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«La investigacion en traduccion cinematogréfica en Espafia:
el doblaje (inglés-espafiol)»

José-Maria Bravo
ITBYTE-Universidad de Valladolid

1. Introduccion

1.1. Tras el proceso de consolidacién del estudio de las relaciones existen-
tes entre el cine y la literatura-que hemos presenciado en los tltimos 15 afios en
las universidades espafiolas, lentamente va siendo perceptible cémo va abrién-
dose paso otro tipo de trasvase cultural de caracter interdisciplinar: ia traduccién
de productos audiovisuales.

En el presente trabajo, nos gustaria comenzar haciendo hincapié en la pro-
verbial heterogeneidad del discurso filmico. Como es bien sabido, el texto fil-
mico es un ente muy complejo —caracterizado por una gran pluralidad desde el
punto de vista semiético—, un acto de comunicacién en el que intervienen nu-
merosos elementos y cuyo significado se produce a través de una gama de c6-
digos muy variados (Delabastita 1990: 101): lingiiisticos, literarios (tramas ar-
gumentales, estrategias narrativas, didlogos, etc.), cinéticos (imégenes en
movimiento, etc.), acisticos, reglas y convenciones propias de la cinematogra-
fia (codigos sintdcticos, los géneros,...), etc., todos los cuales se combinan de
miiltiples maneras, para formar, a su vez, un megasigno, que es el film conside-
rado en su totalidad.

A la vista de lo cual, consideramos que serfa una verdadera «misién impo-
sible» tratar de abarcar simultdneamente la totalidad de los productos audiovi-
suales, ademads de que un estudio de semejante naturaleza no iba a llevarnos muy
lejos, por lo que de entre todos los géneros audiovisuales (largometrajes, telese-
ries, dibujos animados, documentales, productos multimedia, etc.), hemos deci-
dido centrarnos en los largometrajes de cine comercial —es decir: en el cine que
consumimos en las salas comerciales y en las pantallas de televisién— por ser,
indiscutiblemente, el género audiovisual mds importante cuantitativa y cualita-
tivamente hablando y, naturalmente, también porque este género constituye
nuestra especialidad; més atin, dentro de la cinematografia comercial, dadas las
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limitaciones en las que nos movemos, nos centraremos en una sola modalidad
de traduccidn cinematogréfica: el doblaje, que es la mds extendida en Espafia; y
mids especificamente en el doblaje del inglés al espafiol.

1.2. Adentrandonos ya en nuestro plan de trabajo, seria conveniente poner
de relieve algunos hechos:

1.2.1. En primer lugar convendria recordar que si bien el ejercicio profe-
sional de la traduccién cinematogrifica es tan antiguo como la propia cinema-
tografia, esta actividad, en cuanto disciplina académica, no empezé a tener una
presencia timida en las universidades espafiolas hasta 1993'.

En efecto, si hiciéramos el ejercicio mental de retroceder a la situacién en
que se encontraba nuestro drea de estudio en 1990 (menos de 15 afios), podria-
mos comprobar que, haciendo abstraccién de la traduccién intersemidética, en
aquellas fechas préacticamente lo tnico que se habia publicado firmado por in-
vestigadores espafioles era el famoso articulo de Mayoral et alii de 1988 sobre
el concepto de traduccién subordinada; que no se habia leido todavia ninguna
tesis doctoral (ni siquiera tesinas), ni se habia publicado ninguna monografia (la
primera fue la de Agost sobre el doblaje en 1999) ni ningiin libro colectivo; que
no habia ninguna asignatura de traduccién audiovisual en programas de docto-
rado, mésters o licenciatura (ni siquiera existia por aquellas fechas la Licencia-
tura en Traduccién en las Universidades espafiolas); que no se habia celebrado
todavia ninguna reunidn cientifica sobre este drea de estudio (la convocatoria
pionera, Trasvases 1 se celebr6 en Vitoria en mayo de 1993); y, si nuestra docu-
mentacidn es correcta, incluso dos afios mds tarde, todavia en 1992, los textos
mds extensos publicados en espaifiol sobre este drea de estudio eran las tres pa-
ginas escasas que le dedicaba Michel Chion, en EI cine y sus ofieios (en la fa-
mosa coleccién Signo e Imagen de la Editorial Catedra), que habia aparecido en
la versi6n original francesa precisamente en 1990, y las seis de Equivalencia y
traduccion, el clasico de Rosa Rabaddn de1991.

1.2.2. Segundo, es cierto, como sefialaba recientemente Chaume (2002:
215) que:

«Los estudios sobre traduccién audiovisual han vivido en los dltimos afios una eclo-
sién que hace justicia con el olvido reiterado que ha sufrido esta modalidad de tra-
duccién desde los inicios de la reflexién traductoldgica.»

y que los 1iltimos afios han sido testigos de una gran efervescencia en este drea
de estudio: se han leido varias tesis doctorales’ y un nimero ya importante de

' Para ser exactos, habria que decir que el primer curso reglado de traduccién audiovisual
que tenemos documentado comenzé a impartirse, con el titulo de «La traduccién cinematografi-
ca»,en la Universidad de Valladolid , en el curso académico 1993-1994, a cargo del autor del pre-
sente texto.

2 Cf. Agost 1996, Chaves Garcia 1996; Diaz Cintas 1997, Ballester Casado 1999, Gutiérrez
Lanza 1999, Chaume 2000, Fuentes Luque 2000, Santamaria Guinot 2001 y Gordo Peleato 2003.
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trabajos de investigacién tutelados, se han publicado algunas monografias (cada
vez de mejor calidad y mayor profundidad, como las de Diaz Cintas 2003 y de
Chaume 2004) y unos pocos libros colectivos’; han seguido apareciendo articu-
los sueltos en libros y en revistas de investigacion; y va creciendo el mimero de
cursos que se imparten a todos los niveles (doctorado, masters, postgrado, asig-
naturas de licenciatura)* y de reuniones cientificas que giran en torno a este drea
de estudio, a partir de la convocatoria pionera y ya cldsica de Vitoria en mayo
de 1993: Trasvases Culturales: Literatura, Cine, Traduccion)’, todo lo cual ha
venido a empezar a paliar «la ausencia histérica de investigacion en traduccién
audiovisual» (Chaume 2002: 215), al tiempo que ha aumentado extraordinaria-
mente la popularidad de esta modalidad de traduccién, como puede comprobar-
se a diario en la lista de distribucién de Internet que modera Xosé Castro y que
cuenta, en estos momentos, con mas de 800 suscriptores®.

1.2.3. En tercer lugar, convendria sefialar que, a pesar de todo lo anterior, no
€S menos cierto que estamos ante un drea de estudio que se encuentra todavia en
una fase exploratoria: en nuestra opinién, los trabajos publicados hasta el dia de
la fecha han servido, en términos generales, simplemente para iniciar el debate
y para confirmar que hay aqui una laguna cientifica que es preciso colmar.

