Finding Nemo] (Stanton y Unkrich, 2003) y Shrek
Tercero [Shrek, the Third] (Miller y Hui, 2007); siete por encima de los 3 millones,
como Los Simpson: la pelicula [The Simpsons Movie] (David Silverman, 2007); y
dieciséis que superaron los 2 millones, entre los que se encuentran Enredados [Tangled]
(Greno y Howard, 2010) o Brave (Indomable) [Brave] (Andrews, Chapman y Purcell,
2012). Por otro lado, inicamente cuarenta peliculas de animacion de las 122 que forman

el catalogo consiguieron superar el millén de espectadores.
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Largometrajes con mayor nimero de espectadores
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500.000 -

Figura 11: Largometrajes con mayor nimero de espectadores en el catalogo

e Calificacion por grupos de edad en Espaia

Una de las premisas iniciales de nuestro catdlogo era que el publico infantil
pudiera ver todas las peliculas que lo componen. Siguiendo la resolucion de 16 de
febrero de 2010 del Instituto de la Cinematografia y las Artes Audiovisuales sobre la
calificacion por grupos de edad de las peliculas cinematograficas (vid. 3.1.1.1.), para
que un nifio pueda ver una pelicula, ésta debe ser catalogada como “Apta para todos los
publicos” o “No recomendada para menores de siete afios”, razén por la cual
eliminamos de nuestra lista preliminar las peliculas de animacion que no se adecuasen a
una de estas categorias. Como podemos observar en el catdlogo, la mayoria de peliculas
que lo componen estan calificadas como “Apta para todos los publicos”, lo que nos
indica que los estudios de animacion intentan abarcar el mayor numero de espectadores
posible reduciendo la inclusion de contenidos no adecuados para los nifios de menor

edad.
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Calificacién por grupos de edad

® Apta para todos
los publicos

® No recomendada a
menores de 7 afios

Figura 12: Distribucion segun la calificacidon por grupos de edad del catalogo

5.1.2. CONFECCION DEL CORPUS 1

En el curso de una investigacion como ¢€sta, resulta practicamente imposible
analizar el universo completo de datos de todo el catdlogo, razén por la cual fue
necesario seleccionar e identificar una serie de largometrajes dentro del catdlogo con
objeto de conformar un corpus de textos que nos ayudase a reducir el universo de
estudio. A tal fin, aplicamos al catalogo los siguientes filtros de forma sucesiva,

relacionados con la procedencia de los filmes: pais y estudio de produccion.

e Cultura de procedencia

Como hemos visto, la mayoria de las producciones cinematograficas de
animacion proceden de paises anglofonos, siendo consecuentemente el inglés la lengua
principal, razén por la cual decidimos limitar el Corpus 1 a productos realizados en
paises cuyo idioma principal fuese el inglés, por lo que retiramos del catalogo todos los
largometrajes que no procedian de paises anglofonos, reduciendo la lista a 77 con un

total de 6999 minutos (116h 39min).

e Estudio de animacion

A continuacion, el analisis sucesivo de la lista nos desveld que la realizacion de
estas 77 peliculas se habia llevado a cabo en 21 estudios de animacién diferentes, un
dato que puede llevarnos a equivoco puesto que, en realidad, el 80% de estos filmes se

realiz6 unicamente en 8 estudios: Disney, Dreamworks, Pixar, Blue Sky, Warner,
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Aardman, Universal y Sony). En este sentido, consideramos que un estudio
cinematografico que no tuviera mucha repercusiéon en el catdlogo no seria lo
suficientemente relevante para el presente estudio, por lo que para la configuracion de
nuestro Corpus 1 decidimos excluir de la lista aquellos largometrajes pertenecientes a
estudios que no aportasen mas de dos elementos al catalogo y la cifra de largometrajes

se redujo a 60, es decir 5520 minutos (92 horas).

5.1.2.1. Lista preliminar al Corpus 1

Estos filtros nos proporcionaron una lista preliminar de 60 largometrajes, que
podemos consultar en el Anexo IV (hoja de calculo “Filtro-Estudios”) y que fue
posteriormente sometida a un analisis atendiendo especialmente a sus caracteristicas
cinematograficas (técnica y géneros) y su rentabilidad (recaudacion en salas de cine
espafiolas), con objeto de obtener un prototipo de largometraje que fuese representativo
del catalogo y, de este modo, confeccionar nuestro corpus objeto de analisis. Aparte de
la ya conocida procedencia anglofona de todas las peliculas, descubrimos otras
caracteristicas, como por ejemplo la supremacia de la animacion por ordenador y de los

géneros de aventuras y comedia, o la elevada recaudacion de este tipo de cine.
e Técnica de animacion

Un 73% de la lista preliminar corresponde a filmes realizados mediante la
técnica de animacion por ordenador, lo que nos indica la predileccion por esta

tecnologia en el mercado cinematografico.

Técnica de animacion en la lista preliminar

7%
\ = CGl

B Tradicional

Stop-Motion

Figura 13: Distribucion por técnica de animacion en la lista preliminar
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e Género y subgéneros

La base de datos IMDb adjudica tres tipos de género o subgénero para cada
filme, entre los que siempre encontramos el de “Animacion”. Sin embargo, como se ha
comentado previamente (vid. 3.1.1.3.), en el presente estudio no se considera la
animacion como un género cinematografico propio, sino como una técnica o conjunto
de técnicas que estan subordinadas a distintos géneros o subgéneros clasicos como la
comedia, el drama o la ciencia ficcion. Por ello, decidimos quedarnos con los dos
géneros restantes que ofrece la base de datos y, sin lugar a dudas, la combinacion
“Aventuras / Comedia” es la que prevalece sobre todas las demas, al sumar casi un
70%, seguido del género “Familiar”, con un 19%. Por lo tanto, una pelicula prototipica
de esta lista deberia pertenecer al género de aventuras, a la comedia o ser una

combinacion de ambos.

Distribucion por géneros cinematograficos

o 1%
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Figura 14: Distribucion por géneros cinematograficos en la lista preliminar

e Recaudacion en salas espafolas

En nuestra opinion, el grado de aceptacion que obtiene una pelicula es
precisamente uno de los parametros fundamentales a la hora de seleccionar el material
objeto de estudio. No queremos decir con esto que un producto es mejor cuanto mas
recauda o mas espectadores lo consumen (de hecho, la historia del cine esta plagada de
ejemplos en los que filmes carentes de un nivel minimo de calidad cinematografica
acaban teniendo éxitos incomprensibles). Nos referimos con esta idea a que, en

definitiva, es el espectador quien dicta sentencia sobre la rentabilidad o no de una
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pelicula, por lo que normalmente es necesario adecuarse a sus gustos (desde el punto de
vista de las productoras y distribuidoras). Los datos de la taquilla espafiola de la lista
preliminar muestran una horquilla que va de los 329.000 € recaudados por Winnie the
Pooh (Anderson y Hall, 2011) a los casi 25 millones obtenidos por Toy Story 3 (Lee
Unkrich, 2010). Sin embargo, el 65% de las peliculas que conforman la lista preliminar
supera los cinco millones de euros de recaudacion en salas de cine, un dato relevante a

la hora de obtener el prototipo de nuestro corpus.

Distribucion por tramos de recaudacion

Mas de 20M€
17,5 a 20M€
15a17,5M€
12,5a 15M€
10a12,5M€

7,5 a 10M€
5a7,5M€
2,5a5M€
0a2,5M€ J

Figura 15: Distribucion por tramos de recaudacion (Espafa) en la lista preliminar
5.1.2.2. Prototipo de largometraje

A la luz de estos datos, pudimos identificar el siguiente prototipo de filme dentro
de nuestra lista preliminar de sesenta largometrajes: pelicula de animacion por
ordenador para todos los publicos, que haya recaudado mas de cinco millones de
euros en taquilla y cuyo género sea de aventuras, comedia o una combinacion de
ambos. Estos criterios, junto a las restricciones aplicadas previamente al catdlogo, nos
dieron como resultado un Corpus 1 o poblacidon de 35 largometrajes, con una duracion
total de 3393 minutos (56 h y 33 min), que podemos consultar en el Anexo IV (hoja de
calculo “Corpus 17). Una vez definido, y dado que esta investigacién se centra en el
doblaje del cine para nifios, ademas de la informacion que contiene el catdlogo,
quisimos enriquecer nuestro listado con varios datos adicionales relacionados con el
proceso de adaptacion cinematografica sobre cada una de las peliculas: estudio de
doblaje, director de doblaje y traductor. Para ello, nos servimos de las bases de datos E/
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Doblaje y Doblaje Disney, accesibles a través de Internet, asi como de las paginas web
personales de algunos de los traductores. El andlisis de estos datos nos desvel6 cierta

recurrencia en la eleccion de estudios de doblaje, directores de doblaje y traductores.

e Estudios de doblaje

Como podemos comprobar, las distribuidoras de peliculas de animacion para
nifios suelen confiar siempre en los mismos estudios de doblaje. De esta forma, los 35
largometrajes del Corpus 1 se doblaron Uinicamente en seis estudios de doblaje, entre los
que sobresale por encima de todos Sonoblok, con 16 filmes, y destacan Soundub
(actualmente SDI Media) con 8 y Tecnison con 7. Paraddjicamente, el historico estudio
barcelonés Sonoblok cerrd sus puertas en 2012 después de varias décadas dedicadas a la
posproduccion de audio®. Por su parte, Tecnison es otra de las empresas pioneras en el
sector del doblaje cinematografico en Espafia y se encuentra entre las mas fructiferas,
mientras que Soundub surgio de la integracion de varios estudios ubicados en Madrid,
Barcelona, Lisboa y Santiago, con mas de veinticinco afios de experiencia en el sector.
En junio de 2013 fue adquirida por la empresa internacional SDI Media para convertirse

en la responsable ibérica de la compaiia.

Distribuicion por estudios de doblaje

TECNISON 7
SOUNDUB 8
SONOBLOK 16

SINTONIA 1

I. SOUNDSTUDIO 1
EXA 2

0 5 10 15 20

Figura 16: Distribucion por estudios de doblaje en el Corpus 1

e Directores de doblaje y traductores

Al igual que los estudios de doblaje, el numero de los directores de doblaje y

traductores que trabajan con peliculas de animacidn para nifios suele ser muy reducido.

5 http://labobinasonora.net/2013/02/02/los-historicos-estudios-sonoblok-cierran-sus-puertas/  [Ultima

consulta el 25 de septiembre de 2015].
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De hecho, en treinta y cinco filmes, s6lo encontramos nueve directores, entre los que

sobresale Gonzalo Abril, autor del doblaje en catorce ocasiones.

Distribucion por director de doblaje

XAVIER DE LLORENS
MANUEL GARCIA
LORENZO BETETA
JUAN JOSE LOPEZ

JOSE LUIS ANGULO
GONZALO ABRIL

EDUARDO GUTIERREZ

ANTONIO VILLAR
ALFREDO CERNUDA

Figura 17: Distribucion por director de doblaje del Corpus 1

En cuanto a los traductores, son ocho los que se reparten la adaptacion
lingiiistica de las treinta y cinco peliculas, aunque la mayoria de veces el estudio de

doblaje ha recurrido a Kenneth Post (9) o Lucia Rodriguez (7).

Distribucion por traductor

QUICO ROVIRA
SALLY TEMPLER
PALOMA FARRE

LUCIA RODRIGUEZ
KENNETH POST
JOSEP LLURBA
EVA GARCES
EDUARDO POST

Figura 18: Distribucion por traductor del Corpus 1

5.1.2.3. Muestra representativa del Corpus 1

Puesto que un corpus de 35 largometrajes seguia siendo inabarcable, el siguiente
paso para la investigacion nos llevo a seleccionar una muestra lo mas representativa
posible dentro de ese conjunto de filmes, obtenida mediante criterios estadisticos y
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gracias al andlisis de la informacion que nos brindaba el Corpus 1. A tal fin, aplicamos
la formula para determinar el tamafio de la muestra en poblaciones finitas, donde n y N
son, respectivamente la muestra y la poblacion, en la que se tienen en cuenta cuatro
parametros: el nivel de confianza Z2 que vamos a otorgar a los resultados, la
probabilidad p de aparicion de un suceso, la probabilidad ¢ de que no ocurra y el nivel
de error ¢* maximo que vamos a admitir. Las muestras seguras ofrecen un nivel de
confianza del 99% o del 95%, mientras que el porcentaje de error admitido suele oscilar
entre el +5% y el + 10%. Al no disponer de informacion previa sobre la probabilidad,

otorgamos el valor p = 50% (0.50).

ne 72 N*p*q
“E(N-D)+Zi*prq

Si bien la unidad de analisis de este estudio es el largometraje en su totalidad,
para poder aplicar la formula de la representatividad a nuestro corpus nos basamos en el
minuto de produccion cinematografica. De este modo, nuestro Corpus 1 (poblacion N)
esta formado por 35 peliculas, con una duracion total de 3393 minutos (56 h y 33 min).
Para asegurarnos un nivel de confianza del 95% (Z2 = 1.96), el nimero minimo de
unidades que han de ser seleccionadas oscilan entre 345 minutos para un margen de

error de +5% (e = 0.05) y 93 minutos para un margen de error de +10% (e = 0.10).

Por ello, nuestra muestra se compone de 295 minutos (4h 55 min), lo que
implica un nivel de confianza del 95% (Z2 = 1.96) y un margen de error del +6% (e =
0.06). Si adaptamos la muestra representativa a la unidad de analisis obtenemos la cifra
de 3-4 largometrajes, que constituyen una aproximacion lo bastante representativa del
conjunto de peliculas de animacién para nifios y suficiente para la presente

investigacion.

5.1.3. PRESENTACION DEL CORPUS 2

Una vez delimitado el nimero de largometrajes que vamos a analizar, se
presenta aqui el Corpus 2 (muestra o corpus de trabajo). Dado que el Corpus 1 ha sido
ampliamente delimitado y todos sus elementos son prototipicos del cine de animacion

contemporaneo para nifios, cualquier eleccion al azar dentro de esta lista podria ser
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representativa, puesto que todas las peliculas comparten idioma, nacionalidad y técnica
de produccion. Ademas, son peliculas que han obtenido mucho éxito en taquilla y que

pertenecen al género de aventuras o comedia.

A la hora de seleccionar el material seguimos el método de muestreo estratégico
o de “juicio” (Cea D’ Ancona, 2004: 171) mediante el cual el propio equipo investigador
elige las peliculas del Corpus 2 sin recurrir a métodos de muestreo aleatorios. Esta
seleccion se realizd con el fin de garantizar la pluralidad de estudios de animacion y de
doblaje en la muestra, una decision que se justifica por tratarse de informacién de
interés para la investigacion (Cea D’Ancona, 2004: 171) y que permite ofrecer distintos
enfoques de trabajo en cuanto a los procesos de traduccién y doblaje. Por esta razon,
estimamos conveniente que las tres peliculas que finalmente integran el Corpus 2
procediesen de estudios de animacién y de doblaje diferentes y que hubiesen sido
adaptadas por traductores diversos. Asi pues, nuestro Corpus 2 de largometrajes se
compone de las versiones original y traducida en espanol peninsular de las peliculas
Buscando a Nemo [Finding Nemo] (Stanton y Unkrich, 2003), Rio (Carlos Saldanha,
2011) y El origen de los guardianes [Rise of the Guardians] (Peter Ramsey, 2012). El
sucesivo analisis del mismo nos permitira extraer los fragmentos que seran proyectados

a los sujetos en la parte experimental del presente estudio de recepcion.

—_— Buscando a Nemo Rio El origen de los

guardianes
Estudio de animacion Disney-Pixar Blue Sky Dreamworks
Estudio de doblaje Sintonia Sonoblok Tecnison
Director de doblaje Eduardo Gutiérrez | Gonzalo Abril José Luis Angulo
Traductor Lucia Rodriguez |Josep Llurba Kenneth Post
Fecha de estreno (Espafia) 26/11/2003 08/04/2011 30/11/2012
Duracion (min) 102 96 97

Tabla 3: Peliculas del Corpus 2 (de trabajo)

El corpus de trabajo, ademés de ser representativo, coherente y homogéneo,

tiene la particularidad de mostrar diferentes practicas basadas en diferentes estudios de
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animacion, estudios de doblaje en Espaia, traductores, directores de doblaje y afios. En
los siguientes epigrafes se analizan estos filmes desde la dptica de la TAV, siguiendo el
modelo traductologico propuesto por Chaume (2004a, 2012) para el estudio de los
textos audiovisuales. Dicho andlisis sera esencial para determinar los fragmentos

audiovisuales y elaborar el cuestionario que conforman nuestro experimento.

i fioles
«Largometrajes estrenados en cINes espaio
«2002-2012

Caté ‘ Ogo e Produccion ajena traducida

«peliculas de agnimacion

i ; res de 7 afios
122 filmes s Todos los publicos / N- R meNS

«Procedencid anglosajona B—
« Estudios de produccion mas rele

' Corpus 1 -Técnfca:Anr'macidn 3D

i €
«Recaudacion: mds de 5 millones de

35 filmes « GEnero: Aventuras / Comedia
e Férmuld representati'vfa
2 }(:;?;Tmfn. de producaon)
CO r p u S o Muestreo estratégico
3 ﬁ‘mes e Distintos estudios de

doblaje y traductores

Figura 19: Proceso y filtros de seleccion. Del Catalogo al Corpus 2.

5.2. ANALISIS DE LOS FACTORES EXTERNOS

Para el andlisis del corpus, se han empleado las ediciones domésticas en DVD
editadas en Espafia. En los parrafos siguientes se presenta la sinopsis, la ficha técnica y
la ficha de doblaje de cada una de las peliculas. Las fichas técnicas se han elaborado a
partir de la informacidén de IMDb, del libreto de los DVD y de los créditos finales. La
informacion de las fichas de doblaje y de actores de doblaje, por su parte, procede de la

las paginas web El Doblaje y Doblaje Disney. Aunque en este trabajo s6lo nos
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centramos en las versiones en espafiol peninsular, cabe sefalar que existen otros
67

doblajes en espafiol para Latinoamérica

Por otro lado, nos pusimos en contacto con los tres traductores, Lucia Rodriguez
(Buscando a Nemo), Josep Llurba (Rio) y Kenneth Post (El origen de los Guardianes),
quienes nos proporcionaron desinteresadamente los guiones de traductor previos al
doblaje. Adicionalmente, contactamos con los directores de doblaje, a quienes se les
envid un cuestionario por correo electronico acerca del doblaje de los respectivos
filmes. Dichos cuestionarios fueron contestados unicamente por Eduardo Gutiérrez

(Buscando a Nemo) y Gonzalo Abril (Rio), que se pueden consultar en el Anexo I.

5.2.1. BUSCANDO A NEMO
Sinopsis y ficha técnica

La trama de la pelicula se desarrolla en el fondo del océano donde Marlin, un
pez payaso, acaba de perder a su unico hijo, Nemo, capturado por unos buceadores. Con
la ayuda de Dory, un pez que sufre pérdidas de memoria a corto plazo, intentard por
todos los medios descubrir el lugar donde se encuentra su hijo y rescatarlo. Una road-
movie marina presentada en forma de alocada comedia con trasfondo tragico, donde
desfilan personajes tan dispares como tiburones vegetarianos o tortugas surfistas y en la
que se ensalzan valores como la amistad y la superacion personal. Seglin la base de
datos de peliculas calificadas del MECD, 4.989.415 espectadores asistieron a la
exhibicion del filme en salas espafolas, con una recaudaciéon global de

23.814.431,47€%,

7 Buscando a Nemo: doblaje realizado en México por el estudio “Taller Acustico”. Fuente:
http://www.doblajedisney.com/f peliculas.php?buscar=305 [Ultima consulta el 20 de septiembre de
2015].

Rio: doblaje realizado en México por el estudio “SDI Media de México”. En este caso, se realizaron dos
doblajes en el mismo estudio, uno para México y otro sin modismos para el resto de América del Sur.
Fuente: http://es.doblaje.wikia.com/wiki/Rio [Ultima consulta el 20 de septiembre de 2015].

El origen de los Guardianes: doblaje realizado en México por el estudio “SDI Media de México”. Fuente:
http://es.doblaje.wikia.com/wiki/El_origen de los_guardianes [Ultima consulta el 20 de abril de 2015].

% Ficha de Buscando a Nemo en la base de datos de peliculas calificadas:
https://www.mecd.gob.es/bbddpeliculas/buscarDetallePeliculas.do?brscgi DOCN=000038715&brscgi B
CSID=d7{927ce&language=es&prev_layout=bbddpeliculasResultados&layout=bbddpeliculasDetalle
[Ultima consulta el 9 de septiembre de 2015].

179



La traduccidn del cine para nifios. Un estudio sobre recepcion

Director

Andrew Stanton

Co-director

Lee Unkrich

Guién

Andrew Stanton, Bob Peterson y David Reynolds

Productor

Graham Walters

Productor ejecutivo

John Lasseter

Productor asociado

Jinko Gotoh

Musica

Thomas Newman

Montaje

David Ian Salter

Disefio de produccion

Ralph Eggleston

Directores de fotografia

Sharon Calahan y Jeremy Lasky

Supervisor de animacion

Dylan Brown

Directores artisticos

Ricky Vega Nierva, Robin Cooper, Anthony Christov
y Randy Berret

Supervisores de animacion digital

B. Green, L. Forsell, D. Feinberg, D. Eisenmann, J.
Hollander, S. May, M. Fong, A. A. Apodaca, M.

Lorenzen

Disefio de sonido

Gary Rydstrom

Casting

Mary Hidalgo, Kevin Reher y Matthew Jon Beck

Tabla 4: Ficha técnica de Buscando a Nemo (2003)

Ficha de doblaje

En la ficha de doblaje, salta a la vista la inclusion de actores relativamente
conocidos por el publico espafiol entre el reparto, una estrategia bastante usual en los
doblajes del cine de animacién y que no esta exenta de polémica, como se expone en el
epigrafe 3.2.4. Entre otras voces, se encuentran las de los actores Anabel Alonso,
Blanca Portillo y Santi Rodriguez, famosos principalmente por sus papeles en cine y
television, la del showman Javier Gurruchaga y la del periodista Manel Fuentes.
También se da el caso opuesto, pues los actores José Luis Gil o Mercedes Sampietro

eran profesionales con una amplia trayectoria en el mundo del doblaje antes de ser

conocidos por el gran publico. Del mismo modo, tanto la traductora Lucia Rodriguez®

% En su pagina web personal, Lucia Rodriguez afirma haber traducido un centenar de largometrajes para

cine y television, entre los que destacan principalmente sus trabajos para Disney:

http://www.wordxword.com/ [Ultima consulta el 22 de septiembre de 2015].
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como Eduardo Gutiérrez'®, director de doblaje y ajustador, contaban con una amplia

experiencia en el doblaje de productos animados antes de encargarse de esta pelicula.

Estudio de doblaje Sintonia, S.A. (Madrid)
Afio de doblaje 2003
Traductora Lucia Rodriguez Corral
Director Eduardo Gutiérrez
Ajustador Eduardo Gutiérrez
Ingeniero de sonido David Lopez
Actores de doblaje

Personaje Version original Version espaiiola
Ancla Eric Bana José Escobosa
Bruce Barry Humphries Javier Gurruchaga
Burbujas Stephen Root Eduardo Gutiérrez
Chiqui Nicholas Bird Auri Cruz
Chum Bruce Spence Santi Rodriguez
Coral Elizabeth Perkins Mercedes Sampietro
Crush Andrew Stanton Pablo del Hoyo
Darla Lulu Ebeling Olivia Caneda
Deb/Flo Vicki Lewis Gemma Martin
Dentista Bill Hunter Miguel Angel del Hoyo
Dory Ellen DeGeneres Anabel Alonso
Gill Willem Dafoe Ramoén Langa
Globo Brad Garrett Carlos Kaniowsky
Gluglu Austin Pendleton Lorenzo Beteta
Jacques Joe Ranft Rafael Taibo
Maestro Raya Bob Peterson Javier Gurruchaga
Marlin Albert Brooks José Luis Gil
Nemo Alexander Gould Klaus Stroink
Nigel Geoffrey Rush Manel Fuentes
Peach Allison Janney Blanca Portillo

70 Segin los datos ofrecidos por la web El Doblaje, Eduardo Gutiérrez ha participado hasta la fecha en
287 doblajes como director, en 288 como ajustador y en 606 ocasiones como actor de doblaje:
http://www.eldoblaje.com/datos/KeywordResults.asp?keyword=eduardo%20guti%E9rrez
[Ultima consulta el 22 de septiembre de 2015].
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Perla Erica Beck Marta Esposito
Sheldon Erik Per Sullivan Daniel Morcillo
Tad Jordan Ranft Adrian Quevedo

Tabla 5: Ficha del doblaje en espafiol peninsular de Buscando a Nemo (2003)

Cabe destacar que en la version en DVD de la pelicula comercializada en
Espana, los nombres de la traductora y demas responsables del doblaje en espafiol
pueden leerse al final de los créditos de la pelicula, una informacidon que no suele
aparecer en la mayoria de las producciones destinadas al consumo masivo y que, sin
duda alguna, constituye el primer paso para el reconocimiento artistico de los

profesionales del doblaje en Espana.

5.2.2.Rio
Sinopsis y ficha técnica

El filme cuenta la historia de Blu, un guacamayo azul en peligro de extincion
que lleva una comoda vida en Minnesota junto a su dueia, Linda. Su pequefia rutina se
verd alterada cuando Tulio, un ornitélogo brasilefio, los lleva a Rio de Janeiro para que
conozcan a Perla, una hembra de guacamayo que podria salvar la especie. En su viaje a
Brasil, Blu recuperara su instinto natural, olvidado tras afios de vida doméstica y, tras
enfrentarse a una banda de contrabandistas de animales, aprendera a valorar la
importancia de la libertad para las aves y la necesidad de proteger su habitat. La pelicula
obtuvo el sello “Especialmente recomendada para la infancia” y, segun la base de datos
de peliculas calificadas del MECD, asistieron a su exhibicion en salas espanolas

1.325.865 espectadores, con una recaudacion global de 9.150.912,06€"".

Director Carlos Saldanha
) Don Rhymer, Joshua Sternin, Jennifer Ventimilia y
Guion
Sam Harper
Productores Bruce Anderson y John C. Donkin
Productor ejecutivo Chris Wedge

! Ficha de Rio en la base de datos de peliculas calificadas:
https://www.mecd.gob.es/bbddpeliculas/buscarDetallePeliculas.do?brscgi DOCN=000044419&brscgi B
CSID=ed45e524&language=es&prev_layout=bbddpeliculasResultados&layout=bbddpeliculasDetalle
[Ultima consulta el 9 de julio de 2015].
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Musica John Powell
Montaje Harry Hitner
Disefio de produccion Cindy Slattery
Director de fotografia Renato Falcao
Supervisor de animacion Galen T. Chu
Director artistico Thomas Cardone

Tabla 6: Ficha técnica de Rio (2011)

Ficha de doblaje

Al igual que la pelicula anterior, los profesionales encargados del doblaje
espafiol de Rio cuentan con una amplia trayectoria en el ambito del doblaje, incluyendo
también filmes y series de animacion. Asi, segin su pagina web, Josep Llurba ha
traducido hasta la fecha 360 guiones para doblaje’®. Por su parte, segin la web EI
Doblaje, Gonzalo Abril acumula 261 direcciones de doblaje, 238 ajustes y 953

participaciones como actor de doblaje”.

Si hay algo que llama la atencion, a simple vista, es el hecho de que los actores
de voz sean distintos en el doblaje de los didlogos y las canciones. Por otra parte,
comprobamos que se han afnadido lineas de didlogo en voz en off con el fin de explicitar
algunos rotulos, como se verd en el andlisis micro-textual, siguiendo una de las técnicas
recopiladas por Chaume (2012: 117) y explicadas en el epigrafe 3.2.5.3. Por tltimo, a
diferencia de lo expuesto por Mera (1999: 82) y que comentamos previamente
(1.2.3.5.), comprobamos que no existe una correspondencia entre los actores de voz
originales y los del doblaje espafiol. Asi, no se emplea la voz del actor de doblaje usual
para ninguno de los actores principales, como recomienda Palencia Villa para garantizar
la correcta recepcion por parte del espectador (2002: 68). Sin embargo, al tratarse de un
filme de animacion, cuyos personajes no se identifican facilmente con un actor o
celebridad concreta, nos parece imposible que el espectador pueda establecer una

asociacion entre el actor original y su voz de doblaje.

™ http://www.llurba.com/pelis_esp.html [Ultima consulta el 22 de septiembre de 2015].
7 http://www.eldoblaje.com/datos/KeywordResults.asp?keyword=Gonzalo%20Abril [Ultima consulta el
22 de septiembre de 2015].

183



La traduccidn del cine para nifios.

Un estudio sobre recepcién

Estudio de doblaje Sonoblok (Barcelona)
Afio de doblaje 2011

Traductor Josep Llurba
Director Gonzalo Abril
Ajustador Gonzalo Abril
Ingeniero de sonido Pepe Pleguezuelos

Actores de doblaje

Personaje Version original Version espaiiola
Blu Jesse Eisenberg Roger Pera
Perla Anne Hathaway Graciela Molina
Perla (canciones) Anne Hathaway (desconocido)
Nigel Jemaine Clement Jordi Ribes
Rafael George Lopez Rafael Calvo
Nico Jamie Foxx Manuel Osto
Nico (canciones) Jamie Foxx Ivan Labanda
Pedro Wil.LAm Eduard Farelo
Luis Tracy Morgan José Luis Mediavilla
Linda Leslie Mann Isabel Valls
Tulio Monteiro Rodrigo Santoro Pep Papell
Fernando Jake T. Austin Rafael Calvo
Marcel Carlos Ponce Pedro Molina
Tipa Jeffrey Garcia Juan Antonio Soler
Armando Davi Vieira (desconocido)
Eva Bebel Gilberto Montse Miralles
Linda (nifia) Sofia Scarpa Saldanha Gina Borras
Jefe Titi Francisco Ramos Aleix Estadella

Pajarito verde

Miriam Wallem

Crystal Barreiro

Voz en off

(inexistente)

Gonzalo Abril

Tabla 7: Ficha del doblaje en espaiiol peninsular de Rio (2011)

5.2.3. EL ORIGEN DE LOS GUARDIANES

Sinopsis y ficha técnica

Basada en la serie de libros infantiles Los Guardianes de la Infancia [The
Guardians of Childhood] (William Joyce, 2011-), la pelicula se centra en la historia de
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Jack Escarcha y los Guardianes inmortales, personajes conocidos y respetados por los
nifios de todo el mundo, asociados a las fiestas y tradiciones populares: Norte (Papa
Noel), Bunny (el Conejo de Pascua), el Hada de los Dientes y el Creador de suefios.
Cuando un espiritu maligno, conocido como Sombra, decide inundar de miedo los
corazones de los nifios, los Guardianes unen sus fuerzas para proteger los deseos, las
creencias y la imaginacion de los ninos. El filme obtuvo el sello “Especialmente
recomendada para la infancia” y, segun la base de datos de peliculas calificadas del
MECD, asistieron a su exhibicién en salas espafiolas 974.410 espectadores, con una

recaudacion global de 6.290.081,50€"".

Director Peter Ramsey

Guion David Lindsay-Abaire

Productores Christina Steinberg y Nancy Bernstein

Productor ejecutivo William Joyce, Guillermo del Toro y Michael Siegel
Musica Alexandre Desplat

Montaje Joyce Arrastia

Disefio de produccion Patrick Hanenberger

Director de fotografia Roger Deakins

Supervisores de animacion Antony Gray, Steven Hornby y David Pate

Director artistico Max Boas

Tabla 8: Ficha técnica de El origen de los Guardianes (2012)

Ficha de doblaje

En lo que concierne a la seleccion de las voces, en este doblaje ocurre el caso
opuesto al anterior, pues se mantienen los dobladores habituales de Hugh Jackman y
Jude Law, respectivamente. No obstante, Alec Baldwin si cambia de voz, aunque en su
caso influye, sin duda, el marcado acento ruso del que hace gala el personaje Norte. Al
igual que en los ejemplos anteriores, los responsables de este doblaje tienen una amplia

experiencia: segun la web El Doblaje, Kenneth Post ha trabajado en 311 doblajes como

"™ Ficha de El origen de los Guardianes en la base de datos de peliculas calificadas:
https://www.mecd.gob.es/bbddpeliculas/buscarDetallePeliculas.do?brscgi DOCN=000045696&brscgi B
CSID=419¢8407&language=es&prev_layout=bbddpeliculasResultados&layout=bbddpeliculasDetalle
[Ultima consulta el 9 de julio de 2015].
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traductor’". Por su parte, José Luis Angulo es uno de los veteranos del sector, habiendo

dirigido 531 doblajes, ajustado 522 y participado en 825 como actor °.

Estudio de doblaje Tecnison, S.A. (Madrid)
Afio de doblaje 2012

Traductor Kenneth Post

Director José Luis Angulo
Ajustador José Luis Angulo

Ingeniero de sonido

Jorge Lerner

Actores de doblaje

Personaje Version original Version espaiiola
Jack Escarcha Chris Pine Carlos Larios
Norte Alec Baldwin Carlos Kaniowski
Hada Isla Fischer Ana Esther Alborg
Bunny Hugh Jackman Gabriel Jiménez
Sombra Jude Law José Posada
Jamie Bennet Dakota Goyo Mario Garcia
Caleb Khamani Griffin Ivan Sanchez
Claude Kamil McFadden Bruno Mufioz
Sophie Bennet Georgie Grieve Lucia Vazquez
Madre de Jamie Emily Nordwind Margot Lago
Monty Jacob Bertrand Gabriel Sanchez
Pippa Olivia Mattingly Sofia Alvarez
Bollito Dominique Grund Maria Peinado
Hermana de Jack Olivia Mattingly Angela Arellano
Nirio inglés Stuart Allan David Medrano

Tabla 9: Ficha del doblaje en espafol peninsular de El origen de los Guardianes (2012)

En cuanto al proceso de trabajo, segun la web E/ doblaje se volvid a contar con
un traductor y una misma persona para el ajuste y la direccion de doblaje. Sin embargo,
en una comunicacion personal, el traductor afirmé haber realizado tanto la traduccion

como el ajuste de este filme.

7 http://www.eldoblaje.com/datos/FichaOcupacion.asp?id=508&ocupacion=traductor [Ultima consulta el
22 de septiembre de 2015].

76 http://www.eldoblaje.com/datos/KeywordResults.asp?keyword=Jos%E9%20Luis%20Angulo [Ultima
consulta el 22 de septiembre de 2015].
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Por otra parte, Post indic la existencia en este proyecto de la llamada KNP (Key
Names and Phrases), un documento que utilizan algunas distribuidoras para supervisar
la traduccion y adaptacion del producto. En dicha KNP se incluyen explicaciones (e
incluso traducciones) de las partes de dialogo mas importantes o delicadas de la
pelicula, en especial en lo que respecta a nombres propios y referentes culturales e
intertextuales. Como se esboza mas arriba (vid. 3.2.4.), aunque a esta situacion parezca
subyacer un férreo mecanismo de control por parte de las grandes productoras, lo cierto
es que supone una garantia de calidad para el espectador, pues implica que la traduccion
se incluye dentro del proceso artistico de creacion de una pelicula (Diaz Cintas, 2001b:

207).

5.3. ANALISIS DE LOS FACTORES INTERNOS

A continuacién, describimos el corpus en su nivel interno en base a los codigos
lingiiistico, la confluencia iconografico + lingiiistico y lingiiistico + musical y el
codigo musical. Clasificados en funcion del cdédigo de mayor influencia en cada caso,
los ejemplos seleccionados son segmentos textuales que contienen uno o varios
elementos especificos de los textos infantiles (vid. 4.4.2.). En los siguientes epigrafes se
presentan los resultados globales de los tres filmes del corpus, extraidos del libro Excel
en el que se ha llevado a cabo la recopilacion y ordenacion de datos (vid. Anexo V). En

el mismo archivo se pueden visualizar los resultados de cada filme por separado.

En la Figura 20, se observa la gran influencia del codigo lingiiistico (71%) en los
casos seleccionados, algo hasta cierto punto normal pues, como afirma Chaume (2004a:
19), sin éste no se podria hablar de traduccién propiamente dicha. Le sigue la
interseccion de codigos lingiiistico e iconografico, que alcanza el 23%. Para finalizar, el

codigo musical conforma el 5% restante.

187



La traduccién del cine para nifios. Un estudio sobre recepcion

Cadigos de significacion

M Linguistico
B Musical+Ling

Iconografico+Ling

Figura 20: Distribucion de casos por codigo de significacion

Asimismo, entre los elementos caracteristicos de los textos audiovisuales para
nifios, en el corpus destaca principalmente el uso de lenguaje coloquial y, en menor
incidencia, referentes culturales y contenido educativo, como evidencian la Figura 21
y la Tabla 10. Por su parte, no es tan elevado el uso de lenguaje infantil o figurado, asi
como de referentes intertextuales y dobles sentidos. Lo mismo ocurre con el
multilingliismo y los acentos geograficos. Por ultimo, las canciones tampoco tienen
tanta presencia como se podria imaginar y el contenido romantico es, a su vez, casi

inexistente.

Especificidad Tl por codigos de significacion

350
300
250
200
150
100
50

@ Iconografico+Ling

M Musical+Ling

Especificidad TI

M Linglistico

& &R &
&
S

(2
Qp@ . o&
W &

&

Figura 21: Elementos especificos de los textos infantiles por cédigo de significacion
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Cédigos / Especificidad TI LC Ll LF DS | Multil. | Acentos | RC RI CE | Rom | Canciones | Total | %
Lingliistico | 248 22 23 10 28 23 43 16 35 2 0| 450 | 71%
Musical+Ling 0 0 0 0 1 0 0 9 3 1 21 35| 6%
Iconografico+Ling 58 15 8 13 0 6 21 11 13 2 0| 147 | 23%
Total de casos 306 37 31 23 29 29| 64| 33| 51 5 21| 632

%

48%

6%

5%

4%

5%

5%

10%

6%

8%

1%

3%

Tabla 10: Numero de casos por codigo de significacion y especificidad del Tl

5.3.1. EL cODIGO LINGU{STICO

Como se ha visto, el codigo lingliistico representa la mayor parte de los casos de

estudio del corpus (55%). En la Figura 22, se aprecia el reparto de las especificidades de

los textos infantiles en este codigo.

5%

6%
2%

4%

5%

Cadigo lingiiistico: especificidad Tl

mLC

W LF

B Multil.

RC

CE

m L

H DS

M Acentos

RI

Figura 22: Especificidad de los textos infantiles en el cédigo lingiiistico

Las razones de la proliferacion de elementos de lenguaje coloquial en el corpus

debemos buscarlas en la adecuacion, tanto de guionistas como de traductores, a la forma

de hablar que tienen los espectadores. Como afirma Izard (2004: 35), el cine pretende

ante todo ofrecer sensacion de verosimilitud, lo que incluye un tipo de lengua cercano al

de los hablantes. En este sentido, aun siendo prefabricado y controlado, el discurso

lingiiistico del cine no deja de disponer de caracteristicas del discurso oral y familiar

(Chaume, 2004a).
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5.3.1.1. Técnicas de traduccidn en el cddigo linglistico

En este epigrafe, analizamos el uso de las técnicas de traduccion que se han

empleado en los casos del corpus en los que el problema principal proviene del codigo

lingiiistico. Para ello, como indicamos previamente (vid. 4.4.1.1.), se sigue la

clasificacion de técnicas de Barambones (2009) dividida en dos grupos, nivel 1éxico y

nivel semantico, adaptada a su vez de Marti Ferriol (2006). Ademads, estos casos se

clasifican en funcion de los elementos especificos de los textos infantiles (vid. 4.4.2.), y

en su comentario iremos destacando y mostrando los de mayor relevancia.

