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Prototipismo textual, audiovisual y traductolégico:
una propuesta integradora’

Patrick Zabalbeascoa
UPF

1. Introduccion

Con este estudio se pretende abordar una cuestion complicada, a veces po-
lémica, aunque hay quienes tienen las ideas tan claras que ni siquiera admiten
que se entre en polémica por un asunto que les parece obvio, 0 nimio, como es
el de la ubicacién de la traductologia respecto de otras disciplinas afines (el cog-
nitivismo, la lingiiistica, la teoria de la comunicaciémn, etc.) y la ubicacién de la
traduccidn de textos audiovisuales dentro de la traductologia. El enfoque esco-
gido es el de abordar el asunto desde una reflexién sobre lo que constituye lo
prototipico en traductologia, las ventajas que ofrece pensar en términos de pro-
totipos, y las consecuencias derivadas de cada uno de los posibles prototipos.

Una primera pregunta se relaciona con la conveniencia de que haya dife-
rentes modelos de prototipismo para dmbitos que estdn estrechamente relacio-
nados entre si. ;Qué ventajas aporta que pueda haber un prototipo de texto ge-
neral, otro prototipo de texto para los audiovisuales, y otro prototipo de texto
para la traduccién? ;{No podria establecerse un solo prototipo textual del que se
derivaran implicaciones para la comunicacién audiovisual, la intercultural, o de
cualquier otro tipo? ;Cémo se explica que la traduccién audiovisual (TAV) hu-
biera llegado a considerarse no ya un caso marginal dentro de la traduccién sino
que incluso hayan existido propuestas en el sentido de colocarlo directamente
fuera de la categoria de traduccién?

Empecemos por considerar lo que podria constituir un texto «general» pro-
totipico. Quiz4s algo muy similar al modo prototipico de comunicacién, y en tal
caso, ;Cudl es ese modo de comunicacién, el texto escrito o el oral (si es que
cabe plantear la cuesti6n en esos términos)? Parece que ya ha llegado la hora de

! Aportacién que se enmarca en el proyecto BFF2002- 02188 «TRADUCCION Y ADAP-
TACION EN LOS MEDIOS DE COMUNICACION: FACTORES SEMIOTICOS Y TECNICOS
DEL TEXTO AUDIOVISUAL», I.P. Patrick Zabalbeascoa.
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afladir una nueva categoria a este dilema dual, con la incorporacién del texto au-
diovisual. Por lo que respecta al texto andiovisual prototipico cabe preguntar si
realmente es como sostienen algunos «puristas» que deberia ser: un texto total-
mente no verbal, y por extension de esta premisa, universal. Nos referimos, cla-
10, a la utopfa del cinematégrafo como lenguaje visual, no verbal, y por lo tan-
to no sujeto a barreras lingiiisticas, ni de alfabetizacién. En tercer lugar, cabe
preguntarse por lo que prototipicamente se entiende por traduccidn, y en este
sentido podria ser licito preguntarse si no es hora ya de romper con una tradi-
cién dentro de los estudios sobre la traduccién ciega y sorda a fenémenos de co-
municacién de lo més corriente, como puedan ser el cine o la television.

2. ¢En qué consiste una traduccion prototipica?