1.3. Ahora bien, antes de seguir adelante quiza fuera conveniente pregun-
tarnos a qué se debe la actual proliferacién de trabajos, de mayor o menor pro-
fundidad, que-giran en torno a la traduccién audiovisual.- Desde este punto de
vista, habria que considerar una serie de factores que podrian explicar el impor-
tante desarrollo que estd experimentando la traduccién audiovisual en los dlti-
mos afios:

1.3.1. La generalizacién de una serie de desarrollos tecnolégicos que han
multiplicado y potenciado exponencialmente la difusion internacional de los
productos audiovisuales y, naturalmente, su traduccién. En esta linea cabria
mencionar, entre otros, la multiplicacién de cadenas de TV por satélite, la co-
mercializacién masiva de productos en soporte DVD, que es realmente un fe-
némeno de los dltimos cinco afios, y la informatizacién de los programas de sub-
titulado.

1.3.2. Un segundo factor a tener en cuenta seria la decision de 1a industria
cinematogréfica hollywoodiense de empezar a poner a disposicién del piblico
los guiones de los textos cinematograficos.

El gui6n es una pieza clave del complejo entramado de la industria cinema-
tografica y, como veremos mds adelante, la herramienta de trabajo fundamental

* Eguiluz et al. 1994; Santamarfa et al. 1997; Lorenzo Garcia y Pereira Rodriguez 2000 y
2001; Sanderson 2001; Chaume y Agost 2001; Duro 2001; Pajares et al. 2001.

* Moreno 2003: 11ss.

° De este congreso se han celebrado ya cuatro ediciones, respectivamente en 1993, 1997,
2000 y 2004. Asimismo merece una mencién especial el I Congreso SETAM, celebrado en Bar-
celona en 2001.

¢ <http://www.egroups.com/groups/trags
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del traductor, pero hasta hace muy pocos afios los guiones cinematogréficos no
se publicaban, excepto con muy contadas excepciones. La explicacién es que
tradicionalmente los estudios consideraban que los guiones eran material de ca-
racter confidencial y de alto valor estratégico y, por eso, junto al titulo, era fre-
cuente encontrar una advertencia del estilo siguiente:

«This Material is the personal property of PARAMOUNT PICTURES, INC. provi-
ded for your use and convenience. Please treat it as private and confidential and
make sure it is not lost or stolen or left in any place where it may get into wrong
hands. When you are through with it, please return to Story Files, 2nd floor Admi-
nistration Bldg.» (Meyers 1999 :3)

No obstante, la situacién ha mejorado considerablemente en la Gltima déca-
da, en la que, al menos por lo que se refiere a la lengua inglesa, han empezado
a publicarse los guiones de forma masiva y con caricter, en ocasiones, inme-
diato a la exhibicién del correspondiente film.’

1.3.3. El tercer factor serfa, naturalmente, la explosién de Internet y, més es-
pecificamente, el hecho de que la red de redes constituya hoy en dia un gigantes-
co almacén de todo tipo de informacién, incluida, 16gicamente, la informacion ci-
nematografica en general y, mds concretamente, numMerosos «websites» en los
que, entre otras cosas, es posible encontrar: grandes cantidades de guiones de tex-
tos cinematograficos (de calidad muy desigual, eso si)*; copiosisima informacion
sobre la industria cinematografica —ejemplo, <www.eldoblaje.com>—, sobre los
textos cinematograficos propiamente dichos® e incluso sobre las principales mo-
dalidades de traduccidn’ dudiovisual, y bases de datos comd; Por ejemplo,
<http://www.mcu.es/bases/spa/cine/CINE .html> (Ministerio de Educacion, sobre
las peliculas proyectadas en Espafia) y <http://www.imdb.com> (internacional,
probablemente la mds grande en su especialidad).

2. Los grandes enfoques

El andlisis de nuestro 4rea de estudio se puede abordar desde distintas pers-
pectivas que vamos a tratar de perfilar brevemente al tiempo que intentamos ir

7 Desgraciadamente todavia se publican pocos guiones escritos en espafiol (aunque Ocho y
Medio haya empezado a hacer una labor muy interesante) y la situacién es atin peor en el caso de
los guiones traducidos, donde si bien existen actuaciones aisladas (Viridiana, Plot, Mondadori,
Anagrama, etc.) no existe una actuacion sistemdtica de cardcter estratégico.

¢ Ejemplos: «www.script-o-rama.com»; «www.allmoviescripts.com>; «www.geocities.com;
«www.simplyscripts.com>.

° Hoy es una costumbre muy extendida que las productoras pongan a disposici6n del piibli-
co una «website» con abundante informacién, en muchas ocasiones de cardcter publicitario claro
est4, sobre los films a medida que van llegando a la pantalla.
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delineando, a grandes rasgos, el estado actual de la traduccién cinematografica
en Espafia, procurando poner de relieve la labor realizada hasta la fecha y lo que
avn falta por hacer. Vamos a centrarnos en las tres mds importantes:

* ]la dimensién industrial,
* ]a mecénica del oficio y
* los aspectos propiamente traductolégicos.'

2.1. La dimension industrial

En primer lugar, podriamos centrar la atencién sobre toda una serie de con-
sideraciones de cardcter econdmico que, sin duda alguna, tienen gran impor-
tancia.

Efectivamente, para poder llegar a entender lo que es la traduccién cinema-
tografica es preciso tomar como punto de partida el hecho de que la cinemato-
grafia es, ante todo, una actividad industrial, que se enmarca dentro del dmbito
de la industria del espectdculo o «show business»; lo que significa, entre otras
cosas, que se rige por las leyes de la industria, la primera de las cuales es que el
productor esta ahf para ganar dinero y que el resultado tenga valor artistico no
deja de ser undetalle secundario: conviene recordar aqui-que estames hablando
de cifras muy serias, pues, por citar un ejemplo significativo, hoy, en Hollywo-
od, el coste medio de una produccién oscila en torno a 60 millones de ddlares
estadounidenses' y todos los afios un niimero nada desdefiable de films superan
la barrera de los 100 millones de ddlares de inversién™.

Otro dato muy importante es que nos encontramos, fundamentalmente, ante
una industria norteamericana, cuya lengua de trabajo es el inglés y que alcanza
su expresion mds representativa en lo que se conoce con la denominacién de el
cine de Hollywood.