Nivel Iéxico
Técnicas de traduccion en el cddigo lingiistico
(nivel léxico)
8%
59% B Adaptacion
M Descripcidn
2% \ . )
M Equivalente acuiado
-
B Generalizacién
B Omision
Particularizacién
Préstamo
No traduccién
Figura 23: Técnicas de traduccion (nivel léxico)
Nivel Iéxico LC LI LF DS Multil. Acentos RC RI CE Rom Total
Adaptacion 86 6 11 4 1 0 14 9 4 0 135
Calco 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0 0
Descripcion 4 0 2 0 0 0 4 0 0 0 10
Equivalente acuiiado 88 4 3 2 0 0 12 1 24 0 134
Generalizacion 5 2 0 0 0 1 4 0 3 0 15
Omision 4 1 1 1 0 0 0 0 0 0 7
Particularizacion 11 1 2 0 0 0 3 0 2 0 19
Préstamo 1 0 1 1 0 0 10 7 4 0 24
No traduccién 0 0 0 1 28 0 2 0 0 0 31
Total 199 14 20 9 29 1 49 17 37 0 375

Tabla 11: Especificidad del Tl y técnicas de traduccidon (nivel Iéxico)
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Adaptacion

Por medio de la adaptacion, se reemplaza un elemento cultural de la lengua
original por otro propio de la cultura meta. Si observamos la Tabla 11, en nuestro
corpus la adaptacion se emplea en 135 ocasiones, principalmente para la traduccion de
lenguaje coloquial y referentes culturales e intertextuales. Debido a la elevada
presencia de dichos elementos (vid. Figura 21), se trata de una de las técnicas de

traduccion mas utilizadas en el nivel 1éxico (36%, vid. Figura 23).

e Lenguaje coloquial

Dentro del lenguaje coloquial, en nuestro corpus se emplea la técnica de
adaptacion en 86 ocasiones para traducir elementos propios del discurso oral, tales
como unidades fraseologicas propias de cada lengua, expresiones de argot y jerga
procedentes de ciertos grupos de hablantes, asi como intesificadores en forma de

expresiones y términos afectivos o expresiones ofensivas y eufemisticas.

»  Unidades fraseologicas

Ademas del equivalente acufiado, la traduccion de las unidades fraseologicas del
corpus también suele recurrir a la adaptacion, entendiendo ésta en el plano de
organizacion de Vinay y Darbelnet (cit. en Hurtado, 2001: 259). Tenemos un ejemplo
en el caso 19, donde la expresion inglesa de inmediatez “before we even know it” se
traslada al doblaje espafiol por “en menos que canta un gallo”. La eleccion de esta
formula, en lugar de otras como “en un pispas” o “en un santiamén”, hace referencia al
mundo de las aves y refuerza el vinculo con el tema general de la pelicula. Del mismo
modo, cuando Dory se enfada entre suefios con su interlocutor, afirma en el texto
original que es “a natural blue” en alusion al color de sus escamas. La solucion del

doblaje espaiiol pasa por adaptar la expresion coloquial “morena/rubia de bote”.
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# Pelicula TCR Contexto VO VD Cad | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
19 |Rio 0:11:39 [Linda That's my big Este es mi L Lenguaje Mantenimiento  [Adaptacién
convencea |brave boy. We |pajarito coloquial del LC
Blu para will be back valiente./ Y
viajar a Brasil |home before we |estaremos de
y tratar de even know it. vuelta/ en
salvar su menos que
especie. canta un gallo.
271 |Nemo 0:29:56 |[Dory, el pez |DORY DORY IC  |Lenguaje Mantenimiento  [Adaptacién
azul, habla Yes, I'm a natural |Claro que no coloquial del LC
entre suefios. |blue... soy azul de
bote...

En ocasiones, se incluye en el texto meta una unidad fraseoldgica que no existe
en el texto original, como sucede en los casos 225 y 285: la traduccion de “slow down”,
expresion que Jack utiliza en la version original para indicarle a Jaimie que se detenga
de forma figurada, recurre a la unidad fraseoldgica “para el carro”, usual en este
contexto en la lengua meta. Por su parte, en el caso 285 se sustituye una caracteristica
del lenguaje coloquial por otra: la repeticion de “really”, que refleja el caracter
redundante del discurso oral, se adapta en el doblaje por una unidad fraseoldgica en

lengua meta, “de verdad de la buena”.

# Pelicula TCR Contexto VO VD Cad | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
225 |Guardianes|1:24:18 |[Jack trata de [JACK JACK L Lenguaje Refuerzo del LC  [Adaptacion
calmar los Hey, hey, slow  |iEh! (RISA) Eh, coloquial
miedos de down, slow para el carro.
Jamie. down. Para el carro.
285 |Nemo 0:42:34 |Los peces DORY DORY L Lenguaje Refuerzo del LC  [Adaptacion
aconsejana |I'm sorry, but | Lo siento, pero coloquial
Dory que no [really, really, de verdad de la
atraviese el |really think we |buena, digo que
desfiladero |should swim mejor por
por arriba through. dentro.
sino por
debajo.

=  FExpresiones y términos afectivos

En el caso 201 se emplea la palabra carifosa “renacuajo” como traduccion de
“ankle-bitter”, un término coloquial e igualmente afectuoso dirigido a un nifio pequeio,
que procede del nombre de un tipo de cachorro de perro. Se adapta en espafiol por otra

especie del reino animal que cumple la misma funcién en la cultura meta.
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# | Pelicula TCR Contexto \'[e} VD Cod | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
201 |Guardianes|0:51:52 |Con la pequefia [BUNNYMUND (BUNNY L Lenguaje Mantenimiento |Adaptacion
Sophie Ah, poor little  |Ah, pobre coloquial del LC
dormida, Jack y |ankle-biter. renacuajo.
Bunny Look at her, all |Mirala, se ha
contemplan los |tuckered out.  [quedado KO.
huevos
pintados y
hacen las paces.

= Expresiones ofensivas y eufemisticas

También aparecen expresiones ofensivas, como “show pony” en el caso 175, que
se traduce por “fantasma” respetando el sentido original, es decir alguien presuntuoso y
fanfarron. O “Mr. Bossy” en el caso 275, traducido por “marimandon”, un término
empleado en el &mbito familiar en la lengua meta. En esta linea, se incluyen expresiones

que se encuentran en el limite entre vulgaridad y familiaridad.

# Pelicula TCR Contexto \'[e} VD Cad | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
175 |Guardianes |0:27:56 |[Jack haceun [|JACK JACK L Lenguaje Mantenimiento |Adaptacion
amago de Awww...you do |Ah, si que te coloquial del LC Adaptacion
caerse del care. importo.
trineo y Bunny |BUNNYMUND |BUNNY
comienza a Ah, rack off you |iMee, vete a
gritar bloody show |paseo,
desesperado. |pony! fantasma!
275 [Nemo 0:33:00 |Alencontrar |DORY DORY L Lenguaje Mantenimiento |Adaptacion
las gafas, Okay, okay. Mr. |{Vale, ya coloquial del LC
Marlin le grita |Bossy. voy!
a Dory para Marimandén
que lea lo que
pone en ellas.

La adaptacion también se aplica a los eufemismos, como vemos en el caso
anterior con “rack off”, una version suavizada de “fuck off”: el doblaje espafiol hace uso
del “vete a paseo”, que bien podria sustituir a “vete a la mierda”. En el siguiente caso, el
dentista se excusa con su paciente utilizando una expresion derivada de la unidad
fraseoldgica “I’m going to see a man about a dog”, empleada de forma eufemistica para
indicar que vamos a orinar. Por otra parte, al sustituir “dog” por “wallaby”, el guion
pretende resaltar la zona geografica en la que se desarrolla la historia (Australia). La
solucién en espafiol reproduce ambos retos traductologicos, pues introduce un animal de
procedencia australiana (“ornitorrinco”) en la unidad fraseoldgica “voy a cambiarle el

agua al canario”.
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# Pelicula TCR Contexto VO VD Cad | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
269 |Nemo 0:27:44  |El dentista DENTIST DENTISTA |L Lenguaje Mantenimiento |Adaptacion
hablaconsu |[Well, Mr. Bueno, coloquial del LC
paciente. Tucker, while  [sefior

that sets up I'm |Tucker,
going to seea |mientras eso
man about a se fija, voy a
wallaby. cambiarle el
agua (SB) al
ornitorrinco.

o Argoty jerga

En el corpus se observan ejemplos de adaptacion de elementos de argot y jerga
al tipo de lengua que dichos grupos emplean en la sociedad meta. En el caso 298
aparecen las expresiones “you rock” y “It’s awesome”. La primera frase se emplea de
forma coloquial en la lengua original para expresar admiracion por alguien, lo que se
reproduce en el texto meta mediante “eres total”, una expresion igualmente propia del
ambito coloquial y juvenil en la que fofal funciona como adjetivo que califica al
interlocutor como un sujeto extraordinario. En cuanto a la segunda, awesome es un
término para indicar que algo nos impresiona asociado principalmente con la jerga
juvenil estadounidense, quien lo emplea de forma masiva desde hace algun tiempo
(muchas veces sin sentido, hasta el punto de haberse convertido en una palabra
comodin). La traduccion “qué flipe” es una locucion que también expresa entusiasmo,
utilizada principalmente entre los jovenes de la cultura meta y que, si bien ahora es de
uso corriente, en su origen estaba relacionada con el mundo de las drogas (Olaeta y

Cundin, 2013: 261).

Otro ejemplo de léxico que ha trascendido su uso restrictivo original lo
encontramos en el caso 281, cuyo doblaje introduce la palabra “tronco”. En el texto
original, los peces se dirigen a Marlin para reprocharle su intromision en la
conversacion con Dory mediante la formula “look, pal”, que se utiliza en inglés para
reprochar o advertir a perfectos desconocidos acerca de algun problema o situacién
desagradable. En este contexto, la palabra tronco es un equivalente de amigo o colega
que, a pesar de su comprension y uso corriente, tiene su origen en el cheli, un tipo de
jerga creada por los jovenes de la “movida madrilena” en los afios 80, que entre sus
caracteristicas incluye la de demostrar superioridad frente al interlocutor (De Hoyos,

1981: 33).

194




5. Construccion y andlisis del corpus

# |[Pelicula | TCR Contexto VO VD Cod | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
298 |INemo  |0:52:25|Crush y Marlin SQUIRT CHIQUI L Lenguaje Mantenimiento |Adaptacion
hablan sobrela  |You rock, dude. |jEres total, tio! coloquial del LC Adaptacion
educacién de los |MARLIN MARLIN
hijos. Ow. Au.
CRUSH CRUSH
Curl away, my (gritando a Chiqui)
son. Aw, it's iEntubate, hijo!
awesome, Ay, qué flipe,
Jellyman. Medusa-man.
281 |Nemo  [0:39:49|Dory y Marlin van |MOONFISH PEZ LUNA JEFE L Lenguaje Mantenimiento |Adaptacion
en busca de LEADER (superp.) Eh, coloquial del LC
Nemo en Look, pal. We're |tronco... Hablo
direccion a talkin' to the lady, |con ella, no
Sidney. Alvera |not you. Hey-hey, |contigo. (a Dory)
un banco de you like Nena, éte gustan
peces luna Marlin |impressions? las imitaciones?
trata de DORY DORY (solloza)
preguntarles, Mm-mmm- Mm-mm.
pero éstos nole |mmmm.
hacen caso.

e Referentes culturales

A partir de la clasificacion de referentes culturales de Pedersen (2011: 58),
ampliada posteriormente por Martinez Garrido (2013: 202), en nuestro corpus se
observan 14 ejemplos de adaptacion en torno a los campos de pesos y medidas, nombres

propios, comidas y bebidas, educacion y ocio.

» Pesos y medidas

Como indica Barambones (2012), uno de los ejemplos caracteristicos de este
tipo de técnica lo encontramos en la traduccion de medidas de longitud. Siguiendo un
método familiarizante, en nuestro corpus se adaptan las millas y los pies por las medidas
de uso corriente en la cultura meta, kilometros y metros respectivamente. En estos
casos, no se pretende ofrecer una reproduccion exacta de la medida, sino mas bien una
traduccion coherente y aceptable en la lengua meta (Barambones, 2012: 396). Como se
observa en el caso 11, en lugar de expresar la cantidad precisa equivalente a seis mil
millas (9.656,064 km), el texto traducido redondea la distancia a 10.000 km. Del mismo
modo, en el caso 188 se traduce 6,1 pies por 1,90 m, una cifra un poco mas elevada que
la equivalencia exacta (1,86 m). Ademas, en este ejemplo el codigo iconografico influye
en la solucion adoptada, puesto que la medida hace referencia a la altura de Bunny, el
Conejo de Pascua, quien casi parece doblar en estatura a Jamie, el nifio de la funcion,

por lo que el redondeo al alza esta plenamente justificado:
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# | Pelicula TCR Contexto VO VD Cod | Especificidad | Estrategia | Técnica
Tl
11 |[Rio 0:07:47 |Tulio se | have come six He recorrido diez L Referente Sustituciéon [Adaptacion
recupera del thousand miles mil kildémetros cultural del RC
frio en el looking for him. buscéndole a él.
interior de la
libreria.
188 |Guardianes|0:40:01|El galgo de JACK JACK IC-L [Referente Sustitucién [Adaptacion
Jamie se But that's a um, Pero eso es... es un cultural del RC
despierta y that's a greyhound. |galgo. éSabes qué le
amenazaalos [Do you know what |hacen los galgos a
guardianes. greyhounds doto |los conejos?
Es el tipico rabbits? BUNNY
perro de BUNNYMUND Me apuesto lo que
competiciones |l thinkit's a pretty |quieras a que nunca
de caza de safe bet he's never |ha visto un conejo
conejos. met a rabbit like me [como yo, de uno
- Six foot one, noventa, nervios de
nerves of steel, acero, maestro del
master of tai-chi tai-chiy el ancestral
and the ancient art |arte de... {Rayos!
of... Crikey. jAhhh!
=  Nombres propios

Un ejemplo de nombre propio adaptado lo encontramos en el caso 150, donde se

hace referencia a “Big Foot”, un personaje propio del folclore norteamericano y que el

doblaje traduce por “Yeti”, a su vez eslabon perdido oriundo del Himalaya. Dado que

Jamie pronuncia la frase fuera de plano, no existe ningun tipo de restriccion labial o

cinésica. Tampoco de isocronia, ya que el niumero de silabas es igual en ambas

soluciones. Al tratarse de un personaje fuertemente anclado a la cultura estadounidense,

y por ende menos reconocible por la cultura meta, podemos deducir que los

responsables optaron por adaptar la traduccion introduciendo al Yeti, otro personaje “de

las montafias”, mas conocido entre el piblico meta.

# | Pelicula TCR Contexto Vo VD Cod | Especificidad | Estrategia | Técnica
Tl
150|Guardianes|0:11:26|Continuacion  |[JAMIE JAMIE L Referente Sustitucién |Adaptacion
de la anterior. |Whoa, it says here |iBua! jAqui dice que cultural del RC
that they found Big [han encontrado
Foot hair samples muestras de pelo de
and DNA, in Yetiy su ADN en
Michigan. That's like,|Michigan! jEso esta
super close! super cerca!
»  Comidas y bebidas

En el analisis de corpus de Martinez Garrido, la mayor parte de los referentes

culturales pertenecen al campo de la comida y las bebidas (2013: 202). Todos ellos son

monoculturales y, como indica Pedersen (2011: 107), podemos asumir que la cultura
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original estard mas familiarizada con ellos que la sociedad meta. El caso 136 presenta
un ejemplo de adaptacion de bebida: al entrar en su despacho, Norte le da la bienvenida
a Jack ofreciéndole galletas y “eggnog”, una bebida caliente tipica de Navidad en la
cultura original, con el fin de subrayar que estamos en la casa de Papa Noel. La version
doblada emplea “ponche”, una palabra ligada a la tradicién en la cultura meta y que se

emplea en varias fiestas populares, especialmente en Navidad.

# | Pelicula TCR Contexto \'[e} VD Cod | Especificidad | Estrategia | Técnica
Tl
136|Guardianes|0:07:04 |Norte recibe alos |NORTH (0.S.) NORTH L Referente Sustitucién |Adaptacion
guardianes para Cookies? Eggnog, |¢Galletas? cultural del RC
contarles que anyone? é¢Ponche? ¢Nadie?
Sombra ha vuelto.

»  Fducacion

El caso 213 del corpus presenta un ejemplo de adaptacion en la categoria de
educacion. Para felicitar a Jack por el trabajo bien hecho, Norte emplea una formula que
alude al sistema de calificacion escolar estadounidense, constituido por letras (A-F) en
funcion del nivel, siendo A la maxima nota. En el texto meta, la referencia se adapta al
sistema de calificacion numérica vigente en la cultura meta (1-10), donde el diez es la

nota mas importante.

# | Pelicula TCR Contexto \'[e} VD Cod | Especificidad | Estrategia | Técnica
Tl
213|Guardianes|1:12:08|Norte felicita a NORTH NORTH L Referente Sustitucion |Adaptacién
Jack por su That was good try, |(G) Buen intento, cultural del RC
intento contra Jack! A for effort! [Jack. Te mereces un
Sombra. diez.
=  (QOcio

En la categoria de ocio, se incluyen por ejemplo los referentes a fiestas
populares, atracciones turisticas o juegos de mesa y azar, como se observa en el caso
181. En ella, los Guardianes van por todo el mundo a la busqueda de dientes y Bunny,
al encontrarse con un nifio que ha perdido cinco, exclama de alegria “Jackpot”. Este
término se utiliza en la lengua original cuando hemos ganado el premio gordo de algin
juego, principalmente la loteria. En la versién doblada, se emplea un término propio del

bingo, otro juego de azar igualmente popular en la cultura meta.
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# | Pelicula TCR Contexto VO VD Cod | Especificidad | Estrategia | Técnica
Tl
181|Guardianes|0:36:07|Los guardianes van |BUNNYMUND BUNNY IC-L [Referente Sustitucién |Adaptacién
a la recogida de los |Jackpot! iAh, bingo! cultural del RC

dientes por todo el [Looks like you're a [BUNNY
mundo. La imagen |bit of a brumby, [Veo que eres todo
muestra a un nifio  |hey mate. un campeon, éeh,
jugador de hockey colega?
al que se le han
caido 5 dientes.

e Referentes intertextuales

Siguiendo la clasificacion de referentes intertextuales propuesta por Hatim y
Mason (1990: 132) y recogida por Botella (2009: en linea), en nuestro corpus
encontramos 9 adaptaciones de alusiones a obras cinematogrdficas asi como de

proverbios.
*  Alusiones a obras cinematogrdficas

En estos casos, mediante la adaptacion los responsables del doblaje recurren a la
traduccion de la frase o elemento al que se alude en el filme y que el publico puede
conocer. En los siguientes casos, hay dos ejemplos de adaptacion de referencias a
peliculas como Terminator 2: el juicio final [Terminator 2: Judgement Day] (Cameron,
1991) o El Resplandor [The Shining] (Kubrick, 1980). En la n® 119, la banda de
traficantes de Rio se encuentra en una avioneta a punto de estrellarse. El avispado jefe
se hace con el paracaidas y, antes de saltar por los aires, se despide de sus compinches
con una alusion a la famosa frase de Schwarzenegger: “Hasta la vista, baby”. Puesto
que Constantino Romero emplea la formula “Sayonara, baby” en el doblaje espafiol,
también aqui se recurre al japonés con el fin de garantizar el reconocimiento por parte

del espectador.

En la n° 259, los animadores de Buscando a Nemo recrean la célebre escena de
la pelicula de Kubrick en la que Jack Nicholson rompe a hachazos la puerta de la
habitacion donde se encuentran sus victimas. En ella, vemos un primer plano de la
diabdlica sonrisa del actor mientras pronuncia la frase “Here is Johnny!” (“jAqui estd
Johnny!”, en el doblaje espanol). En nuestro caso, es el tiburén quien, al romper la
escotilla que hace las veces de puerta, pronuncia la frase “Here is Brucey!”, con un tono

similar al de Nicholson estableciendo asi la conexiéon con el film de Kubrick. La
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referencia se mantiene en espafiol, pues adopta la misma estructura de la frase doblada

de El resplandor (“jAqui esta Brucey!”), incluye el diminutivo de Bruce e imita la

interpretacion vocal del actor.

# |Pelicula |TCR Contexto VO VD Cod | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
119 |Rio 1:20:07 |Marcel hace #MARCEL #MARCEL L Referente Mantenimiento |Adaptacion
trampay se Ha, ha, ha... \Ja,ja,ja"Sayonara", intertextual |del RI
queda con el Hasta la vista, |pringaos!
paracaidas. losers!
259 |Nemo 0:23:06 |Al oler la sangre |BRUCE BRUCE IC-L [Referente Mantenimiento |Adaptacion

de Dory, Bruce

Here's Brucey.

jAqui esta Brucie!

intertextual

del RI

recupera su
instinto
depredadory
persigue a los
peces por el
submarino.

= Proverbios

El proverbio es “aquella expresion que por su uso repetido ha llegado a ser
memorable” (Hatim y Mason, cit. en Botella, 2009, en linea). Tal es el caso de las frases
que pronuncian los personajes en los siguientes casos, con ligeras variaciones adaptadas
a la cultura representada en el filme. En ambos casos, el codigo iconografico
complementa la frase original: en el caso 87, el villano (una cacatua) se lamenta por
haber enviado a unos monos a capturar a los protagonistas mediante un enunciado
frecuente en los guiones de cultura popular “never send an X to do a Y’s job”’’. Esta
frase se adapta en espafiol mediante la expresion popular “no dejes para manana lo que
puedas hacer hoy” sustituyendo los adverbios de tiempo por una alusion a los

“macacos” con el fin de respetar la informacion proporcionada por la imagen.

Del mismo modo, el caso 327 alude a la expresion “all roads lead to Rome” que
indica en inglés la posibilidad de alcanzar un mismo objetivo a través de distintos
medios. En el filme se modifica indicando las posibilidades que tiene Nemo para
escapar por las distintas tuberias de la consulta del dentista. Al existir el mismo
proverbio en la lengua meta, éste se adapta al doblaje modificando tinicamente el medio

(caminos/desagiies) y el destino final (Roma/océano).

7 Ficha en la web de edicion colaborativa TV Tropes, que recoge algunas de las formulas mas empleadas
en la redaccion de guiones: http://tvtropes.org/pmwiki/pmwiki.php/Main/NeverSend AnXToDoAYsJob
[Ultima consulta el 27 de septiembre de 2015].
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# | Pelicula TCR Contexto VO VD Cod | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
87 |[Rio 0:58:14|Continuacion de la |#NIGEL #NIGEL IC-L [Referente Mantenimiento |Adaptacion
anterior. Never send a \No dejes para intertextual del RI
monkey to do a |un macaco lo
bird's job. que puedas
hacer tu.
327(Nemo 1:17:44|Tras la escena en |GILL GILL IC-L [Referente Mantenimiento |Adaptacion
la consulta del Don't worry. All |Tranquilos. Todos intertextual del RI
dentista, en la que |drains lead to |los desagiies
los animales tratan |the ocean. conducen al mar.
de ayudar a Nemo
a escapar, Gill
consigue mandarlo
por el lavabo
dental.
Descripcion

Mediante esta técnica se cambia el término o expresion por una descripcion de

su forma y/o funcion. En nuestro corpus s6lo hay 10 ejemplos en el codigo lingiiistico y

tratan principalmente sobre lenguaje coloquial y referentes culturales (vid. Tabla 11).

e Lenguaje coloquial

Dentro del lenguaje coloquial, en nuestro corpus se emplea la técnica de

descripcion para la traduccion de 4 expresiones y términos afectivos. En el caso de

“dead end”, literalmente callejon sin salida, el personaje describe la situacion que puede

observarse en la pantalla, es decir que “no hay salida”. En el caso 290, el doblaje nos

explica lo que el dentista pretende hacer en su “potty break™: “va a hacer popo™.

# | Pelicula TCR Contexto Vo VD Cod | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
212|Guardianes|1:11:56|Durante la batalla, |BUNNYMUND BUNNY IC-L |Lenguaje Refuerzo del LC |Descripcién
el reducido Conejo |Quick, this way this |ipa' aqui, pa' coloquial
de Pascua trata de |way! aqui!
esconderse y Dead end. Other iAy, no hay
proteger a los way other way! salida! jAtras,
demas. atras!
290|Nemo 0:46:47 |Los animales de la |PEACH PEACH L Lenguaje Mantenimiento |Descripcién
pecera esperan Potty break! Potty |Popo,vaa coloquial del LC
que el dentista break! He just hacer popo.
vaya al servicio grabbed the Se ha llevado
para poner en Reader's Digest! el Reader's
marcha su plan de |We have 4.2 Digest.
escape. minutes. Tenemos 4,2
minutos.

¢ Referentes culturales

Hay 4 ejemplos de descripcion de referentes culturales en el corpus y todos

aluden a nombres propios de personajes, como en el caso 156 donde se traduce
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“Sandman” por “Creador de Suefios”. Este personaje tradicional se encarga de hacer

dormir a los nifios en la cultura estadounidense y su nombre en inglés refleja el aspecto

arenoso de las legafias que se forman en los ojos al dormir. En lugar de acufiar un

nombre de nueva creacion, el texto meta opta por describir su funcidn principal, crear

suenos.
# |Pelicula |TCR Contexto \"/e] VD Cod | Especificidad | Estrategia Técnica
TI
156|Guardianes|0:15:51|En la secuencia [JACK JACK IC-L |Referente Extranjerizacion [Descripcion
vemos como los |Right on time, Ah...Justo a cultural
nifios duermen [Sandman. tiempo, Creador
y se ponen a de Suefios.
sofar.

Equivalente acuiado

Esta técnica sustituye un término o sintagma reconocido como equivalente en la

lengua meta. En el corpus observamos 134 casos, empleados principalmente para la

traduccion de lenguaje coloquial, referentes culturales y contenido educativo.

Lenguaje coloquial

Encontramos 88 ejemplos de equivalente acufiado para la traduccion de lenguaje

coloquial, entre los que destacan unidades fraseologicas, expresiones de argot y jerga,

asi como intesificadores en forma de expresiones y términos afectivos o expresiones

ofensivas y eufemisticas.

Unidades fraseologicas

El caso 19 muestra un ejemplo de equivalente acufiado en la traduccion de la

expresion idiomatica “as the crows flies”, que se traslada al texto meta por “a vuelo de

pajaro”. Ambas unidades fraseoldgicas se utilizan para designar el camino mas corto

entre dos puntos.

vuelo de pajaro.

# |Pelicula [ TCR Contexto VO VD Cad | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
63 |Rio 00:41:04 |Rafael decide #BLU #BLU L Lenguaje Mantenimiento |Equivalente
acompafiar a Blu y |So how far is \Oye, eh... ¢esta coloquial del LC acufiado
Perla a ver a Luiz |this Luiz? muy lejos ese
para H#RAFAEL Luis?
desencadenarlos. |Not far, 30 H#RAFAEL
minutes as the |[\No mucho./ A
crow flies. media hora a
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e Argoty jerga

En el corpus también observamos ejemplos de equivalente acufiado de estos
elementos al tipo de lengua que dichos grupos emplean en la sociedad meta. En el caso
295 se utiliza en varias ocasiones la expresion “dude”, un vocablo coloquial que
comenzo a extenderse entre la cultura surfera a partir de los afios sesenta para dirigirse a
un interlocutor desconocido’®. Para su traducciéon en espafiol se emplea “tio”, una
palabra que, si bien no tiene una procedencia surfera en la cultura meta, si se emplea

. . . ., 79
con frecuencia en la jerga callejera, sobre todo entre los jovenes'”.

# |Pelicula|TCR Contexto VO VD Cod | Especificidad | Estrategia Técnica
TI
295 |Nemo  [00:50:00|Marlin le CRUSH CRUSH L Lenguaje Mantenimiento |Equivalente
pregunta a Crush |Dude, ha ha, Tio, ila estas coloquial del LC acunado
por la CAE. you're ridin' it, surfeando! Echa
dude! Check it un ojo
out! Eh, pilla
Okay, grab shell, |caparazdn, tio.
dude!

= FExpresiones y términos afectivos

En el caso 210 se traduce el vocablo “cool” por su equivalente “guay”, pues
ambas son dos adverbios utilizados de forma informal como sin6nimo de “muy bien”,
“estupendamente”. Del mismo modo, se emplea la palabra carifiosa “mono” como
traduccion de “cute”, dos adjetivos equivalentes que se aplican familiarmente a cosas,

animales o personas pequenas.

# | Pelicula TCR Contexto |VO VD Cod | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
210 |Guardianes|01:10:47 |Jamie ve JAMIE JAMIE L Lenguaje Mantenimiento |Equivalente
como los  |(CHUCKLES) (RISA) ¢Este es el coloquial del LC acuiiado
guardianes |That's the Easter |Conejo de Pascua?
han Bunny? BUNNY
perdido su [BUNNYMUND iAhora me ve
poder, Now somebody |alguien! ¢Dénde
entre los sees me! | mean, |estabas hace
que where were you [como una hora,
destaca un |about an hour colega?
minusculo [ago, mate? JAMIE
Conejode |JAMIE ¢Qué le ha
Pascua. What happened |pasado? Era

to him? He used
to be huge and
cool! And now
he's cute.

enorme y guay, y
ahora es... mono.

® Entrada en The Free Dictionary: http://encyclopedia.thefreedictionary.com/dude [Ultima consulta el 8

de julio de 2015].

7 Entrada en Diccionario de uso del espaiiol Maria Moliner. Edicién abreviada (Moliner, 2008).
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= Expresiones ofensivas y eufemisticas

En el caso 282 se utiliza el juego de palabras “clown boy”, haciendo alusion a la

familia de peces a la que pertenece Marlin. Este término se emplea como insulto al pez

payaso y se traslada al espanol mediante el equivalente “payaso”, que también se utiliza

en la cultura meta de forma despectiva.

# | Pelicula | TCR Contexto VO VD Cod | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
282|Nemo [00:40:05|Para animar |[MOONFISH PEZ LUNA JEFE IC-L [Lenguaje Mantenimiento |Equivalente
aDory, los |LEADER Soy un pez que tiene coloquial del LC acufiado
peces luna |I'mafish witha [la narizcomo una
hacen un nose like a sword. |espaaaaada.
espectaculo [DORY DORY
de Wait, wait, um..  |Espera. Espera.
imitaciones. |MARLIN Hum...
It's a swordfish.  |MARLIN jUn pez
MOONFISH espada!
LEADER PEZ LUNA JEFE

Hey, clown boy!
Let the lady guess.

iOye, payaso! Deja
que lo adivine ella.

e Referentes culturales

En el corpus hay 12 casos de traduccion de referentes culturales mediante su

equivalente acufiado. Segun las categorias establecidas, en nuestro corpus se observan

ejemplos de esta técnica en torno a los campos de pesos y medidas, nombres propios,

comidas y bebidas, literatura y ocio.

»  Pesos y medidas

A diferencia de los ejemplos anteriores, en los que se adaptaban las medidas de

longitud por otras propias de la cultura meta, en el caso 283 se traduce la unidad

“league” por su equivalente en espafiol antiguo “legua”, ambas empleadas para calcular

las distancias en el mar.

# | Pelicula | TCR Contexto VO VD Cod | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
283(Nemo [00:41:06|Dory MOONFISH LEADER |PEZ LUNA JEFE IC-L |Referente Mantenimiento |Equivalente
preguntaa |Whatyou wanna do |(off) Lo que tenéis cultural del RC acufado
los peces is follow the EAC, que hacer (on) es
por dénde |that's the East cogerlaC.AE, 0
sevaa Australian Current. |[sea, la corriente
Sidney, Big current, can't australiana del
quienes le miss it, it's in..that  |Este. Es enorme.
indican el direction. And then |No tiene pérdida.
camino. you gotta follow Es...en esa

that for about, |

direccion. Y luego
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don't know, what do
you guys think?

tenéis que
avanzar unas... eh,

About three no sé, équé creéis,
leagues? chicos? éUnas tres
leguas?
= Nombres propios

Un ejemplo de nombre propio que se traduce por su equivalente es el del
personaje popular al que representa Bunny en El origen de los Guardianes. Como se
observa en el caso 165, “Easter Bunny” se traslada al texto meta como “Conejo de
Pascua”, dos términos que hacen referencia a la misma figura popular, existente (o, al

menos, reconocible) en las dos culturas.

# | Pelicula TCR Contexto \'[e} VD Cad | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
165|Guardianes|00:22:34 |Continuacién |BUNNYMUND BUNNY IC-L [Referente Mantenimiento |Equivalente
de la anterior. |I'm abunny. The |Soy un conejo, el cultural del RC acuiado
Easter Bunny. Conejo de
People believe in  [Pascua. La gente
me. cree en mi.
»  Comidas y bebidas

El ejemplo de comida (“marshmallow”) y el de bebida (“‘cocoa’) que aparecen
en el caso 5 son conocidos tanto en la cultura original como en la de destino, por lo que
se emplean equivalentes a la hora de traducirlos: “nubecitas” y “cacao”. Sin embargo, la
union de ambos ingredientes da como fruto una bebida que solamente se identifica con
la cultura original. Al aparecer en pantalla, el codigo iconografico obliga a mantenerla

en el doblaje, resultando en una estrategia global de extranjerizacion.

# | Pelicula | TCR Contexto \"/e] VD Cod | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl

5 |Rio 00:06:45|Blu se relaja Ah, this is the \(P)Ah, esto si que es [IC-L |Referente Mantenimiento |Equivalente

tomdandose unallife. vida.(Huele)/ Y la cultural del RC acufiado

taza de The perfect proporcion perfecta

chocolate. marshmallow to |de nubecitas y

cocoa ratio. cacao./(OFF)
= Literatura

El caso 97 del corpus presenta un ejemplo de equivalente acufiado en la
categoria de literatura: para impedir que Blu y Perla se separen, el pelicano Rafael
ejemplifica su relacion con la de Romeo y Julieta, la célebre pareja de enamorados de la

obra homoénima de Shakespeare.
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# | Pelicula | TCR Contexto \'[e} VD Cad | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
97|Rio 01:06:27|Blu y Perla H#RAFAEL H#RAFAEL L Referente Mantenimiento [Equivalente
discuteny No, no, no, wait, |\iNo, no, espera, cultural del RC acufiado
ésta se aleja  |wait, come back! |espera! jVuelve!
del grupo. You belong jSois almas gemelas!
Rafael trata de |together! You're  |iTu eres su Julieta, y
animarlo. Juliet to its él es tu Romeo!/
Romeo. Sure, they [Vale.../ alli los dos
both die in the end |palman, pero.../ itd
but you get my ya me entiendes!
point!
= (QOcio

En la categoria de ocio, hay algunos juegos infantiles compartidos en ambas

culturas, como sucede en el caso 206 con “Hopscotch”, un juego que consiste en trazar

en el suelo una figura geométrica y recorrer a la pata coja los distintos recuadros

moviendo una piedrecita. El doblaje utiliza uno de sus equivalentes en la cultura meta,

“rayuela”

Pelicula

TCR

Contexto

Vo

VD

Céd

Tl

Especificidad

Estrategia

Técnica

206

Guardianes

01:03:31

Jack recupera

JACK

JACK

sus recuerdos
y ve como cayo
al agua helada
para salvar a
su hermana.

(casual, playfully)
You wanna play a
game? We're going
to play Hopscotch!
Like we play every

day!

éTe apetece
jugar? Podemos
jugar a la rayuela,
como cada dia.

Referente
cultural

Mantenimiento
del RC

Equivalente
acuiado

Contenido educativo

Los 24 ejemplos de contenido educativo que emplean la técnica del equivalente

acufiado se reproducen integramente en la version doblada. Entre ellos, destacamos el

caso 234, donde se hace referencia al nombre de una especie marina en la que “vive”

Nemo con su padre, la “anémona” (“anemone” en la version original). El hecho de que

se mencione en varias ocasiones a lo largo del filme nos hace pensar que se trata de una

informacion esencial para la comprension de la trama.

cepillarse los
dientes.

Nemo que debe

NEMO

Ohh...

MARLIN

Do you want this
anemone to sting
you?

NEMO
(suspirando) iJo!
MARLIN ¢Es que
quieres que te
pique la
anémona?

# |Pelicula | TCR Contexto \"/e] VD Cod | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
234(Nemo |0:05:51|Antes de salir, |MARLIN MARLIN L Contenido Mantenimiento |Equivalente
Marlin le Ah-ah-ah! Forgot |iAh, ah, ah, ah! educativo del CE acunado
recuerda a to brush. Antes cepillate.
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Generalizacion

Con esta técnica, se emplea un término mas general o neutro que el de la version
original. En el corpus se observan Unicamente 15 casos en el coédigo lingiiistico,
distribuidos principalmente en lenguaje coloquial, referentes culturales y contenido

educativo (vid. Tabla 11).

e Lenguaje coloquial

Los ejemplos de generalizacion en el lenguaje coloquial son 5. Una muestra es el
caso 116, donde se emplea el término “bichos” para la traduccion de “birds”. Se trata de
un hiperénimo intensificador que, por otra parte, refuerza el coloquialismo de la escena,
ya que la acepcion de la palabra “bicho” como significado de animal suele utilizarse de

forma despectiva.

# | Pelicula | TCR Contexto \'[e} VD Cad | Especificidad | Estrategia | Técnica
TI
116(Rio 1:16:56|Los traficantes tratan de  |[#MARCEL #MARCEL L Lenguaje Refuerzo  |Generalizacion
llevarse a Fernando, pero [\Ah no...Just [\Ah no... coloquial del LC Variacion
el chico muerde a Marcel |forget him! Get |Déjalo. / Sube
y se escapa. the birds! los bichos.

e Referentes culturales

Hay 4 ejemplos de generalizacion del lenguaje figurado en el corpus y uno de
ellos es el caso 186, en la categoria de nombres propios, en el que Jack se burla de
Bunny llaméndolo “Peter Cottontail”, en referencia al nombre por el que se le conoce en
Estados Unidos. En realidad, el conejo Peter Cottontail —también conocido como Peter
Rabbit— es un personaje ficticio que aparece en la serie de obras infantiles del autor
estadounidense Thornton Burgess (1874-1965). Su popularidad hizo que, en 1950, el
cantante Gene Autry utilizara el nombre del conejo en la cancion “Here Comes Peter
Cottontail”, dedicada a la celebracion de la Pascua. Desde entonces, se convirtid en el
nombre “no oficial” del Conejo de Pascua. La traduccion espafiola obvia la referencia
ante la posibilidad de que el espectador no sepa identificarla y se pierda la broma de
Jack. De esta forma, recurre al término mas neutro ‘“bigotes”, que se utiliza

carifosamente para referirse a algunos animales, como gatos, hamsteres o conejos.
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# | Pelicula TCR Contexto VO VD Cod | Especificidad | Estrategia | Técnica
Tl
186|Guardianes|0:39:08|Bunny descubre |JACK JACK L Referente Sustitucién |Generalizacién
alos demas You think | need ¢Te crees que cultural del RC
guardianes help to beat a necesito ayuda?
juntos en la bunny? Check it out, |Fijate, bigotes.
habitacién de  |Peter Cottontail. BUNNY
Jamieyteme |[BUNNYMUND ¢Eso es una bolsa
que estén You call that a bag of |de “pifios”? Esto...
haciendo choppers? Now es una bolsa de
trampas. that's a bag of “pifios”.
choppers.

e Contenido educativo

De los 3 ejemplos de generalizacion de contenido educativo en el corpus, se ha
seleccionado el caso 262, donde se emplea “anestesia” como traduccion de
“novocaine”. En realidad, la novocaina o procaina es un tipo de anestesia especifico que
se utiliza en cirugias menores, como las que llevan a cabo los dentistas. Al emplear el
término mas general, el doblaje opta por facilitar la comprension inmediata del

espectador, atin a riesgo de reducir la referencia al farmaco.

# | Pelicula | TCR Contexto |VO VD Cod | Especificidad | Estrategia | Técnica
Tl
262|Nemo  |0:24:40|El buceador |DENTIST DENTISTA L Contenido Disminucién |Generalizacion
resulta ser |Heh heh heh! Beauty, |(off) (se rie) (al educativo del CE

un dentista |isn't he? | found that |paciente) Precioso,
que coloca |guy struggling for life |éverdad? Lo
aNemo en |out on the reef and encontré en el

la pecera | saved him. So, has arrecife, medio
de su that novocaine kicked |moribundo, y lo
consulta.  |inyet? rescaté. Qué, inota

ya la anestesia?