No son muchos autores los que se refieren explicitamente a traducciones
prototipicas (Snell-Hornby, 1988:26), con lo que no nos ha de sorprender que
haya cierta divergencia de criterios. De manera destacada se halla el cisma en-
tre el prescriptivistas y descriptivistas (Toury, 1995:10-15). Para estos dltimos,
quizds no cabe hablar de traduccién prototipica. En todo caso, corresponderia
con el tipo de traduccién mds frecuente. Si la frecuencia es un criterio a tener en
cuenta de cara a construir una imagen de traduccion prototipica, tendriamos que
andar con muchisimo cuidado porque la TAV crece en volumen a pasos agigan-
tados, por no decir que si sélo considerdsemos el nimero de personas a la que
llega, estariamos ante el tipo de traduccidn mas frecuente (desde el punto de vis-
ta de la recepcion). Por otro lado, tampoco es ajena‘la TAV a-supuestas tenden-
cias mds o menos universales de la traduccién, como pueden ser la estandariza-
cién, la homogeneizacién, la naturalizacién o domesticacién, la explicitacién,
etc. Asi que por estos pardmetros no cabe marginar la TAV en el campo tedrico
de estudio. En lo referente a la teoria de normas (Toury, 1980, 1995), es posible
que la nocidn de traduccion prototipica se quisiera relacionar con un tipo de tra-
duccién que cumpliera con las normas fuertes.

El enfoque prescriptivo, por su parte, varfa tanto, 16gicamente, como opi-
niones existen dentro de este enfoque, aunque el prescriptivismo mds extremo,
por ser lo que es, no suele referirse tanto a prototipo como a ideal o perfeccién
de una traduccidn. Se trabaja segiin pardmetros de traducciones buenas y malas,
perfectas e imperfectas (infieles, desleales, manipuladoras, erréneas, subjetivas,
etc.), y trabajos que no merecen ni el calificativo de traduccién (impostoras,
tramposas, impresentables, etc.). A veces, el doblaje y la subtitulacién han teni-
do que cargar con etiquetas del tipo «traduccién en sentido no estricto», o «ver-
sién/adaptacion libre», porque se ha querido confundir o equiparar «traduccién
mala» a «no traduccidn», y no se puede negar que en las traducciones audiovi-
suales es facil encontrar un sinfin de deficiencias y fenémenos dificiles de ex-
plicar o justificar. En todo caso, conceptos como fidelidad, lealtad y equivalen-
cia casi siempre han tenido un papel] central en el enfoque prescriptivo de la
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traduccién, tomandose como axiomatico que toda traduccién debe alcanzar al-
tas cotas de fidelidad, lealtad y equivalencia. El prescriptivismo suele llevar al
extremo una practica que también se encuentra en el descriptivismo: juzgar o
analizar las traducciones audiovisuales como si fueran traducciones escritas, lo
que se podria resumir como aceptar mejor una traduccién que funcione en su di-
mensién verbal lo mis auténomamente (véase separabilidad, mds abajo) posi-
ble de los demds signos semidticos que también constituyen parte integral del
texto audiovisual.

En 1959, Jakobson formula su famosa clasificacién para la traduccién, se-
giin la cual la traduccién interlingiifstica se podria resumir como un mismo men-
saje en dos lenguas distintas, la intralingiiistica supondrfa un mismo mensaje en
una misma lengua, aunque formulado de dos maneras distintas, y por fin, la tra-
duccién intersemiética se propone para los casos en los que un mensaje se ve ex-
presado en dos sistemas de signos distintos. Su clasificacién tiene una honda in-
fluencia en cémo muchos especialistas perciben la traduccién prototipica como
una operaci6n interlingiiistica en la que sélo intervienen elementos verbales, pu-
diéndose preservar un mensaje de una lengua a otra sin entrar en consideracio-
nes contextuales, comunicativas ni funcionales. Tampoco se tiene en cuenta, en
principio, ni las variedades internas de cada lengua ni los diferentes tipos de pa-
rentesco que existen entre las 1énguas del mundo, y podriamos afiadir que se ali-
menta la idea~de que los-textos son fundamentalmente, cuando nQ necesaria-
mente, monolingilies.