Como acabamos de sefialar, quienes invierten en cinematografia lo hacen
con la intencién de rentabilizar su inversion al médximo, para lo cual es impres-
cindible la traduccién cinematografica, que desempefia un papel importante,
aunque no reconocido suficientemente, en el engranaje industrial del que forma

'° Entre otras cosas, hemos decidido pasar por alto aqui lo que podriamos denominar la ver-
tiente propiamente «laboral» de la profesién del traductor cinematografico: principales opciones
que se presentan como salidas profesionales, condiciones generales de trabajo, contratos, remu-
neracién, aspectos fiscales, posible colegiacidn, derechos de autor, problemas deontolégicos, etc.
Indudablemente, todo lo anterior tiene una gran importancia y merece un estudio detenido, pero
queda lejos de la problemética que plantea la traduccién de los productos cinematogréficos.

' $58,8 millones de délares estadounidenses en el afio 2002, para ser exactos. Cf. WASKO
(2003:33).

'2 Warner Bros. y sus socios acaban de invertir mds de 200 millones de délares en Troy
(Wolfgang Petersen 2004).
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parte: tiene, entre otras, la misién de ayudar a universalizar el film, de manera
que pueda llegar, en las mejores condiciones, a la mayor cantidad de mercados
que sea posible y competir con las producciones de otros paises. En este senti-
do, conviene recordar que, segtin los datos facilitados por la Academia de las Ar-
tes y las Ciencias Cinematograficas de Espaiia, la cuota de mercado (i.e. la par-
te correspondiente del total del cine consumido) del cine norteamericano en
Espafia, durante la década de 1990, oscil6 en torno al 73°5%, 1a del europeo de
en torno al 10% y la del cine espafiol en torno al 16’5 %, situacidén que se agra-
v6 en el afio 2000 (con porcentajes respectivamente del 81,4%, 9,6% y 7°4%),
con un pequefio repunte en 2001, en el que el cine espafiol alcanzd una cuota del
17,8%, para caer en una profunda crisis en el ejercicio de 2002, en el que su cuo-
tade mercado descendié al 12%, frente al 77% del cine estadounidense y al 10%
del cine europeo." (Ver tabla a continuacién).

CUOTAS DEL MERCADO CINEMATOGRAFICO EN ESPANA

1/ DECADA DE 1990:

Cine americano: 73’4 %
Cine europeo: 10 %
Cine espafiol: 16’5 %

2/ ANO 2000:

Cine americano: 82’5 %
Cine europeo: 10 %
Cine espafiol: 074 ° - . . -

3/ ANO 2002:

Cine americano: 77’5 %
Cine europeo: 10 %
Cine espafiol: 12’4 %

4/ ULTIMOS QUINCE ANOS:

Cine traducido:  84%-+
Cine americano: 75% +

Fuente: Academia de las Artes y las Ciencias Cinematogrdficas de Espaiia

13 Cf. Alvarez Moncillo (2002 : 150-199); Alvarez Moncillo y Lépez Villanueva ( 2003 : 46-
89); El Pafs, Suplemento «EL Espectador», 17 de diciembre de 2000, p. 5; El Pais, 20 de di-
ciembre de 2000, p. 48, 23 de mayo de 2001, p. 43, 22 de septiembre de 2001 y 23 de enero de
2003, p. 10
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De modo que en torno al 84% del cine que se consumié en Espafia en los
ultimos quince afios era cine traducido y mds del 75% era cine traducido de la
lengua inglesa.

Desgraciadamente, hasta el de hoy desconocemos la existencia de ningtin
trabajo de investigacién en el que se aborde, ni siquiera de forma superficial, las
repercusiones que tiene para la traduccién cinematografica el hecho de que 1a ci-
nematografia sea una actividad industrial.

2.2. La mecdnica del oficio

En segundo lugar, es posible describir, con mayor o menor detenimiento y
profundidad, los procedimientos técnicos de las distintas modalidades de la tra-
duccién cinematografica; en otras palabras: la mecénica del oficio.

Como es sabido, a lo largo de 1a historia de la cinematografia se ha desa-
rrollado toda una gama de modalidades de traduccién cinematografica'. Cuan-
titativamente hablando, la mayoria de ellas son de caricter menor, como por
ejemplo: la interpretacion simultdnea, el subtitulado simultdneo, las voces su-
perpuestas, la narracidn, el comentario libre, etc., y, naturalmente, las dos mds
importantes: el doblaje y el subtitulado."

Esta es una de las dreas de’ investigacion que se encuentran ya agotadas en
lo que se refiere-a las modalidades mayores de la traduecién cinematografica
—cf., por ejemplo, Avila (1997a: 32-41 y 83-92), Diaz Cintas (2001: 77-122),
Castro (2001: 267-287) y Chaume (2004: 61-106)—, aunque falten por descri-
birse en profundidad todas las demas.

2.3. Los aspectos propiamente traductoldgicos

Un tercer enfoque es el que se orienta al andlisis de los aspectos traducto-
ldgicos; es decir: a examinar la problemdtica de la traduccién propiamente
dicha en relacién con los condicionamientos especificos de los medios audiovi-
suales, porque la complejidad de estos trasvases no se agota en las considera-
ciones de carédcter econémico y en el estudio de los procedimientos técnicos,
sino que tiene también toda una constelacidén de derivaciones lingiiisticas y cul-
turales importantisimas. A continuacién, vamos a intentar dibujar a grandes ras-
gos las dreas mas significativas en las que los investigadores espafioles han tra-
bajado hasta la fecha, al tiempo que intentamos también dejar constancia de lo
mads importante que atin falta por hacer.

4 Cf. Gambier (1996: 8-10); Agost (1999: 15-21); Chaves (2000: 42-55); Diaz Cintas (2001:
37-41) y Chaume (2003: 16-27).

15 Para evitar errores nosotros preferimos denominarlo subtitulado «convencional», término
con el que proponemos designar al tipo de subtitulado que se utiliza para los largometrajes en las
salas comerciales y en las cadenas de television.
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2.3.1. La historia de la traduccién cinematografica. El debate «doblaje vs.
subtitulado».

Hoy conocemos razonablemente bien los grandes rasgos de la historia de la
traduccién cinematogrifica en Espafia, documentada en trabajos como los de
Izard (1992), Avila (1997a y 1997b), Chaves (2000), Ballester (2001), Diaz
Cintas (2001) y Chaume (2003). Entre los puntos mds estudiados hasta la fecha
se encuentran:

2.3.1.1. Que, desde el mismo momento de la invencién del cine sonoro, Ia
industria se plante6 el problema de cémo hacer llegar el contenido de los didlo-
gos de las peliculas a los espectadores que hablaran una lengua distinta de la de
los actores que aparecian en pantalla para lo cual fueron poniéndose a punto dis-
tintos sistemas: el doblaje al denominado «espafiol internacional» (también de-
nominado «espafiol neutro»)'¢, las versiones dobles, las versiones multilingiies,
el doblaje convencional, el subtitulado convencional, etc.