Omision

Mediante la omision, se elimina parte de la informacion en el texto meta. En el
corpus hemos constatado pocos casos en el codigo lingiistico (7), y la mayoria

pertenecen al lenguaje coloquial (4 recurrencias, vid. Tabla 11).

e Lenguaje coloquial

Se han encontrado dos tipos de omision: por un lado la supresion directa de un
término o expresion, como sucede en el caso 171, donde no se halla ninguna referencia
al “mate” que pronuncia Bunny. Por otro lado, todos los casos en los que se pierde
informacion relevante, a nuestro juicio, para el desarrollo de la escena, como la

traduccion del caso 51. En ella, la cacatia malvada tiene a los pajaros protagonistas
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enjaulados, a quienes amenaza con dejar en un estado deforme como el de la propia

cacatua. La referencia a la tortura es mas que implicita para el espectador (adulto) de la

lengua original, no asi en la version doblada, donde s6lo dice “os haré igual que yo”,

evitando cualquier alusion a la fealdad o deformidad a la que serdn sometidos los

pajaros.
# |Pelicula |TCR Contexto \"/e] VD Cod | Especificidad | Estrategia | Técnica
Tl
51 |Rio 0:29:50(Al final de su cancién, [#NIGEL #NIGEL IC-L |Lenguaje Disminucién |Omision
Nigel amenaza alos |l will make you ugly |\Os haré igual coloquial del LC
pdjaros protagonistas. |too. Sweet que yo. \ (A)
nightmares. Dulces
pesadillas. (RIE)
171|Guardianes|0:25:56|Bunny interrumpe a [BUNNYMUND BUNNY L Lenguaje Disminucién [Omisién
Norte y Jack y les We have a problem, |Tenemos un coloquial del LC
alerta de un mate! Trouble at problema, en el
problema. the Tooth Palace. Palacio de las
Hadas.
Particularizacion

Con esta técnica, se emplea un término mas preciso o concreto que el de la

version original. En el corpus se observan 19 casos en el codigo lingiiistico, distribuidos

principalmente en las categorias lenguaje coloquial y referentes culturales (vid. Tabla

11).

e Lenguaje coloquial

Los ejemplos de particularizacion observados dentro del lenguaje coloquial son

11. Uno de ellos lo encontramos en el caso 279, que utiliza el intensificador “that thing”

para referirse al filtro de una pecera. La traduccidén opta por una féormula igualmente

coloquial y que, a su vez, especifica que se trata de un aparato electronico:

“ese

cacharro”. Se trata de un término comodin también, pero mas concreto que el usado en

la version original:

que tendrd que
introducirse en el
filtro de limpieza 'y
atascarlo con una
piedrecita.

in and out of that
thing.

entrar en ese
cacharro y salir
de ahi.

# | Pelicula | TCR Contexto Vo VD Cod | Especificidad | Estrategia | Técnica
Tl
279|Nemo  [0:37:39|Gill expone a Nemo |GILL GILL L Lenguaje Refuerzo |Particularizacion
su plan para escapar [You're the only Tu eres el Unico coloquial del LC
de la pecera, para lo [one who can get |que puede
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o Referentes culturales

Uno de los 3 ejemplos de particularizacion de referentes culturales en el corpus
lo encontramos en el caso 305 y forma parte de la categoria de ocio. Mientras recorren
el océano en busca de Nemo, los peces juegan a un juego de adivinanzas basado en dar
pistas sobre las caracteristicas del objeto que deben adivinar. En la version original,
Dory no especifica ningiin nombre para este juego —a pesar de la existencia en la cultura
anglosajona del equivalente / spy— toda vez que en el doblaje espafiol, se especifica que
van a jugar al “veo, veo”, lo que da como resultado una familiarizacion de la escena, al

incluir el elemento utilizado en la cultura meta.

# | Pelicula | TCR Contexto \'[e} VD Cod | Especificidad | Estrategia Técnica
TI
305|Nemo  |1:00:50|En su DORY DORY L Referente Mantenimiento |Particularizacion
camino Hey, how about we |Hey ¢jugamos al cultural del RC
hacia play a game? veo veo?
Sidney, Dory | MARLIN MARLIN
trata de Okay. Vale.
distraerse  |DORY DORY
jugando con |Uh, okay. I'm Venga. Veo, veo
Marlin. thinking of una cosita, eh,
something, uh, naranja. Y es
orange. And it's pequefia...
small.. MARLIN
MARLIN Soy yo.
It's me.
Préstamo

Con esta técnica se integra en la lengua meta un término o expresion de la
lengua original: puede ser puro (sin cambios) o naturalizado (con grafia adaptada). En el
corpus se observan 24 casos en el codigo lingiiistico, distribuidos principalmente en

referentes culturales y referentes intertextuales (vid. Tabla 11).

e Referentes culturales

La técnica de préstamo se emplea hasta en 10 ocasiones para la traduccion de
referentes culturales, muchos de los cuales son nombres de personajes con relacion a un
elemento cultural, como la comida en el caso 33, cuya situacidén es la siguiente: al
conocer a su futura compaiiera, Blu, el guacamayo azul de la pelicula Rio, compara su
nombre con un tipo de queso “que tiene moho y huele mal” (“Blue cheese”). Para que el
doble sentido con el nombre se mantenga en espafiol, el texto meta no puntualiza en

ningun momento que el queso al que Blu se refiere es, en realidad, el queso azul.
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# | Pelicula | TCR Contexto VO VD Cad | Especificidad | Estrategia Técnica
TI
33|Rio 0:16:44|Perla y Blu se [Hi. My name is Blu. (G) Hola. Me llamo IC  |Referente Mantenimiento |Préstamo
presentan. |You know like the Blu.(S) Como ese cultural del RC

cheese with the
mould on it. No, it
smells really bad.
That's stupid, stupid,
stupid.

queso/ que tiene
moho.(DE) Y huele
mal./ (ON) Qué
bobada. Bobo, bobo,
bobo. (G)

¢ Referentes intertextuales

De los 7 ejemplos de referentes intertextuales que emplean la técnica de

préstamo en el corpus, el siguiente (caso 82) alude a una de las frases de Bruce Willis en

el filme Jungla de cristal [Die Hard] (McTiernan, 1988): “Yipi ka yey, motherfucker”

y “Yipi ka key, hijo de puta” en su doblaje espafiol. Durante una batalla entre aves y

monos, uno de los pajaros protagonistas se encara con uno de ellos y se sirve de esta

frase para quitarselo de encima suprimiendo, eso si, el insulto final.

# | Pelicula | TCR Contexto VO VD Cad | Especificidad Tl | Estrategia Técnica
82|Rio 0:54:10(|Los monos-sicarios de [#PEDRO #PEDRO L Referente Mantenimiento |Préstamo
Nigel encuentran a "Yipi-ka-yey", \i"Yipi-ka-yey", intertextual del RI

los péjaros y mountain man! |cara mono!/
pretenden (G)
llevarselos. Se
ocasiona una batalla
entre todos.

Nivel sintdctico
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B Ampliacion

B Compensacién

m Compresion

B Creacion discursiva

B Modulacién

 Reduccién

[ Sustitucion

™ Traduccidn literal

Transposicion

 Variacion

Figura 24: Técnicas de traduccion (nivel sintactico)




5. Construccion y andlisis del corpus

Nivel sintactico LC LI LF DS Multil. | Acentos | RC RI CE Rom | Total
Ampliacion 5 2 0 2 0 1 3 1 1 1 16
Compensacion 1 0 0 1 0 0 0 0 0 0 2
Compresion 1 0 0 0 0 0 0 0 0 0 1
Creacion discursiva 16 5 4 4 2 0 3 2 2 0 38
Modulacién 14 2 1 1 0 1 0 0 2 0 21
Reduccion 5 0 1 4 0 0 4 2 1 0 17
Sustitucion 3 0 0 0 0 0 0 0 0 0 3
Traduccion literal 27 6 2 4 0 0 6 2 9 0 60
Transposicion 5 1 0 0 0 0 1 0 0 0 7
Variacion 47 8 4 1 0 26 1 0 0 0 87
Total 124 24 12 17 2 28 18 11 15 1 252

Tabla 12: Especificidad del Tl y técnicas de traduccion (nivel sintactico)
Ampliacion

Se trata de la introduccion de elementos lingiiisticos que cumplen la funcion
fatica de la lengua o que no aportan informacion adicional a la que ofrece la pantalla.
Barambones incluye en este apartado la explicitacion y la amplificacion (2009: 341) y
en nuestro corpus supone un total de 16 recurrencias, empleada fundamentalmente para

la traduccion del lenguaje coloquial.

e Lenguaje coloquial

De los 5 ejemplos de ampliaciéon observados en la traduccion del lenguaje
coloquial, el siguiente caso sirve para reforzar el tono familiar. Cuando los peces
protagonistas de Buscando a Nemo se topan con el tiburon Bruce, quedan paralizados
de miedo. Sin embargo, el escualo rebaja la tension invitandoles a una reunion de
amigos. A la hora de traducir la interjeccion “come on”, el doblaje opta por anadir el
término “amiguete” al “vamos” dirigido a Marlin. Mediante esta informacion adicional
se consigue que el texto meta sea mas familiar, pues la palabra amiguete pertenece al

registro coloquial, toda vez que se emplea para calmar el miedo de los peces.
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# | Pelicula | TCR Contexto VO VD Cod | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
248(Nemo |0:18:30 |Marliny Dory se BRUCE BRUCE L Lenguaje Refuerzo del LC [Ampliacién
topan con Bruce, |Oh, comeon, | (superp.) Vamos, coloquial
un tiburén insist. amiguete.
vegetariano que se [MARLIN Insisto.
lleva a los 0O-okay... That's all IMARLIN
protagonistas a that matters. De acuerdo. Pues
una reunion de su no se hable mas.
asociacion.
o Referentes culturales

Uno de los 3 ejemplos de ampliacion de referentes culturales en el corpus lo
encontramos en el caso 161, donde se alude a la doble lista que Papa Noel prepara cada
aflo, una de nifios buenos y otra de nifios malos. En este caso, Jack pregunta si estd en la
“naughty list”, que se amplia en el doblaje mediante la especificacion de que son los

nifos quienes son se han portado mal, no Ia lista.

# | Pelicula TCR Contexto VO VD Cod | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
161|Guardianes|00:19:26|Sandy, que no |JACK JACK L Referente Mantenimiento |Ampliacién
puede hablar, |That's notreally |E-eso no ayuda cultural del RC
le explica con [helping. But mucho, pe-pero
gestos a Jack |thanks, little man. |gracias, pequefiajo.
por qué estd || musta done He debido de hacer

en el Polo.

something really
bad to get you
four together. Am

algo muy malo para
reuniros a los
cuatro. ¢Estoy en la

lista de nifios
malos?

| on the naughty
list?

Compensacion

Introduccidn en otro lugar del texto meta de una informacion que no ha sido
posible incluir en su lugar original. Unicamente se han cuantificado 2 ejemplos en el
corpus, para la traduccion de un referente cultural y un doble sentido. En el caso 45, los
traficantes de aves discuten sobre el botin del nifio de las favelas que les procura los
pajaros. Después de halagarlo y ponerlo de ejemplo ante los otros miembros de la
banda, el capo Marcel manda callar al nifio cuando éste le reprocha que no le haya dado
el dinero prometido. Tras utilizar dos términos diferentes para referirse al chico de
forma afectuosa (chaval/joven), la frase “Shut up, kid” se traduce por “Callate,
mocoso”, compensando quizas otros casos en los que la traducciéon haya perdido

intensidad con respecto al texto original.
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# | Pelicula | TCR Contexto VO VD Cod | Especificidad | Estrategia | Técnica
Tl
45(Rio 0:23:26|Los tres #ARMANDO #ARMANDO L Lenguaje Refuerzo |Comp.
traficantes |Come on, kid. \(OFF)Pasa, chaval. coloquial del LC
de avesy #MARCEL #MARCEL
Fernando, el |Well, what do you know? |\Mira quién ha venido./
nifio de las  |Good work, Fernando. Buen trabajo,
favelas que |You see boys. What did | |Fernando./(OFF-ON) ¢éLo
secuestraa |tell you about this one? |veis, chicos?/ ¢Qué os
Bluy Perla, [#TIPA dije yo acerca de este
discuten That you are going to pay |joven? ¢Eh?
acerca de su |him half as much as what [#TIPA
salario. you said? \¢éQue le pagaras (ON) la
#MARCEL mitad de lo prometido?
No, you idiot. jAy! Hmm jOoh!
That he reminds me of #MARCEL

myself when | was that
age. Smart, resourceful.
Here you go, kid.
#FERNANDO

Hey, it's only half of what
you promised me.
#MARCEL

Ah, Shut up, kid.

\(P) No, idiota./ Que
Fernando me recuerda a
mi cuando yo tenia su
edad./ Es listo y tiene
ingenio. Esto es tuyo.
#FERNANDO

\iEh! Me dijiste que me
ibas a pagar el doble.
#MARCEL

\Callate, mocoso.

En el ejemplo 205, el problema

toma la forma de dos expresiones de doble

sentido en la lengua original: por una parte, “Jack Frost” es un personaje de la literatura

infantil que se traduce en espafiol por “Jack Escarcha”, y por otra una féormula para

referirse a las heladas. Lo mismo sucede con “Pitch black”, que se emplea como

expresion para aludir a la oscuridad total y, a su vez, se identifica con el nombre del

personaje en pantalla, que se traduce en el doblaje como “Sombra”. En ambos casos, se

produce una reduccién de los significados relacionados con las expresiones coloquiales.

No obstante, hay una cierta compensacion al hacer que Sombra pronuncie, al final de su

frase, el nombre de pila de su interlocutor, Jack.

# |Pelicula |TCR Contexto |VO VD Cod | Especificidad | Estrategia | Técnica
Tl
205|Guardianes|0:59:58Sombra PITCH PITCH IC-L [Doble sentido [Disminucién |Reduccién
trata de Yes! Look at what we can|iSi! (RISA) Mira lo del DS Comp.

que se
pase al
lado

oscuro.

convencer
a Jack para

do!

What goes together
better than cold and
dark?

We can make them
believe. We'll give them
a world where
everything, everything
is...

JACK

(DEADPANS)

Pitch black...

PITCH

And Jack Frost too.
They'll believe in both of
us.

que podemos hacer.
¢Qué combina mejor
queelfrioyla
oscuridad? Podemos
hacer que crean. Les
daremos un mundo
en el que todo... todo
sea...

JACK

éOscuro?

PITCH

Y frio también, Jack.
Creerdn en ambos.
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Compresion

En el corpus hallamos unicamente 1 ejemplo de sintesis de elementos
lingiiisticos. En el caso 174, la expresion “loopy loops” alude de forma coloquial a las
vueltas que dan las montafas rusas en los parques de atracciones. En el doblaje, se opta
por un diminutivo que aporta familiaridad, si bien se comprime la expresion y se pierde
el efecto “de locura” de los giritos. A su vez, la réplica sucesiva emplea la técnica de

ampliacion al explicitar el “vomito” de las zanahorias.

# | Pelicula TCR Contexto VO VD Cod | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
174|Guardianes|0:27:16|Bunny tiene  |BUNNYMUND |[BUNNY IC-L |Lenguaje Mantenimiento |Compresion
miedo de la  [Slow down, iMas despacio! iMas coloquial del LC Ampliacién
forma de slow down! despacio! Doble sentido |Mantenimiento
conducirel  [NORTH NORTH del DS
trineo de I hope you like [(CARCAJADA) jEspero
Norte. the loopy loops!|que os gusten estos
BUNNYMUND |giritos!
(NAUSEOUS) BUNNY
I hope you like |[jUaaa!Y a ti el vdmito
carrots. de las zanahorias.

Creacion discursiva

En el corpus de trabajo se han encontrado 38 recurrencias en las que se utiliza un
término o expresion que establece una equivalencia efimera y que no puede repetirse en
otro contexto, fundamentalmente en las categorias de lenguaje coloquial y lenguaje

infantil.
e Lenguaje coloquial

De los 16 ejemplos de creacion discursiva observados en la traduccion del
lenguaje coloquial, destacamos el caso 25, donde se refuerza el lenguaje coloquial. Para
traducir que las brasilefias “respond to confidence”, es decir que buscan la seguridad
como caracteristica del hombre, el texto meta opta por una creacion discursiva que
reproduce la idea que el original quiere transmitir, si bien no se podria traducir igual en
otro contexto, “les van los tipos duros”. Asimismo, emplea 1éxico y expresiones mas
coloquiales pues, tanto la acepcion utilizada del verbo “ir” para indicar que algo les

conviene, como el sintagma “tipos duros” reflejan un registro familiar.
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# | Pelicula | TCR Contexto VO VD Cad | Especificidad | Estrategia | Técnica
Tl
25|Rio 00:13:26|Continuacion |#NICO #NICO IC-L |Lenguaje Refuerzo |Creacién
dela \Little word of advice. |\Te daré un consejo. coloquial del LC discursiva
anterior. You make the first TG tienes que mandar!.

move. Brazilian ladies |A las brasilefias les van
respond to confidence. |los tipos duros.

#BLU #BLU

\Oh, right. \Ah, vale.

e Lenguaje infantil

Uno de los 5 ejemplos de creacion discursiva en el lenguaje infantil del corpus lo
encontramos en el caso 195, donde una nifia va corriendo detras de un pequefio elfo para
abrazarlo. Mientras el texto original recurre a la repeticion del nombre de la criatura
para llamarlo (“elf, elf, elf”), la versién doblada opta por obviar esta apelacion y pone

en boca de la nifia una exclamacioén carifiosa (“qué mono”).

# | Pelicula TCR Contexto \'[e} VD Cod | Especificidad | Estrategia | Técnica
Tl
195|Guardianes|00:49:04 (Al llegar descubren que es SOPHIE SOPHIE IC-L |Lenguaje Refuerzo  [Creacion
Sophie, quien corre detras de |EIf, elf, elf! |iQué mono! infantil del LI discursiva
uno de los elfos de Norte.

Modulacién

Se realiza un cambio de punto de vista, de enfoque o categoria de pensamiento
en relacion con la formulacion del texto original. En el corpus encontramos 21 ejemplos
de esta técnica y la mayoria se emplean para la traduccion del lenguaje coloquial (14
casos). En el caso 16, Blu se lamenta del bidlogo que le “obliga” a volar, estampéandolo
contra el suelo. El tipo de oracion pasa de interrogativa a exclamativa en el texto meta,

con el consecuente cambio de enfoque que la hace mas explicita.

# | Pelicula | TCR Contexto Vo VD Cod | Especificidad | Estrategia | Técnica
Tl
16|Rio 0:09:30|Tulio trata (en vano) |What kind of iSera bestia el tio! |L Lenguaje Refuerzo del |Modulacion
de hacer volar a Blu. |doctor are you? coloquial LC
Reduccion

Mediante la reduccion, se elimina parcialmente alguna informacion en el texto
meta presente en el original. En el corpus se han contabilizado 17 casos en los que se
emplea esta técnica, principalmente para la traduccion de lenguaje coloquial, dobles

sentidos y referentes culturales.
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e Lenguaje coloquial

En el corpus, se observan 5 casos de reduccion en el lenguaje coloquial. En el
siguiente, Blu se dirige a otro pajaro como “Bird man”, un juego de palabras entre el
término afectivo “man” y el calificador “bird”. La traduccion emplea el equivalente

“tio”, igualmente coloquial aunque reduce su significado al perder la alusion a las aves.

# | Pelicula | TCR Contexto \'/e] VD Cod | Especificidad | Estrategia | Técnica
TI
84|Rio 0:54:58(Los monos- #PEDRO #PEDRO L Lenguaje Refuerzo del [Reduccién
sicarios de That's what I'm talking [\(P) iEso si que ha coloquial LC
Nigel about. molado!
encuentrana |#BLU #BLU
los pajarosy  |Bird man, we threw  |\(P) iTio, les hemos
pretenden down! machacado!
llevarselos. Se |#HJEWEL #JEWEL
ocasiona una |Yes, we threw down. |\Ademas de verdad.
batalla entre
todos.

e Dobles sentidos

De los 4 ejemplos de dobles sentidos, 2 tienen relacion con el cddigo
iconografico, como el caso 244. En éste, Nemo y sus amigos vislumbran en el horizonte
una barca y tienen problemas para identificarla por su nombre, pues es la primera vez
que ven algo parecido, y terminan por referirse al bote con un término parecido, pero
con diverso significado. Se produce el humor a través del paronimo entre las palabras
“boat” (barca) y “butt” (culo), imposible de reproducir con el mismo sentido en espafiol,
pues la barca aparece en la imagen. La solucién adoptada pasa por el empleo de un
término similar a “bote” de forma erronea —bota— que, no obstante, implica una

reduccion del sentido escatologico de la version original.

# | Pelicula | TCR Contexto \"/[e] VD Cod | Especificidad | Estrategia | Técnica
Tl
244|Nemo  |00:11:48|Continuacién[NEMO NEMO IC-L [Doble sentido |Disminucién |Reduccién
dela What's that? ¢Qué es eso? del DS
anterior. Los |[TAD TAD
pequefios (off) I know what that |(off) iYo sé lo que es!
divisan un is. Oh, oh! Sandy iSi, si! iPepe Plancton
bote a lo Plankton saw one. He |vio uno! Dijo... iDijo
lejos. called, he said it was  |que se llamaba...

called a...a butt.
SHELDON

Whoa.

PEARL

Wow. (off) That's a

pretty big butt.

Mmmm ...Bota!
SHELDON

Ohhh.

PERLA

Ay va. (off) Pues qué

cacho bota.
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o Referentes culturales

Hay 4 ejemplos de reduccion de referentes culturales en el corpus, como el
siguiente caso 141, perteneciente a la categoria de nombres propios: “Man in the Moon”
es una referencia popular a la Cara de la Luna, una figura aparente que muestran los
crateres de la Luna cuando esta llena. La traduccion del referente cultural opta por una
reduccion en el texto meta, pues no se transmite el significado del hombre vislumbrado

y se dirige unicamente a la Luna como personificacion, no como alguien en su interior.

# | Pelicula TCR Contexto VO VD Cod | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
141|Guardianes|00:08:43 |La Luna se dirige alos |NORTH NORTH IC-L |Referente Sustituciéon del  |Reduccidn
guardianes para Aah! Man |iAh! iMi amiga cultural RC
indicarles quién sera el |in Moon! |la Luna!
nuevo guardian.
Sustitucion

Con esta técnica, se cambian elementos lingliisticos por paralingliisticos o
viceversa. Los 3 Unicos ejemplos del corpus pertenecen a la pelicula Buscando a Nemo
y se corresponden con elementos de lenguaje coloquial, como en el caso 284, donde se
sustituye la interjeccion “Whoa” por la unidad fraseologica “Para el carro”. De esta
forma, se consigue reforzar el lenguaje coloquial al utilizar una expresion propia del
registro familiar de la lengua meta. Otro ejemplo de sustitucion se produce en el caso

325, donde la interjeccion “Whoooooo!”, empleado en este contexto para expresar

exaltacion, toma la forma de la expresion “jQué pasada!” que también muestra el

entusiasmo del personaje.

# |Pelicula | TCR Contexto \'/[e] VD Cod | Especificidad | Estrategia | Técnica
Tl
284(Nemo |0:42:27|Los peces aconsejan |DORY DORY L Lenguaje Refuerzo del |Sustitucion
a Dory que no Whoa, whoa, Para el carro, coloquial LC
atraviese el partner. Little red |amigo. Hay algo
desfiladero por flag goin' up. gue me escama
arriba sino por
debajo.
325[Nemo |1:14:34|Nigel recoge a NIGEL NIGEL L Lenguaje Refuerzo del |Sustitucion
Marliny Dory y los |Fasten your (grita con la coloquial LC
lleva a la consulta  [seatbelts! boca llena)
del dentista. DORY iPasajeros a
Whoooooo! bordo!
Woohooooo! DORY
(grita) iQué
pasada!
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Traduccion literal

Hasta en 60 ocasiones se recurre en el corpus a la traduccion palabra por palabra

de un sintagma o expresion, principalmente en la categoria de lenguaje coloquial.
e Lenguaje coloquial

De los 27 ejemplos de traduccion literal observados en la traduccion del lenguaje
coloquial, destacan los referentes a unidades fraseoldgicas, como el caso 43, donde la
frase “there’s no place like home” se traslada en el mismo fragmento de dos formas
diferentes. En primer lugar, se traduce la expresion de forma casi literal, “No hay nada
como el hogar”. Sin embargo, en la repeticion una linea después el doblaje opta por una
unidad fraseologica propia de la lengua meta: “hogar, dulce hogar”, produciéndose asi

una especie de compensacion.

# | Pelicula TCR Contexto VO VD Cad | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
43 [Rio 00:22:54 |Blutratade |Okay, okay. \(GESTOS)(OFF)(J |L Lenguaje Mantenimiento|Traduccién
tranquilizarse |There's no place |ADEQOS) Muy coloquial del LC literal
dentro de la |like home, bien,(ON) vale.
jaulaenla there's no place  |No hay nada
que esta like home. como el hogar.
preso junto a Hogar, hogar,
Perla. dulce hogar.

Por otro lado, también aparecen intensificadores en forma de términos y

expresiones afectivas, como el “little trick” del caso 211, que se traduce en espafiol por

“truquito”.
# | Pelicula TCR Contexto VO VD Cad | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
211|Guardianes|01:11:47|Jack lanza un PITCH PITCH IC-L [Lenguaje Mantenimiento|Traduccién
rayo de hielo a |That little trick |iAhhh! jEse coloquial del LC literal
Sombra para doesn't work on |truquito ya no
derrotarlo. me anymore. funciona conmigo!
jAh!
Transposicion

5 de los 7 ejemplos de esta técnica encontrados en el corpus se clasifican en

torno al lenguaje coloquial. En todos ellos se cambia la categoria gramatical, de
adjetivo a verbo o de sustantivo a verbo, como sucede en el caso 12. En este ejemplo, el
sintagma nominal “a little help” (una ayudita) se transforma en el verbo en forma

imperativa “salvame”.
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# | Pelicula | TCR Contexto VO VD Cad | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
12|Rio 0:08:01|Tulio intenta Linda, a little \(P) Linda. L Lenguaje Mantenimiento [Transposicion
comunicarse con el |help here. Salvame. Linda. coloquial del LC
pajaro haciendo Linda!
ruidos extrafios.

Variacion

Modificacién de elementos lingiiisticos o paralingiiisticos que afecta a aspectos
relacionados con las variedades diatopicas y el multilingliismo. En el corpus se han
contabilizado 87 casos, situados principalmente en las categorias de lenguaje coloquial

y acentos geograficos.

e Lenguaje coloquial

En la siguiente tabla se muestran 2 de los 47 ejemplos de variacion en el
lenguaje coloquial que encontramos en el corpus, el primero en la categoria de argot y
jerga y el segundo en la de unidades fraseologicas. El caso 64 traduce el verbo “to
walk” por “ir a pata”, una construccion “verbo + locucion adverbial” que reduce el nivel
de la lengua meta al pasar de un registro estandar al otro familiar, toda vez que mantiene

el sentido de ir “andando”.

Por otro lado, en el caso 96 se utiliza una creacion discursiva que también
produce una variacidn en el registro lingliistico: cuando Blu se lamenta enérgicamente
por el modo de vida brasilefio y expresa su animadversion por la samba, Pedro se siente
ofendido y le lanza un “te has pasao tres nidos” (en la original, “That's a little too far”).
Esta unidad fraseologica es la adaptacion al mundo de las aves de la expresion de uso
familiar “pasarse tres pueblos”, que indica (de forma exagerada) que alguien ha
traspasado los limites de lo aceptable en sus acciones o comentarios. Al utilizar una
unidad fraseologica de uso relativamente reciente, se pretende conectar con el habla

cotidiana produciendo una nueva variacion en el registro.
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# |Pelicula | TCR Contexto VO VD Cad | Especificidad | Estrategia | Técnica
Tl

64 |Rio 0:41:18 |Rafael decide H#RAFAEL H#RAFAEL L Lenguaje Refuerzo  |Variacion
acompafiar a Blu |Wait, wait, my \(P)(OFF-ON) Alto, coloquial del LC
y Perla a ver a Luiz|friends, | want to alto amigos. Quiero
para help you, but to walk |ayudaros, pero ir a
desencadenarlos. |the whole way, it...it |pata tan lejos, es, es...

can't be done! jes imposible!

96 |Rio 1:06:11 (Blu se lamenta del |#PEDRO #PEDRO L Lenguaje Refuerzo  [Creacion
modo de vida Hey, that's a little \iEh! iTe has “pasao” coloquial del LC discursiva
brasilefio. too far. tres nidos! Variacion

e Acentos geograficos

En la siguiente tabla se muestran 2 de los 26 ejemplos de variacion de acentos
geograficos que encontramos en el corpus. En el caso 10, no se marca la procedencia
brasilefia que exhibe el personaje de Tulio en la version original mediante su fuerte
acento carioca y dicha falta de acento da lugar a un registro estandar de la lengua meta.
Por su parte, el doblaje del caso 23 si marca la procedencia extranjera de Blu a su
llegada a Rio de Janeiro: para ello, se sirve de una dramatizacion excesivamente lenta
por parte del actor de doblaje y de incorrecciones gramaticales en el enunciado,
inexistentes en el texto original, como el uso del infinitivo para hablar como lo hacian

los indios en las antiguas peliculas del Oeste.

# | Pelicula | TCR Contexto \'[e} VD Cad | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl
10(Rio 00:07:39|Tulio se I'm not really built [\(GESTOS) Lo que L Acentos No marca la Variacion
recupera del for this weather. [pasa es que no estoy geograficos procedencia
frioen el acostumbrado a
interior de la este tiempo. (G)
libreria.
23|Rio 00:13:04|Desde la jaula, [#NICO #NICO L Multilingliismo |Se marca el No
Blu conversa "Obal! Lalala, ya! |\(Portugués)(OFF) Acentos multilingtiismo |traduccién
con dos péjaros |E, e, ei! E ai? Tudo |"Oba! La la la,(ON) geograficos Se marca la Variacion
locales, Nicoy |bom?" yalE, e, eil E ai? procedencia
Pedro, sobre su [#BLU Tudo bom?"
llegada a Rio de |Oh, wait. | am not |#BLU
Janeiro. from here. \iOh!/ Ahm!/ A ver,/
eh... Si, iAh!/ Yo.../
Yo no ser de aqui.

5.3.2. EL cODIGO ICONOGRAFICO

En la parte tedrica de este trabajo, se ha constatado la importancia que muchos
autores le otorgan al codigo iconografico en la construccion de los textos audiovisuales,
en especial aquellos que se dirigen al espectador infantil (vid. 3.2.5.1.). En nuestro
corpus, se contabilizan hasta 74 casos en los que un elemento visual se une al

lingiiistico con el fin de complementar el significado y, como se observa en la Figura
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25, las expresiones que incluyen lenguaje coloquial, referentes culturales, lenguaje

infantil y dobles sentidos son los elementos especificos de los textos infantiles que mas

se repiten.
Cddigo iconografico: especificidad TI
1%
8%
’ 9% | mLC mL
W LF m DS
M Acentos RC
RI CE
4%
Rom
Figura 25: Especificidad de los textos infantiles en el cédigo iconografico
Modificacién sentido del TO | LC Ll LF DS Acentos RC RI CE Rom | Total %
Si 0 2 2 3 0 2 1 0 0 10 14%
No 17 6 4 6 3 13 7 4 1 61 82%
Parcialmente 0 0 0 2 0 0 1 0 0 3 4%
Total 17 8 6 11 3 15 9 4 1 74
Modificacion TM LC Ll LF DS Acentos RC RI CE Rom | Total %
Si 8 4 6 2 0 7 3 1 0 31 42%
No 9 3 0 6 3 8 5 3 1 38 51%
Parcialmente 0 1 0 3 0 0 1 0 0 5 7%
Total 17 8 6 11 3 15 9 4 1 74
Complementariedad LC Ll LF DS Acentos | RC RI CE Rom | Total %
Si 16 5 5 7 2 11 9 4 1 60 81%
No 1 2 1 1 1 4 0 0 0 10 14%
Parcialmente 0 1 0 3 0 0 0 0 0 4 5%
Total 17 8 6 11 3 15 9 4 1 74

Tabla 13: Especificidad del Tl y estrategias de traduccién (IC-L)
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5.3.2.1. Relacion de complementariedad entre codigos completa

Modificacion TM Modificacion TO
Complementariedad Si No Parcial. Si No Parcial.
Si 28 30 2 7 51 2
No 3 7 0 2 8 0
Parcialmente 0 1 3 1 2 1
Total 31 38 5 10 61 3
% 42% 51% 7% 14% 82% 4%

Tabla 14: Relaciéon de complementariedad entre codigos

Siguiendo el modelo utilizado por Gonzalez Vera (2011: 50), hemos observado
que, por lo general, la relacion de complementariedad entre los codigos lingiiistico e
iconografico se mantiene en el texto meta (81% de las veces). Para ello, el doblaje se ve
obligado a transformar el texto meta en funcién del codigo iconografico en 28 ocasiones
y en 2 de forma parcial. Por el contrario, el sentido del texto original no suele
modificarse en los casos analizados, pues permanece inalterado hasta en 51 ocasiones.

Veamos a continuacion algunos ejemplos ilustrativos.

Entre los 28 ejemplos del corpus que s/ modifican el texto meta, encontramos
referentes culturales como el caso 156, en el que se alude a “Sandman”, un personaje
popular de algunas culturas que hace dormir y sofiar a los nifios. Se llama asi por las
legafias que aparecen en los ojos cuando nos despertamos y que tienen un aspecto
similar a la arena. En la version doblada se modifica tanto el sentido del texto meta
como el del texto original, pues no se hace referencia a la arena, sino a la tarea que

desempeiia el personaje, crear suefios.

El caso 68 es otro ejemplo que modifica tanto el sentido del texto original como
el del texto meta. Se trata de un doble sentido que emplea la frase “monkey business”
con dos significados: por un lado, utiliza una unidad fraseologica que se emplea en la
lengua original para hablar de trapicheo o acciones ilegales, y por otro hace referencia al
codigo iconografico, ya que esta frase se dirige a un grupo de monos que se dedica a
robar a turistas. La traduccion modifica el sentido de la unidad fraseoldgica original y se

refiere a la accion de los simios como “monerias”, un término que alude en lengua meta
b
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a gestos tontos, impropios de personas adultas y que, a pesar de no mencionar las

précticas ilegales, mantiene la relacién de complementariedad.

# | Pelicula TCR Contexto \'[e} VD Cad | Especificidad | Estrategia Comentarios
Tl

156|Guardianes|00:15:51|En la secuencia [JACK JACK IC-L [Referente Mantenimiento |Modificacién sentido
vemos cédmo  [Right on Ah... Justo a cultural del RC TO: Si
los nifios time, tiempo, Modificacion TM: Si
duermenyse |Sandman. |[Creador de Complementariedad:
ponen a sofiar. Sueios. Si

68 [Rio 0:43:52 [Nigel negocia |#NIGEL #NIGEL IC-L [Doble sentido [Disminucién del[Modificacién sentido
con los monos |Go do your |\Id a hacer DS TO: Si
trileros para monkey vuestras Modificacién TM: Si
que business. monerias. Complementariedad:
encuentren a Si
Bluy Perla, y
éstos tratan de
venderle sus
productos
robados.

Los dos unicos casos en los que el texto original y el texto meta se modifican de
forma parcial para mantener la complementariedad son un referente intertextual y un
doble sentido. En el caso 241 vemos el insulto que Marlin le lanza a Bob, un caballito
de mar. Ademas de aludir a su aspecto fisico, “Ponyboy” es un referente intertextual a
Ponyboy Curtis, personaje del libro y pelicula Rebeldes [The Outsiders] (Coppola,
1983) que no se traslada a la versién doblada. En su lugar, se recoge unicamente la
alusion al codigo iconografico mediante el término “jamelgo™, que si ridiculiza a Bob,

pues se trata de un caballo flaco y desgarbado.

En el caso 243, Nemo y sus amigos miran hacia el mar abierto y, al asustarse, el
pequeiio pulpo lanza la frase “you made me ink™ que, jugando con el parénimo entre
“ink™ (tinta) y “stink” (apestar), sigue una estructura similar a la que se emplea en la
lengua original cuando se nos escapa una flatulencia (“you made me stink”). El cédigo
iconografico interviene al mostrar un chorro de tinta que sale del pulpo. La traduccion
adapta una expresion parecida en la lengua meta para indicar que al nifio se le ha
escapado un pedo, en este caso la tinta, que aparece en el codigo iconografico, por lo
que se mantiene parcialmente el sentido original de la flatulencia, si bien no alude al

olor desagradable.
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# | Pelicula | TCR Contexto \'[e} VD Cad | Especificidad | Estrategia Comentarios
Tl
241|Nemo |00:10:21|Marlin se BOB BOB IC-L [Referente No se Modificacién sentido
exalta al Hey, Marty. (off) iVenga, intertextual |mantiene el RI |TO: Parcial
enterarse de |Calm down. Marty, cdlmate! Modificacién TM:
que los nifios |MARLIN MARLIN Parcial
van al Cantil [Don’ttellme |(off) iNo me Complementariedad:
del Arrecife, |to be calm, digas que me Si
un lugar que |ponyboy! calme, jamelgo!
él considera |BOB BOB
peligroso, e |‘Ponyboy’? é«Jamelgo»?
insulta a Bob, |BilLL BILL
el caballito de |You know for a |Para ser un pez
mar. clownfish, he |payaso, tiene
really isn’t that [poca gracia.
funny.
243|Nemo  |00:11:28Nemoysus [NEMO NEMO IC-L [Doble sentido |[Mantenimiento|Modificacion sentido
tres amigos  [Hey guys, wait |iEh, chicos, del DS TO: Parcial
se separan up! Whoa. esperad! Hala. Modificacién TM:
del grupoy |TAD TAD Parcial
van hacia el |Cool. Saved Qué guay. iTe Complementariedad:
océano your life! salvé! Si
abierto. PEARL PERLA
Aw, you guys |Jo, se me ha
made me ink. |escapado la
tinta.

5.3.2.2. Relacién de complementariedad entre cédigos parcial

So6lo en 4 ocasiones, la complementariedad entre codigos se reproduce en el

texto meta de forma parcial. Un ejemplo lo encontramos en el caso 118, en el que los

personajes juegan a “piedra, papel, tijera”. Los pardénimos “chute” (paracaidas) y

“shoot” dan lugar al chiste visual al representarse el paracaidas coincidiendo con la

ultima palabra del enunciado que los nifios utilizan en el juego: “rock, paper, scissors,

shoot!”. La version doblada transmite el sentido del paracaidas y no el de la frase del

juego, puesto que en la cultura meta se utiliza, en el mejor de los casos, un “jya!”, si

bien lo mas usual es que no se emplee ninguna consigna que dé comienzo al control del

jucgo.
# | Pelicula | TCR Contexto Vo VD Cod | Especificidad | Estrategia | Comentarios
Tl
118|Rio 01:20:00|Cuando la HTIPA HTIPA IC-L |Doble sentido |Disminucién [Modificacion sentido
avioneta We're going |\(GRITA) i{Vamos a del DS TO: Si
pierde el down! Okay. |caer! (G)/ Vale, Modificacién TM: No
control, la Rock, paper, |vale. jPiedra, papel Complementariedad:
panda de scissors! tijera! Parcial
traficantes se |#ARMANDO |#ARMANDO
sortea el Rock, paper, |\(P) iPiedra, papel
paracaidasa |scissors! tijera!
piedra, papel, [#MARCEL #MARCEL
tijera. Chute! \(OFF)jParacaidas!
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5.3.2.3. Relacion de complementariedad inexistente

Entre los casos en los que no se mantiene la complementariedad, destacamos el
siguiente ejemplo en el que no se traduce de ningun modo el codigo grafico “Reserved
Parking for Blu” que da lugar al doble sentido visual. Los espectadores que no
comprendan el inglés escrito no distinguiran el humor que vincula el color azul del

pajaro protagonista al de la zona azul de aparcamiento.

# | Pelicula | TCR Contexto \'[e} VD Cod | Especificidad | Estrategia | Comentarios
Tl

2 |Rio 00:05:53| Blu se divierte subido en un |"Reserved IC-L [Doble sentido |Disminucion |Modificacién sentido
coche de juguete. Al finalizar, |Parking for del DS TO: No
estaciona en un lugar Blu" Modificacién TM: No
"habilitado" por su duefia, en Complementariedad:
un guifo a la zona azul de No
aparcamiento.