La idea tradicional predominante de texto prototipico para la traduccién, in-
fluido por propuestas como la de Jakobson (aunque no hay que echarle la culpa
a él, que escribe su articulo pensando en la sinonimia y la semdntica, no la prac-
tica social de la traduccion), supone un importante encorsetamiento tedrico al
tratar muchos factores como de valor tinico y no como variables. El modo pro-
totipico para la traduccién es tradicionalmente el escrito, con lo que se piensa
principalmente en un solo modo y un canal. La fascinacién por textos candni-
cos, por un lado, y denotativos, por otro, prima un valor de aceptacién y una in-
terpretacién para la traducci6n prototipica. Los textos estdn prototipicamente
escritos en una sola variedad lingiifstica y se difunden por un solo medio de di-
fusién. Como el texto debe ser original e inviolable, se piensa en un texto irre-
petible, Ginico, y con un solo autor.

Entre las prioridades tipicas (prototipicas) para la traduccién casi siempre
figuran éstas: mismo contenido, misma intencién, mismas palabras, misma res-
puesta (y grado de aceptabilidad), mismo o méximo nivel de calidad, correccién
y naturalidad de expresién.

Para el presente trabajo voy a realizar una propuesta para comenzar a esbo-
zar lo que constituye una traduccién «por excelencia» (véase mas abajo la adap-
tacién de la propuesta de Lakoff y Johnson), sin entrar a considerar todavia el
modo de comunicacién. Los factores del texto meta (TM, la traduccién) proto-
tipico, a grandes rasgos, serfan: en primer lugar, un texto que tiene su par, un tex-
to de partida (TP, del que se parte para realizar la traduccién), con sus respecti-
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vos destinatarios. E1 TM y el TP tienen el mismo contenido, intencién, y fun-
cién, y pertenecen al mismo género o tipo textual. Los destinatarios de la tra-
duccién tendrdn basicamente la misma experiencia: es decir, el TP y la version
traducida tendran la misma dificultad y producirén el mismo efecto, de manera
que se pueda decir que el acto comunicativo es en esencia el mismo. El TP usa
un conjunto de sistemas de signos (lenguajes), y su traduccién otro (el trasvase
interlingiifstico y/o intersemiético), més acorde con las caracteristicas de una
nueva audiencia y la finalidad misma del encargo de traduccién. Se crea la ilu-
si6n de que o bien el TM no es en realidad una traduccion, o bien que no se apar-
ta en nada de lo que habria hecho el autor del TP si también hubiera elaborado
el TM. Al considerar una traduccién que cumpla con estas caracteristicas como
prototipica, «por excelencia», no se estd negando que puedan existir otros tipos
de traducciones, no prototipicas, que pueden ser perfectamente ftiles y justifi-
cables para determinadas circunstancias y encargos (véase mds abajo: «en sen-
tido estricto», «no en sentido estricto», «en sentido técnico», réplicas, pseudo-
traducciones), por lo que la teorfa podria tener el deber epistemoldgico de
relacionar el prototipo con los no-prototipos.

Problemitica resulta la existencia en los estudios tedricos de tantos criterios
divergentes e incompatibilidades, que aparecen frecuentemente formuladas
como dicotomias, por ejemplo, si debe traducirse literal o libremente. El autor
que mejor sintetiza las dicotomias paradédjicas de la traductologfa es Savory
(1957). Toury afiade otra complicacién con su formulacién de la pseudotraduc-
cion, es decir aquel texto que de manera fraudulenta consigue pasar por traduc-
cion justamente porque cumple con casi todos los factores prototipicos de la tra-
duccidn, 8alvo el detalte de no ser el reflejo de ningiin texto~real que pueda
llamarse su par o texto de partida (véase mds abajo, pistolas de imitacién). Esta
idea se puede complementar incluso con la de pseudo-original, que seria un tex-
to que intentaria dar la apariencia de ser un texto fordneo no traducido, aunque
en realidad resultara ser precisamente una traduccion de la lengua materna ha-
cia una lengua extranjera, con el fin de dar la impresion de ser una importacién
cuando en realidad no lo es (fenémeno que se da en la publicidad audiovisual).