2.3.1.2. El debate «doblaje vs. subtitulado». Este es un asunto que ha sido
tratado hasta la saciedad, sobre todo en lo que se refiere a las ventajas e inconve-
nientes'” de cada una de estas dos modalidades de traduccién y a las supuestas ra-
zones de la inclinacién hacia una u otra por parte del piblico en general y pare-
ce haberse llegado a la conclusién de que, en ltimo término, en las sociedades
occidentales, es cuestion de habito, que las preferencias tienen mas que ver con
los hébitos del ptiblico que con argumentos racionales propiamente dichos:

Por lo demds, es interesante resaltar aqui el giro que se ha producido en la in-
vestigacion en los dltimos afios. La interpretacion clésica de este debate tradicio-
nal de la historia de Ia traduccién cinematografica enfocaba esté asunto en térmi-
nos econémicos sosteniendo que el subtituiado aparecié porque algunas
productoras y distribuidoras llegaron a la conclusién de que el doblaje resultaba
excesivamente caro y empezaron a buscar alternativas més baratas, lo cual vendria
a explicar su distribucién geogrifica. Estos planteamientos tradicionales se en-
cuentran magnificamente recogidos, por ejemplo, en la formulacién de Ivarsson®:

16 E] denominado «espafiol internacional» o «espafiol neutro» es un «dialecto artificial des-
provisto de rasgos lingiifsticos de dmbito regional y, por consiguiente, al menos en teorfa, sus-
ceptible de ser entendido por cualquier hispanohablante, independientemente del lugar de donde
proceda o donde resida. Es interesante sefialar que todavia hoy la industria cinematografica sigue
utilizando este sistema de traduccion, a pesar de las reacciones desfavorables que suele provocar
en el piiblico. Un ejemplo muy famoso es el de la celebérrima serie Star Trek, en soporte DVD.
En el momento de escribir el presente trabajo (junio de 2004) se estd distribuyendo esta megase-
tie en cofres en cuyo envoltorio se indica: «Doblada al espafiol internacional» y en los que en los
propios discos, en el apartado destinado a las lenguas, se indica: doblada al «espaiiol neutro».

7 UUna excelente vision panoramica de este asunto se encuentra en Diaz Cintas (2003: 67-68).

18 La obra de Ivarsson es probablemente la mejor monografia que existe sobre €l subtitulado
y un trabajo con el que tenemos contraida una gran deuda los que nos dedicamos a la traduccién
cinematogrifica. Es interesante resaltar que Ivarsson afirma, en las primeras péginas , que «This
book is about subtitling, not translation. Translation is a different art.» (pig. 7) y también que, no
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«However, some film producers and distributors found this technique [i.e. dubbing]
complex and expensive. Why not use titles as before, but insert them in the
picture itself instead of between the scenes? They thus became subtitles, and since
this technique is comparatively cheap (subtitling only costs between a tenth and a
twentieth as much as dubbing), subtitling became the preferred method in the
smaller language areas, such as the Netherlands and the Scandinavian countries.
And of course the question of cost has become even more important in the
translation of TV programmes, the transmission rights of which usually costs less
than film rights.» (1992: 16)

Sin embargo, tltimamente los investigadores han insistido en que este asun-
to es mds complejo de lo que se venia creyendo y en que en la consolidacién y
la preeminencia de una u otra modalidad en los distintos &mbitos geograficos
han jugado un papel fundamental los factores ideolégicos (cf., por ejemplo,
Agost 1999: 45, Ballester Casado 2001: 111ss). (vid. infra 2.3.5). Desde este
punto de vista, por ejemplo, las decisiones de politica lingiiistica serfan esen-
ciales para entender casos como el doblaje en las cadenas autondmicas de tele-
visién en 4reas geogréficas con una lengua regional propia como ETB o TV3",
o bien el doblaje de productos cinematograficos procedentes de Francia en
Montreal al francés de Québec y, por otra parte, el doblaje en la propia Francia
al francés parisino de productos quebequeses o} también claro estd, la utilizacion
del doblaje, en un momento histérico determinado (fundamentalmente a partir
de la década de 1930) en Alemania, en Italia y en Espaiia, por citar tres ejemplos
muy significativos, con el fin primordial de eliminar o diluir en la medida de lo
posible los elementos que se consideraban inaceptables por parte del sistema po-
litico y «nacionalizar» —adaptar a la identidad nacional, tal como la entendian en
aquel momento las clases dirigentes—, en la medida de lo posible, los productos
cinematograficos que llegaban desde el extranjero (vid. infra 2.3.5).

obstante, no le pareci6 prudente «to ignore the question of translation completely, since some of
the problems of subtitling are closely related to the problems of translation. (I have, however, tried
to avoid discussion of translation from the point of view of any specific language)», pag. 6.

19 Un ejemplo muy interesante serfa la politica de subvencionar el doblaje cinematogréfico
que llevan a cabo gobiernos como el holandés o la Generalitat de Catalufia y, mds especifica-
mente, el conflicto de este dltimo con la Warner en el 2001, a propdsito de su negativa a doblar
Harry Potter and the Philosopher’s Stone a «las lenguas minoritarias», incluido el catalén. La po-
litica de la Warner salté a la prensa, provocé una gran polémica en Cataluiia, donde llegd a ha-
blarse de «menosprecio a la lengua catalana» y el gobierno de la Generalitat llegé a ofrecer ha-
cerse cargo de la totalidad de los gastos del doblaje al cataldn. Una lectura incluso superficial de
la prensa evidencia con claridad que estamos ante un asunto cuya dimensién ideoldgica es fun-
damental. Cf., por ejemplo, «CDC pide el boicot a Harry Potter por no doblarse al cataldn», EI
Mundo, 17/X1/2001, p.27; «La negativa de Warner a doblar Harry Potter al cataldn aviva una gran
polémica en Catalufia», EI Pais, 17/X1/2001, p. 42; «Pujol lamenta que Catalufia tenga que nego-
ciar para doblar peliculas al cataldn», El Mundo, 18 de noviembre de 2001, p. 26; «Warner recti-
fica y doblard las siguientes entregas de Harry Potter al cataldn», El Pafs, 21/X1/2001, p. 40.
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2.3.2. El lenguaje verbal de los productos cinematogréficos

Esta es un drea de estudio en la que los investigadores han trabajado muy
poco hasta la fecha.