5.3.3. EL CODIGO MUSICAL

La incidencia del cédigo musical en la traduccion del corpus se observa
principalmente en la categoria canciones y numeros musicales, que dan pie a contenido
educativo y al multilingiiismo, si bien también se utiliza para la representacion de
algunos referentes intertextuales a través de la musica incidental, asi como para el

apoyo de escenas romdnticas.

Codigo musical: especificidad TI

3%

60%

Rom
w Canciones
3%

Figura 26: Especificidad de los textos infantiles en el cédigo musical
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Canciones Multil. RI CE Rom Canciones | Total
No traduccién 0 1 0 0 10 11
Creacion de nueva letra 0 1 0 0 2 3
Adaptacion completa 0 1 3 0 9 13
Total 0 3 3 0 21 27
Musica incidental Multil. RI CE Rom Canciones | Total
Sin modificacién 1 6 0 1 0 8
Modificacion musica 0 0 0 0 0 0
Total 1 6 0 1 0 8

Tabla 15: Especificidad del Tl y estrategias de traduccion (cédigo musical)

5.3.3.1. Canciones y nUmeros musicales

Como se observa en la siguiente tabla, el nimero total de canciones y nlimeros
musicales que se observan en el corpus es de 21. Entre ellas, encontramos canciones
originales escritas especificamente para los filmes, temas pop cantados por los artistas
que las popularizaron y versiones de canciones populares interpretadas por personajes
de las peliculas. Segun las estrategias propuestas por Franzon (2008, vid. 4.4.1.3.), en
10 casos la cancion se deja sin traducir, mientras que en los 11 restantes se dobla la
letra: de ellos, en 9 ocasiones se utiliza la estrategia de adaptacion completa y en 2 se

opta por la creacion de una nueva letra.

Canciones n2 %

No traduccion 10 48%

N

Creacion de nueva letra 10%

©

43%

Adaptacion completa

Total 21

Tabla 16: Estrategias de traduccion en canciones

e No traduccion

En 10 de las 21 canciones del corpus no se realiza ningln tipo de traduccion.
Entre ellas se incluyen temas que se emplean en los créditos finales de los filmes (5
casos), interpretados habitualmente por cantantes reconocidos, o bien canciones pop
pre-existentes con alguna relacion con la historia (2 recurrencias), como el Say you, Say
me (Lionel Richie, 1985) del caso 35, que pretende sentar las bases para un encuentro

romantico entre los protagonistas.
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También se dejan sin traducir canciones que, a pesar de haberse escrito
originalmente para la pelicula, estan interpretadas por artistas reconocidos (en voz en
off) y gozan de una factura pop que nos hace pensar en su futura comercializacion mas
alla del filme (3 casos). Asi sucede en el caso 20, donde se oye Take you to Rio (Ester
Dean y Carlinhos Brown, 2011), cuando los personajes llegan a la “Ciudad
Maravillosa”. Este tipo de estrategia puede representar problemas de comprension para
los espectadores que no conozcan o tengan dificultades con la lengua original, como por

ejemplo los nifios.

# | Pelicula | TCR Contexto \'[e} VD Cod | Especificidad | Estrategia
TI
20|Rio 0:11:45|Los protagonistas |"Let me take you to Rio" "Let me take you to Rio" M  |Canciones No
llegan a Rio de (Ester Dean / Carlinhos (Ester Dean / Carlinhos traduccién
Janeiro. Brown) Brown)
35|Rio 0:17:41|Tulio trata de #BLU #BLU L-M |Canciones No
activar el Okay, | had nothingto do |Oye, no tengo nada que ver traduccion
romanticismo with that. But, it's actually [con esto./ Pero.../ ije!
entre las aves a pretty good song. reconozco que es una buena
poniéndoles una |'Naturally..." yes, sing it cancion./ Naturally... Si,
cancion Lionel. canta, Lionel.
romantica, que  [#LINDA #LINDA
Blu parece Wow, That was fast. \Vaya,/ eso es rapidez.
conocer bien: Say |#TULIO #TULIO
you, say me Lionel Richie. Works every |\Lionel Richie... un genio que
(Lionel Richie).  [time. nunca falla.

e Creacion de una nueva letra sin relacion con el texto original

En el corpus se observan 2 ejemplos de esta estrategia y en ambos se utiliza para
ello una lengua diferente (portugués) a la original y a la de doblaje. En el caso 90, se
analiza Fly love, la cancion romantica de Rio. En la version en inglés, el cantante
describe el nacimiento de la relacion amorosa apelando en todo momento a su amada
(“saw you looking at me...””). Sin embargo, en el doblaje espafiol se emplea una version
en portugués de la cancion (Araninha) que modifica ampliamente sentido original. En
primer lugar, no se dirige a la persona amada: en realidad, lo que hace es describir sus
encantos a la audiencia. En segundo lugar, la version del doblaje incluye referencias a la
trama del filme, en especial al personaje de Perla (a quien va destinada la cancion). De
hecho, el nombre en portugués de la cancion, Ararinha, significa “pequefia guacamayo”
y la definicion del personaje como “joia rara” (joya rara) alude a su nombre en inglés,

Jewel.
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# | Pelicula | TCR Contexto |VO VD Cod | Especificidad | Estrategia
Tl
90|Rio 0:59:42|Nico canta |"Fly Love" (Jamie Foxx) "Ararinha" (Carlinhos Brown) |M Canciones Creacion
una de nueva
cancién Wasn't really thinking, wasn't Ela pula, ela sabe a bula letra
romantica |looking Ela samba, ela canta
para Wasn't searching for an answer  |Ela anda na ponta dos pés.
encender |In the moonlight when | saw your
la llama face. Ela é minha cara, ela e jéia
entre Bluy rara
Perla. Saw you looking at me, saw you |Ela é linda, ararinha
peeking é'o meu amor.
Out from under moon beams
Through the palm trees, swaying
in the breeze.

e Traduccion y adaptacion completa

El corpus utiliza en 9 ocasiones esta estrategia, siempre para la traduccion de
canciones interpretadas por los personajes en pantalla, de forma diegética. El caso 1 se
corresponde con la cancidon de apertura del filme Rio, cuya letra incluye varios de los
topicos asociados a la cultura brasilefia, como el baile, el carnaval y la fiesta, que se
reproducen en gran medida en el doblaje (vid. Tabla 17). La musica de la cancion,
ademas, es del género samba y transporta a los espectadores a los desfiles carnavalescos

de Rio de Janeiro.

# | Pelicula | TCR Contexto VO VD Cod | Especificidad | Estrategia
Tl
1 [Rio 0:00:45 |Cancion de apertura del filme a |"Real in Rio" (cast) |"En Rio" (cast) M Canciones Adaptacion
ritmo de samba, que nos traslada completa

inmediatamente al mundo de las
aves en Rio de Janeiro, al
referirse al carnaval.

En mitad de la cancion, los
pdjaros son secuestrados
violentamente y vendidos de
forma ilegal.

Dado que analizar la traduccion de las canciones en los filmes para nifios no es
el objeto de este trabajo, para descubrir si los sujetos del experimento son capaces de
distinguir la informacion principal de la cancidon, nos basta con observar si el doblaje
consigue trasvasar las expresiones relacionadas con el lugar en el que se desarrolla la
historia. Como vemos en las dos primeras estrofas, en ambas versiones de la cancion se
reproducen el topico cultural del Carnaval, asi como otros asociados al supuesto tipo de
vida de los brasilefios, como son la alegria y el ritmo, el sol o los bailes apasionados y

romanticos.
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# VO VD
All the birds of a feather Todas las aves del mundo
Do what they love most of all con este canto especial
We are the best at rhythm and laughter con alegria es puro ritmo
That's why we love Carnaval no hay nada como el carnaval
All so clear we can sing to Llama a todos a unirse
Sun and beaches they call el sol la luna también
Dance to the music, passion and love baila conmigo amor y pasion
Show us the best you can do muestra lo que haces tan bien

Tabla 17: Letra de las primeras estrofas de la cancion Real in Rio (VO y VD)

5.3.3.2. Mdsica incidental

En los 8 casos documentados en corpus de estudio, la musica incidental tiene
funcion de referente intertextual relacionado con la trama. Asi, en el caso 102 se
escucha la famosa melodia de Los Pajaritos [Der Ententanz] (Werner Thomas, 1963),
como alusion comica dentro del filme Rio, que trata del mundo de las aves. Por otra
parte, no se observa ninguna alteracion de la musica incidental (vid. Tabla 18) lo que, en
linea con lo que afirma Le Nouvel (2007: 14), se debe a la imposibilidad que tienen los

responsables del doblaje para modificar las versiones internacionales de las peliculas.

Musica incidental A:iaéplzagﬂfn No :it::;a;zién ne %
Sin modificacién 7 1 8 100%
Modificaciéon musica 0 0 0 0%
Total 7 1 8

Tabla 18: Estrategias de traduccion en musica incidental

En ocasiones, este impedimento da pie a situaciones como la que se observa en
el siguiente caso, correspondiente a una escena del filme E/ origen de los Guardianes en
la que las hadas van por todo el mundo recogiendo los dientes de los nifios y dejando
regalos. De repente, una de ellas se encara con un raton que estd desempefiando su
mismo trabajo y que lleva una moneda de Euro bajo el brazo. En ese mismo instante, el
codigo musical reproduce los primeros compases de La Marsellesa, indicando la
procedencia francesa del roedor, lo que queda confirmado con el saludo del Hada en la
version original (“Ca va?”). La solucion del doblaje espafiol fue sustituir al personaje
francés (“la Petite Souris™) por su equivalente en la cultura meta, el Ratoncito Pérez, y

para que no quedase lugar a dudas el Hada grita su nombre, en lugar de preguntarle
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(qué tal? De esta forma, el didlogo se adapta a la imagen, siendo el unico caso del

corpus en el que no se adapta a la musica.

# | Pelicula TCR Contexto \'[e} VD Cod | Especificidad | Estrategia Técnica
Tl

102|Rio 1:09:08|Continuacién de ("Der "Los pajaritos” |M  |Referente Mantenimiento [Sin

la anterior. Ententanz" intertextual del RI modificacion-

Si

182|Guardianes|0:36:26|Una de las hadas |TOOTH TOOTH L-M [Referente Mantenimiento [Sin

se peleaconun |Whoa, whoa, |iAh! Uoo-uoo- intertextual del RI modificacidn-

ratén que whoa! Take it |uoo! No te Multilingliismo [No se marca el |No

pretende dejar easy there, pases, fiera. Es multilingtiismo |Creacién

una moneda de [champ! He's de los nuestros, discursiva

1€ bajo la
almohada
mientras se
escucha el himno
"La Marsellesa".

one of us! Part
of the European
division.

(to the mouse)
Cava?

parte de la
divisién europea.
iPérez!

El espectador (adulto) conocedor de la melodia encontrara cierta incoherencia en

la escena, que representa un personaje propio de la cultura popular hispanica con el

himno nacional francés de fondo. No obstante, no esperamos que el destinatario directo

(el nifio) capte la informacidn del cddigo musical, por lo que la comprension podria ser

mas dificil para éste sin la familiarizacion del personaje.

5.4. CONCLUSIONES PARCIALES: TENDENCIAS EN LA TRADUCCION DEL CINE PARA NINOS

A la luz de los resultados del analisis del corpus de trabajo, se exponen las

siguientes conclusiones parciales, en forma de tendencias en la traduccion del cine para

nifios:

a)

Lenguaje coloquial y oralidad prefabricada:

Los doblajes para nifios incluyen una gran cantidad de elementos coloquiales y

expresiones infantiles frecuentes en el léxico del destinario directo. Asi, casi el

50% de los casos analizados en el corpus pertenece a la categoria de lenguaje

coloquial (vid. Tabla 10). De éstos, el 71% mantiene el mismo registro familiar

en el texto meta, mientras que el 25% de los casos se refuerza y Uinicamente el

4% disminuye el nivel de coloquialismos. En cuanto al lenguaje infantil (6%),

no se han hallado muchos ejemplos que hagan referencia al tipo de problemas

que experimentan los nifios al hablar. Con todo, el predominio de expresiones y

términos coloquiales en el corpus, aunque sin por ello dejar de pertenecer al
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b)

registro estandar, permite corroborar el uso de la “oralidad prefabricada” propia

de los textos audiovisuales.

Explicitacion y aclaraciones en los elementos especificos de los textos

infantiles:

Los responsables de la traduccién de productos animados para nifios no suelen
intervenir en el texto meta para aportar aclaraciones o explicitaciones sobre
elementos de contenido intercultural, lingliistico y enciclopédico. Como se
puede observar en el analisis, solo en 16 ocasiones se utiliza la técnica de
ampliacion en el corpus, principalmente en la categoria de lenguaje coloquial.
Asi, el contenido educativo incluido en el texto original, tales como nombres
cientificos y comunes de las aves, nociones geograficas o historicas, etc., por lo
general no incluye especificaciones adicionales en el texto meta. Tanto de lo
mismo ocurre con los referentes culturales e intertextuales, que pueden
transmitirse (0 no) al texto meta, pero sin ir acompanados de una explicacion. En
muchos casos, la aclaracion la ofrece directamente el original y el doblaje s6lo
se encarga de reproducirla. El motivo principal de este rechazo debemos
buscarlo en la dificultad para afadir nueva informacion en una pista de doblaje
condicionada por el respeto omnipresente de las sincronias y de todos los

codigos semioticos que influyen en ella.

Mantenimiento y sustitucion de referentes culturales:

De los 64 ejemplos de referentes culturales que se observan en el corpus, la
traduccion opta en 48 ocasiones (75%) por mantener las alusiones originales,
favoreciendo en principio el polo de origen, mientras que en 16 ocasiones (25%)
se suprimen estos referentes o se sustituyen por otros de la cultura meta. Por otro
lado, el analisis de las técnicas de traduccion de referentes culturales en el nivel
Iéxico (codigo lingiiistico) revela una mayoria de frecuencias de aquellas que se
acercan al polo de origen: equivalente acufiado (12), préstamo (10) y traduccion
literal (6). Asimismo, se constata un menor uso de las técnicas que se acercan al

polo de destino: adaptacion (14 casos), creacion discursiva (3) y variacion (1).
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d)

En consecuencia, se puede afirmar que el doblaje del corpus sigue un método

de traduccion mas extranjerizante que familiarizante.

Traduccion de referentes intertextuales:

Si bien no abundan en el corpus (6% de los casos analizados), en su mayoria los
referentes intertextuales se reproducen también en el texto meta: 83% frente

aun 17% que no lo hace.

Interseccion de cédigos:

El andlisis del corpus muestra 74 casos en los que se unen los cddigos
iconografico y lingiiistico para transmitir una idea. En la mayoria de éstos, la
relacion de complementariedad entre codigos existente en el original se
mantiene en el texto meta (80%), mientras que se respeta de forma parcial en
un 7% y no se consigue reproducir dicha relacion solamente en un 13% de los
casos encontrados. Sin embargo, para reproducir toda la informacion, el 78% de
los casos opta por modificar el sentido o significado del texto original y el del
texto meta en un 90% de ocasiones. Estas cifras se acomodan a las ideas de
autores como Fuentes Luque (2001), Chaume (2005) o Martinez Sierra (2009)
quienes, como se ha visto, defienden que para resolver estos problemas de TAV
no se debe pensar en la imagen como una restriccion, sino como una ayuda para
la correcta restitucion. Asi, puede darse el caso de que los traductores
audiovisuales tengan que modificar el sentido tanto del texto original como

del texto meta para reproducir el efecto requerido.

Canciones y numeros musicales:

Tras el andlisis del codigo musical en los filmes del corpus, se ha constatado que
las canciones no se traducen en el texto meta cuando éstas aparecen en los titulos
de crédito, asi como si se trata de temas de corte pop —bien pre-existentes, bien
creados para el filme— interpretados por cantantes famosos. En definitiva, las
canciones solamente se traducen si su funcion es diegética, es decir si se

interpretan en el marco de la historia y pueden escucharlas los otros personajes.



5. Construccion y andlisis del corpus

Por otra parte, dada la dificultad de modificar el audio en las versiones
internacionales que entregan las distribuidoras a los estudios de doblaje, se ha
observado que la miusica incidental permanece idéntica en todo momento,
incluso cuando se pone en peligro la comprension del mensaje debido a la

confluencia de los codigos de significacion.

233






6. Experimento de recepcién

6. EXPERIMENTO DE RECEPCION

En este capitulo, abordamos la preparacion, aplicacion y resultados del
experimento de recepcion: en primer lugar, se describen los pasos de seleccion de la
muestra, la eleccion de fragmentos de video y el disefio del cuestionario; en segundo
lugar, se detalla el desarrollo de las sesiones en los colegios de educacion primaria; y

por ultimo, damos cuenta de los resultados de la investigacion.

6.1. SELECCION DE LA MUESTRA

La poblacion o universo del presente trabajo la conforma el conjunto de nifios
residentes en Espafa que ven peliculas de animacion dobladas en espafiol. En primera
instancia, se decidio limitar esta poblacién a dos grupos especificos de edad: nifios de
ocho y doce anos exclusivamente. Estas edades se corresponden con el principio y el
final del periodo piagetiano de las operaciones concretas, ademas de ser la etapa en la
que comienza la adquisicion de la “competencia filmica” (vid. 3.1.1.1.). Segin De

Andrés Tripero (2006: 72), en este estadio el nifio se caracteriza por:

e (Capacidad elevada de imitacion de forma racional, lo que le permite explicar por
qué razén y de qué manera reproduce lo que percibe a través del medio
audiovisual. Estos actos de imitacion le servirdn, ademds, para su propia
construccion de la inteligencia y, por ejemplo, para aumentar sus recursos
lingiiisticos.

e Primer desarrollo de las funciones de pensamiento superior y reflexion a
diferencia del periodo anterior, donde el razonamiento era involuntario y
superfluo (periodo pre-operacional, vid. 3.1.1.1.). En este sentido, gracias a la
mediacion adecuada (padres, profesores...), el nifio puede reflexionar sobre la
informacion audiovisual que recibe.

e El nifio siente la necesidad de aprender a estructurar la informacion y saber
recuperarla, lo que supone a su vez que es capaz de procesar y volver a relatar de
forma loégica lo que acaba de percibir a través del medio audiovisual, una
capacidad fundamental para la cumplimentacién del cuestionario de nuestro

experimento.
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e Atencion y curiosidad voluntarias, caracteristicas que dirigen la forma de pensar
y de actuar del nifio, lo que le lleva a interesarse por el medio audiovisual. De
hecho, es en esta etapa cuando el consumo de television se populariza y el nifio

empieza a definir sus programas favoritos.

Esta revision teorica nos indica que el nifio de ocho o nueve afios ya es capaz de
comprender el mensaje escrito en su lengua materna, al menos en una estructura basica,
asi como responder a preguntas relacionadas sobre lo que acaba de ver. Ello implica que
nuestros sujetos seran capaces de rellenar un cuestionario escrito, si bien no podra ser
muy extenso y la mayoria de las preguntas deberan ser cerradas y redactadas de forma
simple y directa. En esta linea, al no haber desarrollado por completo su conocimiento,
el modo en el que formulamos las cuestiones puede influir enormemente en sus
respuestas, por lo que es deseable dirigirnos a ellos de la forma mas objetiva posible

para no adulterar el experimento.

Al encontrarse al término de su estadio evolutivo, los conocimientos,
competencias y actitudes de los nifos de once y doce afios estardn mucho mas
desarrollados que los de ocho y nueve. Por lo tanto, estaran mas capacitados para la
comprension de ciertos mensajes propios de los filmes de animacion para nifios. En este
sentido, trataremos de comprobar hasta qué punto la edad influye en la comprension y
recepcion de peliculas que, aun dirigiéndose a un publico muy amplio®, incluye
informacion que solo podran comprender nifios que hayan adquirido una serie de

conocimientos.

En cuanto a la proyeccion del material audiovisual sobre el que vamos a evaluar
la recepcion, varios estudios como los de De Andrés Tripero (2006: 79) o Messenger
Davies (1997) desaconsejan que su duracidon sea muy extensa, sobre todo si después
sometemos al sujeto a la cumplimentacion de un cuestionario. Por otra parte, Messenger
Davies (1997: 48) sostiene que en esta etapa aumenta considerablemente el consumo de
television y que, ademas, es el nifio quien decide lo que quiere ver segun sus
preferencias, y no las de sus padres o tutores. En principio, esta caracteristica nos da a

entender que los sujetos estan acostumbrados al tipo de medio que vamos a utilizar

% Como se ha visto en el epigrafe 3.1.1.1., las productoras suelen encargar los guiones cinematogréaficos
de productos infantiles en funcion de dos grandes grupos: 0-8 afios y 8-12 afios (Marx, 2007: 5).
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(audiovisual), aunque no queda claro qué relacion tienen con el género al que pertenece

nuestro corpus.

Este ultimo es un factor que hay que tener muy presente, puesto que quien
consume habitualmente peliculas que contengan elementos ambivalentes (en especial,
de animacion) estara mas capacitado que los demas a la hora de distinguir las normas,
restricciones 'y peculiaridades que imperan en este tipo de manifestacion
cinematografica. También hay que prestar atencion a la tendencia que tiene el nifio a ver
las mismas peliculas una y mil veces, algo que puede influir en la reaccidén que tendra el
sujeto durante el experimento y que nosotros queremos medir: la sorpresa, la risa o la
tristeza no se manifestaran de igual modo si el nifio ha visto la pelicula varias veces o

sOlo una vez.

Debido a las limitaciones de una tesis doctoral, acceder a una muestra de sujetos
representativa de la poblacion, obtenida mediante un método probabilistico y de forma
aleatoria, suponia una tarea inabarcable® . Por el contrario, y al igual que en la seleccion
del corpus de estudio (vid. 5.1.3.), nuestra muestra es estratégica o de “juicio”, pues en
su eleccion no influye el azar, sino la facilidad y conveniencia a la hora de encontrar
participantes para el experimento, ademads del interés que supone dicha muestra para la
investigacion (Cea D’Ancona, 2004: 171). Como sefialan Greig et al. (2004: 103),
muchos de los estudios con nifios suelen realizarse en colegios, centros de atencion
social, hospitales o centros de voluntariado, al ser lugares donde podemos acceder a los

sujetos de forma sencilla.

Este fue precisamente nuestro caso, pues para obtener nuestra muestra acudimos
a dos colegios espaioles de educacion primaria, uno situado en la provincia de Granada
(CEIP Adelantado Pedro de Mendoza, Guadix) y otro en el area metropolitana de
Valencia (CEIP Manuel Gonzéalez Marti, Benifaraig). Ambos centros son publicos e
imparten los mismos niveles educativos, desde educacion infantil hasta el tercer ciclo de
educacion primaria. En cada colegio, realizamos la experiencia en los cursos en los que

se encontraban los alumnos con el rango de edad establecido: 3° y 6° de primaria. Los

81 Seglin Cea D’Ancona (2004: 125), dos de las principales razones que conducen a la eleccién de un
método de muestreo no probabilistico son la dotacion economica de la investigacion y el periodo de
tiempo programado para su ejecucion y alude especificamente a los estudios académicos de bajo
presupuesto, como las tesis doctorales (Cea D’ Ancona, 2004: 171).
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dos centros pusieron a nuestra disposicion dos clases por curso, por lo que la muestra se

compuso finalmente de la totalidad de alumnos matriculados en dichos cursos.

De ambas promociones hubo que restar el nimero de alumnos ausentes el dia de
las pruebas, asi como los escolares que, por distintas razones, presentaban dificultades
para la comprension de los videos o la cumplimentacion del cuestionario. La muestra
final se compone, por tanto, de 163 participantes, cuya distribucion en base a sexo,
curso, colegio y poblacidn, se presenta en las siguientes figuras. En primer lugar, como
se observa en la Figura 27, la muestra se reparte de forma casi idéntica en cuanto al

sexo: 83 sujetos son nifios (51%) y 80 son ninas (49%).

Figura 27: Distribucion de la muestra por sexo

BNiro
[ INifa

Por lo que respecta al “curso”, la muestra se distribuye en 74 participantes (55%)
matriculados en 3° de educacion primaria (entre 8 y 9 afios) y 89 (45%) en 6° de

educacion primaria (entre 11 y 12 afios):

W3
0
54.60% Le

Figura 28: Distribucion de la muestra por curso
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La distribucion también es casi idéntica en cuanto al colegio de los participantes:
80 alumnos del CEIP Adelantado Pedro de Mendoza (49%) y 83 alumnos del CEIP
Manuel Gonzalez Marti (51%).

Pedro de
COMendoza
(Guadix)
Gonzalez
Marti
(Valencia)

Figura 29: Distribucion de la muestra por colegio

Por ultimo, la zona geografica de los sujetos depende en gran medida del colegio
en el que estan matriculados, pues todos viven en la poblacion del colegio o en
localidades proximas, como se observa en la Figura 30. El 44,79% de los participantes
vive en Guadix y el 14,72% en Valencia, mientras que el 4,29% y el 36,20% residen,

respectivamente, en pueblos o pedanias colindantes.

BGuadix
Comarca

36,20% 44.79% de Guadix

l ' [Ivalencia

Pedanias
14,72% 4.29%

de Valencia
Figura 30: Distribucion de la muestra por localidad
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6.2. VARIABLES DEL EXPERIMENTO

Segun los datos de la muestra, las diferencias en el nivel socio-econdmico de los

participantes son practicamente inexistentes y ni la distincion de sexo, ni el lugar en el

que viven son lo suficientemente influyentes como para alterar los resultados. De esta

forma, y por las razones esgrimidas al comienzo de este capitulo, se decidid estipular

dos variables independientes:

El curso en el que estan matriculados los alumnos, con el fin de comprobar las
diferencias existentes en la recepcion del mensaje audiovisual doblado entre los
nifios que se encuentran en las edades de acceso y salida del estadio de las
operaciones formales.

El nimero de visionados de las peliculas del corpus, con objeto de verificar si
el hecho de haber visto los filmes previamente tiene incidencia en los resultados

obtenidos.

Las variables dependientes se corresponden con las preguntas del cuestionario

de la parte de recepcion (bloques D-H), disefiadas a partir de las tendencias en la

traduccion de filmes para nifos extraidas del andlisis del corpus (vid. 5.4.). Con éstas,

tratamos de comprobar si, en general, los espectadores son capaces de:
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Comprender los elementos coloquiales y las expresiones infantiles que se
utilizan en el doblaje de filmes para nifios.

Reconocer y adquirir el contenido educativo, los referentes culturales e
intertextuales incluidos en el doblaje de productos animados, sin mediar ninguna
aclaracion o explicitacion.

Reconocer y comprender mejor los referentes culturales que siguen una
estrategia de familiarizacion en su traduccion.

Percatarse de los juegos de palabras iconicos y verbales que se mantienen
inalterados en el texto meta.

Distinguir el tema de las canciones que se doblan en los filmes de animacion, asi

como de aquellas que no se traducen.
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El test de significacion estadistica, basado en el coeficiente Chi cuadrado de
Pearson, nos permitira verificar si existe una asociacion entre las variables dependientes
y cada variable independiente, es decir si los valores de las primeras dependen de los
valores de la segunda. De esta forma, si dos variables estan relacionadas sera posible
predecir los valores de la variable dependiente en funcion de los valores de las variables
independientes (Serret Moreno-Gil, 1995: 202). Una vez realizado el test, se pueden
cumplir dos supuestos: que exista relacion estadisticamente significativa entre la
variable dependiente y la variable independiente, siempre que el estadistico de contraste
(Significacion Asintotica) sea inferior a 0,05; o que no exista dicha relacion, cuando

éste sea superior a 0,05.

En un ejemplo aplicado a nuestro estudio, suponemos que una de las variables
dependientes que tratan cuestiones interculturales tendra relacion con la variable
independiente “curso” si el mayor desarrollo cognitivo implica una mejor comprension
de los referentes culturales por parte de los sujetos. Asimismo, entre dicha variable
dependiente y la independiente “nimero de visionados” existird relacion si cuanto
mayor sea la cantidad de veces que se ha visto la pelicula, mejor se comprende el
referente cultural. Gracias al test de Chi cuadrado, es posible establecer esta relacion de

forma estadistica.

6.3. ELECCION DE FRAGMENTOS DE VIDEO

A la hora de seleccionar el material audiovisual sobre el que vamos a evaluar la
recepcion, ya hemos visto que varios estudiosos desaconsejan que su duracion sea muy
extensa, sobre todo si después sometemos al sujeto a la cumplimentacion de un
cuestionario. En concreto, Messenger Davies (1997: 78) sugiere que no se sobrepasen
los 10-15 minutos de video en total, con objeto de no agotar el nivel de atencion del
nifio. Marta Lazo (2005: 54) es de la misma opinién y en su experimento sobre la
audiencia infantil entre nifios de nueve y doce afios también restringe el contenido
audiovisual a 12 minutos. Los mismos argumentos alude De Andrés Tripero (2006: 79)
al elegir un cortometraje de 9 minutos, si bien los sujetos de su estudio sobre la

inteligencia filmica pertenecen al primer ciclo de primaria (5-7 afios).
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Sin embargo, en nuestro caso se trataba de evaluar la recepcion de tres
largometrajes diferentes, por lo que teniamos que seleccionar varios fragmentos de
duracion aproximada, en los que se encontraran el mayor numero de problemas de
traduccion, atendiendo a los diferentes codigos de significacion y elementos
caracteristicos del cine infantil. Asimismo, la estructura narrativa de los largometrajes —
donde las escenas y secuencias suelen ser de mayor extension que en cortometrajes o
series de television— dificulta sobremanera la tarea de identificar y segmentar en trozos
pequefios. Con estas restricciones, finalmente se seleccionaron tres fragmentos de cada
filme de entre 1 y 3 minutos de duracién aproximada, por un total de menos de 20
minutos, algo mas de lo recomendado por los especialistas. En la posterior redaccion del
cuestionario se tuvo en cuenta este ligero aumento en la duracion de los clips y se

adapto6 con objeto de limitar las sesiones a una hora de clase escolar (55 minutos)™.

A continuacion se describen los fragmentos seleccionados para su proyeccion en

el experimento (esquema en la Tabla 19):

# | Pelicula Nombre Duraciéon | Rango Especificidad TI Cddigo de
de casos significacion
1 | Nemo Padres primerizos 1:57 227-230 Lenguaje coloquial Linglistico
Contenido educativo
2 | Nemo Primer dia de colegio 1:38 236-240 Lenguaje infantil Linglistico
Lenguaje figurado Musical
Lenguaje coloquial Iconografico
Contenido educativo
Canciones
3 | Nemo Peces imitadores 3:31 281-283 Lenguaje coloquial Linglistico
Referente intertextual Iconografico
Contenido educativo
Referente cultural
4 | Guardianes | Jack conoce a los 2:56 159-163 Lenguaje coloquial Linglistico
Guardianes Referente cultural
Doble sentido
Acentos geograficos
Lenguaje figurado
5 | Guardianes | Bunny contra Jack 0:39 164-165 Lenguaje coloquial Linglistico
Referente cultural Iconografico
Contenido educativo
Acentos geograficos
6 | Guardianes | Recogiendo dientes 3:00 179-182 Lenguaje coloquial Linglistico
Referente cultural Musical
Referente intertextual Iconografico
Acentos geograficos
Multilinglismo

2 Como indican Kellet y Ding (2004: 170), el investigador que trabaje en un centro educativo debe
atender a multiples y variados factores, entre los que destacan las limitaciones impuestas por el horario

escolar.
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Rio En Rio 2:28 1 Canciones Musical
Referente cultural Linglistico
Iconografico
Rio Blu llega a Rio de Janeiro 2:33 20-26 Canciones Musical
Lenguaje infantil Linglistico
Referente cultural Iconografico
Multilingtiismo
Acentos geograficos
Lenguaje coloquial
Lenguaje figurado
Rio Blu conoce a Perla 0:59 30-33 Lenguaje coloquial Linglistico
Multilinglismo Iconografico
Acentos geograficos
Referente cultural
Tabla 19: Fragmentos de corpus proyectados en el experimento
1) Padres primerizos:
Este fragmento se corresponde con el comienzo de la pelicula Buscando a Nemo,
donde los padres de Nemo, Coral y Marlin, acaban de adquirir una vivienda en
un barrio residencial muy exclusivo, el Cantil del Arrecife. Los elementos del
cddigo lingiiistico, predominante en la escena, incluyen principalmente lenguaje
coloquial sobre la adquisicion de viviendas y la construccion de un futuro hogar.
Esta informacion se dirige al publico adulto y puede pasar desapercibida para el
publico infantil, por lo que estimamos conveniente cuestionar a los sujetos si han
comprendido la escena.
Por otra parte, al adaptar la unidad fraseologica “a fish can breath out of here”
por “aire fresco para nuestras branquias”, la version doblada introduce el
término “branquia” inexistente en la version original, dando por supuesto que los
nifios lo van a comprender.
2) Primer dia de colegio:

Ya en el colegio, los compafieros de Nemo se preguntan por la aleta atrofiada de
Nemo, mientras esperan a que llegue el maestro Raya, un pez raya cuyo lomo
sirve de asiento para sus alumnos. De este fragmento, nos interesa especialmente
el contenido educativo. En primer lugar, uno de los peces le dice a Nemo que es
“alérgico al H,O” para reconfortarlo por el problema de su aleta. El humor de la
escena se basa en la asociacion de la formula quimica con el agua, una
informacion que no se aclara ni especifica en el texto meta.

243




La traduccidn del cine para nifios. Un estudio sobre recepcion

3)

4)
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En segundo lugar, se incluyen referencias a la “anémona”, un animal marino que
pueden no conocer los espectadores y que, sin embargo, tiene bastante peso en la
trama del filme. Por ultimo, la cancidén del maestro Raya estd llena de nombres
cientificos de varias especies marinas. En todos los casos, la traduccion opta por
mantener dicho contenido educativo empleando la traduccion literal o el
equivalente acufiado en la cultura meta, sin agregar ninguna aclaraciéon o

informacion adicional que facilite a los nifios la comprension.
Peces imitadores:

Tras conocer a Dory, un pez cirujano que tiene problemas de memoria a corto
plazo, y haber descubierto gracias a ella el paradero de su hijo, Marlin se dirige a
Sidney para encontrarlo. En este fragmento le dice a Dory que prefiere seguir
solo, aunque pronto cambiara de opinion cuando ésta averigua por donde se va a
Sidney, al entablar amistad con un banco de peces “imitadores”. El codigo
iconografico entra en juego cuando los peces comienzan a imitar a varios
animales y objetos marinos del mar, que no ponen en peligro la comprension.
Sin embargo, la referencia cultural a la ciudad de Sidney mediante la imagen de
su Casa de la Opera y el referente intertextual al filme “20.000 leguas de viaje

submarino” pueden pasar desapercibidos para el publico infantil.
Jack conoce a los Guardianes:

Tras ser secuestrado, Jack Escarcha llega al Polo Norte y conoce a los
Guardianes: Bunny, el Conejo de Pascua; el Hada de los dientes; Sandy, el
Creador de suefios y Norte, Papa Noel. Estos le anuncian que la Luna ha
decidido nombrarlo como nuevo Guardian de la infancia, algo que no entra
dentro de sus planes. Por una parte, este fragmento presenta a los cuatro
Guardianes de forma esquematica y, mientras Papa Noel y el Conejo de Pascua
son facilmente identificables por el publico de la cultura meta, no ocurre lo
mismo con el Hada y el Creador de suefos. Para estos ultimos, se emplean las
técnicas de traduccion literal y de descripcion respectivamente, manteniendo el
referente cultural original y siguiendo un método de traduccion extranjerizante

(vid. 5.3.1.).
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5)

6)

Por otro lado, Jack hace uso de un lenguaje coloquial que se mantiene (e incluso
se refuerza) en el texto meta. Por ultimo, al final del fragmento utiliza la ironia,
una figura literaria de dificil comprension para los nifios, y que también se

traslada a la traduccion.

Bunny contra Jack:

Al rechazar ser un Guardian, Jack discute con el Conejo de Pascua y ridiculiza
su fiesta. La tension se dispara y Bunny acusa a Jack de ser un irresponsable,
recordandole que los niflos no creen en ¢l. La batalla dialéctica de los dos
personajes esta plagada de términos y expresiones coloquiales, que se mantienen
en el texto meta. Por otro lado, se incluyen alusiones a la fiesta de Pascua, tales
como la caza de huevos y el nombre del Conejo de Pascua. Asimismo, la
procedencia australiana del personaje queda en evidencia en la version doblada,
pues no se especifica en ningin momento: solamente se puede deducir a través
de la imagen del conejo, similar a un canguro. No obstante, la asociacion del
canguro con Australia forma parte del contenido educativo que se debe conocer

para comprender la referencia.

Recogiendo dientes:

Cuando Sombra secuestra a las hadas, impidiéndoles recoger los dientes, Norte
propone a los Guardianes que recuperen los dientes por todo el mundo. Asi, los
cinco compafieros van de pais en pais dejando regalos por cada diente recogido.
Uno de estos paises es Francia, donde las hadas encuentran a un pequefio roedor
desempefiando su mismo trabajo al son de “La Marsellesa” y con una moneda de
Euro en su cinturén. Asimismo, al final de la secuencia se vislumbra la Torre
Eiffel. El origen francés del roedor se torna espaiol en el texto meta cuando el
Hada, en lugar de preguntarle “¢ca va?”, como en el original, apela al nombre por
el que se le conoce en la cultura meta, Pérez. Esta familiarizacion hard que los
espectadores identifiquen al ratoncito como propio de su cultura, puesto que la

alusion al himno francés pasara completamente desapercibido.
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7) En Rio:

Cancion de apertura del filme a ritmo de samba, que nos traslada
inmediatamente al mundo de las aves en Rio de Janeiro, y que incluye
referencias frecuentes a topicos brasilefios como el carnaval o la fiesta. En mitad
de la cancion, vemos coémo los pajaros son secuestrados violentamente,

enjaulados y vendidos de forma ilegal.

8) Llegada a Rio de Janeiro:

En este fragmento, Blu llega a Brasil acompanado de su duefia Linda y el
cientifico Tulio y ve por primera vez un desfile de carnaval. La primera
secuencia se abre con una canciéon en inglés y portugués que habla de las
bondades de viajar a Rio de Janeiro y que no se traduce en la version doblada.
En su camino hacia el centro de recuperacion de especies donde se unira a Perla,
conoce a Pedro y Nico, dos pajaros locales que le dan consejos de seduccion e
intentan liberarlo de la jaula. Su forma de expresarse es familiar, y en ocasiones
vulgar, por lo que el tema de conversacion puede resultar complicado para los

nifios cuyo desarrollo cognitivo no sea avanzado.

9) Blu conoce a Perla:

Al entrar en la jaula, Perla se abalanza violentamente sobre Blu creyéndolo una
amenaza y se dirige a ¢l en portugués. Cuando descubre que es extranjero, se
presentan y Blu se muestra muy inseguro. Al darle su nombre, se compara con el
queso azul (blue cheese), aunque la version doblada no especifica el nombre con
el que se le conoce en la lengua meta, por lo que no queda claro si los nifios

sabran cual es el queso que “tiene moho y huele mal”.

6.4. DISENO DEL CUESTIONARIO

En este apartado vamos a describir el cuestionario utilizado en nuestro estudio,
un instrumento de medida elaborado segun la metodologia propia del disefio de
cuestionarios y dividido en cuatro partes bien diferenciadas (cada una de ellas

presentada en un folio distinto). La primera parte, de informacion general, nos servira
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para analizar los resultados especificos de las otras tres, referentes a los fragmentos del
corpus objeto de estudio. A la hora de disefiar el cuestionario se han seguido las
propuestas metodologicas de Greig et al. (2007: 124) pensadas especificamente para la

. . ., .~ 83
nvestigacion con ninos .

La mayoria de cuestiones son de caracter cerrado. En cuanto a su tipologia, la
primera parte del cuestionario incluye principalmente cuestiones de caracter multiple,
que presentan varias respuestas posibles. Por su parte, las cuestiones cerradas en los
bloques de comprension del corpus son de caracter simple, es decir se proponen varias
soluciones de las que el sujeto debe elegir la correcta. A este respecto, conviene aclarar
que la respuesta adecuada cambia de lugar en cada una de las preguntas, por si algin
sujeto elige siempre la misma “por defecto”. Ademas, todos los items cerrados del
cuestionario tienen cuatro respuestas posibles para evitar la tendencia de los
participantes a elegir las que se situan en la parte central. El cuestionario se adjunta

como anexo al presente trabajo (vid. Anexo II).