Las complejidades de la realidad contradicen una visién del mundo estable,
con lenguas equidistantes y de gran homogeneidad interna, sin historia ni tradi-
ciones, etc. La verdad es que las lenguas entran en contacto de muy diversas ma-
neras, como pueden ser, no s6lo el comercio, sino también el turismo, las guerras,
las invasiones, las colonizaciones, las peregrinaciones y las migraciones, todo lo
cual conforma unas relaciones muy especiales para cada par de lenguas, a menu-
do dificil de representar con otro par, complicacién que se va agrandando a medi-
da que se suman mds lenguas a la situacién de traduccién (por ejemplo, TPs con
citas y pasajes en varias lenguas, peliculas donde distintos personajes hablan di-
ferentes lenguas y dialectos, etc.). Ademds, hay que tener en cuenta el papel de
lingua franca, los parentescos entre lenguas, la diacronia y las variedades lingiifs-
ticas. Otros factores de complejidad de la realidad incluyen el papel de la tradicién
oral (que tampoco estd exento de otros elementos ademads de los audio-verbales),
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y la progresiva evolucién de las comunicaciones: la tecnologfa de la impresion, la
transmision, la recepci6n, la reproduccion, la presentacion, etc. Por dltimo, en este
apartado, hay que recordar la naturaleza misma de la comunicacién humana, que
es imperfecta, inacabada, incompleta, motivada, etc.

3. Los desfases de la evolucion de la comunicacion y del pensamiento
traductolégico

A partir del planteamiento inicial, y con la aparicién y evolucién de la tec-
nologia y de los géneros, se van afiadiendo sucesivamente otros modos y fun-
ciones textuales, nuevas modalidades de traduccidn, etc., aunque sin variar sus-
tancialmente los postulados iniciales, ni la idea subyacente de prototipismo, ni
la epistemologia de la traduccién. ;Qué ocurriria si en vez de empezar por el
pensamiento sobre las primeras traducciones de textos sagrados, juridicos y ca-
nénicos, empezdsemos por una reflexion sobre lo que constituye una comuni-
cacién humana ideal y/o prototipica?

Propongo a continuacién los factores de la comunicacién humana prototipi-
ca. En primer lugar, es oral, aunque la expresion oral juega con el apoyo de ele-
mentos visuales, de la misma manera que los sonidos orales de este tipo de tex-
to incluyen, adémas de los fonoldgico-verbales, otrds’dé tipo paralingiifstico y
no verbal. En segundo lugar, la comunicacién ideal requiere la presencia de to-
dos los interlocutores para que puedan ser vistos con claridad, e incluso puedan
entrar otros sentidos como el olfato y el tacto. También el grupo de intervinien-
tes debe ser relativamente reducido, desde dos o tres interlocutores hasta un ma-
ximo de unas pocas decenas. Por dltimo, la comunicacion debe ser interactiva,
con una participacion bastante activa por parte de todos, siendo ejemplos de este
tipo de comunicacién: la conversacion, el didlogo, el coloquio, la reunién, las
recitaciones y representaciones de «tribu» (término prestado de Mallafré, 1991),
es decir de pequefias reuniones sociales.

Vemos que precisamente es la comunicacién audiovisual la que mejor reco-
ge algunos de estos factores (por ejemplo, la oralidad), mientras que en otros
(por ejemplo, la intimidad propia del grupo reducido) sélo se consigue de ma-
nera ilusoria, lo cual no quiere decir que no se persiga, justamente porque se per-
cibe como ideal. La comunicacién audiovisual se puede realizar a través de una
pantalla (TV, PC, DVD, cine), y, segin como la entendamos, también sin pan-
talla (teatro, ritos, liturgias, etc.) e incluso situaciones que combinen la pantalla
con la comunicacién de interlocutores presentes, en un escenario o en otro tipo
de representacion (p.e. grandes conciertos). El modo audiovisual puede ser mds
0 menos interactivo; més o menos verbal (oral y escrito) y no verbal. Parece mds
preciso hablar del cardcter semiético de la comunicacién, y por extension, la
traduccion también se puede situar en un plano semidtico, con lo que no cabe
hablar de traduccién interlingiifstica e intersemidtica como si fueran fenémenos
que no tuvieran nada que ver entre si. En los textos audiovisuales para la panta-
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Ila intervienen factores como los medios de grabacién, transmision, recepcion y
almacenamiento; su presencia y grado de evolucién tecnolégica. Tampoco de-
bemos olvidar que en la comunicacién audiovisual sin pantalla también juega un
papel la evolucidn tecnolégica, y un ejemplo muy claro lo encontramos en la tra-
duccién simultanea.