2.3.2.1. Esuna obviedad, naturalmente, que en la cinematografia la palabra
estd supeditada a la imagen y, por eso, en traductologia, a las distintas modali-
dades de la traduccién de textos cinematograficos tradicionalmente se les ha ve-
nido aplicando la etiqueta de «traduccién subordinada»( Mayoral 1983: 356-
367 y Rabaddn 1991: 149). Y sin embargo, todavia nadie ha explorado en
profundidad las consecuencias, tan importantes, que se derivan de dicha subor-
dinacién desde el punto de vista traductoldgico, nadie ha ido mds alla de afir-
maciones de caricter general -exigencia de una sincronizacién «perfecta» de la
palabra con la imagen; necesidad de evitar la redundancia del didlogo respecto
a la imagen; insistencia en que el texto verbal jamds puede entrar en contradic-
cién con la imagen; etc.- y tampoco nadie ha ido més all4 del comentario oca-
sional de casos anecdéticos en los que dicha subordinacién genera problemas
traductoldgicos practicamente insolubles. Cf, por ejemplo, Chaume (1996: 166-
169) y Bravo (2002: 195-96).

2.3.2.2. Por otra parte, resulta también un lugar comun en fa investigacién
afirmar que el estilo de los didlogos no debe ser retérico ni literario, sino fun-
cional; de hecho, el adjetivo «literario», aplicado al cine, tiene connotaciones
negativas: aburrido, pesado, lento, etc. Y, asimismo, suele insistirse en que la
traduccién cinematografica es una traduccién de textos hablados, y en que se su-
pone que los didlogos® han de tener un carécter realista y reflejar c6mo habla-
mos las personas en la vida real. Ahora bien, desde este punto de vista seria con-
veniente reflexionar sobre una gran contradiccién que encontramos aqui y que
consiste en que esos didlogos, por muy naturales que en ocasiones puedan pare-
cer, son textos que han salido de la pluma de un escritor y que habitualmente han
pasado por el «Writing Department» —o departamento de re-escritura— de una
productora, donde, con frecuencia, se han re-escrito seis, ocho, diez o cuantas
veces sean necesarias hasta recibir el visto bueno del departamento de produc-
cioén. En una palabra, que estamos ante textos muy artificiales, muy elaborados,
que «simulan» (y esta es la palabra clave), con mayor o menor acierto, el len-
guaje oral, textos que, por consiguiente, estdn escritos en lo que cabria denomi-
nar «el cédigo oral cinematografico».

Pues bien, desconocemos la existencia de ningtin trabajo de investigacion
en el que se analice con detenimiento las caracteristicas del mismo y se extrai-

* En la cinematografia comercial, el lenguaje verbal, en esencia, no es otra cosa que diélo-
go entre personajes, razén por la que, en el argot del oficio, se suele hablar de «los didlogos» para
referirse al guién, aunque, evidentemente, con este elemento dominante co-existan otros elemen-
tos verbales minoritarios de cardcter narrativo, tanto orales (por ejemplo, los mondlogos, la na-
rracién en «off», etc.) como escritos. Entre estos dltimos se encuentra una amplia gama de textos:
cartas, periddicos, letreros, anuncios, pancartas, fragmentos en la pantalla de un ordenador, etc.
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gan las debidas consecuencias desde el punto de vista traductolégico . Conven-
drfa recordar eso si que es probable que quizd sea Chaume quien mds ha llama-
do la atenci6n en nuestro pais sobre lo que él denomina la «pretendida oralidad»
u «oralidad prefabricada» de los textos audiovisuales (2001 : 77-88 y 2003 :
213-221 y 2004: 167-186).

2.3.3. El guién cinematogréfico

Hoy sabemos que el guién constituye una pieza esencial del engranaje de la
industria cinematogréfica y la herramienta de trabajo fundamental del traductor,
idea que han sabido expresar magnificamente, por ejemplo, Cole y Haag
(1996:1):

The script is the basic tool of the movie and television industry. No script, no show.
No matter how spontaneous a television show or film may seem, you can be abso-
lutely sure that there was a script involved. Scripts are used for everything from
game shows to talk shows to charity telethons to documentaries.

Por esta raz6n, sabemos también que es fundamental que el traductor cine-
matogréfico esté lo mds familiarizado que sea posible con el guién cinemato-
grafico y con la compleja problemética que existe alrededor del mismo: convie-
ne, por ejemplo, que sepa que existe toda una floreciente industria sobre c6mo
escribir un guién cinematografico y, mds especificamente, sobre c6mo escribir
un guién del agrado de la industria cinematogréfica de Hollywood*; que hay
asimismo un gran debate tedrico sobre el estatuto textual del guion; que la es-
critura del guionista tiene un cardcter muy especializado y que, por consiguien-
te, nos encontramos ante un texto de especialidad, estéticamente no auténomo,
que constituye una fase preliminar fundamental en el camino que conduce a la
puesta en el mercado de un producto cinematogréfico; que lo habitual es que los
guiones se re-elaboren y re-escriban sistematicamente, a mayor 0 menor escala
y con mds o menos intensidad, a partir del momento en el que salen de las ma-
nos de su «autor original» y pasan a ser propiedad de un productor; que existen
numerosos tipos de guiones entre los que conviene conocer, al menos, el litera-
rio, el de rodaje o técnico y el de post-produccién, y que este dltimo tipo de
gui6n es el ideal para el traductor y también para estudiar traduccion cinemato-
gréfica, pero desgraciadamente no siempre es el que recibe el traductor profe-
sional (por razones muy variadas, entre las que sigue ocupando un lugar muy
importante el miedo de la industria cinematografica a la pirateria), quien recibe
material de muy diversa calidad y, con demasiada frecuencia, se ve obligado a

2t Cf., a modo de. ejemplo, Brady (1981), Field (1984) y Seger( 1994). Existen ademas nu-
merosos programas informéticos al efecto; se comprueba consultando las ultimas paginas de las
revistas del ramo, como Premiere, donde suelen anunciarse profusamente.
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trabajar en condiciones que dejan mucho que desear: copias de video de mala
calidad, guiones inapropiados, documentacién incompleta etc.
Esta es un 4drea de investigacién practicamente inédita hasta la fecha.

2.3.4. Los problemas traductolégicos de cardcter general. Focos de irradiacién
de dificultad.

2.3.4.1. Mala reputacién

Tradicionalmente, la traduccién cinematografica ha gozado de mala prensa
en nuestro pais y los que nos dedicamos a este drea de estudio estamos cansados
de encontrar referencias a la pésima calidad de la traduccién de las peliculas (e
incluso articulos completos sobre este tema), tanto en los medios de comunica-
cién generalistas como en la prensa especializada, que, por otra parte, continua-
mente se hace eco de los errores de bulto, que han sido muchos, cometidos por
los traductores de textos cinematograficos y los amplifica. Un caso muy signifi-
cativo podria ser el célebre articulo de Javier Marfas titulado: ;Es usted el Santo
Fantasma? (2001: 10), que vamos a citar en extenso a continuacion dada la con-
tundencia de la critica y el extraordinario prestigio de que goza quien la emite:

«Hay mil barbaridades diarias en prensa, libros, radio, cine y television. Estas dos
[i.e. el subtitulado de The Patriot y el doblaje de un film sobre Juana de Arco] me
noquearon. Estén claras mis dos preocupaciones primeras: a) ;en verdad se ha lle-
gado a este nivel de ignorancia y burricie? b) habiendo como hay tantos parados,
(céma es que se encarga continuamente el trabajo a los més ignorantes y burros, y
no a los més listos y capacitados? Pero la tercera es la peor: ;cémo es que estas bar-
baridades no las controla nadie ni enmienda nadie en el trayecto que va desde la me-
tedura de pata del traductor-lumbrera hasta que 1a misma llega al piiblico que paga
por su libro, su periédico, su televisién o su video? Que baje el Santo Fantasma a
explicdrmelo, que lo voy a tutear». [el énfasis es nuestro]

Por lo demds, no es dificil entender el porqué de esta mala reputacion.