La parte inicial se reparte al comienzo del experimento y estd formada por tres
bloques (A-C). El primero (A) se compone de cuatro items de cardcter abierto sobre los
datos personales de los sujetos: nombre, poblacion, edad y curso escolar. Aunque estos
datos se conocen con antelacion, estas preguntas sirven, por un lado, para que el sujeto
tome confianza al responder a cuestiones que sabe perfectamente, y por otro nos
ayudaran a clasificar los resultados del experimento en torno a las variables
independientes: el nombre nos indica el sexo del sujeto; el lugar refleja el tipo de
ambiente socioecondmico en el que vive (rural, urbano...) y la edad y el curso nos

muestran la pertenencia del sujeto a uno de los estadios de desarrollo cognitivo.

% Los autores recomiendan seguir estos ocho pasos fundamentales para el disefio de cuestionarios
orientados al nifio como sujeto (Greig et al., 2007: 124):

- Evitar cualquier atisbo de ambigiiedad en las preguntas.

- Presentar la informacion de forma clara y concisa.

- Redactar los items pensando en su posterior clasificacion numérica.

- Decidir en primer lugar las variables que se van a estudiar y formular las cuestiones en base a

éstas.

- No solicitar informacién que los sujetos no pueden conocer.

- No preguntar informacion innecesaria.

- Realizar un pequefio test antes de distribuir el cuestionario.

- Indicar la fecha de entrega (en caso de hacerse a distancia)
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El bloque B contiene cuestiones sobre la aficion al cine de los sujetos, que
influiran en el experimento en la medida en que estén o no habituados al tipo de
producto que le vamos a presentar. Conforme a los factores que comentamos en el
capitulo 3 acerca de las costumbres de la sociedad actual (vid. 3.1.), los items del 5 al 9,
de caracter cerrado y respuesta multiple, pretenden comprobar que los nifios, tanto los
de siete y ocho afios, como los de once y doce, dedican mucho tiempo a consumir cine y

television en casa y bastante menos en la sala de cine.

La cuestion 10 es abierta y nos informard acerca de las preferencias
cinematograficas de los sujetos. Para poder contabilizar y analizar posteriormente las
respuestas, se ha establecido la siguiente lista de clasificacion cinematografica: 1)
Animacion/Infantil; 2) Adolescentes; 3) Aventuras para adultos; 4) Comedias para
adultos; 5) Romanticas; 6) Terror/Thriller; 7) Todas/Ninguna en especial. Si bien los
grupos de niflos mas pequenios se decantaran por filmes infantiles, entre los mayores

existira cierta propension a sefialar peliculas para adultos y de terror.

El bloque C se centra en la informacion que almacenan los sujetos sobre el cine
de animacion en general y las peliculas de nuestro corpus en particular. Asi, la pregunta
11, de nuevo cerrada y de tipologia multiple, nos revelara si este tipo de filmes son de
su agrado, informéndonos sobre la costumbre que tiene el nifio de ver estas peliculas,
que nosotros consideramos “ambivalentes” (vid. 3.3.) y, por ende, el grado de
identificacion de las caracteristicas propias de este género artistico. Por otra parte, la
pregunta 12, también cerrada y multiple, nos aclarara si han visto los filmes que forman
parte del corpus de trabajo y, en su caso, el nimero de veces que lo han hecho. Este dato
puede revelarse crucial, pues sabemos que los nifios repiten las mismas peliculas una y
otra vez (incluso pueden conocer el didlogo de memoria), lo que puede influir en la

comprension que queremos medir.

Caracteristicas de los sujetos

Variable Tipo Opciones de codificacion Pregunta

Individuo |Ordinal |1,2,3,4][...] 163 -

Colegio Nominal 1= Pedro de Mendoza (Guadix) .
& 2= Gonzalez Marti (Valencia)
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Sexo Nominal |1~ Nifo P.1- ;Cémo te llamas?
2= Nifia
1= Guadix
Poblacion | Nominal 2i Cornarga de Guadix P.2- ;Cudl es tu pueblo o ciudad?
3= Valencia
4= Pedanias de Valencia
Edad Ordinal 8,9, 11,12 P.3- ;Cuantos anos tienes?
Curso Nominal éi 20 P.4- ;En qué curso estas?
Aficion al 1= 81, mucho
. Nominal |2=Me dan igual P.5- ;Te gusta ver peliculas?
cine
3= No me gustan
1=Nunca
., 2= Casi nunca ) ,
Aficion al Nominal 3= A veces P.6- ;Ves muchas peliculas en tu

cine en casa

4= Muchas veces
5= Todos los dias

casa?

1= Television

S:p;)lrte Nominal |2= Tablet 5’.7- I-éc’zbl;uaimente, Jdonde ves
usu 3= Ordenador as peliculas:
1= Nunca
Frecuencia 2= Casinunca
. . Nominal |3= A veces P.8- s Vas mucho al cine?
air al cine B
4= Muchas veces
5= Todos los dias
Cines Nominal 1=Si P.9- jHay cines en tu barrio o
cercanos 2=No ciudad?
1= Animacion/Infantil
2= Adolescentes
Género . 3i Aventu'ras para adultos P.10- ;Cudl es tu pelicula
ceferido Nominal |4= Comedlgs para adultos preferida?
p 5= Romanticas '
6= Terror/Thriller
7= Todas/ninguna en especial
1= Si, mucho ) ,
Animaciéon |Nominal |2= Me dan igual P'.l 1_. (Te gustan las peliculas de
_ dibujos animados?
3= No me gustan
1= Ninguna
.. 2= Una vez P.12A- ;Conoces estas peliculas?
Visionados . B - . ,
Nominal |3=1-5 veces Seriala las que has visto y cudntas
Nemo _
4=5-10 veces veces. Buscando a Nemo.

5= Mas de 10 veces
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li Ninguna P.12B- ;Conoces estas peliculas?
. . 2= Una vez ~ . ,
Visionados . _ Seriala las que has visto y cuantas
} Nominal |3=1-5 veces .
Guardianes _ veces. El origen de los
4=5-10 veces Guardianes
5= Mas de 10 veces '
1= Ninguna
.. 2= Una vez P.12C- ;Conoces estas peliculas?
Visionados . _ - . .
. Nominal |3=1-5 veces Seriala las que has visto y cudntas
Rio .
4=5-10 veces veces. Rio.
5= Mas de 10 veces

Tabla 20: Resumen de la primera parte del cuestionario (bloques A-C)

La segunda parte del cuestionario tiene un unico bloque (D) dedicado a la
comprension del filme Buscando a Nemo. Esta formado por seis items (preguntas de la
13 a la 17) y se distribuird una vez vistos los tres fragmentos seleccionados de esta
pelicula. En primer lugar, la pregunta 13 es abierta y se basa en el conocimiento
enciclopédico que se presupone del mundo marino a lo largo de la pelicula: con objeto
de determinar si el sujeto ha comprendido una expresion que incluye el término
“branquia” (este término solo aparece en la version doblada), le preguntaremos de
forma abierta cudl es la funcion de este 6rgano de los peces. Dado que la solucion sélo
puede ser una, si el sujeto responde algo distinto a “para respirar” (y otras variantes)

deduciremos que no ha entendido el significado de la escena.

El resto de cuestiones de este bloque son cerradas y de tipologia simple: la
pregunta 14 nos ayudard a intuir si el sujeto ha entendido la situacion inicial de la
pelicula, en la que dos personajes hablan entre si utilizando el lenguaje propio de la
adquisicion de viviendas y de la formacion de una familia. Al ser un tema de
conversacion propio de personas adultas, creemos que el espectador infantil puede
perder el hilo y no comprender el surrealismo de la escena, por lo que se le pregunta

directamente sobre el tema de conversacion de los peces.

En la pregunta 15 volvemos a incidir sobre el conocimiento enciclopédico que
influye en la comprension del surrealismo de la pelicula. Lo mas légico es que el sujeto
de menor edad desconozca el significado de la formula H,O y, por ende, ignore la
situacion sui gemeris de que un caballito de mar sea alérgico a este elemento. Sin

embargo, los alumnos de 6° si deberian poder identificar la formula y comprender la
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escena, dado que el curriculo académico de primaria incluye en sus contenidos el
84

conocimiento de los principales componentes y reacciones quimicas

Con la cuestion 16 intentamos averiguar si el sujeto ha adquirido nuevos
conocimientos gracias al texto audiovisual. La palabra “anémona” se repite en varias
ocasiones en los fragmentos seleccionados, pero no estamos seguros de que el
espectador sepa identificar esta especie marina en una imagen, por lo que proponemos
dos fotogramas para que elijan el que crean que contiene una anémona de mar. Si no

logran distinguirla, la comunicacion es inexistente.

El item 17 profundiza en la capacidad del publico infantil de analizar y captar el
humor de la pelicula, para lo que es necesario tener conocimientos sobre el mar y sus
animales. En este caso, si el sujeto no es capaz de identificar el pulpo en la imagen
propuesta no entendera por qué uno de los protagonistas falla al intentar adivinarlo y no
le har4 gracia. Ademas, esta primera parte sirve como vehiculo para poder responder a
la segunda, que implica un alto grado de conocimiento intercultural. La imagen en si
constituye uno de los ejes de los textos ambivalentes, pues no aporta ningun tipo de
informacion crucial a la trama y si al aspecto artistico y cultural de la pelicula. En ella,
los peces imitadores representan la dpera de Sidney como sinécdoque de esta ciudad. Lo
mas probable es que los sujetos mas pequeiios no sean capaces de identificar la imagen
del monumento y, por lo tanto, no perciban el guifio que proponen los guionistas. Con
todo, los personajes repiten varias veces el nombre de la ciudad y, en teoria, los sujetos
deberian elegir entre una de las dos opciones que incluyen la palabra Sidney. Al
aumentar el conocimiento cultural con la edad, los nifilos mayores estaran mas

capacitados para responder de forma correcta.

La tercera parte del cuestionario esta compuesta por dos bloques (E y F) que
contiene cuestiones sobre los fragmentos de El origen de los Guardianes. El bloque E
se completa tras ver el fragmento 4, el primero de esta pelicula. La pregunta 18 es de
caracter abierto y se divide en dos partes para cuestionar sobre dos guardianes de la
pelicula, el Creador de suefios y el Hada de los dientes, dos personajes propios de la

cultura original: el primero es el encargado de hacer dormir a los nifios y su nombre en

% Real Decreto 126/2014, de 28 de febrero, por el que se establece el curriculo basico de la Educacion
Primaria, publicado en el BOE 52/2014 de 1 de marzo de 2014.
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inglés (“Sandman”) procede del aspecto arenoso de las legafias que se forman en los
ojos al dormir. El Hada de los dientes, por su parte, es el equivalente anglosajon del
Ratoncito Pérez y deja dinero a los nifios a cambio de los dientes que se les caen. Al
preguntar por su nombre y funcion, buscamos averiguar el grado de conocimiento que
tienen los ninos de estos personajes, sobre los que la version doblada no ofrece ninguna
aclaracion adicional. La hipotesis es que, aunque los sujetos no estan acostumbrados a
ver a estos personajes, el contexto en el que se enmarcan les ayuda a comprender su

actividad y que, por tanto, no se necesita una explicitacion en la traduccion.

La cuestion 19 es de caracter cerrado y tipologia simple y con ella se pretende
averiguar si los sujetos han captado el comentario irénico de Jack Escarcha sobre la
forma que tienen los Guardianes para convocarlo. En teoria, los alumnos de 6° sabran
identificar la ironia sin dificultad, mientras que los de 3° pueden experimentar ciertos

problemas de comprension.

El bloque F se rellena tras ver los dos ultimos fragmentos de este filme (clips 5 y
6) y sus tres cuestiones también cerradas y de tipologia simple. La pregunta 20 centra su
interés en el lenguaje coloquial y figurado del protagonista al exponer las razones que le
impiden ser un Guardian. Al emplear unidades fraseoldgicas vinculadas al mundo del
trabajo, creemos que no todos los nifios podran comprender la situacion comunicativa
que se presenta. Concretamente, los pequefios tendran mas dificultades, puesto que
sabemos que su conocimiento del medio econdmico y laboral aumenta de forma general

a partir de los ocho o nueve afios (Webley, 2004: 50).

En la pregunta 21 entra en liza el problema de los acentos geograficos de la
lengua original que no se reproducen en la version doblada. En este caso, es el acento de
Bunny lo que identifica al personaje como australiano, algo que sdlo se verbaliza en una
escena hacia el final de la pelicula. Pero, antes de llegar a esa escena, la version original
en inglés emplea expresiones populares y otras unidades fraseologicas australianas por
boca del Conejo de Pascua, una informacion que se ve reforzada por el aspecto, similar
a un canguro, del personaje. Es precisamente la similitud con ese animal lo que nos
lleva a creer que, al menos los alumnos de 6°, podran establecer la relacion y elegir

Australia como el pais de Bunny.
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La ultima cuestion de este bloque (pregunta 22) es doble, con una primera parte
cerrada y otra segunda de justificacion abierta. En ella, los participantes debian rodear el
pais en el que las Hadas se encuentran con un raton en su viaje por el mundo. Este no es
otro que “La Petite Souris”, un personaje francés equivalente al Ratoncito Pérez.
Sabemos que estan en Francia porque, en la version original, el Hada se dirige al roedor
en su idioma (“Ca va?”) y se oye de fondo “La Marsellesa”. En el doblaje espafiol, se
sustituye el saludo en francés por “jPérez!”, siguiendo una estrategia de familiarizacién
que entra en conflicto con el cddigo musical, pues la musica incidental en la version
doblada permanece inalterada y oimos de nuevo el himno nacional francés. Ademas, al
final de la secuencia se vislumbra fugazmente la Torre Eiffel, si bien el tiempo de
permanencia en pantalla es inferior a un segundo, por lo que no creemos que los
participantes capten este referente cultural. Lo esperado es que marquen la opcion
“Espafia”, pues el Ratoncito Pérez es una referencia asumida como propia de paises
hispanohablantes. Asimismo, al no poder captar la referencia del codigo musical,
tampoco podran identificar que las hadas estan en Francia. En cuanto a la segunda parte
de la cuestion, se pide a los sujetos que expliquen el motivo de su eleccion. Esto nos
sirve de mecanismo de control para, en caso de acierto en la primera parte, comprobar

que no se trata de una eleccion al azar.

La cuarta y ultima parte (bloques G y H) se realiza tras ver los fragmentos de
Rio y contiene cinco cuestiones: una abierta y cuatro cerradas, todas de tipologia simple,
de cuales una de ellas es dicotomica. El bloque G se cumplimenta tras ver el fragmento
7, que se corresponde con una cancion coral a ritmo de samba al inicio del filme, en la
que aparecen varios referentes culturales asociados a Brasil: la imagen de la bahia de
Rio de Janeiro con el Pan de Azucar al fondo, la musica de samba de la cancidn, las
alusiones al carnaval en la letra de la cancién o el paisaje selvatico. Al tratarse del inicio
del filme, se pretende verificar hasta qué punto los espectadores conocen el pais en el

que va a desarrollarse la historia y algunos de sus topicos.

Asi, en la cuestion 23 preguntamos directamente por el pais representado en la
cancion de apertura. Como sucede con otros referentes culturales, creemos que los nifios
de menor edad tendran mas problemas para clasificarlos como propios de una cultura

ajena y, sobre todo, de un pais especifico. Sin embargo, los mayores podrian identificar
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mas facilmente el pais carioca. En cuanto a la pregunta 24, la cancién menciona en
varias ocasiones (entre otros topicos) la llegada del carnaval. Dado que se trata de un
tema musical en el que participan varias voces a coro —cuya confluencia puede provocar
una distorsion del sonido y poner en peligro la comunicacion (Beauchamp, 2005: 150)—
queremos comprobar si los sujetos han entendido para qué tipo de acontencimiento se

estan preparando las aves.

Tras ver los dos tltimos videos (fragmentos 8 y 9), los sujetos cumplimentan el
bloque H. La pregunta 25 también se basa en las estrategias para la traduccion de
canciones, en esta ocasion en la de “no traduccion”. La cancién “Take me to Rio”,
incluida en el clip, presenta informacion, en inglés y en portugués, relacionada con la
trama de la pelicula. Dado que no se facilita ningun tipo de traduccion, el espectador
que desconozca dichos idiomas serd incapaz de adquirirla. En este sentido, preguntamos
a los participantes en el experimento si saben qué dice la cancidon. Se trata de una
cuestion dicotdmica cuya respuesta puede ser “si” o “no”. En caso afirmativo, deben
resumir brevemente y de forma abierta el tema de la cancion, y en caso negativo pasar a
la siguiente pregunta. La hipotesis es que la mayoria de los sujetos no seran capaces de

reconocer el tema de la cancion.

La pregunta 26 se adentra en el terreno del lenguaje coloquial que emplean
Pedro y Nico, los pajaros que reciben a Blu a su llegada a Rio de Janeiro. Las
expresiones que utilizan son muy familiares y, en ocasiones, rozan la vulgaridad al
aconsejar a Blu sobre sensualidad y seduccion. Al ser éste un asunto todavia lejano en
sus pensamientos, los grupos de ocho y nueve afos deberian centrarse menos en el
trasfondo seductor y mas en los gags visuales de las aves para hacer que Blu escape de
la jaula. Por el contrario, a las puertas de la adolescencia, los alumnos mayores no

tendran dudas en identificar el tema de conversacion de los péjaros.

Por ultimo, la cuestion 27 es abierta y en ella pedimos a los participantes que nos
digan el tipo de queso con el que se compara Blu al conocer a Perla. La formula
utilizada en el doblaje espafiol (“Me llamo Blu, como ese queso que tiene moho y huele
mal”) presupone un conocimiento del término inglés por parte de los espectadores y,

ademas, que éstos seran capaces de vincular el color del pajaro y el nombre del queso en
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espafiol (azul). Nuestra hipotesis es que los alumnos, independientemente de la edad,

tendran problemas a la hora de identificar el nombre del queso en espaiiol, pues daran

por cierta la asociacién que escuchan en el fragmento de video, esto es, que el nombre

de queso sera “blu”, “blue” y otras formas similares.

Recepcion de los fragmentos

Codigo (L/IC/M)
. . . . ., Especificidad TI
Variable | Tipo Opciones de codificacion S5 e
Pregunta
Lingiiistico
_ . C. Educativo
1= Para respirar Refuerzo/Ampliacion
P13 Nominal |2= Otro 4 p
3=NS/NC P.13- ;Sabes para qué utilizan los
peces las branquias?
1= Porque van a tener bebés y Lingiiistico
porque podran ver ballenas Lenguaje coloquial Mantenimiento/T.
siempre que quieran. Literal-Reduccion
2= Porque van a tener bebés y
P14 Nominal |porque han comprado una casa en |P.14- ;Por qué estan contentos Coral y
un sitio muy bonito Marlin?
3= Porque antes vivian en un
pueblo muy feo
4=No lo sé
1= Que puede beber mucha agua ngulsFlco/Iconograﬁco
2= Que se pone enfermo con el Lengugje .ﬁgurado .
aire Mantenimiento/Adaptacion
P15 Nominal |3= Que no puede tomar el sol Complementariedad IC/L: si
:: gue se pone enfermo con el P.15- Uno de los peces le dice a Nemo
Siu NS/NC que es alérgico al “Hache-Dos-O”, ;ja
qué se refiere?
Lingiiistico/Iconografico
_ : cwy» C. Educativo
1= En la nimero “2 S ~
7= En la ntmero “17 Mantenimiento/E. acufiado
P16 Nominal | Complementariedad IC/L: si
3=En las dos
4= En ninguna de las dos P.16- ;En cudl de estas imdgenes hay
una anémona?
Lingiiistico/Iconografico
1= Un caballito de mar C. Edugat.lvo . L,
2= Un pulpo Mantenimiento/Particularizacion
P17A Nominal Complementariedad IC/L: si

3= Una ballena
4= Un pez payaso

P.17A- ;Qué representan estos peces?
(pulpo)
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1=No lo sé
2= El Coliseo de Roma

Iconografico
R. Cultural
Mantenimiento RC/Préstamo

P17B Nominal 3= La Opera de Sidney Complementariedad IC/L: si
4= Las palmeras de Sidney P.17B- ;Qué representan estos peces?
(Opera de Sidney)
Lingiiistico
1= Sandy R. Cultural
PISA  |Nominal Zi El Creador de suefios Mantenimiento RC/Descripcion
3= Otro
4=NS/NC P.18A- ;Recuerdas como se llaman
estos personajes? (Sandman)
Lingiiistico/Iconografico
1= Crear suefios/Dormir a los R. Cult}lrgl .
o Mantenimiento RC/Descripcion
P18B Nominal m_nos Complementariedad IC/L: si
2= Otro
3=NS/NC P.18B - ;Sabes cudl es su funcion de
Guardianes? (Sandman)
Lingiiistico
1= Hada R. Cultural
P1’C Nominal Zi Hada de los dientes Mantenimiento RC/T. Literal
3= Otro
4=NS/NC P.18C- ;Recuerdas como se llaman
estos personajes? (Hada)
Lingiiistico
R. Cultural
1= Recuperar dientes de los nifios | Mantenimiento RC/T. Literal
P18D Nominal |2= Otro Complementariedad IC/L: si
3=NS/NC
P.18D - ;Sabes cudl es su funcion de
Guardianes? (Hada)
1= Esta enfadado, porque no le | Lingiiistico
gusta el Polo Norte Doble sentido
2= Esté contento, porque le Mantenimiento/T. Literal
encanta el Polo Norte
3= Esta enfadado, porque le han | P.19- Cuando Jack Escarcha conoce a
P19 Nominal |metido en un saco y llevado a los Guardianes...
través de un portal
4= Esta contento, porque le han
metido en un saco y llevado a
través de un portal
5=NS/NC
1= Porque los nifios no creen en | Lingiiistico
él Lenguaje figurado
P20 Nominal |2= Porque los Guardianes Disminucion/Reduccion
siempre estan enfadados y Lenguaje coloquial
discutiendo Refuerzo/Variacion
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3= Porque es perezoso y no le
gusta trabajar
4=No lo sé

P.20- ;Por qué Jack no quiere ser un
Guardian?

1= Argentina
2= Estados Unidos

Lingiiistico/Iconografico
Acentos geograficos
No se marca/Variacion

P21 Nominal |3= Australia Complementariedad IC/L: no
4= México
5=NS/NC P.21- ;Sabes en qué pais vive el
Conejo de Pascua?
Ling./Iconografico/Musical
R. Cultural
Sustitucion RC/C. discursiva
_ . Multilingiiismo
1= Francia . .
2= Espafia No se marca/C. discursiva
P22A  |Nominal |3= Italia R. Intertextual ("La Marscllesa”)
B . Mantenimiento/Sin modificacion
4= Alemania
>=NS/NC P.22A- Las hadas recorren el mundo
buscando dientes y ven a su
compaiiero, el ratoncito Pérez. jEn
qué pais lo encuentran?
1= Porque se escucha el himno | (Igual que la anterior)
francés
P22B Nominal |2= Otro P.22B- ;Por qué?
3=NS/NC
4= Porque se ve la Torre Eiffel
Ling./Iconografico/Musical
R. Cultural
1= Portugal Mantenimiento/E. acufiado
2= Panama Canciones
P23 Nominal |3= Canada Adaptacion completa
4= Brasil Complementariedad IC/L: si
5=NS/NC
P.23- ;En qué pais se desarrolla la
pelicula “Rio”?
1= Del carnaval (Igual que la anterior)
. 2= De la playa
P24 Nominal 3= De la fiesta P.24- ;De qué hablan los pdjaros en su
4= Otra cancion, antes de ser capturados?
Musical
Canciones
P2SA Nominal 1_ ;10 No traduccion
P.25A- ;Has comprendido lo que dice
la cancion de esta escena?
1= Ven conmigo a Rio / Déjame |(Igual que la anterior)
P25B Nominal |llevarte a Rio
2= Otro P25B-Si: i
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1= Sj (Igual que la anterior)

P25C Nominal |2=No

3= Me da igual P.25C- En ese caso, /jte gustaria saber

lo que dice?

Lingiiistico/Iconografico
Lenguaje coloquial
Refuerzo/C. Discursiva
Lenguaje figurado

1= Consejos para salir de la jaula
2= Consejos para hablar

portugués o . .,
P26 Nominal |3= Consejos de seduccion ?;;telré ;n;z?;;)i/e%rél‘c;lanzamon
4= Consejos para disfrutar del p '
carnaval
5= NS/NC P.26- 4 su llegada, Blu conoce a otros

pdjaros que le dan algunos consejos.
(Has comprendido cudles?

Lingiiistico/Iconografico
R. Cultural
Mantenimiento RC/Préstamo

1= Azul/Queso azul Complementariedad: no

2= Blue/Queso blue
3= Otro
4=NS/NC

P27 Nominal
P.27- Al presentarse, el pdjaro dice
que se llama como un queso que tiene
moho y huele mal, ;sabes como se
llama este tipo de queso?

Tabla 21: Resumen de las partes 2-4 del cuestionario (bloques D-H)

6.5. DESARROLLO DE LAS SESIONES

Las sesiones se llevaron a cabo durante los meses de marzo y abril de 2015 en
los dos colegios de educacion infantil y primaria mencionados antes. En primer lugar, se
solicito permiso a los directores de los centros, explicando brevemente tanto el motivo
de nuestro proyecto como la forma de llevarlo a cabo. Tras mostrarles el cuestionario y
los fragmentos seleccionados, los directores de ambos centros dieron luz verde a la
investigacion y me pusieron en contacto con los tutores de cada uno de los cursos
concernidos, quienes volvieron a revisar el cuestionario y nos ayudaron con la
organizacion de la parte practica del trabajo. En cada centro se decidio, con la
participacion de los actores implicados —directores, tutores e investigadores—, realizar
cuatro sesiones de trabajo, una por cada clase. Estas se prolongaron durante 50 minutos
aproximadamente, coincidiendo con la duracion de una hora de clase, en los que se
proyectaron los fragmentos de video y los alumnos respondieron al cuestionario

siguiendo el orden establecido en el epigrafe anterior.
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En ambos colegios, las pruebas se realizaron siempre acompanadas de los
tutores o profesores responsables de cada grupo y tuvieron lugar en salas
acondicionadas para medios audiovisuales, con reproductores de DVD y proyecciéon en
pantalla grande que nos permitieron recrear la pretendida sensacion de sala de cine. Las
sesiones se desarrollaron con total normalidad y sin incidencias destacables, mas alla
del ligero retraso con el que comenzaron las pruebas a los primeros grupos de cada
colegio. La falta de experiencia con los medios y sistemas audiovisuales de cada centro
nos obligd a proceder siguiendo el método de “ensayo y error”, lo que provocod un
pequefio retraso de 5-10 minutos que, afortunadamente, se pudo recuperar en la clase

sucesiva.

6.6. RESULTADOS

En este epigrafe se muestran los resultados obtenidos a través de las respuestas
de los cuestionarios. Para el procesamiento de datos y representacion grafica de los

resultados se ha utilizado el programa estadistico IBM SPSS Statistics v.22.

6.6.1. AFICION AL CINE DE ANIMACION

A continuacion, se presentan los resultados del experimento correspondientes a
la primera parte del cuestionario, acerca de la aficion al cine de los sujetos. Como ya se
ha comentado en el epigrafe sobre el disefio del cuestionario (vid. 6.4.), los primeros
items corresponden a los datos personales, que nos sirvieron para establecer la edad,

sexo y zona geografica de la muestra seleccionada (vid. 6.1.).

a) Aficion por el cine en general:

La encuesta no arroja dudas sobre la aficion de los sujetos al cine, pues casi el
90% contestd “Si, mucho” a la primera pregunta “;Te gusta ver peliculas?”. El 10%
restante respondié “Me dan igual”, mientras que no se obtuvo ningln resultado para
“No me gustan”. Estos resultados confirman que el cine sigue siendo uno de los pilares

de entretenimiento de los nifios.
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Frecuencia | Porcentaje

Si, mucho 146 89,6
Me dan igual 17 10,4 a0
Total
163 100,0
™ 10,43%
" SI mucho Me danigual

Tabla 22: Pregunta 5, ¢ Te gusta ver peliculas? (Global)

b) Habito de ver peliculas en casa:

A la pregunta de si suelen ver cine en casa, so6lo 2 sujetos contestaron “Nunca”,
otros 6 “Casi nunca” y 9 “Todos los dias”, mientras que la gran mayoria opté por “A

veces” (63,2%) y “Muchas veces” (26,4%).

Frecuencia Porcentaje

Nunca 2 1,2
Casi nunca 6 3,7
A veces 103 63,2 :
Muchas veces 43 26,4 g
Todos los dias 9 55
Total

163 100,0

Nunca Casi nunca Awveces Muchas vecesTodos los dias

Tabla 23: Pregunta 6, ¢Ves muchas peliculas en tu casa? (Global)

¢) De qué forma ven el cine en casa:

Para el 74,2% de los participantes, el televisor es la principal pantalla en la que

ver cine en casa, seguida del ordenador (17,8%) y la tableta electronica (8%).
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Frecuencia | Porcentaje

Television 121 74,2 |

Tablet 13 8,0

Ordenador 29 17,8

Total fg‘."
163 100,0

Television Tablet Ordenador

Tabla 24: Pregunta 7, Habitualmente, ¢donde ves las peliculas? (Global)

d) Habito de ir al cine:

A la pregunta “;Vas mucho al cine?”, ninguno de los participantes contesto
“Todos los dias” y s6lo un 3,1% dijo no ir “Nunca”. El 80% respondi6 “A veces”, el

30,7% “Casinunca” y el 12,3% “Muchas veces”.

Frecuencia | Porcentaje o
Nunca 5 3,1
Casi nunca 50 30,7
A veces 88 54,0
Muchas veces 20 12,3 :%_.
Total E
163 100,0

Nunca Casi nunca Aveces Muchas veces

Tabla 25: Pregunta 8, ¢Vas mucho al cine? (Global)

Con estos datos, se pone de relieve la actual falta de costumbre en las familias a
acudir a las salas de cine, que desemboca en la creciente pérdida de espectadores sobre
la que nos advierte insistentemente la industria cinematografica. De hecho, aunque los
contenidos audiovisuales (el cine, en particular) siguen siendo muy apreciados por los

nifios, lo cierto es que éstos se disfrutan principalmente en casa. Por otro lado, a pesar
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de la profusion de opciones que ofrece actualmente el mercado audiovisual a través de
las plataformas en linea, vemos que el televisor sigue siendo la pantalla més utilizada

para acceder a dichos contenidos.

e) Existencia de cines en su medio mas cercano:

La cuestion “;Hay cines en tu barrio o ciudad?”” buscaba conocer la facilidad de
acceso de los sujetos a las salas de cine. Aproximadamente el 50% de los participantes
dispone de cines en su ambiente mas cercano, de los que un 31% corresponde a
alumnos del colegio de Guadix y un 19% a los del centro valenciano. Los motivos
podemos encontrarlos en el hecho de que, a pesar de contar con una mayoria de
alumnos procedentes del medio urbano, ambos colegios se ubican en zonas rurales a las
afueras de la ciudad. Sin embargo, puesto que los nifios de hoy en dia no necesitan

acudir al cine para ver una pelicula, en principio este dato no influye en su forma de

recepcion.
si no Total | s ci%E:l:an
tu barrio
Nombre P. de Mendoza cwuglad?
del (Guadix) 51| 20| 80 b
lea
€0 G Marti
(Valencia) 32 51 83

Total 83 80 1 63 Pedro de Mendoza (Guacix) Gonzélez Marti (Valencia)

Tabla 26: Pregunta 9, ¢Hay cines en tu barrio o ciudad? (Global)

f) Tipo de pelicula preferida:

Con la cuestion “;Cual es tu pelicula preferida?” se puede conocer el género de
filmes que mas gustan a los nifios. Como ya se ha comentado, se trata de una cuestion
de caracter abierto, en la que los sujetos debian escribir libremente el nombre de su

pelicula favorita. A continuacion, se clasifica la informacion en base a las categorias
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establecidas previamente, dando lugar a los resultados de la Tabla 27. Hay dos claras

preferencias entre los sujetos: por un lado, los filmes de aventuras para adultos (37,4%)

y por otro las peliculas infantiles y/o de animacidn para nifios (33,1%). El 8,6% de los

encuestados opta por peliculas para adolescentes, mientras que el 6,1% apuesta por

comedias romanticas y el 4,9% por peliculas de terror o thriller. Por ultimo, un 5,5% no

lo tiene claro a la hora de elegir su pelicula favorita, bien por desinterés, bien por

indecision.

Frecuencia | Porcentaje
Animacion/Infantil 54 33,1
Adolescentes 14 8,6
Aventuras para
61 374
adultos
Comedias para
10 6,1
adultos
Romanticas 7 4,3
Terror/Thriller 8 4,9
Todas/ninguna en
) 9 55
especial
Total 163 100,0

Todas/ninguna en especial

TerrorThrille

Romanticas

Comedias para adultos

Aventuras para adultos

Adolescentes

Animacién/infantit

Porcentaje

Tabla 27: Pregunta 10, ¢Cual es tu pelicula preferida? (Global)

Si filtramos esta informacion en base a la variable independiente “curso”,

descubrimos que los sujetos de 6° optan principalmente por peliculas de corte mas

adulto, mientras que los de 3° nombran fundamentalmente titulos de peliculas infantiles

y de animacién para nifios.
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g) Interés por el cine de animacidn:

30

60

4, Cual es tu pelicula
preferida?

[l Animacicninfanti

[l Adolescentes

O aventuras para aduttos

M Comeclias para acluttos

I Romérticas

W TerroriThriller

O Todasninguna en especial

Figura 31: Tipo de pelicula preferida por curso

Por ultimo, quisimos preguntar directamente si a los sujetos les gustaba el cine
de animaciéon, dado que una de las premisas de este trabajo es que el este tipo de
producciones se encuentran entre las mas apreciadas por el publico infantil. Los
resultados a la cuestion “;Te gustan las peliculas de dibujos animados?”” muestran una

clara polarizacion entre los que respondieron “Si, mucho” (46,63%) y aquellos que

contestaron “Me dan igual” (44,79%).

Frecuencia | Porcentaje

Si, mucho 76 46,6

Me dan igual 73 44.8

No me gustan 14 8,6
Total

163 100,0

Porcentaje

S0

40

30

20

Si, mucho

Me dan igual

Tabla 28: Pregunta 11, ¢ Te gustan las peliculas de dibujos animados? (Global)
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Al igual que en la cuestion anterior, la edad parece influir en esta decision pues,
como se observa en la Figura 32, la mayoria de los sujetos de 3° confirman su gran
aprecio por los dibujos animados, mientras que la indiferencia ante este tipo de filmes

predomina entre los alumnos de 6°.

i, Te gustan
507 34,36%| | Ias pslicul
0, as peliculas
32,52% : de dibujos
animados?
Il i, mucho
501 I Me dan igual
o me gustan

3° 6°

Figura 32: Interés por el cine de animacion por curso

6.6.2. INFORME DE RESULTADOS BUSCANDO A NEMO

Se exponen a continuacion los resultados de todas las preguntas de comprension,
siguiendo el orden en el que se presentan en el cuestionario. Como hemos avanzado
(vid. 6.2.), cada una de las cuestiones es una variable dependiente que hemos cruzado
con las variables independiente “curso” y “numero de visionados” de cada filme. Sin
embargo, con respecto a la segunda variable solo se presentan aqui algunos ejemplos en
los que, a nuestro parecer, ésta tiene mayor relevancia. Los resultados completos del
analisis pueden consultarse en el Anexo VII, que agrupa la totalidad de tablas de
frecuencias, tablas de contingencia entre variables, test de Chi cuadrado y sus gréaficos

correspondientes.

Los resultados de la pregunta abierta 13 son altamente positivos respecto al
conocimiento enciclopédico que tienen los sujetos, tanto los de 3° como los de 6°, sobre
la funcion de las branquias en los peces: casi el 93% de los nifios contestd “para

respirar”, “para respirar bajo el agua” y otras formulas equivalentes, lo que valida
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ampliamente la decision del doblaje de introducir este término, inexistente en el
original, en la reformulacion de la unidad fraseoldgica “aire fresco para nuestras
branquias”. Si parece influir el hecho de que hayan visto la pelicula con antelacion, pues
de aquellos que respondieron adecuadamente solamente 11 participantes no habian visto

nunca el filme®.

" 52,76% Clze
Be°

80
39,88%
60

404

204

I
Para respirar Otro NS/NC

Figura 33: Pregunta 13, ¢Sabes para qué utilizan los peces las branquias?

Con la pregunta 14 pretendiamos averiguar si los sujetos habian comprendido el
tema de conversacion de los padres de Nemo, que incluye referencias al mundo de los
adultos. Tal y como se preveia, la mayoria de los alumnos de 6° acertaron la pregunta
(75% de los casos aproximadamente) al marcar la opcion “Porque van a tener bebés y
porque han comprado una casa en un sitio muy bonito”, mientras que en el grupo de 3°

solo la mitad optd por la respuesta adecuada.

% La prueba Chi cuadrado de Pearson arroja los siguientes resultados para esta pregunta y la variable
“curso”: Valor 4,665 y Sig. Asintotica 0,097. Al ser este tltimo dato superior a 0,05 se puede concluir que
no existe relacion. Sin embargo, los resultados entre la pregunta y la variable “n° de visionados” son:
Valor 19,553 y Sig. Asintdtica 0,012. Al ser este ultimo dato inferior a 0,05 existe asociacion entre las
variables.
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[ ]30
Bee

60

40

207

0,61%

Porque van a Porque vana Nolo sé
tener bebés ytener bebés y

porque porque han
podran ver comprado una

ballenas casa enun
siempre que  sitio muy

quieran bonito

Figura 34: Pregunta 14, {Por qué estan contentos Coral y Marlin?

En la Figura 35 se muestran los datos especificos de 3°, filtrados en base al
numero de veces que han visto la pelicula, un factor que no parece ser decisivo en las
respuestas, pues practicamente todos los que eligieron una de las opciones erroneas
habian visto el filme al menos una vez®. En esta cuestion, también se confirma nuestra
suposicion inicial acerca de la importancia de la edad para la comprension de elementos

adultos en un producto para ninos.

20

24,32% ]
Ninguna
15 18,92% 1 vez

14.86% 1-5 veces
: 5-10 veces
Mas de 10
9,46% veces

10,81%

.
[ T

Porque van a Porque vana Nolo sé
tener bebés ytener bebes y
porque porque han
podran ver comprado una
ballenas casa enun
siempre que  sitio muy
quieran bonito

Figura 35: Pregunta 14, ¢ Por qué estan contentos Coral y Marlin? (Curso 32, por n2 de visionados)

% Ademas, la prueba Chi cuadrado de Pearson arroja estos resultados: Valor 9,045 y Sig. Asintética
0,339. Al ser este ultimo dato superior a 0,05 se puede concluir que no existe relacion entre las variables
analizadas.
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En la pregunta 15 se vuelve a cuestionar a los sujetos sobre el conocimiento
enciclopédico, que esta vez apunta al humor surrealista de la escena. Nuestra suposicion
inicial sugeria que los alumnos de 6° no deberian tener problemas para identificar el
agua como H,O, pues se trata de conocimientos propios del curriculo académico,
mientras que los de 3° tendrian mas dificultad en reconocer la férmula quimica.
Efectivamente, el grupo de 3° optd en amplia mayoria por la respuesta “Que se pone
enfermo con el aire” y muy pocos eligieron la respuesta correcta “Que se pone enfermo
con el agua”. Sin embargo, del grupo de 6° s6lo 32 sujetos se decantaron por la opcion
adecuada, mientras que los 57 restantes eligieron una respuesta incorrecta. De forma
global, so6lo un 30% de los encuestados consiguidé comprender a qué era alérgico el

caballito de mar y, por ende, pudo captar el humor de la escena.

401

20,25% [J30
— Boe

207

Que Que se Que no Que se NS/NC
puede pone puede pone

beber enfermotomar elenfermo
mucha con el sol con el

agua  aire agua

Figura 36: Pregunta 15, Uno de los peces le dice a Nemo que es alérgico al “Hache-Dos-0", éa qué se
refiere?