Conviene precisar en este punto que el audiovisual es un modo («multi-
modo», Remael, 2001:15) de presentacién textual, como pueda serlo el modo
escrito, y no multi-media en un sentido estricto de la explotacién combinada de
diversos medios de transmisi6n y difusién. Es decir, que los modos textuales son
el escrito, el oral y el audiovisual, mientras que el multimedia seria la combina-
cién de dos o mas medios (como la radio, la television, el cine, el teléfono, in-
ternet, el papel, etc.).

Un brevisimo repaso a la evolucién de los modos y maneras de comunicar-
se podria estructurarse en cuatro grandes etapas, siendo la primera la de la
prehistoria. En ella encontramos la comunicacién humana, primitiva, en su es-
tado natural: se trata de hablar, mirarse, tocarse, incluso olerse (es decir, la uti-
lizacién de un minimo de cuatro de los cinco sentidos). Se establecen las bases
de una tradicién oral directa, de las artes plésticas y de la musica. Al no existir
medios de grabaci6n adquieren gran importancia técnicas compensatorias como
la memoria, la repeticién y el ritual, que permiten, de alguna manera, grabar lo
que interesa en la cabeza y en la memoria colectiva. En esta etapa la practica de
la traduccién ya existe, tanto la interpretacién como la «traduccién intersemid-
tica».

La segunda etapa, 51(gulendo nuestro particular estructura narrativa, es la de
la escritura. La comunicaci6n y'tradicién oral directa, las artes plastlcas y la mi-
sica no quedan sustituidas por la escritura, sino‘que el invento cumple unas fun-
ciones que la comunicacién oral directa no puede cumplir: invariabilidad, dura-
bilidad, difusién, etc. El modo escrito adquiere una significacién por si misma
(es decir, que el mero hecho de que se escriba un mensaje influye en su signifi-
cado y efecto pragmatico, y lo mismo podria decirse del sistema de escritura es-
cogido) y, con el tiempo, y desde diferentes partes del mundo, evoluciona su tec-
nologia. La reflexién sobre la traduccién coincide con la aparicién de la
escritura y la traduccidn escrita, lo cual ayuda a entender precisamente cOmo se
empieza a enfocar esta reflexién.

La tercera etapa, dando un gran salto en el tiempo, y obviando modos mds
tradicionales de dividir la historia, comienza con la llegada de la cinematogra-
fia y las telecomunicaciones. La llegada de la tecnologia audiovisual permitiria
practicamente prescindir de la escritura si s6lo consideramos su razén de ser ini-
cial: durabilidad, invariabilidad, difusi6n, etc. Sin embargo, el peso de la histo-
ria hace previsible que la escritura todavia tardard muchos afios en desaparecer,
pero podria verse reducido su presencia en algunos dmbitos. Esta dindmica ya
muestra algunos sintomas en la competencia existente entre el libro y otras for-
mas de recibir informacién, formacién, y entretenimiento, como son la televi-
sién y el ordenador. Incluso las librerias y las bibliotecas, por no hablar de ins-
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tituciones educativas, van cediendo cada vez mds espacio y recursos a los pro-
ductos audiovisuales y multimedia. Sin embargo, durante décadas se sigue re-
flexionando sobre la traduccién escrita como caso tnico y universal, o por lo
menos como el punto de partida basico y central.