En primer lugar, en Espaiia, la traduccién cinematografica tradicionalmen-
te ha sido una actividad muy poco profesionalizada: cualquiera ha podido dedi-
carse a ella si contaba con los contactos adecuados.

Y, segundo, es un hecho ampliamente demostrado que siempre que se lle-
ven a cabo traducciones se van a producir inevitablemente errores de traduccién
—al fin y al cabo, traducir un texto es una actividad que conlleva tomar un ni-
mero muy elevado de decisiones y, por consiguiente, de posibilidades de equi-
vocarnos-y el riesgo serd evidentemente mucho mayor si se trata de traduccio-
nes realizadas bajo la presin de restricciones considerables, como es el caso de
la traduccién subordinada.

En estas condiciones, naturalmente, es ficil cometer errores, que, ademads,
pueden tener un eco considerable, porque los productos cinematogréficos de ca-

134



récter comercial llegan a todos los rincones de nuestro pafs —las diez peliculas
extranjeras con mayor recaudacién contaron con un total de mas de 33 millones
de espectadores en Espaiia en el afio 20022—, son objeto de una gran publicidad
en todos los medios de comunicacién y de la mirada atenta de la critica del ramo.
Todo lo cual viene a explicar que durante un tiempo, en los albores de la inves-
tigacién sobre traduccién cinematografica en Espaiia, fueran muy frecuentes los
comentarios ocasionales de cardcter anecdético y los trabajos en los que los in-
vestigadores se dedicaban a poner de relieve y a comentar estos errores.

A titulo puramente anecd6tico, no nos resistimos a mencionar un par de ca-
sos muy famosos. El primer ejemplo digno de mencién podria ser el del titulo
de One Flew over the Cuckoo’s Nest (1975), film de Milos Forman, basado en
la novela de Ken Kesey. En la version al espaiiol, se hizo una traduccién literal,,
que constituye un error muy importante por desconocimiento del significado del
ente 1éxico «cuckoo»: el titulo no significa nada en espafiol. Efectivamente, en
el titulo en inglés hay claramente un juego con la palabra «cuckoo», cuya acep-
ci6én nimero 4, segtin el diccionario Webster, es como sigue: «Informal. A crazy,
silly or foolish person»®. El «cuckoo’s nest» es, por consiguiente, el lugar en el
que habita el «cuckoo» —es decir: « the crazy people»—: el hospital psiquidtrico,
que es precisamente donde se desarrolla la accién en el film y en el libro. La mé-
tafora y el juego de palabras no fueron entendidos por el traductor espafiol por
puro desconoeiriento lingiiistico. ’ B se . ,

Otro error de bulto muy conocido es el del titulo del espléndido film brité-
nico Hidden Agenda (Ken Loach, 1990), que fue traducido al espafiol como
Agenda oculta. La agenda en cuestién no aparece por ninguna parte. De nuevo,
si el traductor hubiera consultado el diccionario, habria podido comprobar que
se encontraba ante una expresion idiomadtica que significa: «A set of motives or
intentions concealed from others who might object to them»*.

Y, sin embargo, lentamente los investigadores fueron ddndose cuenta de que
coleccionar errores de bulto que tienen su origen en el hecho de que simple-
mente el traductor no entendié el significado del texto origen, tradujo literal-
mente una expresién idiomdtica, eligié un nivel estilistico inadecuado, se equi-
vocé de significado al traducir un ente léxico polisémico, o en factores
similares, puede ser muy entretenido, pero no deja de ser un pasatiempo in-
transcendente que no va mas alld de la pura anécdota y que no lleva demasiado
lejos: se trata de una via muerta; y que, por el contrario, lo que si tiene verdade-
ra importancia son dos cosas: por una parte, ciertos tipos de errores que tienen
un carécter sistematico y que serian faciles de evitar si se adoptara un enfoque
distinto del proceso de la traduccidn; y, por otra, el hecho de que la experiencia
nos ensefia que existen una serie de dreas que suelen generar una gran cantidad

2 «El mercado de la distribucion de 2002 en cifras», Academia 33 (2003: 36).
2 Random House Webster’s College Dictionary, 1992, pag. 329.
% Collins English Dictionary, 1994, p. 733.

135



de dificultades y problemas a la hora de la traduccion y, por ello, deben recibir
una atencién especial.

2.34.2. Focos de irradiacidn de dificultades

Desde este punto de vista la investigacién ha demostrado que los principa-
les focos de irradiacién de dificultades son los siguientes: una serie de proble-
mas microlingiifsticos —especialmente: las interferencias de la LO sobre la LM;
el argot; el humor; los términos taby y los apelativos carifiosos—; los problemas
culturales; los dialectos y los acentos; la subordinacién a la imagen.

Por fortuna, en los tltimos afios, estos problemas hayan empezado a captar
el interés de los investigadores. Cada uno de estos focos de dificultades puede
dar suficiente juego y tiene suficiente entidad para escribir varias monografias
y estamos seguros de que asi sucederd en los préximos afios, pero, desgraciada-
mente a mediados 2004 sigue siendo demasiado facil hacer balance de la inves-
tigacion realizada en este drea de estudio, lo que resulta 16gico si tenemos en
cuenta que, en lo que se refiere a trabajos de envergadura, para la totalidad del
area de estudio, Unicamente contamos con algunos libros de caricter generalis-
ta y unas pocas tesis doctorales. (vid. supra 1.2.1).