Con la cuestion 16 pretendiamos constatar la adquisicion del concepto de
“anémona” gracias al texto audiovisual, pues es una palabra que se repite en varias
ocasiones en los fragmentos seleccionados, pero no sabemos si bastan para que el
espectador infantil lo integre en sus conocimientos. En los resultados de la Figura 37,

observamos que el 73% de los participantes supo elegir la respuesta correcta (“En la

nimero 2”), entre los que se incluye la mayor parte de los escolares de 6° y mas de la
mitad de 3°.
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807

60

401

201

Enla Enla En las dos En ninguna
ndmero "2" numero "1" de las dos

Figura 37: Pregunta 16, ¢En cudl de estas imagenes hay una anémona?

No obstante, en este caso si se observa cierta correspondencia entre las
respuestas correctas y el nimero de veces que habian visto la pelicula: como vemos en
la Figura 38, la mayoria de sujetos que acertaron la respuesta habia visto previamente el

filme.

Ninguna

1 vez

| 11-5 veces
5-10 veces

Més de 10
veces

30

207

Enla Enla Enlas dos En
numero  numero ninguna
"2 " de las dos

Figura 38: Pregunta 16, ¢En cual de estas imagenes hay una anémona? (N2 de visionados)

La cuestion 17 estaba dividida en dos partes, conectadas desde un punto de vista
metodologico. En la primera, se le pedia al nifio que sefialara el animal que representan
los peces (“un pulpo™), algo que acert6 la inmensa mayoria de todos los grupos®’. Esta
sencilla cuestion servia de enlace para la segunda, basada en el conocimiento del nifio

sobre un referente cultural concreto —la imagen de la Casa de la Opera de Sidney— para

" De hecho, la prueba Chi cuadrado de Pearson arroja estos resultados para esta primera parte de la
pregunta: Valor 1,210 y Sig. Asintotica 0,454. Al ser este ultimo dato superior a 0,05 deducimos que no
existe relacion entre las variables analizadas.
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poder comprender el destino de los peces protagonistas. De forma global, sélo un 30%

de los encuestados supo identificar correctamente este icono de la ciudad australiana.

40 0,

2353% 23,31%
30

- 21.47% Me

13.50%
20
6,75%| 6,75%
1 3,68%
0,61%

Nolo sé ElColiseo La Opera  Las
de Roma de Sidney palmeras
de Sidney

Figura 39: Pregunta 17b, ¢ Qué representan estos peces?

Como se esperaba, los alumnos de 3° tuvieron bastantes dificultades, pues sélo el
15% de éstos pudo indicar el monumento correctamente y la mayoria (47%) opto por la
respuesta “Las palmeras de Sidney” (vid. Tabla 29). La repeticion del nombre de la
ciudad a lo largo del fragmento, unido a que la representacion de los peces recuerda a
una palmera, pueden ser las causas de esta decision. El porcentaje de aciertos es mayor
entre los alumnos de 6°, aunque sélo el 44% supo que se trataba de la Opera y, al igual
que los alumnos de 3°, una gran parte (43%) eligio la respuesta de las palmeras. Queda
en entredicho, por tanto, la hipdtesis de que el mayor conocimiento de los sujetos al
final del estadio de las operaciones formales les permitiria comprender el contenido

cultural de nuestro corpus.

¢En qué curso

estas?

3° 6° Total

¢, Qué representan  No lo sé Recuento 22 11 33

estos peces? % dentro de 4 Qué representan
66,7% 33,3% | 100,0%
estos peces?

% dentro de ¢ En qué curso estas? 29, 7% 12,4% | 20,2%

0,
% del total 13,5% 6,7% | 20,2%
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El Coliseo de Recuento 6 1 7

Roma % dentro de ; Qué representan
85,7% 14,3% | 100,0%
estos peces?

% dentro de ¢ En qué curso estas? 8,1% 1,1% 4,3%

% del total 3,7% 0,6% 4,3%
La Operade  Recuento 11 39 50
Sidney % dentro de ;Qué representan

22,0% 78,0% | 100,0%
estos peces?

% dentro de ¢ En qué curso estas? 14,9% 43,8% | 30,7%

% del total 6,7% 23,9% | 30,7%
Las palmeras Recuento 35 38 73
de Sidney % dentro de ¢ Qué representan

47,9% 52,1% | 100,0%
estos peces?

% dentro de ¢ En qué curso estas? 47,3% 42,7% | 44,8%

% del total 21,5% 23,3% | 44,8%
Total Recuento 74 89 163

% dentro de ¢ Qué representan 45 49 54.6% | 100.0%
estos peces? e o o

% dentro de ¢ En qué curso estas? | 100,0% 100,0% | 100,0%

% del total 45,4% 54,6% | 100,0%

Tabla 29: Pregunta 17b, ¢{Qué representan estos peces? (% por curso)

6.6.3. INFORME DE RESULTADOS EL ORIGEN DE LOS GUARDIANES

Con la pregunta 18 pasamos a la tercera parte del cuestionario, sobre El origen
de los Guardianes. Se trata de una cuestion de caracter abierto, dividida en dos partes,
sobre dos personajes de la pelicula que representan a sendas figuras infantiles de la
cultura original, el Creador de suefios y el Hada de los dientes. Tratdbamos de
comprobar si el método extranjerizante de la version doblada, que presenta a ambos
personajes sin ofrecer ningun detalle adicional de su funcion, permite a los nifios
identificar el nombre y la actividad que realizan o, por el contrario, seria conveniente

incluir una explicacion en el texto meta.

Si bien los sujetos supieron identificar ampliamente (mas del 70%) el nombre
del Hada de los dientes, ofreciendo respuestas como “Hada” o “Hada de los dientes”, en
el caso de Sandman, solo un 54% escribié ”Creador de suefios” o “Sandy”. De nuevo, la

edad influye en las respuestas, pues mas de la mitad de los alumnos de 3° (57%) no fue
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capaz de nombrar correctamente a este personaje y optaron por otros nombres o escribir

“no lo sé” o0 “no me acuerdo”.

40
I:l 3 D 30
M W

&0

407

207

227%
5,95%

-6,?59’
2-4” 8,59% .
4,29%
o I
Hada Hada de los Otro NSMNC Sandy  Elcreador de Otro NS/MNC

Dientes suefios

Figura 40: Pregunta 18, ¢{Recuerdas cdmo se llaman estos personajes?

Como se puede observar en los graficos siguientes, en lo que respecta a la
funcién de estos guardianes, la mayoria de alumnos de 6° ofrecid6 una respuesta
adecuada a ambas cuestiones (60% aproximadamente). Por su parte, los de 3° tuvieron
mayor dificultad para reconocer la actividad del Creador de Suefios y unicamente el

33% del grupo escribi6 “Crear suefios”, “Dormir a los nifios” y otras expresiones

similares.
60 601
O3e
Mo
50+ 50
0] 0]
i 30
30 13,50%|
] [25.15% 01
. [12.88% 107
7,36%| 7,36%
0
0
Recuperar dientes Otra MNSMNC Sueﬁocs:?g%rrmir a ot HENE
de los nifics los nifios

Figura 41: Pregunta 18b, ¢Sabes cudl es su funcidn de Guardianes?
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Con la cuestion 19 se pretendia comprobar si los sujetos conseguian captar el
comentario irénico de Jack Escarcha hacia los Guardianes tras ser secuestrado y llevado
a su presencia con métodos poco ortodoxos. A la vista de los resultados (vid. Figura
42), queda claro que la frase se comprende sin problemas en los dos grupos de edad, ya
que el 95% de los alumnos supo elegir la respuesta correcta, esto es que Jack “esta
enfadado, porque le han metido en un saco y llevado a través de un portal”. Estos datos,
sin ser extrapolables, pueden servir de pista para la investigacion acerca de la capacidad
de los nifios para reconocer los juegos de palabras mas complejos, como la ironia o el
sarcasmo. Ahora bien, en este caso concreto quiza el hilo narrativo del filme, asi como

el apoyo de las imdgenes, consigue actualizar el significado de la frase.

1009

[C3°
o Mg
60
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Figura 42: Pregunta 19, Cuando Jack Escarcha conoce a los Guardianes...

La pregunta 20 buscaba verificar la percepcion del lenguaje coloquial y figurado
del protagonista: en el fragmento 5, Jack expone las razones que le impiden ser un
Guardidn a través de expresiones familiares y argdticas al mundo del trabajo. Tal y
como aventurabamos, la comprension de estas frases permitid a los alumnos de 6°
distinguir, en su mayoria (63%), que Jack es demasiado holgazan para ocupar el cargo y
optaron por la respuesta correcta “Porque es perezoso y no le gusta trabajar”. Por el
contrario, los de 3° optaron en su mayoria (58%) por la opciéon “Porque los nifios no

creen en €1”. Podemos intuir que, al no comprender la jerga utilizada por el personaje,
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los mas pequefios asociaron la decision de Jack a la dramaética escena final del video, en

la que Bunny ofende a Jack diciéndole que es “invisible”.

60

50

40+

126,28%

20

14,72%

Porquelos  Porguelos  Porque es MNolo sé
nifios no  Guardianes perezosoy no

creen en él siempre le gusta
estan trabajar

enfadadosy

discutiendo

Figura 43: Pregunta 20, ¢ Por qué Jack no quiere ser un Guardian?

La pregunta 21, sobre el origen australiano del Conejo de Pascua, fue resuelta
correctamente por casi el 70% de los alumnos de 6° que, como se preveia, supieron
relacionar el aspecto fisico de Bunny, similar a un canguro, con la procedencia de estos
animales. La capacidad de conexidén no es tan evidente entre los sujetos de 3°, pues
menos del 19% eligid la respuesta “Australia” y, en cambio, la opcion preferida (40%)
fue la de “Estados Unidos”, de lo que se puede deducir que la percepcion de estos
espectadores es que no existen diferencias culturales entre Bunny y el resto de

personajes de la pelicula, clasificada a su vez como estadounidense.
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Figura 44: Pregunta 21, ¢Sabes en qué pais vive el Conejo de Pascua?

El hecho de haber visto previamente el filme tampoco parece ser indicador de
que los sujetos conocen la procedencia del personajegg. Como se puede observar en el
siguiente grafico, los sujetos de 3° que habian visto la pelicula entera al menos una vez
también optaron en su mayoria por elegir “Estados Unidos” y s6lo un 35% de éstos

eligio “Australia” como respuesta.

207

M Argentina
: M Australia
[ClEstados Unidos
Mviexico
] [INS/NC

MNinguna Twvez  1-5veces 5-10vecesMas de 10
veces

Figura 45: Pregunta 21, ¢Sabes en qué pais vive el Conejo de Pascua? (Curso 39, por n2 de visionados)

% De hecho, la prueba Chi cuadrado de Pearson arroja estos resultados para esta cuestion: Valor 18,063 y
Sig. Asintotica 0,320. Al ser este Gltimo dato superior a 0,05 deducimos que no existe relacion entre las
variables analizadas.
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La ultima cuestion de este bloque (pregunta 22) tiene dos partes, la primera
cerrada y la segunda abierta, donde se trataba de averiguar si los participantes
reconocian al personaje popular del Ratoncito Pérez y si eran capaces de ubicar el pais
preciso en el que lo encontramos. Los resultados son practicamente idénticos en ambos
grupos de edad y el curso no parece influir en la eleccion de las respuestas®.
Aproximadamente el 27% marcéd la opcion “Espana” y el 25% la opcion “Francia”,
mientras que se observa un alto nimero de participantes que dejaron la cuestion sin

contestar (38%), especialmente entre los alumnos de 6° (23%).

Por otra parte, podemos imaginar que la mayoria de sujetos que marcaron la
respuesta “Francia” lo hicieron al azar o por eliminacidn, puesto que en la segunda parte
de la pregunta ninguno supo identificar “La Marsellesa” y la mayoria optd por no
contestar o dar una respuesta sin vinculaciéon con el himno francés. Sin embargo, y a
pesar del poco tiempo que aparece en pantalla, hubo 5 participantes que fueron capaces
de identificar la Torre Eiffel al final de la secuencia. De esta forma, si bien es posible
validar en este caso la hipdtesis de que la estrategia de familiarizacion permite que los
nifios comprendan mejor la referencia cultural, no podemos certificar que los sujetos

hayan identificado al Ratoncito Pérez como un referente exclusivo de su cultura.

D3° D30
[ Wse

[10,43%

T NSMC Porque se ve la
Francia Espafa ltalia  Alemania NSMC Torre Eiffel

Figura 46: Pregunta 22, Las hadas recorren el mundo buscando dientes y ven a su compaiiero, el
ratoncito Pérez. ¢En qué pais lo encuentran? ¢Por qué?

% Hasta el punto que la prueba Chi cuadrado de Pearson arroja estos resultados para la cuestion: Valor
4,517 y Sig. Asintotica 0,341. Al ser este ultimo dato superior a 0,05 deducimos que no existe relacion
entre las variables analizadas.
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6.6.4. INFORME DE RESULTADOS RIO

El cuestionario se cierra con la cuarta parte (bloques G y H) y tras ver los
fragmentos de Rio. La cuestiones 23 y 24 hacen referencia a la cancidon de apertura del
filme y a los referentes culturales incluidos en ella. Segtn los resultados, la mayor parte
de los participantes fue capaz de situar la accion de la trama en Brasil (82%
aproximadamente), independientemente del curso. No obstante, el hecho de haber visto
la pelicula al menos una vez previamente si parece influir en esta eleccidon pues
unicamente el 21% de los sujetos que dieron la respuesta acertada no habia visto el

filme en ninguna ocasion”.
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Figura 47: Pregunta 23, ¢En qué pais se desarrolla la pelicula “Rio”?

En cuanto a la pregunta 24, queda claro que los sujetos no han experimentado
problemas de comprension ligados a la distorsion del sonido ni al conocimiento de los
topicos del pais carioca, puesto que una amplia mayoria de los dos cursos (78,5%)
acertd al elegir el carnaval como tema de la cancion inicial. Al igual que en la cuestion
anterior, el numero de veces que los sujetos han visto la pelicula también parece tener
influencia en la respuesta, puesto que Unicamente un 24,2% de los acertantes no habia

visto nunca la pelicula.

% Asimismo, la prueba Chi cuadrado de Pearson arroja estos resultados: Valor 37,410 y Sig. Asintotica
0,002. Al ser este ultimo dato inferior a 0,05 deducimos que existe relacion entre las variables analizadas.

277



La traduccidn del cine para nifios. Un estudio sobre recepcion

80—
[C3°
W&o

061%
1,23% 1,84%
Del carnaval Delafiesta De laplaya Otra

Figura 48: Pregunta 24, ¢{De qué hablan los pajaros en su cancion, antes de ser capturados?

Las preguntas 25A, 25B, 26 y 27 se contestan tras ver los dos tltimos videos del
experimento. La cuestion 25 trata de descubrir si los sujetos son capaces de identificar
el tema de la cancion del fragmento, que estd sin traducir. Se divide en dos partes, la
primera de ellas dicotomica en la que la amplia mayoria contestdé que “no” habia

comprendido el tema de la cancion (86,5%).

80
Cae
oI

40

20

si no

Figura 49: Pregunta 25, {Has comprendido lo que dice la cancion de esta escena?

La segunda parte de la pregunta apuntaba a conocer las preferencias de los

espectadores infantiles sobre esta estrategia de no traduccidon, habitual para las
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canciones de corte pop en las peliculas de animacion. En primer lugar, de los 22 sujetos

que manifestaron entender el tema de la cancion, solamente 1 alumno de 6° pudo

exponerlo correctamente (“Déjame llevarte a Rio”). En segundo lugar, entre los sujetos

ue declararon no conocer el tema, una gran mayoria (80% aproximadamente) expreso
9

su deseo por conocer lo que dice la cancién, mientras que un 4% dijo no querer saberlo

y casi el 16% se declaraba indiferente.

12
e
[
60 104
o
40
o
50,00%
o
207
-
5,38% 3.22% 4 55%,
o
[}
: Ven conmigo a Rio / Dgjame Otra
me daigual llevarte a Rio
Figura 50: Pregunta 25b, Si:...... / No: En ese caso, ¢te gustaria saber lo que dice?

20
Wee

Con la pregunta 26 se pretendia saber si las expresiones coloquiales que emplean

los pajaros que reciben a Blu a su llegada a Rio de Janeiro impiden distinguir el tema de

conversacion. Como se preveia, los alumnos de 6° acertaron mayoritariamente la

cuestion (82% de su grupo) al indicar que los péjaros le estan dando consejos para

cortejar a su chica. Por su parte, las respuestas de los alumnos de 3° son mas dispersas

y, aunque la mayoria marco la respuesta adecuada, el porcentaje fue de so6lo un 46%

dentro de dicho grupo.
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Consejos Consejos Consejos Consejos  NS/MNC

para salir  para de para
delajaula hablar seduccion disfrutar
portugues del

carnaval
Figura 51: Pregunta 26, A su llegada, Blu conoce a otros pajaros que le dan algunos consejos. ¢Has
comprendido cuales?

La ultima pregunta (27) es abierta y en ella se pedia a los participantes que
mencionasen el tipo de queso con el que se compara Blu. Como suponiamos, la mayoria
se decantd por ofrecer el término en inglés (Blue, Queso Blue y otras variantes), tal y
como se oye en el video, y fueron muy pocos los que optaron por dar el nombre del
queso en espafiol, concretamente un 21% aproximadamente. De €stos, un 64,7% fueron
alumnos de 6° y el 35,3% restante de 3°. Aun asi, la edad no parece influir en la
respuesta a esta cuestion pues, como vemos en el grafico, los niveles son similares entre

1
uno y otro curso’ .

! Ademas, la prueba Chi cuadrado de Pearson arroja estos resultados: Valor 5,280 y Sig. Asintotica
0,152. Al ser este ultimo dato superior a 0,05 deducimos que no existe relacion entre las variables
analizadas.
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Figura 52: Pregunta 27, Al presentarse, el pajaro dice que se llama como un queso que tiene moho y

huele mal, ésabes como se llama este tipo de queso?

El siguiente cuadro muestra de forma esquematica los resultados por cada par de

variables. Se puede comprobar que la variable “curso” influye en 11 de las 19

cuestiones de recepcion y no influye en 8. Por su parte, el “n°® de visionados™ solamente

influye en 4 de las 19 cuestiones y no lo hace en 15 preguntas.

Recepcion de los fragmentos

Variables independientes

Ver  |Chiim Especificidad Es,tra.tegla —
TI Técnica Curso N° de visionados

P13 |L C. Educativo Refue'r 0 C E No influye |Influye

Ampliacion
. Mantenimiento LC .

P14 |L L. Coloquial T Literal-Reduccién Influye No influye
Mantenimiento LF

P15 |L/IC |L.Figurado |Complementariedad IC/L: si |Influye No influye
E. Acuiiado
Mantenimiento CE

P16 |L/IC |C.Educativo |Complementariedad IC/L: si |Influye No influye
E. Acuiiado

PI7A |L/IC | C. Educativo | M2ntenimiento CE No influye | No influye
Particularizacion
Mantenimiento RC

P17B |IC R. Cultural |Complementariedad IC/L: si |Influye No influye

Préstamo
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Mantenimiento RC

P18A |L R. Cultural . Influye No influye
Descripcion
Mantenimiento RC
P18B |L/IC |R. Cultural |Complementariedad IC/L: si |Influye Influye
Descripcion
Mantenimiento RC .
P18C |L R. Cultural T Literal Influye No influye
Mantenimiento RC
P18D |L/IC |R. Cultural |Complementariedad IC/L:si |No influye |Influye
T. Literal
., |Mantenimiento DS . .
P19 |L Doble sentido T Literal No influye | No influye
Disminucion LF
L. Figurado |Reduccién .
P20 |L L. Coloquial |Refucrzo L.C Influye No influye
Variacion
No se marca
Acentos Variacion .
P21 LIC geograficos |Complementariedad IC/L: Influye No influye
no
Sustitucion RC
R. Cul | C. Discursiva
. Cultura
P22 LAc/ Multil. No 3¢ Mmarea No influye |No influye
M C. Discursiva
R. Intert. o
Mantenimiento RI
Sin modificacion
Mantenimiento RC
L/IC/ |R. Cultural |E. Acufiado
P23 M Canciones Adaptacion completa Influye Influye
Complementariedad IC/L: si
Mantenimiento RC
P24 M R. Cl{ltural E. Acuiiado No influye | No influye
Canciones .y
Adaptacion completa
P25 M Canciones No traduccion No influye |No influye
Refuerzo LC
L. Coloquial C. Discursiva
P26 |L/IC ’ .0 oquia Mantenimiento LF Influye No influye
L. Figurado . o
Particularizacion
Complementariedad: si
Mantenimiento RC
P27 |L/IC |R. Cultural |Préstamo No influye |No influye

Complementariedad: no
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6.7. CONCLUSIONES PARCIALES DEL EXPERIMENTO

Los datos que se exponen en este apartado s6lo son representativos de nuestro
trabajo de investigacion y no pueden, en ningin caso, extrapolarse a toda la poblacion
infantil espafiola. La muestra de sujetos con la que se ha trabajado nos permite, sin
embargo, observar algunas tendencias. En relacion a la aficion de los nifios al cine en

general, y al cine de animacion en particular, se ha podido constatar que:

1. Por lo general, a los nifios les gusta el cine como medio de entretenimiento.
Se trata de un lugar al que suelen acudir “a veces”, si bien la mitad de los
encuestados no dispone de una sala de cine cerca de su casa. De hecho, una
amplia mayoria suele ver peliculas en formato doméstico y el televisor sigue
siendo el aparato mas utilizado para tal fin.

2. Las peliculas preferidas de los nifios con edades en torno a los ocho afios
suelen ser las de animacion o infantiles. De hecho, una amplia mayoria de este
grupo aprecia el cine de animacion.

3. Sin embargo, los nifios de once y doce afnos se decantan por otros géneros de
corte adulto, tanto comedias como filmes de aventuras o de suspense y se

muestran indiferentes ante el cine de animacion.

En lo referente a la recepcion y comprension de los distintos fragmentos,

podemos concluir que:

4. La edad es un factor que influye en la comprension de ciertos elementos de
contenido intercultural, lingiiistico y enciclopédico incluidos en los textos
infantiles. De hecho, en 11 de las 19 preguntas del cuestionario los nifios de
menor edad experimentaron mayores problemas para responder correctamente.
Entre estas preguntas, se encontraban 5 ejemplos de mantenimiento de referentes
culturales, 3 de mantenimiento y/o refuerzo de lenguaje coloquial y 1 de
mantenimiento del contenido educativo.

5. Por el contrario, el hecho de haber visto previamente los filmes del corpus no
parece influir en la capacidad que tienen los nifios para reconocer estos
elementos. En nuestro experimento, esta variable unicamente fue determinante

en 4 preguntas: una sobre contenido educativo y tres acerca de la identificacion
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de referentes culturales ajenos a la cultura meta (de los cuales dos sobre
personajes populares y una sobre topicos regionales). Esto nos indica que, a
pesar de estar acostumbrados a consumir productos en los medios audiovisuales,
la capacidad de atencion e incorporacion de nuevos conocimientos a través de
estos medios es limitada.

Por otro lado, el mantenimiento de los referentes culturales propios de la cultura
original en el texto meta no ha supuesto un gran obstaculo para la
comprension de los sujetos. En total, méas de la mitad de los escolares fueron
capaces de identificar 5 de los 8 referentes mantenidos.

Por ultimo, los nifios no pueden comprender las canciones en lengua
extranjera sin traducir que se incluyen en el cine infantil, puesto que
solamente uno de los participantes fue capaz de resumir el tema de la cancion en

la escena consultada.



7. Conclusiones

7. CONCLUSIONES

En este ultimo capitulo, se presentan las conclusiones generales de la tesis.
Comenzamos por comprobar el grado de cumplimiento de los objetivos a tenor de los
resultados obtenidos en el estudio descriptivo del corpus, las tendencias en la traduccion
del cine para nifios (vid. 5.4.), y los resultados de la parte experimental (vid. 6.6.). A
continuacion, damos paso a la verificacion de la hipotesis general y las diferentes
subhipdtesis propuestas en la parte metodologica (vid. 4.1.). Por altimo, se exponen las

perspectivas de futuro que abre esta tesis doctoral.

7.1. CUMPLIMIENTO DE OBJETIVOS

El objetivo principal de esta tesis era analizar empiricamente la reaccion del
publico infantil ante algunas soluciones de traduccion que se adoptan
habitualmente en los doblajes del cine de animacion. Para ello, a lo largo de la
investigacion se plantearon ocho objetivos secundarios que han quedado satisfechos,

como se demuestra en las siguientes lineas:

1. Realizar un estado de la cuestion de los estudios sobre traduccion en los medios
audiovisuales, prestando especial interés a la relacion de las diferentes

modalidades de TAV con el espectador infantil.

La primera parte del Capitulo 1 hace un recorrido por la investigacion en TAV,
desde su advenimento en los afios ochenta del pasado siglo hasta nuestros dias, donde se
han tratado tanto las caracteristicas de los textos audiovisuales como los modelos de
andlisis propuestos y los diferentes enfoques para su estudio. Se han comentado
igualmente los aspectos profesionales del sector y las fases y restricciones que imperan
en la traduccion de textos audiovisuales, especialmente en el doblaje, por ser la
modalidad de TAV maés extendida para los productos infantiles. A pesar de la
supremacia del doblaje, en nuestro repaso hemos querido describir, con ejemplos
especificos, la relacion que mantienen los nifios con el resto de modalidades: asi, se ha
podido comprobar como el uso del voice-over es una practica todavia existente en
algunas regiones de Europa del Este, o que la interpretacion simultdnea o consecutiva se

abre camino entre los festivales de cine infantil, o que el comentario libre es la

285



La traduccidn del cine para nifios. Un estudio sobre recepcion

modalidad que permite que los nifios de varios paises africanos descubran el cine. Por
otra parte, la subtitulacion interlingiiistica puede mejorar la capacidad de lectura de los
nifos, asi como el aprendizaje de lenguas extranjeras, mientras que la subtitulacion para
sordos y la audiodescripcién avanzan a pasos agigantados para conseguir que el
espectador infantil con problemas auditivos y visuales pueda disfrutar de los medios

audiovisuales.

2. Repasar las corrientes de pensamiento mas influyentes sobre comunicacion de

masas desde el punto de vista de la recepcion.

El segundo objetivo se cumple en la segunda parte del Capitulo 1, donde se
repasan algunas de las nociones fundamentales sobre percepcion en los medios
audiovisuales en el &mbito de la psicologia de la comunicacion, especialmente aquellas
centradas en analizar el papel del receptor en el proceso comunicativo. El hecho de
considerar al espectador como una audiencia activa, competente y experta, cuyo
tratamiento de la informacién sera central —y no periférico— si el producto le interesa, es
lo que permite analizar los productos audiovisuales desde la optica del destinatario. De
esta forma, la teoria del diserio de audiencia expone que todo emisor adapta el mensaje
a un receptor potencial y desconocido, modelando asi el estilo de la comunicacion. Ante
esta situacion, los creadores de contenidos audiovisuales —entre los que incluimos a los
traductores audiovisuales— suelen ajustar mas o menos su discurso en funcién de un

receptor ideal, cuyo perfil influird en la concepcion y desarrollo del producto.

El tratamiento como audiencia activa —y especial- que suele otorgarse al
espectador infantil (vid. Capitulo 3) obliga a los creadores de productos para nifos a
cumplir con unas expectativas de audiencia que serdn muy diferentes, no solo a las de
los adultos, sino incluso entre niflos de distintas edades. El éxito o el fracaso de un filme
o serie de television dependeran de la satisfaccion o no de estas expectativas, razon por
la cual las grandes productoras suelen encargar productos que abarquen a espectadores

de distintas tipologias.

286



7. Conclusiones

3. Revisar la bibliografia existente sobre la traduccion de la LIJ con el fin de
enumerar las caracteristicas especificas de este tipo de textos y de su

traduccion.

A partir de los estudios llevados a cabo en el ambito de la traduccion de L1J en
los ultimos afios, y que hemos repasado a lo largo del Capitulo 2, atendiendo a las
caracteristicas especificas de este tipo de textos, a los contenidos incluidos y al tipo de
lengua empleada, se han podido establecer las especificidades de la traduccion de este
tipo de textos (vid. 2.3.). En primer lugar, el traductor de L1J suele adaptar el texto meta
al desarrollo cognitivo de los lectores, facilitando al maximo su comprension. Al
mismo tiempo, garantiza el fin pedagogico de la obra tratando de incluir el contenido
cultural y educativo presente en el original. Asi, se podria afirmar que la base de la
traduccion de L1J es encontrar el punto intermedio entre estas dos premisas. Otra de sus
peculiaridades es la necesidad de reconocer a los distintos tipos de lector que tiene el
texto (adultos, adultos que leen para nifios, nifios en distintas etapas de crecimiento,
etc.) y trasladar la informacioén seglin éstos. Y por ultimo, y estrechamente ligado al
formato de los textos audiovisuales (sobre todo la animacion), el formato de los libros
para nifios suele presentar la informacion a través de varios codigos de significacion:
escrito, visual (libros ilustrados, comics, etc.) e incluso de sonido, pues muchas obras se
escriben pensando en una lectura en voz alta e incluyen palabras y expresiones llenas de

musicalidad (e incluso efectos especiales).

4. A partir de los estudios sobre traduccion de cine infantil y traduccion de L1J,
elaborar una taxonomia de los retos mas usuales a los que se enfrentan los

traductores del cine para ninos.

Partiendo de las caracteristicas distintivas de la traduccion de la L1J, recopiladas
al término del Capitulo 2, y tras repasar los estudios realizados por varios
investigadores sobre la traduccion de peliculas infantiles y de animacion, en el Capitulo
3 se exponen las caracteristicas que presenta la traduccion del cine para ninos. En
primer lugar, en lo referente al respeto de las sincronias, suscribimos la tesis de
Barambones (2009), quien destaca la necesidad de ajustar el texto doblado en funcion

del espectador, del medio de emision y de la técnica de animacion utilizada. En segundo
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lugar, en cuanto al formato, los textos audiovisuales para nifios incluyen lenguaje
figurado o simplemente ludico, si bien la estructura de las frases suele ser sencilla, y
utilizan un registro estandar de la lengua, algo que la traduccion debe tener en cuenta a
fin de asegurar la pretendida naturalidad del doblaje. También es frecuente el empleo de
canciones y numeros musicales, asi como de elementos que recurren a mas de un codigo
semidtico para construir el mensaje. Por otra parte, estos filmes suelen incluir referentes
culturales, intertextuales y otros elementos que van dirigidos, en principio, al publico
adulto o a niflos mayores. En estos casos, el doblaje podra adaptar el texto meta,
suprimiendo, modificando o manteniendo los elementos “para adultos”, dependiendo

del destinatario al que pretenda llegar.

5. Diseriar un marco de analisis de los textos audiovisuales para nifios, incluyendo
los codigos de significacion mas relevantes de los géneros de animacion
(lingiiistico, iconogrdfico y musical) y las caracteristicas especificas de los

textos infantiles.

Tras la enunciacion del problema y las hipdtesis de investigacion, el capitulo de
metodologia (vid. Capitulo 4) describe con precision el marco de analisis aplicado a
la traduccion de textos audiovisuales para nifios. Tomando como base el modelo
expuesto por Chaume (2004a, 2012), quien distingue entre los factores externos e
internos que inciden en la traduccion, nuestro modelo tiene en consideracion algunos
aspectos externos —la experiencia del equipo de doblaje, de los traductores, la
recaudacion de las peliculas—, si bien se detiene fundamentalmente en el anélisis micro-
textual (vid. 4.4.). El método de trabajo consiste en visualizar las ediciones
videograficas del corpus de estudio e ir seleccionando segmentos textuales en funcion
de los tres codigos de significacion mas importantes en el cine de animacion para nifios:
lingiiistico, iconografico y musical. De forma transversal, en cada caso se identifican
los elementos que son propios de los textos infantiles y que influyen en su traduccion:
lenguaje coloquial, lenguaje infantil, lenguaje figurado, dobles sentidos,
multilingiiismo, acentos geograficos, referentes culturales e intertextuales,
contenido educativo, contenido romdantico y canciones. Por ultimo, una vez

ordenados y clasificados en una hoja de célculo, se detallan y analizan los problemas de
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TAV vy las diferentes técnicas y estrategias de traduccién que se llevan a cabo en cada

ejemplo.

6. Elaborar un catalogo de textos que reuna los largometrajes de animacion para
nifios estrenados en cines espanoles entre 2002 y 2012. A continuacion, definir
el prototipo de filme recurrente en dicho catalogo, con vistas a seleccionar, de

forma representativa, las peliculas del corpus de trabajo.

La primera parte del Capitulo 5 muestra, paso a paso, el método de seleccion
del corpus de trabajo, partiendo de la construccion del catdlogo o universo de datos que
retne los largometrajes de animacion estrenados en cines espafioles entre 2002 y 2012
con una calificacion de “apta para todos los publicos” y “no recomendada para menos
de siete afios”, 122 filmes en total. Posteriormente, se aplicaron al catalogo diversos
filtros, de forma sucesiva, con el fin de definir un propotitpo de filme recurrente en
dicho catadlogo: lengua y pais de procedencia, estudio de animacion, técnica de
animacion, género y subgéneros, recaudacion. De este modo, el prototipo se
correspondia con una pelicula de animacion por ordenador para todos los publicos,
que hubiera recaudado mas de cinco millones de euros en taquilla y cuyo género
fuese de aventuras, comedia o una combinacion de ambos. Se obtuvo asi un corpus
formado por 35 filmes recientes de animacion (Corpus 1). Tras identificar en dicho
elenco los estudios de doblaje, directores de doblaje y traductores, se selecciond una
muestra representativa a través del método de muestreo estratégico o de “juicio” (Cea
D’Ancona, 2004: 171), por el que el propio equipo investigador elige las peliculas que
conformaran el corpus de trabajo (Corpus 2) sin recurrir a métodos de muestreo

aleatorios.

7. Analizar de forma descriptiva las estrategias y técnicas de traduccion que se

adoptan en el corpus de trabajo con el fin de describir tendencias de traduccion.

El objetivo nimero 7 se puede dar por cumplido con la segunda parte del
Capitulo 5, donde se analiza el corpus de trabajo. En primer lugar, se describen las
caracteristicas extratextuales de los doblajes, prestando atencion a los estudios de
doblaje, traductores, directores y demas responsables del proceso. Es interesante

comprobar cémo casi todas los personajes principales de Buscando a Nemo estan
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doblados por actores de cine o TV conocidos por el gran publico, mientras que en E/
origen de los Guardianes se emplean las voces de doblaje usuales de los actores de voz
originales. En Rio, por el contrario, todos los actores son profesionales dedicados al
mundo del doblaje. Por otra parte, tanto los traductores como los directores de doblaje
de los tres filmes son profesionales que disponen de una dilatada experiencia en el

sector.

Por su parte, el analisis de los factores internos nos ha permitido establecer
algunas tendencias de traduccion (vid. 5.4.). Entre ellas, se ha constatado en primer
lugar que el lenguaje coloquial es una fuente importante en la elaboracion de los
didlogos para el doblaje, ya que abundan los ejemplos de términos y expresiones
coloquiales y es raro que éstos disminuyan en el texto meta con respecto al texto origen.
No obstante, al tratarse de peliculas de corte familiar, el nivel de registro suele ser
estandar, lo que sustenta y da pie a la mencionada “oralidad prefabricada” propia de

los textos audiovisuales (vid. 1.2.3.2.).

En segundo lugar, a diferencia de lo que ocurre en la traduccion de la LIJ, el
corpus analizado no muestra excesivos signos de intervencionismo que traten de
adecuar el texto al espectador infantil. La traduccion de los elementos especificos de los
textos infantiles (vid. 4.4.2.) no suele incluir explicitaciones o aclaraciones que
faciliten la comprensién en aquellos elementos que presentan mayores problemas de
comprension, tales como el contenido educativo y los referentes culturales e
intertextuales. Muchas de estas especificidades se transmiten (o no), pero no suelen ir
acompafiados de una explicacion. El respeto de las sincronias y la necesidad de hacer
frente a todos los codigos semidticos del texto audiovisual parecen ser las causas de esta

falta de intervencidn.

En tercer lugar, existe cierta tendencia a mantener los referentes culturales de
la cultura original, bien porque sean compartidos, bien por una cuestion de coherencia
con la trama de los filmes. Aunque se ha constatado que la técnica de traduccion de
referentes culturales mas empleada es la adaptacion —lo que, en principio, favorece el
acercamiento a la cultura meta—, existe una mayoria global de ejemplos de equivalente

acufiado y préstamo, técnicas que se aproximan al polo original (Marti Ferriol, 2006:
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116). En lo que respecta a los referentes intertextuales, éstos también suelen

reproducirse en el texto meta, si bien no se han hallado muchos casos en el corpus.

En cuarto lugar, en los casos en los que se unen los codigos iconografico y
lingiiistico para crear el mensaje, se ha comprobado que el texto meta consigue, en su
mayoria, mantener la relacion de complementariedad y transmitir la informacion de
ambos codigos. Para lograrlo, el doblaje se ve abocado a modificar el sentido del texto
original, el del texto meta o el de ambos. Estas estrategias no piensan en la imagen
como una restriccién, sino como una ayuda para la correcta restitucion del sentido

comunicativo global (Fuentes Luque, 2001; Chaume, 2005; Martinez Sierra, 2009).

En quinto lugar, las canciones en las peliculas del corpus unicamente se
traducen si su funcion es diegética, es decir si son interpretadas por algiin personaje y
se enmarcan dentro de la historia. No se traducen, sin embargo, si se trata de temas pop
—existentes o creados para el filme—, tanto si se escuchan durante el filme como si se
incluyen en los créditos de la pelicula. Por ultimo, la misica incidental permanece
inalterada en todo momento, lo que conlleva en la practica totalidad de los casos una

adaptacion de los didlogos al codigo musical.

8. Diseriar un experimento de recepcion con sujetos de 8 y 12 anos que incluya la
proyeccion de fragmentos del corpus que presenten algunas de las tendencias de
traduccion encontradas y la realizacion de un cuestionario adaptado a su

desarrollo cognitivo.

En el Capitulo 6 se describen todos los pasos llevados a cabo antes y durante el
experimento de recepcion, desde la seleccion de la muestra de participantes y la
enumeracion de variables dependientes e independientes, hasta la eleccion de los
fragmentos del corpus que se iban a proyectar, asi como el disefio del cuestionario para
evaluar la comprension de los nifios. Cada uno de estos cometidos se realiz6 siempre
pensando en el sujeto del experimento, nifos de 8 y 12 afos, elegidos por
corresponderse estas edades con el comienzo y final del periodo piagetiano de las
operaciones concretas, ademas de ser la etapa en la que comienza la adquisicion de la
“competencia filmica” (vid. 6.1.). En estas edades, el nifio es capaz de comprender el

mensaje escrito en su lengua materna, al menos en una estructura basica, y responder a
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preguntas relacionadas con un estimulo visual, también de forma escrita. Con todo, el
cuestionario no debia ser muy extenso y la mayoria de las preguntas debian ser
cerradas y estar redactadas de forma simple y directa. Ademas, puesto que el
visionado de los fragmentos y la cumplimentacion del cuestionario se sucedian
continuamente, fue imprescindible organizar la prueba de tal forma que los videos se
proyectaran siguiendo el orden de bloques establecido por el cuestionario (vid. 6.4.),
con objeto de no dispersar la atencion de los nifios. Por ultimo, también se tuvieron en
cuenta los factores que influyen en el medio escolar, especialmente en lo tocante a la
duracién de la prueba, que no debia superar los 55 minutos de duracion con el fin de no

entorpecer el horario escolar.

7.2. COMPROBACION DE HIPOTESIS
7.2.1. HIPOTESIS DEL ESTUDIO DESCRIPTIVO DEL CORPUS

Una vez recopilados los resultados del andlisis de los codigos lingiiistico,
iconografico y musical del corpus, asi como de la traduccion de las especificidades del
cine para nifios, damos paso a la validacion de las seis hipotesis referentes al estudio

descriptivo.

I El registro de lengua que escuchamos en los filmes doblados para nifios, la
llamada “‘oralidad prefabricada” propia de los textos audiovisuales y
especialmente de sus traducciones, incluira una gran cantidad de elementos
coloquiales y expresiones infantiles frecuentes en el léxico del destinario

directo.