La cuarta etapa serfa la de la digitalizacion del video y la simulacién de la
realidad. El cine y el video consiguen grabar, difundir, etc. dos de los sentidos
de la comunicacién humana prehistérica: la vista y el oido. Se han realizado in-
tentos por introducir en las salas de cine olores o vibraciones, etc. aunque con
escaso €xito. La evolucién de la informatica tiene como un objetivo prioritario
la simulacién de situaciones que estimulan todos nuestros sentidos, creando la
ilusién de estar en lugares y contextos «virtuales». En los estudios sobre la tra-
duccién sélo se han introducido, timidamente, propuestas como la traduccién
subordinada (Mayoral, 1988), y algunas defensas de que la adaptacion no tiene
por qué verse s6lo como una aberracioén o deslealtad hacia el original, etc. La -
gran popularidad de la expresién «localizacién» para describir fenémenos que
cabrian perfectamente bajo el concepto de traduccién es sintomdtica de que la
traductologia ha sido lenta de reflejos a la hora de asumir sin complejos ciertos
fenémenos de 1a comunicacién interlingiifstica e intercultural. Ademads, esta len-
titud puede haber tenido un efecto negativo en la percepcién social de las posi-
bilidades de la traduccidn, creandose la (falsa, a mi entender) impresién de que
la traduccién-es-demasiada limitada pard segiifi qué casos de la socjedad actual
y hace falta inventarse cosas como la localizacién de textos, por ejemplo.

4. Cerrando el circulo: la evolucién hacia la comunicacién primitiva
(pero digitalizada)

Existen hoy en dia un sinfin de sintomas que apuntalan la creencia de que el
modo ideal y prototipico de comunicacién es el audiovisual. El teléfono siem-
pre habia sido, junto con la radio, el maximo exponente de una comunicacién
oral que prescinde totalmente del canal visual. Sin embargo, vemos hoy en dia
como la telefonia mévil ha logrado incorporar por fin el anhelado elemento vi-
sual, e incluso musical, y multimedia. Este anhelo se ve en muchas peliculas y
series televisivas antiguas de ciencia ficcién donde la videoconferencia es un
elemento practicamente ineludible para un producto de este género. Los porte-
ros electr6nicos, como parte del sistema de seguridad de los edificios, han pa-
sado de tener sélo el canal audio a presumir también de video. El correo elec-
trénico de primera generacién sélo admitia «texto», es decir, letras del alfabeto
que se introducian desde el teclado, sin ninguna posibilidad de cambiar el for-
mato ni la presentacién; hoy en dia se ha conseguido que se pueda enviar cual-
quier documento o archivo que no ocupe excesiva memoria, lo cual incluye mu-
sica, videos, presentaciones multimedia, etc. La televisién, primero pasé de
blanco y negro a color, luego ha ido buscando con gran empeifio ser cada vez mis
interactivo, primero con apartados de correo para los espectadores, luego con li-
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neas abiertas de teléfono, y por fin, con internet y la televisién digital, toda una
gama de posibilidades de comunicarse con un programa o solicitar servicios de
todo tipo. Y esto nos lleva a otro avance de gran importancia si nos interesa pro-
poner o criticar tipologias textuales y comunicativas: la convergencia de los di-
versos medios (de masas y entre particulares), el PC,1a TV, la telefonia, e inter-
net. Parte esencial de esta convergencia ha sido la digitalizacién de la imagen y
del sonido, lo cual ha posibilitado la creacién de aparatos integrados de foto-
grafia, video, sonido, comunicaciones, ofimatica basica, etc. Ademas, la escri-
tura también se ha visto afectada con la creciente sofisticacion y simplificacién
de los sistemas de autoedicién y auto-publicacion.