Por lo que se refiere a los problemas microlingiiisticos, quiza el primer tra-
bajo de investigacion en el que encontramos una visién general, muy perentoria
eso si, de los mismos sea el de Templer (1995) y, ya mds especificamente, ca-
bria sefialar que son dos las subdreas que han concitado preferentemente la aten-
cién de los 1nvest1gadores =

a) Las interferencias lingiifsticas —lo que en gran medida equivale a decir:
la presencia de los anglicismos en los textos cinematograficos traduci-
dos, pues la lengua inglesa es, como se sabe, la lengua principal de la in-
dustria cinematografica—, que han sido analizadas en trabajos como los
de Fontcuberta (1997: 217-230), Gémez Capuz (2001: 59-84), Duro Mo-
reno (2001: 161-185) y Postigo Martin (2002).

b) Y la problematica que plantea la traduccién del humor, en la que podri-
amos mencionar trabajos como la tesis doctoral de Fuentes Luque (2001)
sobre Duck Soup , €l articulo de Zabalbeascoa de 2001%, o algunos tra-
bajos tutelados realizados en la Universidad de Valladolid bajo nuestra
direccién como, por ejemplo, el de De la Pisa (2002) sobre cuatro co-
medias romanticas americanas.

% También son de gran utilidad, en lo que respecta a la traduccién del humor, sus trabajos
sobre la comedia televisiva.
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Por lo demas, el andlisis de las dificultades que plantea la traduccion del ar-
got, los términos taby y los apelativos carifiosos es un drea de investigacion que
se encuentra todavia practicamente inédito.

En cuanto a la traduccidn de los problemas culturales, la investigacion tam-
poco ha avanzado gran cosa. Hoy sabemos, eso si, que los textos cinematogra-
ficos, incluso los mds triviales, no caen del cielo como si fueran meteoritos,
sino que estdn fuertemente anclados en un sustrato cultural determinado, que,
generalmente, en el caso del cine comercial, no es sino la cultura popular de los
EEUU, y también sabemos que toda esta vinculacién de la cinematografia con
la realidad contextual de la que se nutre y que le da vida no podemos dejarla de
lado a la hora de la traduccidn; y, asimismo, la investigacién nos ha demostra-
do también que cualquier texto cinematogréfico puede contener referentes cul-
turales inexistentes en la cultura meta, y la consecuencia de todo lo anterior es
que, dado su carécter de textos hibridos de naturaleza verbo-icénica, al tradu-
cir las peliculas, en cierta medida, las convertimos en productos bi-culturales,
pues la imagen, que es intocable para el traductor, representa a una cultura de-
terminada y la traduccién estd escrita en una lengua distinta y es portadora de
otra cultura, fenémeno que, a veces, coloca al traductor ante problemas insal-
vables o muy dificiles de solventar sin poner en grave peligro el equilibrio es-
tilistico del film. :

Sin embargo, en el afio 2004 seguirhos sih contar, tadavia con una mono-
graffa que aborde de forma sistemdtica y en profundidad este gran foco de difi-
cultad, aunque se hayan publicado ya algunos trabajos que han empezado a po-
ner de relieve estos problemas, como por ejemplo, los Chaves (2000:109-110)
y Bravo (2002:204-210).

Y la situacién es atin mas precaria en lo que respecta a la problematica que
plantea la subordinacién a la imagen, que hasta la fecha ha recibido un trata-
miento anecdético por parte de los investigadores —cf. por ejemplo, Bravo
2003b: 41-46, si bien, por primera vez, Chaume intenta poner un poco de orden
en este asunto en 2004: 232-253~, y el trasvase de acentos y dialectos, para cuya
traduccién adn no se ha encontrado una solucién satisfactoria, aunque los lin-
giiistas hayan demostrado que los acentos y los dialectos no son elementos de-
corativos o toques de exotismo, sino que constituyen una verdadera mina de in-
formacién en la vida, en general, y, en el cine, en particular, claro estd, porque
transmiten gran cantidad de informacién sobre el hablante y, si sabemos leer los
c6digos correspondientes, nos revelan inmediatamente su procedencia geogra-
fica, extraccién social, educacion, preparacién cultural, etc.; pues bien, la prac-
tica traductora se ha decantado tradicionalmente —con algunas excepciones
como los celebérrimos acentos pseudocubanos del doblaje de Lo que el viento
se llevé (Avila 1977b : 175)- por la nivelacién de las diferencias acentuales y
dialectales presentes en los TO y su sustitucién por el espafiol esténdar y, por
lo demds, hasta la fecha la investigacién practicamente ni siquiera se ha plan-
teado qué hacer con esta dimensién tan importante de los textos (Bravo 2002:
208-210).
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2.3.5. Ideologia y traduccién

Esta es un 4rea de estudio a la que es posible encontrar, desde hace ya mu-
cho tiempo, alusiones de caricter asistemético, fundamentalmente en los traba-
jos sobre la censura en Espafia —por ejemplo, en el cldsico de Gubern y Font de
1975: Un cine para el cadalso. 40 afios de censura cinematogrdfica en Espa-
fia—, en los que es posible encontrar referencias, de vez en cuando, a las mani-
pulaciones de los didlogos originales de los textos, a cargo de la censura, me-
diante la traduccion, a raiz de la entrada en vigor de las leyes que establecian el
doblaje obligatorio a partir de la Orden Ministerial de 23 de abril de 1941, y este
mismo tipo de alusiones las hemos venido realizando tradicionalmente en nues-
tras clases de traduccidn cinematogréfica todos los que hemos impartido do-
cencia en este drea de estudio y se encuentran también dispersas en algunos tra-
bajos de traductologia (ejemplo, en Agost 1999: 49 y 102-103); pero lo
importante es que, en los tltimos afios han empezado a aparecer obras en las que
se abordan en profundidad problemas tales como: las relaciones que existen en-
tre el doblaje, el nacionalismo y la identidad cultural; la identificacién, descrip-
cién y documentacién de los mecanismos de control ideoldgico en el cine tra-
ducido; el reflejo de las relaciones de poder en la traduccién cinematogréfica,
etc. Nos estamos refiriendo a trabajos tan importantes como los de Avila
(1997b), Ballester Casado (2001) y, sobre todo, desde 1994, los trabajos del
Grupo TRACE que, bajo la direccién de Rosa Rabadédn y de Raquel Merino, ha
llevado a cabo una labor ingente que se ha plasmado en realizaciones tan im-
portantes como el proyecto DGICYT PB 93-0297, 1a tesis doctoral de Gutiérrez
Lanza de 1999 o la monpgrafia de Rabadén de 200Q, por citar tan sélo algunos
de los ejemplos mas significativos.