Efectivamente, el andlisis del corpus de trabajo ha demostrado que los doblajes
mantienen (e incluso refuerzan) las expresiones y términos coloquiales en el texto meta,
asi como aquellas propias del Iéxico infantil. En los filmes examinados es incesante el
empleo de unidades fraseoldgicas propias de la lengua meta, formulas procedentes del
argot y jerga de ciertos grupos de hablantes, asi como intensificadores en forma de
expresiones y términos afectivos, o expresiones ofensivas y eufemisticas. En menor
medida, se reproducen también elementos propios de la gramatica en proceso de los

nifios, principalmente si los personajes son nifios o pre-adolescentes. Se corrobora asi
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la subhipétesis i, puesto que los filmes doblados para nifos recurren a la “oralidad
prefabricada” propia de los textos audiovisuales, ya que incluyen, por un lado, una gran
cantidad de elementos coloquiales y expresiones infantiles frecuentes en el 1éxico del

destinario directo, pero sin por ello dejar de pertenecer al registro estandar.

ii. Al igual que en L1J, el doblaje del cine y de las series de animacion incluird en
el texto meta aclaraciones o explicitaciones sobre cuestiones interculturales,

lingtiisticas y enciclopédicas.

Como se puede observar en el analisis, el contenido educativo presente en el
texto original a través de nombres cientificos y comunes de animales, nociones
geograficas o histdricas, etc., no suele ir acompanado de especificaciones adicionales en
el texto meta. Sucede lo mismo con los referentes culturales e intertextuales, que pueden
transmitirse (o no) al texto meta, pero no suelen ir acompafniados de una explicacion. En
muchos casos, la aclaracion la ofrece directamente el original y el doblaje solo se
encarga de reproducirla. Se rechaza, por tanto, la subhipoétesis ii pues, a diferencia de
lo que sucede en LIJ, se demuestra que el grado de intervencionismo de los traductores
es menor en el doblaje de productos animados, al no aportar explicitaciones que
permitan comprender mejor los elementos del contenido intercultural, lingiiistico y
enciclopédico. La restriccion que representa la interseccion de codigos semioticos en un
segmento textual concreto y la imposibilidad de afiadir informacion en la pista de

sonido parecen ser la causa de esta falta de adecuacion.

iii. Para el trasvase de referentes culturales en el doblaje, la estrategia de
traduccion predominante sera la sustitucion por otros referentes propios de la

cultura meta.

De los 67 ejemplos de referente cultural que se observan en el corpus, la
traduccion opta en 49 ocasiones (73%) por mantener las alusiones originales,
favoreciendo en principio el polo de origen, mientras que en 18 ocasiones (13%) se
suprimen estos referentes o se sustituyen por otros de la cultura meta. Por otro lado, la
técnica mas utilizada para la traduccion de los referentes culturales en el nivel 1éxico del
codigo lingiiistico es la adaptacion (14 casos), lo que convella una inclusion en el texto

doblado de elementos culturales de la sociedad meta. No obstante, la suma de casos en
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los que se emplean las técnicas de equivalente acuiiado (12) y de préstamo (10) muestra
un acercamiento al polo de origen. De esta forma, también se rechaza la subhipotesis
iii, pues el método de familiarizacion no parece ser el mas recurrente en el doblaje de

referentes culturales en el cine para nifios.

iv. Los referentes intertextuales incluidos en el texto original también se

trasladaran al texto meta.

El andlisis de los referentes intertextuales del corpus revela que, a pesar de nos
ser muy frecuentes, si se transmiten mayoritariamente al texto meta, lo que nos permite

corroborar la subhipétesis iv.

V. La relacion entre los codigos iconogrdfico y lingiiistico se mantendra inalterada
en el texto meta y se conseguira transmitir la informacion de ambos codigos de

significacion.

El estudio de los codigos iconografico y lingiiistico nos permite validar la
subhipoétesis v, puesto que la relacion de complementariedad entre ambos cddigos
existente en el texto original se traspasa también al texto meta en la mayoria de casos
estudiados. Para conseguir transmitir el mismo efecto comunicativo, el doblaje se ve
abocado a modificar el sentido del texto original o el del texto meta, tal y como
estipulan Fuentes Luque (2001), Chaume (2005) o Martinez Sierra (2009) quienes,
como se ha visto, defienden que para resolver estos problemas de TAV no se debe

pensar en la imagen como una restriccion, sino como una ayuda para la correcta

restitucion.
Vi. Las canciones en los filmes para nifios solamente se traduciran si su funcion es
diegética.

Tras el andlisis del codigo musical en los filmes del corpus, podemos dar por
valida la subhipotesis vi, pues se ha constatado que las canciones no se traducen en el
texto meta cuando éstas aparecen en los titulos de crédito, asi como si se trata de temas

de corte pop —bien pre-existentes, bien creados para el filme— interpretados por
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cantantes famosos. En definitiva, solamente se traducen si se interpretan en el marco de

la historia y pueden escucharlas los otros personajes, es decir si su funcion es diegética.

7.2.2. HIPOTESIS DEL EXPERIMENTO DE RECEPCION

Tras haber llevado a cabo el experimento de recepcion, se han extraido algunas
tendencias en cuanto a la aficion de los nifios al cine en general, y al cine de animacion
en particular. En primer lugar, se puede afirmar que, por lo general, a los nifios les
gusta el cine como medio de entretenimiento, y les gusta ver peliculas tanto en la sala
de cine —aunque no dispongan de ninguna cerca— como en casa, siendo la television el
aparato mas utilizado para tal fin. Ademas, las peliculas preferidas de los nifios con
edades en torno a los ocho aiios suelen ser las de animacion o infantiles, mientras
que los nifios de once y doce afios se decantan principalmente por otros géneros de corte
adulto, tanto comedias como filmes de aventuras o de suspense y se muestran

indiferentes ante el cine de animacion.

En lo tocante a la comprension y aceptacion de los fragmentos, veamos ahora si
los resultados del experimento validan o rechazan las cuatro subhipétesis propuestas

inicialmente:

Vii. Dado que los filmes infantiles se dirigen a espectadores de distintos niveles de
desarrollo cognitivo, los nifios de menor edad experimentardan mayores
problemas para la comprension de ciertos elementos de contenido intercultural,
lingiiistico y enciclopédico. Por su parte, los nifios de mayor edad tendran

menos dificultades.

Tal y como se observa en los resultados, la edad es un factor que influye en la
comprension de ciertos elementos de contenido intercultural, lingiiistico y enciclopédico
incluidos en los textos infantiles, lo que nos permite corroborar la subhipétesis vii,
pues queda claro que ciertos elementos de los filmes infantiles se dirigen a un publico
que dispone de un desarrollo cognitivo més amplio y que no todos los espectadores son
capaces de descifrar. Como se ha comprobado en el experimento, los nifios de menor

edad pierden mucha informacién del texto. La traduccion puede, en cierta medida,
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adecuar el texto meta al destinatario infantil, explicitando, modificando o suprimiendo

estos elementos.

VI Los nifios habituados a ver peliculas de animacion, especialmente aquellos que
hayan visto las peliculas del corpus, podran reconocer con mayor facilidad

estos elementos especificos.

Por el contrario, el hecho de haber visto previamente los filmes del corpus no
parece influir en la capacidad que tienen los niflos para reconocer los elementos
especificos del cine infantil, por lo que se rechaza la subhipdtesis viii. Esto parece
indicar que, a pesar de estar acostumbrados a consumir productos en los medios
audiovisuales, la capacidad de atencion e incorporacion de nuevos conocimientos a

través de estos medios es limitada.

ix. Los nifios tendran dificultad para reconocer los referentes extranjerizantes.

Dado que la mayoria de los referentes culturales se mantuvo en el texto meta
siguiendo un método por lo general extranjerizante, en el caso de los ejemplos incluidos
en el experimento no se puede corroborar la subhipoétesis ix, pues la mayor parte de
los sujetos si fue capaz de identificar los referentes culturales traducidos mediante

estrategias que favorecen el polo de origen.

X. Los nifios no podran comprender las canciones y numeros musicales no

traducidos.

Por ultimo, tal y como se preveia, los nifios no fueron capaces de comprender el
tema de la cancidn en lengua extranjera y sin traducir que se les mostré en la ultima
seccion de la prueba, lo que nos lleva a confirmar la subhipotesis x. Si bien no
depende directamente del traductor, queda patente que la decision de traducir o no una

cancion influye en su comprension por parte del publico

En resumen, se pueden dar por validas seis de las diez subhipdtesis formuladas,
cuatro del analisis descriptivo y dos de la parte experimental. Estos resultados nos
permiten corroborar también la hipotesis general y afirmar que la traduccion si

interviene de manera decisiva en la recepcion del cine infantil, puesto que muchas de las
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decisiones tomadas en el proceso de doblaje, tales como la no explicitacion de
referentes culturales o la no traduccion de canciones, influyen en la comprension del
nino. En lo que respecta al problema de investigacion planteado al comienzo de esta
tesis (vid. Introduccion), a la luz de los resultados del experimento, resulta evidente que
la comprension de elementos interculturales y enciclopédicos en los textos infantiles
depende principalmente de la edad del espectador y de su desarrollo cognitivo.
Asimismo, se ha demostrado que la traduccion también influye en la comprension
de los filmes, al decantarse por opciones traductoldgicas que a veces facilitan la
comprension de los elementos especificos y otras veces no: por ejemplo, la mayoria de
los ninos comprendid los referentes culturales extranjerizantes, mientras que

practicamente ninguno de ellos pudo entender las canciones sin traducir.

7.3. INVESTIGACIONES FUTURAS

Con la presente tesis doctoral, pretendiamos descubrir como era la recepcion del
cine traducido entre un sector especial de la audiencia, los nifios. Sin embargo, el
trabajo no se cifie unicamente al campo del doblaje y de la traduccion audiovisual, sino
que cubre diferentes areas de conocimiento, desde el cine, la literatura infantil y juvenil
o la lingiiistica, hasta los estudios sobre medios de comunicacion de masas y sus
modalidades de recepcion. No hemos querido olvidar tampoco los enfoques
metodologicos de las ciencias sociales y su aplicacion directa en una investigacion de
caracter experimental. Era de esperar, por tanto, que esta tesis multidisciplinar pudiera

abrir nuevas y variadas lineas de investigacion.

En primer lugar, sobre el analisis descriptivo de los textos. Si bien es cierto que
en nuestro trabajo hemos aplicado una rigurosa metodologia para la seleccion del
corpus, lo que nos ha permitido obtener una muestra representativa y homogénea del
universo de datos, seria recomendable ampliar el nimero de peliculas estudiadas con el
fin de reforzar o, en su caso, modificar las tendencias de traduccion halladas.
Dependiendo de la extension y representatividad de la muestra, un elevado ntimero de
recurrencias puede llevarnos a catalogar algunas de estas tendencias como normas

propias en la traduccioén para el doblaje de productos infantiles. Asimismo, se pude
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ampliar el tipo de contenido y proceder al andlisis de productos audiovisuales para

television e Internet, asi como videojuegos y aplicaciones informaticas para moéviles.

En segundo lugar, sobre el estudio de recepcion. Nuestra muestra de sujetos sélo
puede ser representativa del grupo de individuos analizado, no pudiendo extrapolarse a
toda la poblacion. Para poder realizar mayores proyecciones, se deberia ampliar el
numero de participantes en el experimento y conseguir una muestra representativa de
nifios de 8-9 y 11-12 afios residentes en Espana. Para ello, la pagina web del Instituto
Nacional de Estadistica (INE) podria ser de gran utilidad para obtener facilmente el
numero de residentes nacidos en un afio determinado. Sin embargo, la seleccion de
sujetos deberia realizarse siguiendo un método probabilistico, que garantizase a todos
los miembros del universo las mismas opciones de ser elegidos para formar parte de la
muestra, para lo que se hace imprescindible conocer el nombre y la localizacion de
todos los miembros del universo. Para efectuar un estudio de estas caracteristicas, se
necesitaria principalmente mas tiempo, asi como una serie de medios logisticos y

econdmicos imposibles de obtener en el marco de una tesis doctoral.

Por otro lado, al ser éste un estudio general sobre el cine para nifos, no se ha
podido abordar con precision el grado de comprension de las diferentes técnicas,
estrategias y métodos de traduccion entre los espectadores. Seria interesante, por tanto,
disefiar un estudio de recepcion que arrojase informacidn sobre el grado de aceptacion
de las tareas que desempefian los responsables del doblaje en el nivel interno del texto.
Este podria llevarse a cabo seleccionando dos grupos de sujetos diferentes: al primero se
le proyectarian los fragmentos de video traducidos y comercializados por la
distribuidora, mientras que el segundo actuaria como grupo de control mediante el cual
se podria probar un doblaje alternativo, creado para la ocasion segun las variables
analizadas. Dicho experimento podria servir para que los traductores audiovisuales
conozcan las técnicas y estrategias que encuentran mejor y menor aceptacion entre la

audiencia y, en consecuencia, adecuar (o no) su método de trabajo.

Ademas, en nuestro experimento hemos tenido la oportunidad de comprobar la
diferencia de recepcion en nios pertenecientes a dos etapas diferentes del desarrollo

cognitivo y se ha podido demostrar empiricamente que, por lo general, los de mayor
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edad experimentan menores problemas para comprender ciertos elementos de contenido
intercultural, lingiiistico y enciclopédico. Sin embargo, otra linea de investigacion
podria incluir en la prueba a uno o varios grupos de adultos, a fin de verificar si
realmente son capaces de identificar, relacionar y asimilar los elementos de los textos
infantiles que, en un principio, parecen dirigirse a ellos. O si, por el contrario, su
reconocimiento no depende tanto de la edad como del conocimiento cultural y
sociologico adquirido. Si asi fuera, se podrian evaluar los diferentes métodos
pedagbgicos y educativos desde la infancia con el fin de que los futuros adultos
dispongan de un amplio bagaje cultural que les permita enfrentarse a cualquier tipo de

texto.

Otra de las propuestas de futuro que abre esta tesis es la realizaciéon de un
analisis comparativo de las reacciones de los nifios de la cultura original con las
reacciones de los nifios de la cultura meta. Ahora que tenemos los resultados del
experimento con nifios espafioles, se puede hacer lo mismo con nifios britanicos,
norteamericanos, australianos, etc., y comprobar si difiere o no su comprension ante los
elementos especificos de los textos infantiles. Un estudio de tales caracteristicas serviria
para comprobar especificamente si la edad y el nivel de desarrollo cognitivo también
influyen —y en su caso, en qué medida— en la recepcion del producto por parte de los

destinatarios originales.

Estas y otras lineas de investigacion emanan de la tesis doctoral que aqui se
presenta. Por nuestra parte, esperamos que este trabajo pueda contribuir al avance de los
estudios sobre recepcion de TAV, en especial de productos dirigidos al espectador
infantil, y deseamos que los resultados obtenidos sirvan como punto de partida para la
realizacion de trabajos que analicen la traducciéon desde el punto de vista del
destinatario. Asimismo, confiamos en un aumento de las investigaciones que emplean
una metodologia experimental, a fin de consolidar un ambito de estudio que lleva

algunos afos tratando de salir de su letargo en el mundo académico.
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Anexos

ANEXOS

|. ENTREVISTAS A LOS DIRECTORES DE DOBLAJE
|.A. EDUARDO GUTIERREZ, DIRECTOR DE DOBLAJE DE BUSCANDO A NEMO

| - INFORMACION GENERAL Y PROCESO DE DOBLAJE

A modo de introduccion, écuales son los pasos que sigue un director de doblaje
desde que se encarga el doblaje de una pelicula hasta que ésta se proyecta en la sala
de cine? ¢{Qué relacion mantiene con el resto de profesionales que trabajan en un
doblaje?

En primer lugar hago un visionado de la pelicula y busco informacidén sobre la misma. A
veces me envian una "carta creativa" del director de la misma o de la productora
donde se especifican claves y recomendaciones para las versiones (doblajes) de la
pelicula a nivel internacional. A continuacién recibo el guién traducido vy, si es posible,
el guidn original con los que trabajaré para la adaptacion. Con estos materiales, hago el
reparto de papeles y lo propongo al estudio y a la distribuidora, que se encargan de ver
la disponibilidad de los actores y hacen sus propuestas (si es que las hay) de cambios.
De haber alguna discrepancia, se discute y se define el reparto final. Mientras tanto,
como ajustador, empiezo a adaptar el didlogo de la traduccién hasta confeccionar el
guion que se utilizara para el doblaje. Una vez el guién ajustado y los actores
convocados, se realiza el proceso de grabaciéon en el estudio. Después de haber
grabado todos los didlogos, éstos pasan ser mezclados por el ingeniero de sonido v,
cuando es posible, el director supervisa la mezcla para asegurarse de que todos los
didlogos "funcionan" y quedan como él habia previsto. Cuando se trata de peliculas de
distribucién (de cine) se suele hacer un pase de la pelicula terminada con el cliente
(distribuidora), el representante del estudio, y el director del doblaje para dar por
finalizado el trabajo de doblaje. A partir de ahi, se hace el master y las copias de la
pelicula que irdn a los cines.

éSe suele tener en mente al publico potencial que consumira el producto doblado?
¢Qué medidas se llevan a cabo para tal fin?

Si, dependiendo del publico al que vaya dirigido, se emplea un didlogo adaptado al
espectador. Por ejemplo: no puedes hablar a la misma velocidad a un nifio que a un
adulto, ni utilizar las mismas expresiones. También se consulta con especialistas si el
tema tratado en la pelicula asi lo requiere (idiomas extranjeros, medicina, golf,
deportes...)
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En un contexto en el que se trabaja con un producto pensado originalmente en otra
lengua y para otra cultura, é{es importante conocer el idioma y los aspectos culturales
del pais de origen de la pelicula?

Si. Aunque eso quien debe conocerlo mejor es el traductor que es el que se encargard
de hacer las acotaciones al adaptador y al director para que éstos lo tengan en cuenta.
Yo considero que el adaptador tiene que ser un especialista sobre todo en el idioma de
destino, y evitar contaminaciones idiomaticas que pueden surgir si esta demasiado
habituado al idioma de origen. Y hay ejemplos de ello: "lo tengo todo bajo control”,
"jodida puerta"...

¢Tiene el director poder de decision para proponer al traductor del guion? En tal
caso, éen qué basa su criterio de proposicion? (tipo de pelicula, confianza o relacion
profesional en trabajos anteriores...)

En ocasiones, si. Aunque es muy poco habitual. Lo que si ocurre es que, ante una
traduccion, el director informa al estudio o a la distribuidora sobre la calidad de dicha
traduccién. En mi caso prefiero traducciones fieles al original y que incluyan notas
aclaratorias cuando hay alguna expresién o referencia concreta del idioma original.
Tampoco ayuda mucho que el traductor componga frases retorcidas o demasiado
literarias.

¢Cual es su grado de satisfaccion con los guiones traducidos que le llegan? ¢{Hay
errores recurrentes o elementos que suele cambiar sistematicamente?

En general estoy satisfecho. Tengo mis traductores favoritos con lo que sé que podré
recrearme en la adaptacion porque su trabajo es bueno, y alguno (los menos) a los que
temo cuando me llega una traduccién suya. Dependiendo del traductor o de la pelicula
puedo cambiar ciertas expresiones propias del traductor, pero no hay elementos
recurrentes que cambie por sistema. Cada traductor tiene los suyos, como cada
adaptador tiene su peculiar forma de confeccionar los didlogos.

En su opinion, {qué es mds importante en una traduccion para doblaje? (Oralidad,
buen ajuste, respeto al guidn original...)

En primer lugar, la fidelidad al guién original, después un didlogo fluido que coincida
con el caracter del personaje y la pelicula, y en tercer lugar, la medida (lo mas
sincrénica posible con el didlogo original)

Uno de los actores principales del proceso es el ajustador, encargado de adaptar el
texto traducido a los parlamentos de los actores atendiendo a restricciones cinéticas
y de sincronia. éSuele realizar también tareas de ajustador? ¢éCon qué frecuencia?

Si. Todas las peliculas cuyo doblaje dirijo, pido que estén ajustadas por mi. De no ser
posible, yo mismo se lo encargo a alguien de confianza y luego lo repaso. Creo que el
didlogo es una parte importante de la composicion del personaje, y si tengo que dar
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indicaciones a un actor para una determinada interpretacion, tengo que disponer de
una buena "partitura" que lo haga posible.

éCree que el traductor puede ser también ajustador? ¢ Alguna vez ha trabajado con el
guiodn ajustado por un traductor?

Veo dificil que un traductor consiga tan buen ajuste como puede conseguirlo el
director, porque no conoce ni a los actores que lo interpretardn (cada cual tiene su
forma de hablar) ni sabe qué pautas marcard el director a los actores para su
interpretacion. Ejemplo: un "llevas unas ufias de puta" quedaria bien si el director
considera que el personaje es vulgar, pero quiza prefiera "llevas un esmalte de lumi" si
quiere darle un aire mas retorcido al personaje.

Usted ha trabajado a ambos lados del atril, ¢ es distinta la percepcién de un proyecto,
una accion, un personaje cuando se es actor a cuando se es director de doblaje?

Si. Como actor intento captar lo que hace mi personaje y me dejo llevar por las
indicaciones del director. Como director tengo que tener una visién mas global y
buscar la conjuncién de todos los personajes y todas las escenas de la pelicula.

Il — DOBLAJE PARA NINOS Y CINE DE ANIMACION

Su dilatada carrera en el campo del doblaje abarca todo tipo de géneros
cinematograficos y televisivos, entre ellos los productos de animacion y para niiios
éComo se prepara el doblaje de una pelicula orientada al publico infantil? ¢Hay
muchas diferencias en cuanto a, por ejemplo, la eleccion de voces? éLa forma de
transmitir los sentimientos es distinta?

Las voces de nifios son muy poco duraderas y hay que estar innovando continuamente
el plantel de voces. Hace mucho que no trabajo con nifios, pero cuando lo hacia, de vez
en cuando convocdabamos pruebas de voces para descubrir nuevos nifios que
doblasen. Las voces de adultos son mas perdurables y es mas facil saber qué tipo de
voz tiene determinado actor, porque apenas le varia con el tiempo. La interpretacion
para nifios tiene que ser mas directa, para que los sentimientos sean mas
comprendidos por el publico infantil. Para un publico adulto se puede ser mas sutil.

En este sentido, équé parte pertenece al traductor y qué parte a los responsables de
la grabacion del doblaje? éSe suele modificar mucho el texto una vez traducido?

El traductor tiene que ser fiel al guion original. El adaptador y el director le tienen que
dar forma sonora para que el didlogo entre de forma natural al espectador.
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¢Hay mas flexibilidad a la hora de adaptar los didlogos en una pelicula de dibujos
animados que en una de accidn real? ¢ Cudles son las restricciones mds recurrentes?

Es igual en unas que en otras. Depende mas del cliente si quiere que seas totalmente
fiel, que aportes determinado tipo de didlogo (callejero, elegante, disparatado...) o si
te pide que pongas de tu cosecha e incluyas cosas que puedan complementar al guidon
original (chistes, acentos...)

Si bien las producciones animadas de Hollywood emplean a actores conocidos como
forma de publicitar la pelicula, las grabaciones de voz siempre se realizan en la fase
de pre-produccion de la pelicula con vistas a que los artistas puedan servirse de sus
expresiones, rasgos fisicos y modo de actuar para animar los dibujos. En el caso del
doblaje en espaiiol, ultimamente se pretende seguir el patrén publicitario al incluir
voces reconocibles para el espectador. ¢Siempre eligen los directores de doblaje a los
actores o muchas veces vienen “impuestos” por la productora? ¢{Qué piensa del
trabajo de los actores “famosos” en contraposicion al actor de doblaje profesional?

Muchas veces vienen impuestos por la productora. Aunque yo he intentado en mis
trabajos convencer a la productora de los que considero mas convenientes en estos
casos. En cuanto a los "famosos", a mi no me molestan siempre que se tomen el
trabajo con el respeto que se merece. Todos somos actores, unos en televisién, otros
en cine, y otros en doblaje. Cada cual tiene su especialidad, pero se puede dar el caso
de combinar varias.

En estos casos, éel papel del director de doblaje es si cabe mas importante al
encontrarse en la tesitura de tener que “ensenar” a los actores la metodologia de
trabajo?

En efecto. Pero sélo enseiarles a sincronizar. Si son actores se supone que saben
interpretar. Personalmente no me gusta tener que doblar con personas que no sean
actores. En cierta ocasidon me negué a doblar con dos jugadores de futbol.

Ademads de incluir en los doblajes a actores reconocibles, algunas producciones
animadas (Shrek, el Espantatiburones...) introducen injertos socio-culturales de los
propios actores o referentes a la actualidad espainola que, en mi opinidn, reducen la
longevidad potencial de la pelicula. ¢ Hay margen para la improvisacion? ¢Alguna vez
ha tenido que utilizar alguna muletilla propia de uno de sus actores de doblaje
alterando la traduccion del guidn? ¢Cudles son las posibles causas de este
fenémeno?

Si, algunas veces piden coletillas propias de los actores que doblan. Aunque yo no
estoy muy de acuerdo con eso, porque altera la obra original y la hacen demasiado
temporal. La causa de este fendmeno es que actualmente se tiende a los productos de
consumo rapido y perecederos, en lugar de considerar el cine como un espectaculo
gue debe perdurar en el tiempo.
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Esto no suele ocurrir en los doblajes de los productos Disney/Pixar. ¢{La productora
de una cinta establece sus propios criterios para el doblaje?

Si. Y el producto Disney/Pixar suele estar supervisado por el estudio internacional, por
lo que suelen huir de criterios locales.

Il - EL DOBLAJE DE BUSCANDO A NEMO

En el caso concreto de Buscando a Nemo, donde participaron varios actores hasta
entonces no familiarizados con el trabajo en cabina (Anabel Alonso, Javier
Gurruchaga, Blanca Portillo...), el doblaje no sélo no molesta, sino que es, a mi juicio,
excelente. ¢Qué opina usted del resultado final? ¢ Qué parte de mérito corresponde a
los actores y qué parte al director de doblaje?

Es un trabajo con el que estoy muy contento. En este trabajo se me propusieron varios
actores "famosos" y fui yo el que, tras hacer pruebas a varios, recomendé los que me
parecia que harian mejor el trabajo.

¢Como se involucré en este proyecto? ¢Habia trabajado anteriormente en otros
proyectos Disney o Pixar?

Si, yo llevaba ya varios anos haciendo las peliculas de animacién de Disney y de Pixar y
este proyecto fue muy gratificante. Se me dio todo el tiempo que necesité sin
escatimar en medios.

En su opinidn, ¢esta pelicula esta orientada tanto al publico infantil como al adulto?
¢Como se refleja esta caracteristica en el doblaje?

Las motivaciones y la historia son perfectamente comprensibles para los nifos.
Ademas les atrae con los colores y un dialogo fluido y entendible por el publico infantil.
Al mismo tiempo tiene giros y guifios para los adultos que no molestan a los nifios y
gue aportan interés al publico de mas edad.

¢Qué es lo que mas le llamaé la atencidn de esta pelicula? ¢Cudles fueron las mayores
dificultades para su doblaje? ¢Recuerda alglin momento o anécdota especial?

Me gusto lo inteligente que era el guidn, lo bien compuesta que estaba la historia, con
su punto justo en cada escena para que no perdiese interés. Las mayores dificultades
fueron porque doblaron actores que no tenian costumbre de doblar, pero estuvieron
muy disciplinados y fue muy gratificante trabajar con ellos. Anécdotas muchas, pero
quiza la mas sorprendente fue que, mientras estdbamos haciendo el making-off con
Anabel Alonso, se disparo la alarma anti-incendios del estudio por el calor de los focos
y tuvimos que salir arrastrandonos de la sala bajo el humo.
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|.B. GONZALO ABRIL, DIRECTOR DE DOBLAJE DE RIO

| - INFORMACION GENERAL Y PROCESO DE DOBLAJE

A modo de introduccion, écuales son los pasos que sigue un director de doblaje
desde que se encarga el doblaje de una pelicula hasta que ésta se proyecta en la sala
de cine? ¢{Qué relacion mantiene con el resto de profesionales que trabajan en un
doblaje?

Una vez que recibes el encargo de dirigir un doblaje, lo primero que haces es ver la
pelicula y documentarte. A continuacién confeccionas el reparto de la pelicula. A partir
de ese momento serd el o la ayudante de produccién quien se ocupe de organizar las
sesiones de doblaje.

Es costumbre en las peliculas de distribucion, que el director sea el encargado de
realizar el ajuste y adaptacién del guidn a partir de la traduccién que previamente
un traductor audiovisual ha llevado a cabo.

Una vez organizada la produccién, el director es el responsable del doblaje de la
pelicula y es el encargado de dirigir y ayudar a los actores de doblaje en su labor de
interpretar a los actores originales.

éSe suele tener en mente al publico potencial que consumira el producto doblado?
¢Qué medidas se llevan a cabo para tal fin?

Nuestra labor pasa por ser fieles al original, es la maxima que tenemos todos los que
trabajamos en el proceso de doblaje. En ese sentido es la pelicula original la que marca
quién es el publico al que va dirigido. El texto y las imagenes originales son las que
marcan la pauta.

En un contexto en el que se trabaja con un producto pensado originalmente en otra
lengua y para otra cultura, ¢es importante conocer el idioma y los aspectos culturales
del pais de origen de la pelicula?

Como director y adaptador, sin duda alguna el conocimiento del idioma ayuda, pero no
es fundamental. Es el traductor el que te aporta toda esa idiosincrasia en el texto.
Ahora bien, si que es importante conocer la cultura del pais de origen o del pais en el
gue transcurre la pelicula y para ello, siempre es bueno ese proceso de
documentacion.

Los actores no necesitan conocer el idioma -aunque repito que si lo conoces, mucho

mejor, qué duda cabe- porque hay una traduccion de las emociones que va mas alla de
la lengua y que se expresa en la interpretacion.

328



Anexos

¢Tiene el director poder de decision para proponer al traductor del guién? En tal
caso, éen qué basa su criterio de proposicion? (tipo de pelicula, confianza o relacion
profesional en trabajos anteriores...)

No es frecuente que le consulten al director qué traductor prefiere. Aunque en
ocasiones si que se da esa circunstancia. La distribuidora o el estudio de doblaje son
los que deciden quién se encargara de la traduccién. Ahora bien, cuando me han
preguntado he tenido muy clara mi preferencia. Me decanto por un traductor que
escriba bien en castellano y que aporte frescura al texto.

éCudl es su grado de satisfaccion con los guiones traducidos que le llegan? ¢Hay
errores recurrentes o elementos que suele cambiar sistematicamente?

Afortunadamente en el tipo de proyectos que dirijo, los traductores tienen un nivel
muy alto y sus traducciones son muy serias.

En su opinion, ¢qué es mas importante en una traduccion para doblaje? (Oralidad,
buen ajuste, respeto al guion original...)

Practicamente he contestado en una pregunta anterior. Si, la capacidad de aportar un
texto que ha sido escrito para ser dicho me parece fundamental. La fidelidad y
exactitud de la traduccidn se presupone. Para mi es muy importante que al leer la
traduccion el texto suene natural y organico. Que sean frases que podemos escuchar
en la calle, en un despacho, en un hospital, en un aula | de nuestro pais.

Y no pretendo que el texto esté medido para facilitar el ajuste. El texto traducido
deber ser la fiel reproduccion del texto original sin tener en cuenta la medida. Si para
reflejar fielmente el original, el traductor necesita una frase mucho mas larga (o mas
corta) que la original, debe escribirla asi.

Uno de los actores principales del proceso es el ajustador, encargado de adaptar el
texto traducido a los parlamentos de los actores atendiendo a restricciones cinéticas
y de sincronia. ¢Suele realizar también tareas de ajustador? ¢Con qué frecuencia?

Salvo contadas excepciones, siempre adapto el texto de las peliculas que dirijo.

éCree que el traductor puede ser también ajustador? ¢ Alguna vez ha trabajado con el
guidn ajustado por un traductor?

Si, sin duda. Hay traductores que pueden realizar perfectamente la adaptacion. Basta
gue sean capaces de captar el ritmo de la interpretacién de los actores originales.

Si, en varias ocasiones y con resultados diversos.
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Usted ha trabajado a ambos lados del atril, ¢es distinta la percepcion de un proyecto,
una accion, un personaje cuando se es actor a cuando se es director de doblaje?

La percepcidon del proyecto es diferente porque el director tiene una vision global
mientras que el actor sélo esta pendiente de su parte. El director conoce toda la
pelicula.

Il — DOBLAJE PARA NINOS Y CINE DE ANIMACION

Su dilatada carrera en el campo del doblaje abarca todo tipo de géneros
cinematograficos y televisivos, entre ellos los productos de animaciéon y para niiios
¢Como se prepara el doblaje de una pelicula orientada al publico infantil? é¢Hay
muchas diferencias en cuanto a, por ejemplo, la eleccion de voces? éLa forma de
transmitir los sentimientos es distinta?

No creo que haya una diferencia con respecto a cualquier otro proyecto.
Evidentemente suelen ser peliculas divertidas, animadas, con un texto con mucho
potencial y sugerente que te permite ser mds creativo. Eso significa que también te
puedes divertir mas. Y si eres capaz de transmitir a los actores ese disfrute, eso
también se vera en el resultado final.

En cuanto al resto del proceso, no hay diferencia con respecto a una pelicula de
ficcidn. Los personajes son muy humanos a pesar de su apariencia animal o vegetal de
manera que la interpretacién se aleja del cliché de los dibujos animados.

En este sentido, équé parte pertenece al traductor y qué parte a los responsables de
la grabacion del doblaje? ¢Se suele modificar mucho el texto una vez traducido?

El texto traducido se suele modificar bastante durante la adaptacion y ajuste, pero
luego en sala apenas se modifica. Eso si, antes de entrar en sala, a veces el cliente hace
sus aportaciones; algunas se incorporan y otras no. Todo lo que vaya en beneficio del
resultado final es siempre bienvenido.

¢Hay mas flexibilidad a la hora de adaptar los didlogos en una pelicula de dibujos
animados que en una de accidn real? ¢ Cudles son las restricciones mas recurrentes?

Como decia antes, las peliculas de animacién nos permiten un grado mayor de
creatividad. Tanto el traductor como el adaptador juegan con mas posibilidades a la
hora de reescribir el guién.

Si bien las producciones animadas de Hollywood emplean a actores conocidos como
forma de publicitar la pelicula, las grabaciones de voz siempre se realizan en la fase
de pre-produccidn de la pelicula con vistas a que los artistas puedan servirse de sus
expresiones, rasgos fisicos y modo de actuar para animar los dibujos. En el caso del
doblaje en espaiiol, ultimamente se pretende seguir el patron publicitario al incluir
voces reconocibles para el espectador. ¢Siempre eligen los directores de doblaje a los
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actores o muchas veces vienen “impuestos” por la productora? ¢{Qué piensa del
trabajo de los actores “famosos” en contraposicion al actor de doblaje profesional?

La intervencion de actores de imagen conocidos por el publico en peliculas dobladas
habitualmente son decisiones que toman los departamentos de marketing de las
distribuidoras y vienen respaldadas o alentadas por las productoras. El director de
doblaje no tiene ninguna potestad en la eleccién, aunque a veces nos consultan.

En cuanto a la segunda pregunta, lo tengo muy claro: son actores y por lo tanto
capaces, a priori, de realizar cualquier tarea relacionada con la interpretacion. Del
mismo modo que cualquier actor habitual del doblaje puede saltar a un escenario o
ponerse delante de una cdmara. Ahora bien, no todos se adaptan a la técnica del
doblaje con la misma fortuna. Hay actores no habituales del doblaje que lo hacen muy
bien y otros que ponen de manifiesto que no es lo suyo con la consiguiente merma en
el producto final.

Otra cosa es el intrusismo profesional. Personas que no tienen nada que ver con la
interpretacion y que intervienen en el doblaje para, supuestamente darle un valor
afadido. El resultado, desgraciadamente suele ser un desastre de la misma magnitud
gue la falta de respeto a un oficio.

En estos casos, éel papel del director de doblaje es si cabe mas importante al
encontrarse en la tesitura de tener que “ensefiar” a los actores la metodologia de
trabajo?

Evidentemente trabajar con actores no habituados al doblaje supone un esfuerzo extra
por parte del director que se convierte en “profesor-director”.

Ademas de incluir en los doblajes a actores reconocibles, algunas producciones
animadas introducen injertos socio-culturales de los propios actores o referentes a la
actualidad espafiola que, en mi opinién, reducen la longevidad potencial de la
pelicula. ¢Hay margen para la improvisacion? ¢Alguna vez ha tenido que utilizar
alguna muletilla propia de uno de sus actores de doblaje alterando la traduccién del
guidn? ¢Cuales son las posibles causas de este fendmeno?

Intentamos que esas intervenciones sean las menos posibles, precisamente por lo que
apuntas, reduces la longevidad de la pelicula. Y en la mayor parte de las ocasiones son
gracias o expresiones que tienen un periodo de caducidad muy corto.

En dos ocasiones alteré la adaptacidn para introducir alguna de esas muletillas, si.

En este sentido, éla productora de una cinta establece sus propios criterios para el
doblaje?

Habitualmente nos dejan bastante libertad.

331



La traduccidn del cine para nifios. Un estudio sobre recepcion

Il - EL DOBLAIJE DE RIO

En el caso concreto de Rio, los actores de doblaje de los papeles principales son en su
mayoria profesionales de larga experiencia. ¢Qué opina usted del resultado final?
¢Qué parte de mérito corresponde a los actores y qué parte al director de doblaje?

Creo que es un doblaje bastante bueno o muy bueno, fruto del trabajo de todos:
traductor, adaptador, director, actores, técnico de sonido y técnico de mezclas.

éComo se involucré en este proyecto? ¢Habia trabajado anteriormente en otros
proyectos de Blue Sky?

Fue Hispano Foxfilm la que me propuso para este proyecto. Anteriormente habia
trabajado en bastantes proyectos con ellos. En cuanto a Blue Sky, habia dirigido el
doblaje de dos de las tres peliculas de la saga Ice Age.

En su opinidn, ¢esta pelicula esta orientada tanto al publico infantil como al adulto?
é¢Como se refleja esta caracteristica en el doblaje?

En el doblaje nos mantenemos fieles a lo que ya aparece en el original. A veces
podemos acentuar un poco mas determinadas frases y llevarlas a un terreno mas
infantil o hacer determinados guifios usando expresiones conocidas por el publico
adulto. Es decir que es en el texto donde se puede ver reflejadas esas intenciones,
porque la interpretacién, viene dada por el original.

¢Qué es lo que mds le llamaé la atencidn de esta pelicula? ¢Cudles fueron las mayores
dificultades para su doblaje? ¢ Recuerda algiin momento o anécdota especial?

Me parecidé un maravilloso homenaje de Carlos Saldanha, director de la pelicula, a su
pais con un uso del color fantdstico y llamando la atencidn sobre un tema sensible y

delicado; todo ello con un toque divertido y desenfadado.

Lo recuerdo como un doblaje fluido, intenso y divertido. Y desgraciadamente no tengo
ninguna anécdota a mano. No ocurrié nada especial.
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Il. CUESTIONARIO

BLOQUE A

Datos personales.

A W N =

BP X 0o Y 14 Lo T8 = L =131 Y= L3S
. éCudl es tu pueblo o ciudad?..........ccooiiiiieeeeccciirerrececceee e e s e rec e e e e e e e e e e e nnnn e e s nnnnans
. ECUANTOS AN0S TIENES? ...uveeeiiieeireenirieeiereesrensiressssrassesessersssssesssssssssssssssessssssssssnssssnnssnsesens

. EEN UE CUISO @STAS?Y.....cceeeeeeeeeeeiiieeenenneeseeseeeeeennnnssssseseseeensnnssssssseseesesnnnnnsssssssssseennnsnnennen

BLOQUE B

Ahora, responde estas preguntas sobre el cine y las peliculas.
Haz un circulo sobre la respuesta que elijas.

5. éTe gusta ver peliculas?

6. ¢Ves muchas peliculas en tu casa?

7. Habitualmente, ¢ddnde ves las peliculas?

8. ¢Vas mucho al cine?

9. é¢Hay cines en tu barrio o en tu ciudad?

10. ¢Cual es tu pelicula preferida?

a. Nunca b. Casi nunca c. A veces

a. Nunca b. Casi nunca c. A veces

a. Si, mucho b. Me dan igual

d. Muchas veces

a. Television b. Tablet

d. Muchas veces

NO

c. No me gustan

c. Ordenador

e. Todos los dias

e. Todos los dias

BLOQUE C

Haz un circulo sobre la respuesta que elijas.