Otro indicio de que existe una fuerte intuicién de lo que supone la comuni-
cacidn prototipica lo podemos encontrar en el fracaso o caducidad de modos y
medios que son manifiestamente «defectuosos» y sustituibles por nuevas tecno-
logias que buscan acercarse mds a la comunicacién ideal: el telegrama, el Mor-
se, y el telex, todos han caido en progresivo desuso por la sencilla razén de que
no permitian una explotacién natural de los sentidos y sistemas semiéticos, re-
duciendo el lenguaje a elementos verbales solamente o a una abstraccién de la
expresion lingiifstica, pero excluyendo casi por completo rasgos paralingiiisti-
cos y totalmente los no verbales. En la misma linea se encuentra el debate abier-
to sobre la supervivencia o condena de los libros escritos. Cada vez cuesta mas
dedicar un tiempo y un esfuerzo a leer cuando existen las tentaciones del audio-
libro, del video, de la consulta por internet, de simuladores de distintos aspectos
de la realidad, de la television y el cine, etc. Asi, no extraiia la diversificacion de
librerias y bibliotecas para incorporar productos audiovisuales como elementos
culturales.’Aunque 1a television vive de guiones y guionistas;parece haber en-
trado en una dindmica de «desverbalizacién» (cada vez menos rico verbalmen-
te) por explotar mas y mejor el medio audiovisual de manera integral, dando
mas valor a la imagen y a los efectos sonoros.

5. Modos textuales «defectuosos»

Si la comunicacién ideal es como la que hemos presentado (oral, en presen-
cia, interactiva, etc.), podremos plantear que otras formas de comunicacién son,
st se permite el atrevimiento, defectuosas, por lo menos en algin aspecto. ; Y por
qué ibamos a querer formas de comunicacién defectuosas, si ya existe una ide-
al? Pues, por la sencilla razén de que cada forma defectuosa de comunicacién
nace como consecuencia de una necesidad concreta en la que la comunicacién
ideal no es, por una razén u otra, factible. La comunicacién oral directa todavia
hoy es muchas veces efimera e irrepetible al 100%. S6lo hay que pensar que dos
representaciones de una misma produccién teatral nunca pueden ser tan pareci-
dos como dos visionados de un DVD. La rima, el ritmo, y la repeticién son al-
gunos de los recursos de la oralidad para paliar algunos de sus defectos relacio-
nados con la reproducibilidad.
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La escritura naci6 por la imposibilidad de grabar, distribuir y estudiar la co-
municacion oral. Presenté la gran ventaja de su durabilidad, pero también ofre-
ci6 otras ventajas a los lectores, como el de la posibilidad de poseer un texto,
disfrutar de su relectura, de tener un instrumento de aprendizaje, y, con la apli-
cacién de materiales ligeros, se convirtié en algo transportable y del que se po-
dian hace tantas copias como hicieran falta, difusor por tanto, de ideas y cultu-
ras. Parecfa muy poco precio que pagar por tantas ventajas que el modo escrito
pudiera resultar poco vivo, descontextualizado, o que requiriera el adiestra-
miento de su manejo mediante la alfabetizacién. Al contrario, siempre se ha
dado, y con razén, un alto valor de prestigio social al dominio de la lectura y la
escritura. El peligro reside en caer en el desprecio hacia culturas o colectivos
que no recurren, por la razén que sea, a la escritura. El otro peligro ha sido no
darse cuenta de que la palabra escrita, un invento que ha ido progresando con
nuevas incorporaciones tecnoldgicas, podria acabar encontrando una feroz com-
petencia precisamente en forma de novedades tecnolégicas que permiten a los
usuarios prescindir de ella en gran medida.