3. Lineas emergentes

En un campo en el que existe una ebullicién tan grande como la que esta vi-
viendo la traduccién cinematogréfica en estos momentos es légico que sea per-
ceptible la presencia de una serie de lineas de investigacién que podemos deno-
minar «emergentes», que estin abriendo nuevos horizontes en este 4rea de
investigacion y que es previsible que puedan producir resultados interesantes en
los préximos afios. Entre ellas cabrfa mencionar las siguientes:

3.1. Los géneros cinematogrdficos

Desde este punto de vista convendria aclarar, en primer lugar, que no nos es-
tamos refiriendo aqui a los géneros audiovisuales (largometrajes, teleseries, dibu-
jos animados, documentales, productos multimedia, etc.), sino a los géneros cine-
matograficos propiamente dichos, tales como el western, el thriller, 1a comedia
roméntica, la ciencia-ficcidn, el musical, el cine bélico, el drama judicial, etc.
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Hoy resulta cada vez mds evidente que esta es un categorfa que estd muy
presente en la industria cinematogréfica y que los espectadores reconocen que
los géneros tienen identidades propias y que las peliculas pertenecientes a un gé-
nero determinado comparten ciertas caracteristicas fundamentales, entre las que
se encuentra una determinada utilizacién del lenguaje, lo que naturalmente tie-
ne gran importancia a la hora de abordar su traduccién al tiempo que permite
que podamos hablar de, por ejemplo, un lenguaje juridico audiovisual, de un
lenguaje castrense cinematografico o un lenguaje propio del cine del Oeste, por
poner algunos ejemplos.

Todo esto estd empezando a investigarse y ya se ha leido la primera tesis
doctoral en este drea de estudio, realizada en la Universidad de Zaragoza y de-
dicada precisamente a la traduccién del cine bélico (Gordo Peleato 2002) y en
estos momentos se encuentran en curso de realizacion, en la Universidad de Va-
lladolid, sendos trabajos sobre la problematica que plantea la traduccion del len-
guaje del cine del Oeste y del drama judicial.

3.2. Discapacitados

La préctica de hacer accesibles los textos audiovisuales a los discapacitados
tiene ya una 1atga tradicién, algo mds de 30 afios, en el caso de las personas con
dificultades de audicién. Efectivamente, recordemos que los primeros experi-
mentos se remontan a los comienzos de la década de 1970 en EEUU. La solu-
cién que se buscé fue convertir la informacién verbal que se deseaba transmitir
en c6digos electrénicos que se almacenaban en una parte de la sefial de TV no
ocupada por la imagen, concretamente, en la linea 21 del sistema NTSC o en la
22 del sistema PAL .

Mucho mads reciente es la aparicién de una nueva modalidad de traduccién,
destinada a los invidentes, que se conoce con el nombre de «Audiodescripcién»
(de la imagen, se entiende) o <AUDESC». Basicamente el sistema consiste en
aprovechar los momentos de silencio del film para describir, mediante una voz
en «off», las imdgenes que, en ese momento, se estan proyectando en la panta-
1la, sin interferir ni en los didlogos ni en la banda sonora.

Este sistema viene funcionando desde hace ya unos afios en paises como
EEUU, Gran Bretafia y Japén y, por lo que se refiere a la situacion en Espaiia,
cabe mencionar: que la ONCE comenzé a desarrollar la audiodescripcién en
1994 y cuenta en la actualidad con un stock de varios centenares de largometra-
jes que han recibido este tratamiento; que el 8 de diciembre de 2001 TVE1 em-
pez6 a emitir la serie de dibujos animados «Nico», para los més pequefios, en el
sistema de audiodescripcion a través del dispositivo dual de los televisores; que
el 27 de octubre de 2002, por primera vez en un festival de cine, en la Seminci

% Cf. Bravo 2003a, pag. 246.
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de Valladolid, se proyecté un largometraje en el sistema AUDESC; y que, len-
tamente, van apareciendo textos tratados con este sistema en formato DVD.

No tenemos constancia de que se hayan publicado trabajos de investigacién
en nuestro pais sobre esta modalidad de traduccién —aunque ya se estdn presen-
tando comunicaciones en Congresos y hemos visto anunciado algin articulo en
prensa—, pero esta puede llegar a ser un 4rea de estudio importante, ya que es
previsible que la traduccién para discapacitados experimente un considerable
desarrollo en los préximos afios a la vista del auge de las politicas de integra-
cién, pues constituye un paso mas para la normalizacién de las personas con dis-
capacidades auditivas o visuales, y mds especificamente para facilitarles el ac-
ceso al ocio y a la cultura.

4. El modelo teérico

Ante la intrincada marafia de problemas que presenta la traduccién cinema-
togréfica -cuyo estado actual de la investigacion en Espaiia, en lo que respecta
al doblaje, hemos tratado de describir muy brevemente a lo largo del presente
trabajo-, la respuesta de los investigadores, en el plano tedrico, ha sido muy li-
mitada hasta la fecha: en la mayoria de los casos, simplemente se ha mantenido
en la fase de recogida de datos, levantando acta, eso si, en algunos casos, de la
existencia de problemas, formulando preguntas, mas que intentando buscar so-
luciones y respuestas.

En ung palabra: todavia hoy, a mediados de 2004, siendo perfectamente vé-
lidas y aplicables a la situaciénde la Investigacién espafiola las siguientes pala-
bras que encontrdbamos en la obra cldsica de Luyken et al. de 1991:

«there exists only very limited theoretical & scholarly knowledge about the speci-
fic linguistic implications of the Language Transfer process in the audio-visual me-
dia. There is no theory of Language Transfer, no literature on its aesthetics nor even
any universally accepted modus operandi.» (pag. 165).

En efecto, seguimos teniendo aqui una laguna que es preciso colmar: dis-
ponemos todavia de muy pocos conocimientos tedricos y trabajos de investiga-
cién acerca de las implicaciones de cardcter especifico del proceso de trasvase
traductol6gico en los medios audiovisuales en general y en la cinematografia en
particular, y, mas especificamente, podriamos decir que contamos con trabajos
descriptivos interesantes de caricter puntual, pero que, hasta la fecha, ningiin in-
vestigador ha conseguido poner a punto una metodologia bien desarrollada y de
carédcter global que permita el estudio en profundidad de esos artefactos tan
complejos que denominamos films y que estamos atin muy lejos de contar con
un paradigma o modelo tedrico.

Por consiguiente, para poder romper la situacion de «impasse» en que nos
encontramos en la actualidad y crear las condiciones que puedan hacer posible
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que se produzcan avances verdaderamente significativos, es imprescindible lle-
var a cabo un amplio programa de investigacién orientado a establecer unas ba-
ses solidas —a crear un marco tedrico cientifico y una metodologia de andlisis—
de la traduccién cinematogréfica sobre las que construir trabajos de investiga-
cion aplicada que nos permitan ir més alld de lo anecdético, de lo puramente
descriptivo y de los trabajos que «no tienen nada de especifico sobre la traduc-
cién audiovisual salvo el hecho de haber tomado los ejemplos de materiales au-
diovisuales» (Mayoral 2001 136-137). Por lo demads, serd imprescindible veri-
ficar la viabilidad de las hipétesis que se propongan sobre un corpus
suficientemente representativo de textos cinematograficos.
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