11. ¢Te gustan las peliculas de dibujos animados?

[] BUSCANDO A NEMO

00l St o Fdowsmuon s, ] Ninguna
1vez
1-5 veces
5-10 veces

Mas de 10 ORIGE

3 N Y4
SGUARDIANESE®

veces

a. Si, mucho b. Me dan igual

Ninguna
1vez

1-5 veces
5-10 veces
Mas de 10

veces

c. No me gustan

12. ¢Conoces estas peliculas? Sefala las que has visto y cuantas veces:

[] EL ORIGEN DE LOS GUARDIANES [l RIO

O o o o o

Ninguna
1vez

1-5 veces
5-10 veces
Mas de 10

veces
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BLOQUE D
Responde a estas preguntas sobre Buscando a Nemo.

13. ¢Sabes para qué utilizan los peces las branquias?

14. ¢Por qué estan contentos Coral y Marlin?
a. Porque van a tener bebés y porque podran ver ballenas siempre que quieran.
b. Porque van a tener bebés y porque han comprado una casa en un sitio muy bonito
c. Porque antes vivian en un pueblo muy feo
d.Nolosé
15. Uno de los peces le dice a Nemo que es alérgico al “Hache-Dos-0”, éa qué se refiere?
a. Que puede beber mucha agua
b. Que se pone enfermo con el aire
¢. Que no puede tomar el sol

d. Que se pone enfermo con el agua

16. ¢En cudl de estas imagenes hay una anémona?

a. En la numero “2”

b. En la nimero “1”

c. Enlas dos

d. En ninguna de las dos

17. éQué representan estos peces?

a. Un caballito de mar a.Nolosé

b. Un pulpo b. El Coliseo de Roma

c. Una ballena c. La Opera de Sidney

d. Un pez payaso d. Las palmeras de Sidney
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BLOQUE E
Responde a estas preguntas sobre El origen de los Guardianes.

18. ¢Recuerdas como se llaman estos personajes? ¢Sabes cual es su mision de Guardianes?
[\ o] 1101 o] £ SRR

IMIISTON: it

NOMDBIE: e

1Y LTy (o] s R

19. Cuando Jack Escarcha conoce a los Guardianes...
a. Esta enfadado, porque no le gusta el Polo Norte
b. Esta contento, porque le encanta el Polo Norte
c. Estd enfadado, porque le han metido en un saco y llevado a través de un portal

d. Estd contento, porque le han metido en un saco y llevado a través de un portal

BLOQUE F

20. é¢Por qué Jack no quiere ser un Guardian?

a. Porque los nifios no creen en él

b. Porque los Guardianes siempre estan enfadados y discutiendo

c. Porque es perezoso y no le gusta trabajar

d.Nolosé
21. ¢Sabes en qué pais vive el Conejo de Pascua?

a. Argentina

b. Estados Unidos

c. Australia

d. México
22. Las hadas recorren el mundo buscando dientes y ven a su compaiiero, el ratoncito Pérez.
¢En qué pais lo encuentran? ¢Por qué?
a. Francia, porque .......oeevvveveeeeeeveiicee e,
b. Espafia, porque .....cccceeeeeeeciiiiieeeee e
C. Italia, porque .....cooeeceiiiiieee e

d. Alemania, porque ......ccceeeeeeeeevvrereeeeeeeinrnenen.
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BLOQUE G
Responde a estas preguntas sobre Rio.

23. ¢En qué pais se desarrolla la pelicula “Rio”?
a. Portugal
b. Panama
c. Canadd
d. Brasil
24. ¢ De qué hablan los pajaros en su cancion, antes de ser capturados?
a. Del carnaval
b. De la playa
c. De la fiesta

d. Otra: cooeeeeeeennnn,

BLOQUEH

25. ¢Has comprendido lo que dice la cancion de esta escena?

E Y] USSR TR

b.NO  En ese caso, éte gustaria saber lo que dice?

a.si b. no c. me daigual

26. A su llegada, Blu conoce a otros pajaros que le dan algunos consejos. ¢Has comprendido
cuales?

a. Consejos para salir de la jaula

b. Consejos para hablar portugués

c. Consejos de seduccion

d. Consejos para disfrutar del carnaval
27. Al presentarse, el pajaro dice que se llama como un queso que tiene moho y huele mal,

ésabes cOmo se llama este tipo de QUESO? .....ceueeeeeeiciiiiiiiiiiiiiiiieeereereeeeeissssssses sessssssssansnanns
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Imagen 5: Visionado en CEIP Manuel Gonzalez Marti (Valencia)

Imagen 6: Cumplimentacion de cuestionario en CEIP Manuel Gonzalez Marti (Valencia)
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Introduction

L’objet d’¢tude de cette thése de doctorat est la traduction audiovisuelle (ci-
aprés : TAV) et concerne plus particuliecrement la réception du doublage par le
destinataire « spécial » du corpus analysé, I’enfant. Le sous-titre du travail — une étude
sur la réception — révéle son caractére empirique et expérimental, dont 1’objectif
principal est d’analyser empiriquement la réaction du jeune public face a des solutions
de traduction qui sont réguliecrement adoptées dans les doublages du cinéma
d’animation. L’utilisation de certaines stratégies et techniques de traduction peuvent se
rapprocher ou s’éloigner du récepteur : on cherchera a évaluer dans quelle mesure
celles-ci facilitent sa compréhension, le font rire ou pleurer et, finalement, le

divertissent.

Le succes d’un long-métrage pour enfants n’est per¢u aujourd’hui qu’a travers
les entrées au box-office et les ventes des films sur le marché vidéo des DVD, Blu-Ray
et VOD. Par conséquent, une problématique peut étre énoncée autour de la question
suivante : en tant que destinataire direct de longs-métrages d’animation, les enfants
seront-ils capables de comprendre la totalité des contenus de ces films aprés avoir
subi un processus de traduction ? Pour essayer de répondre a cette question, une
expérience a été menée aupres d’enfants auxquels nous avons projeté quelques extraits
de longs-métrages doublés en espagnol. Ils ont ensuite rempli un questionnaire adapté a
leur stade de développement cognitif, nous aidant a déterminer quelles informations les
participants ont acquises en regardant les films. On cherche ainsi @ mieux connaitre la

répercussion des choix de traduction les plus habituels chez les traducteurs audiovisuels
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de films d’animation pour enfants. Le grand intérét des enfants pour ce type de film est

a la base des choix de notre corpus, qui est composé par trois films d’animation récents.

Selon les experts en communication de masse, si un film ou une série télévisée
veut avoir du succes, ils doivent s’adresser a une audience spécifique, méme si en réalité
celle-ci est toujours inconnue (Bell, 1984). La traduction, en tant que partie intégrante
des produits internationaux, peut aussi adapter son message pour s’adresser a un
récepteur spécifique (Espasa, 2008). Cependant, la réaction des spectateurs face a un
produit audiovisuel traduit a été rarement étudiée de fagon expérimentale et, par
conséquent, il n’est pas possible de déterminer quel est le mérite (ou la faute) de la

traduction dans le succes ou I’échec de ce produit.

La réception de ces textes du point de vue du jeune public a été encore moins
¢tudiée, méme si I’enfant est 1’un des destinataires principaux de I’industrie du
divertissement. Il y a eu, au contraire, des recherches sur la perception qu’a I’enfant du
cinéma et de la télévision, mais sans considérer que le film ou la série tél¢ analysés ont
probablement subi un processus de traduction. Cette thése veut contribuer au
développement de recherches qui ont pour objet 1’étude de la traduction du cinéma pour
enfants, un sujet loin d’intéresser le milieu universitaire, ou les travaux réalisés suivant

une méthodologie expérimentale sont, actuellement, presque inexistants.

Objectifs

L’objectif principal de cette thése est d’analyser, de facon empirique, la
réaction du jeune public face a certains choix de traduction qui sont réguliérement

adoptés dans les doublages du cinéma d’animation.

Pour cela, les objectifs secondaires suivants ont ¢t¢ définis tout a long de la

recherche :

1. Réaliser un état de I’art de la traduction dans les médias audiovisuels, en
mettant en exergue le rapport des différents modes de TAV avec les jeunes
spectateurs.

2. Réviser les courants de pensée en communication de masse les plus
importants du point de vue de la réception.
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Hypotheése

Examiner la bibliographie existante sur la traduction de la littérature pour
enfants et de la littérature pour la jeunesse (ci-apres, LEJ) afin de répertorier
les caractéristiques spécifiques de ce type de textes et de sa traduction.

A partir des travaux universitaires sur la traduction du cinéma pour enfants
et sur la traduction de la LEJ, élaborer une taxonomie des défis auxquels
doivent systématiquement faire face les traducteurs du cinéma pour enfants.

Développer un cadre d’analyse des textes audiovisuels pour enfants,
incluant les codes de signification les plus importants (linguistique,
iconographique et musical) et les caractéristiques spécifiques des textes pour
enfants.

Préparer un catalogue de textes réunissant les films d’animation pour
enfants sortis en Espagne entre 2002 et 2012. Définir ensuite le prototype de
film récurrent dans ce catalogue, afin de sélectionner des films représentatifs
pour le corpus de travail.

Suivant une méthodologie descriptive, analyser les stratégies et techniques
de traduction qui sont adoptées dans le corpus de travail afin de décrire des
tendances de traduction.

Organiser une expérience de réception parmi des sujets de 8 et 12 ans,
incluant la projection de quelques extraits vidéo appartenant au corpus et
reproduisant quelques-unes des tendances de traduction trouvées, ainsi que
la réalisation d’un questionnaire qui soit adapté a leur développement

cognitif.

L’hypothese générale de recherche souhaite vérifier empiriquement si le

processus de traduction affecte de maniere décisive la réception du cinéma pour

enfants. Le doublage étant le mode de TAV le plus répandu dans les films pour enfants

projetés dans les salles de cinéma espagnoles (Chaume, 2012), deux groupes de sous-

hypotheses ont été¢ formulés, qui seront validées ou refusées aprés I’analyse du corpus

de travail, composé de trois films doublés en espagnol (premier groupe), et aprés la

réalisation de I’expérience (deuxieme groupe) :
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ii.

iil.

1v.

V1.

Le registre de langue des films doublés pour enfants, «1’oralité
préfabriquée » des textes audiovisuels, et particulierement des traductions,
inclura beaucoup d’¢éléments du langage familier et des expressions propres
aux enfants, qui font souvent partie du lexique du destinataire direct.

Tout comme la traduction de la LEJ, les adaptateurs interviendront tout au
long du processus de doublage des films d’animation sur le texte d’arrivée,
afin de clarifier et de préciser certains ¢éléments a propos du contenu
interculturel, linguistique et encyclopédique du texte en question.

La stratégie de traduction la plus utilisée pour les références culturelles dans
les doublages sera le remplacement par d’autres références propres a la
culture d’arrivée.

Les références intertextuelles présentes dans le texte d’origine seront aussi
transférées dans le texte d’arrivée.

Le rapport entre les codes iconographique et linguistique restera inaltéré
dans le texte d’arrivée, réussissant a transmettre I’information des deux
codes sémiotiques.

Les chansons des films pour enfants seront traduites uniquement si leur

fonction dans le film est diégétique.

Par conséquent, I’expérience de réception montrera si les sous-hypotheses

suivantes sont validées o réfutées :
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Vil.

Viil.

1X.

Etant donné que les films d’enfance s’adressent a des spectateurs ayant des
niveaux différents de développement cognitif, les enfants les plus petits
auront plus de difficultés a comprendre les contenus interculturel,
linguistique et encyclopédique qui se trouvent dans les textes pour enfants.
De I’autre c6té, les enfants les plus grands auront moins de problémes.

Les enfants qui ont I’habitude de regarder des films d’animation, et surtout
ceux qui ont vu les films du corpus, pourront reconnaitre plus facilement ces
¢léments spécifiques.

Les enfants identifieront les références culturelles naturalisées comme
propres a leur culture a eux et éprouveront plus de difficultés a reconnaitre

les références dépaysées.
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Xx. Les enfants ne pourront pas comprendre les chansons et les numéros

musicaux non traduits.

Méthodologie de la recherche

Concernant la partie méthodologique, ce travail s’inscrit dans le droit-fil des
recherches sur la traduction qui utilisent une méthode expérimentale, par le biais de
I’analyse des réactions des destinataires directs du texte d’arrivée (Fuentes Luque,
2001 ; Nobs, 2003). De la méme manicre, il est basé¢ sur la méthode d’analyse
instrumentale de la réception proposée par Rodriguez Bravo (2003), qui cherche a
connaitre les caractéristiques du processus communicatif a partir de la réaction des
récepteurs face a un corpus de textes préalablement sélectionné et analysé en
profondeur. Les objectifs et approches sont toutefois bien différents, car le sujet de notre
expérience — I’enfant — et les textes audiovisuels qui lui sont adressés ont des

caractéristiques spéciales (Dorr, 1986 ; De Andrés Tripero, 2006).

Rattaché a un paradigme de recherche descriptif, d’apres le classement proposé
par Noguerol (1998 : 65, cité¢ dans Hurtado, 2001 : 173), mais aussi empirique et, en
méme temps, observationnel, (Gile, 1998, cit¢é dans Hurtado, 2001 : 173), notre

recherche est divisée dans les phases suivantes, bien précisées :

1. Premiérement, détermination des éléments d’étude pour I’analyse interne du
corpus sélectionné (cf. 4.4.), suivant le modele d’analyse des textes
audiovisuels du point de vue de la traductologie (Chaume, 2004a, 2012).

2. Deuxieémement, élaboration d’un corpus représentatif de films pour
enfants doublés en espagnol a partir des sorties en salles de cinéma
espagnoles pendant la période 2002-2012. Cette phase est décrite pas a pas
sous le titre 5.1.

3. Troisiemement, analyse du corpus afin de repérer des récurrences de
traduction propres a ce type de textes, ce qui nous permettra d’obtenir un
classement statistique des tendances du doublage dans le cinéma pour
enfants (cf. 5.4.).

4. Quatriémement, le chapitre 6 présente la conception et le développement

d’une étude sur la réception de ces tendances parmi le jeune public. Les
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participants seront amenés a regarder quelques extraits vidéo faisant partie
de notre corpus de textes audiovisuels et a remplir un questionnaire de
compréhension. Cette phase est, elle aussi, divisée en trois grandes étapes :
Détermination de 1’échantillon (cf. 6.1.).
b.  Sélection des extraits vidéo (cf. 6.3.) et conception du
questionnaire (cf. 6.4.).
c.  Réalisation de I’expérience (cf. 6.5.).

5. Cinquiemement, analyse statistique et interprétation des résultats délivrés par
les sujets de 1’expérience (cf. 6.6.) : tableaux de distribution de fréquences
(univariées) ; tableaux de contingence entre variables dépendantes et
indépendantes et test du Khi carré (bivariées).

6. Finalement, présentation des conclusions de la recherche et suggestions

d’étude futures (cf. Chapitre 7).

Corpus de travail

L’objet d’étude de cette thése est la traduction du cinéma pour enfants. Etant
donné que les films d’animation se trouvent parmi les techniques de réalisation les plus
appréciées par le jeune public (Rodriguez y Melgarejo, 2009 : 173), la totalité des films
sélectionnés pour notre catalogue de recherche (cf. Annexe IV) sont des films
d’animation appropriés a leur age. Suivant la méthodologie d’¢laboration de corpus
proposée par Barambones (2009), trois films d’animation récents ont été sélectionnés
parmi le catalogue de films exploités en salles en Espagne pendant la période 2002-
2012. Ces trois films ont été réalisés par trois sociétés nord-américaines d’animation
différentes et doublés en espagnol péninsulaire par trois équipes différentes de

traduction et doublage :

o Le monde de Nemo [Finding Nemo] (Stanton y Unkrich, 2003)
e Rio (Carlos Saldanha, 2011)
e Les cing légendes [Rise of the Guardians] (Peter Ramsey, 2012).
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Structure de la thése

La theése est divisée en sept chapitres, une introduction, la liste de références
bibliographiques consultées et les annexes. Le Chapitre 1 présente et développe la
notion de TAV : sont ici décrits brievement les modes de TAV les plus utilisés
actuellement, en se focalisant sur le rapport de chacun de ces modes avec le jeune
public. Ensuite, le doublage est approfondi en tant que mode de TAV et objet d’étude
universitaire, car il s’agit du mode de TAV le plus répandu partout dans le monde pour
I’adaptation de textes cinématographiques pour enfants. De cette facon, les phases et les
restrictions du processus de doublage sont évoquées de maniére schématique, en
introduisant quelques exemples de la recherche universitaire dans ce domaine.
Actuellement, la TAV est confortablement installée dans les cercles universitaires, apres
une période d’effervescence autour des années 2000, grice a des publications de
chercheurs tels que Gambier (1997, 2003), Mayoral (2001a), Diaz Cintas (2001, 2003)
ou Chaume (2004a).

La deuxieme partie de ce chapitre aborde les études de réception des produits
audiovisuels. A travers différentes approches dans le domaine de la psychologie de la
communication, la perception des médias audiovisuels est explorée du point de vue du
récepteur. La notion des audiences active et passive (Petty y Cacioppo, 1983) est
particuliérement intéressante pour ce travail, ainsi que le concept d’audience design de
Bell (1984), selon lequel tout émetteur adapte le message, et du récepteur idéal appliqué
par Kovaci¢ (1995) a la TAV. Suivant cette approche multidisciplinaire, le premier
chapitre revient pour terminer sur les rares études de réception de la TAV utilisant une
méthodologie expérimentale, ou 1’on peut remarquer, en plus du pionnier Fuentes
Luque (2001), les travaux de I’Université de Bologne, tels que ceux de Bucaria et
Chiaro (2007), Antonini (2008), Antonini et Chiaro (2009) ou Denton et Ciampi
(2012).

Dans le Chapitre 2, les caractéristiques du texte littéraire pour enfants et de sa
traduction sont esquissées a partir des recherches effectuées au cours des deux dernieres
décennies par des professionnels et chercheurs européens tels qu’Oittinen (2000),
O’Connell (2003), Lathey (2006) ou encore O’Sullivan (2013). Ce type d’étude a aussi
eu beaucoup de répercussion dans la sphere espagnole, grace aux publications de
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Fernandez Lopez (1996), Pascua (1998), Camara (1999) ou Garcia de Toro (2000,
2014) et au travail du laboratoire « Literatura infantil y juvenil y su traduccion » de
I’Université de Vigo (Lorenzo y Pereira, 2000 ; Lorenzo, 2003 ; Ruzicka, 2008, 2009).
Parmi les spécificités essentielles de ce genre littéraire, on peut constater le besoin
d’adapter le contenu au développement cognitif du lecteur primaire, ainsi que la
nécessité de s’adresser a plusieurs types de lecteur. Cette double fonctionnalité du texte
comporte une signification différente selon le type de destinataire, lui conférant un état
ambivalent dans le polysysteme littéraire, selon Lotman (1977) and Shavit (1980).
Finalement, un autre défi pour les traducteurs de textes littéraires pour enfants est
I’intersection de plusieurs codes sémiotiques (linguistique, iconographique) a travers un

seul canal de transmission (visuel).

Ces caractéristiques de traduction se trouvent aussi dans les textes audiovisuels
pour enfants, plus particulierement dans les produits cinématographiques (O’Connell,
2003). Par conséquence, dans le Chapitre 3, on tente de donner une définition du
cinéma pour enfants en fonction du public ciblé : selon De Andrés Tripero (2006), I’age
de I’enfant affecte la perception d’un film, dans la mesure ou « I’intelligence filmique »
s’éveille a partir de I’age de huit ans. Les grands studios hollywoodiens ont cependant
I’habitude de réaliser des longs-métrages qui sont censés attirer le plus grand nombre de
spectateurs possibles (Marx, 2007). La structure formelle et narrative est aussi abordée
(Rodriguez y Melgarejo, 2009), en se penchant notamment sur la description des
caractéristiques du cinéma d’animation a travers les publications de Wells (2009) ou
Camara (2006), une série de techniques cinématographiques qui sont parmi les préférées
des enfants et qui représentent le lien entre le cinéma et les livres illustrés pour enfants

(Cano Calderoén, 1993).

La deuxiéme partie du troisieme chapitre explore les recherches réalisées sur la
traduction du cinéma pour enfants dans le milieu universitaire. On retrouve alors les
apports d’O’Connell (2003), soulignant le lien entre littérature et texte audiovisuel pour
enfants ; Zabalbeascoa (2000), séparant le contenu pour enfants et pour adultes dans le
cinéma pour enfants ; Agost (1999) et Barambones (2009), décrivant les types de
synchronisme dans les films pour enfants ; en outre, Lorenzo (2003, 2006), Lorenzo et

Pereira (1999, 2000, 2001), Iglesias (2009) ou Gonzalez Vera (2011), entre autres
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chercheurs, analysent la confluence de divers codes de signification dans les textes
audiovisuels pour enfants, un défi beaucoup plus important dans ce type de textes,
puisqu’ils exploitent au maximum les deux canaux et les divers codes
cinématographiques, ayant recours a des jeux de mots et des doubles sens, verbaux,

acoustiques et visuels (Chaume, 2004a : 207).

Le Chapitre 4 aborde et décrit la méthodologie de la recherche de cette these.
Rattaché a un paradigme de recherche descriptif, empirique et observationnel, ce travail
a pour objet de connaitre la réaction du jeune public face a un stimulus audiovisuel
traduit, par le biais d’un questionnaire en tant que systeme d’évaluation. Apres
présentation de la problématique et la formulation de I’hypothése générale et des sous-
hypothéeses de recherche, selon les caractéristiques générales de la traduction du cinéma
pour enfants, le modéle d’analyse du corpus est décrit. Il met ’accent sur les codes de
signification les plus importants dans le cinéma pour enfants et sur I’ensemble des
techniques et des stratégies de traduction qui seront identifiées au niveau interne du

corpus.

Le Chapitre 5 aborde la méthodologie de construction du corpus de travail et
son analyse. Aprés avoir élaboré le catalogue des films d’animation pour enfants
projetés dans les salles de cinéma espagnoles dans la période 2002-2012, divers filtres
ont été appliqués (pays de réalisation, langue, traducteur, studio de doublage, etc.)
jusqu’a I’obtention du Corpus 1 de 35 films récents d’animation. A partir de cette liste,
un échantillon représentatif a été sélectionné selon la méthode de sélection par jugement
(Cea D’Ancona, 2004: 171), suivant laquelle le chercheur lui-méme fait le choix des
films qui composent le corpus de travail (Corpus 2) sans avoir recours a des méthodes
d’échantillonnage probabilistes. L’analyse du corpus est ensuite exposé€e en fonction des
facteurs externes et internes de ces textes audiovisuels (Chaume, 2004a), le chapitre
s’achevant par les conclusions de I’analyse, présentées sous forme de liste de tendances

dans la traduction du cinéma pour enfants.

Le Chapitre 6 décrit le processus de réalisation de la partie expérimentale de la
thése, a commencer par la sélection de 1’échantillon de participants dans 1’expérience et

la délimitation des variables a tester : il y a autant de variables dépendantes que de
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questions de compréhension dans le questionnaire, et ce sont la deux variables
indépendantes quant a leur influence sur les résultats, i.e. la classe d’appartenance du
sujet et le nombre de fois ou il a regardé chaque film. Les résultats sont analysés a
travers une technique wunivariée (tableaux de distribution de fréquences) et deux
techniques bivariées (tableaux de contingence et test du Khi carré). Le test de
signification statistique Khi carré de Pearson nous permet de vérifier s’il existe une
relation entre les variables dépendantes et chacune des variables indépendantes, c’est-a-

dire si les valeurs des premiéres dépendent des valeurs de la deuxiéme.

La liste définitive des extraits vidéo qui seront projetés dans le cadre de
I’expérience est ensuite détaillée, extraits choisis en fonction des tendances de
traduction décrites a la fin du chapitre précédent. Vient ensuite la présentation du
questionnaire utilis€ pour évaluer la réception des sujets, divis€é en quatre grandes
parties : premicrement, des données générales et sur le golt pour le cinéma des
participants, les trois parties restantes concernant la compréhension et la réception des
extraits vidéo. Apres un court résumé sur le déroulement des sessions de travail lors de
cette expérience, le rapport de résultats est présenté. Ce rapport propose un commentaire
général de la distribution de fréquences des réponses au questionnaire, et des tableaux

de contingence et du test du Khi carré pour les variables indépendantes.

Enfin, le Chapitre 7 présente les conclusions de cette recherche. Apres
vérification, 1’hypothese générale et les sous-hypotheéses seront donc validées ou
réfutées et les objectifs de la thése, accomplis. Au terme du chapitre, place aux

suggestions d’étude futures qu’ouvre ce travail.

Les deux derniers chapitres correspondent aux références bibliographiques des
ouvrages consultés et cités dans la thése et aux annexes suivantes : entretiens avec
Eduardo Gutiérrez et Gonzalo Abril, directeurs artistiques du doublage espagnol des
longs-métrages Le monde de Nemo et Rio, respectivement ; le questionnaire intégral
utilisé pour la partie expérimentale ; et le résumé substantiel en frangais pour la co-
tutelle internationale. Le DVD ci-joint inclut également ces annexes : un fichier Excel
contenant le catalogue de films et les filtres successifs menant a la sélection du corpus

de travail ; un fichier Excel contenant I’analyse complet du corpus de travail ; les
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extraits vidéo utilisés pour 1’expérience (sous format *.mp4) ; et le rapport de 1’analyse

statistique des résultats du questionnaire sous format *.pdf.

Références bibliographiques

Cette thése s’inscrit dans le cadre des Etudes Descriptives de Traduction (EDT),
le cadre théorique concernant principalement la bibliographie existante sur la traduction
dans les média audiovisuels, ainsi que son rapport avec le destinataire. D’une part, les
études récentes sur la TAV nous ont aidé a élaborer le cadre analytique du corpus
(Chaume, 2004a, 2012), tandis que les études de réception et celles qui analysent le
comportement des spectateurs (Bell, 1984) nous ont permis de définir I’approche de la
thése, qui est basée sur la réponse des récepteurs finals et leurs attentes face a la
traduction (Kovaci¢, 1995 ; Mayoral, 2001b ; Espasa, 2008). De méme, les recherches
qui ont une base expérimentale dans ce domaine ont été d’une trés grande utilité, afin de
planifier et de développer notre expérience : Fuentes Luque (2001), Bucaria et Chiaro

(2007), Antonini (2008), Antonini et Chiaro (2009) et Denton et Ciampi (2012).

Nous avons aussi consulté des études universitaires analysant les traductions des
textes qui s’adressent au jeune public, que ces études soient littéraires (Fernandez
Lopez, 1996 ; Pascua, 1998 ; Oittinen, 2000 ; Lathey, 2006 ; O’Sullivan, 2013) ou
audiovisuelles (Zabalbeascoa, 2000 ; Lorenzo, 2003, 2006 ; Lorenzo et Pereira, 1999,
2000, 2001 ; Iglesias, 2009). Les caractéristiques particulieres du texte littéraire pour
enfants et de sa traduction, nous les trouvons aussi dans le cinéma pour enfants
(O’Connell, 2003), ce qui nous permet de formuler I’hypothése générale et les sous-
hypothéses de recherche a partir des caractéristiques formelles et narratives des films

d’animation pour enfants (Rodriguez et Melgarejo, 2009 ; Wells, 2009).

Enfin, ¢étant donné qu’il s’agit d’une étude de réception, la partie
méthodologique ne se limite pas aux travaux de traductologie : cette these est aussi
complétée par des études dans le domaine de la communication audiovisuelle et des
sciences sociales (Rodriguez Bravo, 2003), par des travaux sur la réalisation de
sondages et la participation des sujets dans la recherche, notamment en ce qui concerne
les enfants ou le jeune public (Fraser et al, 2004 ; Greig et al. 2007). Entre autres, le

concept d’“intelligence filmique”, qui débute a partir de 1’age de huit ans (De Andrés
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Tripero, 2006), a eu beaucoup d’importance pour nous, afin de définir I’age des

participants a [’expérience, donnant ainsi lieu a un cadre d’étude pluri- et

interdisciplinaire.

Conclusions

Nous présentons ici les principales conclusions de 1’analyse de notre corpus et
de la partie expérimentale, suivant ’hypothése générale et les sous-hypothéses
proposées ci-dessous. Les résultats suivants ne sont représentatifs que de notre travail de
recherche et ne peuvent, en aucun cas, étre ¢largis a la totalit¢ des traductions
espagnoles des films d’animation et a la population d’enfants espagnols. Toutefois,

I’échantillon de films et de sujets utilisé nous permet d’observer certaines tendances.

La premicere partie de ces conclusions concerne 1’élaboration et 1’analyse du
corpus de travail et constituent certaines tendances dans la traduction du cinéma pour

enfants :

a) Langage familier et « oralité préfabriquée » :

Presque 50 % des cas analysés dans le corpus appartiennent a la catégorie du
langage familier. Parmi ceux-ci, dans 71 % des cas, le méme registre familier est
maintenu dans le texte d’arrivée. D’autre part, dans 25 % des cas, le niveau
d’expressions familiéres se trouve renforcé et uniquement dans 4 % diminué.
Neéanmoins, on n’a pas pu trouver beaucoup d’exemples de langage infantile (6
%) qui fasse référence au genre de problémes qu’ont les enfants quand ils
parlent. Malgré tout, étant donné la prédominance d’expressions et de termes
familiers dans le corpus, la sous-hypothése i se trouve confirmée, laquelle
stipule que les films pour enfants qui sont doublés font usage de 1’*oralité
préfabriquée” propre aux textes audiovisuels, en incluant une grande quantité
d’éléments familiers et d’expressions infantiles, fréquentes dans le lexique du

destinataire direct.
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b) Explicitation et clarification de certains éléments spécifiques des textes pour

enfants :

La technique de traduction par “ampliation” est utilisée seulement 16 fois dans
notre corpus, principalement dans la catégorie du langage familier. Ceci nous
révele que les ¢léments du contenu éducationnel du texte d’origine, tels que les
noms scientifiques et d’usage des oiseaux, les notions géographiques ou
historiques, par exemple, n’ont pas recours a des précisions additionnelles dans
le texte d’arrivée. Il en va de méme pour les références culturelles et
intertextuelles, qui seront transmises (ou pas) dans le texte d’arrivée, mais ne
comporteront pas d’explicitation. Dans bon nombre de cas, la clarification est

donnée directement par le texte d’origine et le doublage n’a qu’a la reproduire.

La sous-hypothése ii est donc rejetée : elle stipulait que, a I’instar de ce qui se
passe dans la traduction de la LEJ, les responsables du doublage des films
d’animation pour enfants ont 1’habitude d’intervenir sur le texte d’arrivée, a
travers des clarifications et explicitations d’¢léments du contenu interculturel,
linguistique et encyclopédique. Le respect des synchronismes et des codes de
signification présents sur le texte audiovisuel n’accorde gueére de marge pour

ajouter des informations supplémentaires dans la piste sonore.

Maintien et remplacement des références culturelles :

Il y a 67 références culturelles observées dans le corpus. Ces références sont
maintenues par la traduction sur 49 exemples (73 %), en gardant les allusions
originelles, favorisant ainsi le pole d’origine, tandis que sur 18 exemples (13 %)
le pole d’arrivée est mis en priorité, en ayant recours a des éléments propres a la
culture méta. La sous-hypotheése iii n’est donc pas validée, car la stratégie de
remplacement n’est pas la plus utilisée pour le doublage des références

culturelles dans le cinéma pour enfants.
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d) Traduction des références intertextuelles :
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Méme si les références intertextuelles ne sont pas trés nombreuses dans le
corpus (6 % des cas analysés), la plupart d’entre elles sont également reprises
dans le texte d’arrivée : 83 % face aux 17 % de non reprises. C’est pourquoi la
sous-hypothése iv est elle aussi confirmée, car les références intertextuelles

incluses dans le texte de départ étaient censées apparaitre dans le texte d’arrivée.

Confluence de codes sémiotiques :

L’analyse du corpus révele 74 cas d’intersection entre les codes iconographique
et linguistique afin de transmettre une idée. Le rapport de complémentarité entre
les codes existant dans le texte de départ est maintenu dans 80 % de ces cas dans
le texte d’arrivée, et partiellement dans 7 %. Seulement 13 % des cas trouvés
n’arrivent pas a reproduire ce rapport. Par conséquent, nous pouvons valider la
sous-hypothése v, selon laquelle le rapport entre les codes iconographique et
linguistique reste inaltéré lors du passage au doublage, réussissant a transmettre

I’information des deux codes sémiotiques.

Afin de vérifier I’hypothese de départ, 78 % des cas est contraint de modifier le
sens du texte de départ, tandis que la signification du texte d’arrivée est altérée
dans 90 % des cas, par rapport a 1’original. Ces chiffres confirment les idées
d’autres chercheurs, tels que Fuentes Luque (2001), Chaume (2005) ou Martinez
Sierra (2009) qui, on I’a vu, soutiennent que, si I’on veut parvenir a résoudre ce
type de problémes de TAV, il ne faut pas penser a I’image en tant que

restriction, mais plutdt comme une aide a une restitution correcte du sens.

Chansons et numéros musicaux :

Aprées I’analyse du code musical dans les films du corpus, on a constaté que les
chansons des génériques ne sont pas traduites, ce qui est aussi le cas des
« tubes » pop — soit existants auparavant, soit créés pour le film — interprétés par
des chanteurs connus. En définitive, on ne les traduit que s’ils sont interprétés

dans le cadre de I’histoire et que les autres personnages peuvent les entendre, ce
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qui nous permet de valider la sous-hypothése vi, qui présupposait que, dans les
films pour enfants, les chansons ne se traduisent que si leur fonction est
diégétique. A propos de la musique de la bande originale, étant donné les
difficultés qui existent pour modifier «1’audio » des versions internationales
remises aux studios de doublage par les distributeurs, on a pu observer qu’elle
reste identique & tout moment, méme si la compréhension du message se trouve

mise en danger, en raison de la confluence entre les codes sémiotiques.

En ce qui regarde le golt des enfants pour le cinéma en général et, plus

particuliérement pour le cinéma d’animation, on a pu constater que :

1.

En général, les enfants aiment le cinéma en tant qu’activité ludique. La salle
de cinéma est un espace ou ils se rendent « parfois », méme si la moitié des
sondés n’ont pas accés a une salle de cinéma prés de chez eux. En effet, la
plupart d’entre eux ont I’habitude de regarder des films a la maison, et le
téléviseur reste I’écran le plus utilisé a cette fin.

Les films préférés des enfants agés d’environ huit ans sont souvent les films
d’animation ou les films pour enfants. C’est pourquoi une grande majorité de
ce groupe aime le cinéma d’animation.

En revanche, les enfants 4gés de onze a douze ans préferent d’autres genres plus
adultes, que ce soit des comédies, des films d’aventures, ou encore des films de

suspense, et sont indifférents au cinéma d’animation.

Concernant la validation des sous-hypotheses de compréhension et de réception,

on a pu observer que :

L’age est un facteur déterminant pour la compréhension de certains
éléments interculturels, linguistiques et encyclopédiques inhérents aux textes
pour enfants. En effet, les enfants les plus petits ont eu plus de difficultés a
répondre correctement a 11 questions sur les 19 de I’enquéte. Parmi ces
questions, il y avait 5 exemples de dépaysement de références culturelles, 3 de
maintien et/ou de renfort du langage familier et 1 de maintien du contenu
¢ducationnel. Par conséquent, la sous-hypothése vii est validée, car il est assez

évident que certains éléments des films pour enfants s’adressent a un public
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ayant un niveau cognitif plus développé, et donc difficile a déchiffrer par tous
les spectateurs.

En revanche, le fait d’avoir préalablement regardé les films du corpus ne
semble pas étre déterminant quant a la capacité des enfants a identifier ces
éléments. Dans notre expérience, cette variable n’a été¢ déterminante que dans 4
questions : 1 concernant le contenu éducationnel et les 3 autres sur
I’identification des références culturelles étrangeres a la culture d’arrivée (dont 2
sur des personnages populaires et 1 sur des clichés régionaux). Ceci nous
indique que, méme si les enfants sont habitués a regarder des produits dans les
médias audiovisuels, leur capacité d’attention et d’intégration de nouvelles
connaissances a travers ces médias reste limitée. La sous-hypothése viii est
donc rejetée : celle-ci estimait que les sujets amateurs de cinéma d’animation et
ayant regardé les films du corpus seraient plus capables d’identifier les éléments
spécifiques du cinéma pour enfants.

Malgré I’inclusion d’une seule référence culturelle naturalisée, 1’analyse des
réponses a cette question nous permet de vérifier partiellement la sous-
hypothése ix, selon laquelle les enfants ont tendance a estimer comme propres a
leur culture les références culturelles naturalisées. En effet, s’ils ont bien
reconnu les références a la Petite Souris, seulement 28 % des sondés lie ce

personnage a la culture espagnole.

En ce qui concerne le dépaysement, 5 références utilisant cette stratégie (sur 8)
ont été¢ bien identifiées par la plupart des sondés, ce qui nous empéche de
confirmer la deuxiéme partie de la sous-hypothese ix, stipulant que les enfants
auraient plus de problemes a reconnaitre les références culturelles traduites via

cette stratégie.

Enfin, les enfants ne comprennent pas les chansons de films d’animation en
langue étrangére et non traduites. La sous-hypothése x, qui considérait que les
enfants ne seraient pas capables de comprendre le sujet des chansons non
traduites, est ainsi confirmée, car un seul sondé a pu résumer le sujet de la

chanson dans la scéne consultée.
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ANEXOS (EN CD ADJUNTO)

IV. CATALOGO DE FILMES Y SELECCION DE CORPUS (LIBRO EXCEL)

V. ANALISIS INTERNO DEL CORPUS DE TRABAJO (LIBRO EXCEL)

VI. FRAGMENTOS DE VIDEO EMPLEADOS EN EL EXPERIMENTO (ARCHIVOS MP4)

VII. ANALISIS ESTADISTICO DEL CUESTIONARIO

VII.A. TABLAS DE FRECUENCIAS (ARCHIVO PDF)

VII.B. TABLAS DE CONTINGENCIA Y TEST CHI CUADRADO: CURSO (ARCHIVO PDF)

VII.c. TABLAS DE CONTINGENCIA Y TEST CHI CUADRADO: N2 DE VISIONADOS (ARCHIVO PDF)

VII.D. CUADRO DE VARIABLES Y COMPROBACION DE HIPOTESIS (LIBRO EXCEL)
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La presente tesis doctoral centra su atencion en el estudio de la traduccién audiovisual,
concretamente en el ambito de la recepcién del doblaje por parte de un destinatario final
especial, el nifio. Con el fin de analizar empiricamente su reaccién ante algunas soluciones de
traduccién recurrentes en el cine de animacién, se ha disefiado un experimento que muestra la
reaccion de los espectadores infantiles ante un estimulo audiovisual traducido, utilizando
como sistema de evaluacién un cuestionario adaptado a su desarrollo cognitivo. De este modo,
se pretende obtener informacién acerca de la repercusién de las opciones traductolégicas de
este género cinematografico.

La traduction du cinéma pour les enfants. Une étude sur la réception

L'objet d’étude de cette thése de doctorat est la traduction audiovisuelle et concerne plus
particulierement la réception du doublage par le destinataire « spécial » du corpus analysé,
I’enfant. Afin d’analyser empiriquement la réaction du jeune public face a des solutions de
traduction qui viennent régulierement adoptées dans les doublages du cinéma d’animation,
nous avons décidé de mener a bien une expérience auprés d’enfants auxquels nous avons
projeté quelques extraits de long-métrages doublés. lls ont ensuite rempli un questionnaire
apte a leur stade de développement cognitif. On cherchera ainsi a mieux connaitre la
répercussion des choix de traduction les plus habituels de ce genre cinématographique.

Translation of Children’s Films. End-User Perception

Audiovisual Translation is the main subject of study of this research, which evaluates more

|II

precisely the reception of dubbing by a “special” audience of the analyzed corpus, the child. In
order to empirically analyze the reaction of young people to some of the translation choices
that are regularly adopted in dubbed animated films, we have decided to perform an
experiment with children: after watching some film clips dubbed in Spanish, the participants
were asked to complete a specific questionnaire adapted to their cognitive development. We
thus seek to better understand the impact of the translation choices frequently made in this

film genre.
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