Los mensajes escritos de los teléfonos méviles presentan bastantes compli-
caciones a la hora de producirlos, y no son faciles de leer, pero son muy popu-
lares por el ahorro que suponen respecto de llamadas de voz. Estd claro que esta
modalidad de comunicacién entrard en decadencia cuando los mensajes foto-
gréficos, los audiovisuales y la videoconferencia baJen considerablemente sus
costes para los consumidores. La fotografia se considera sumamente expresiva
y detallista, y puede llegar a cotas de realizacion artistica, pero su desventaja
mds evidente es que estd limitada a captar iinicamente instantdneas y resulta un
medio muy estético para muchas necesidades comunicativas. La telefonia tradi-
cional y la radio, son formas eficacisimas de comunicacién a distancia, pero les
falta el componente visual, y aunque la television no ha logrado que la radio se
extinguiera si ha demostrado la ventaja que supone poder complementar el so-
nido con la imagen. El audiovisual de las salas de cine comparte con otros me-
dios el cardcter efimero de la sesién de proyeccidn, y es menos interactivo que
el teatro, pero a diferencia de ésta es reproducible al 100%. El DVD es trans-
portable, duradero, audiovisual, multilingiie, y constituye un objeto de propie-
dad personal. Como complicaciones, requiere reproductor, grabador, etc. y no
es precisamente interactivo. Descontando la comunicacion directa, 1o m4s pare-
cido que hay a la comunicacién audiovisual interactiva (precisamente porque asi
se ha buscado que fuera) son los juegos y actividades de la informatica que in-
tentan simular la realidad, por un lado, o crear la ilusién de estar viviendo una
fantasia, como si fuera una realidad alternativa, por otro, lo que popularmente
se conoce como realidad virtual. Una desventaja que se podrfa apuntar es que
los personajes no son reales y por lo tanto la comunicacién también es virtual,
lo que equivale a decir que son situaciones en las que en realidad no nos esta-
mos comunicando con nadie, y si esto se lleva a cabo a gran escala, ya sea per-
sonal o social, puede comportar que las personas se afslen y no interactien hu-
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mana y socialmente de verdad entre ellas, precisamente la funcién bdsica de la
comunicacidn.

6. El prototipo y sus alternativas, a partir de Lakoff y Johnson

Un autor que inspira las posibilidades teéricas de los prototipos es LakofT,
quien, junto a Johnson (1980:120-125), propone, ademds, categorias comple-
mentarias a la de prototipo. Empieza hablando de la relacién que se puede esta-
blecer entre una pistola auténtica y una imitacién, o réplica. Podriamos aprove-
char esto para entender la relacién que hay entre un determinado concepto de
traduccién prototipica y las pseudotraducciones (imitaciones o réplicas). Para
estos autores, el valor de imitacién de una pistola que en realidad no lo es en sen-
tido estricto radica en que, atin no siéndolo, conserva sus propiedades percepti-
vas, de manejo, e intencionales (por lo menos algunos, como la de amenazar).
Por el hecho de ser de imitaci6n se le niegan: propiedades funcionales (no dis-
para balas) y la historia de su funcién (intencién de su fabricacion). Proponen
seguidamente una serie de clasificaciones de otros tipos para complementar el
de falsedad o réplica. El tipo «por excelencia» selecciona los miembros prototi-
picos de una categoria. Por ejemplo, un canario podria considerarse un ave «por
excelencia», por su tamafio, movilidad, anatomia, y comportamiento. Conviene
afiadir la precision que el canario u otra especie prototipica cualquiera de ave no
lo es por su nimero. Cabe pensar que en algunos casos (mds alld del de las aves
o la biologia) haya muy pocos ejemplares prototipicos, o ninguno. Si aplicdra-
‘mos este planteamiento al casa. de la,traduccién, los prototipos-serian las tra-
ducciones de textos informativos y denotativos, sin referencias metalingiifsti-
cas, ni ambigiiedades con respecto a su valor proposicional y referencial, con
escasas diferencias culturales, y, sobre todo visto desde un enfoque tradicional,
un papel muy marginal o nulo para la dimensién paralingiiistica, y ni hablar de
elementos no verbales. Ejemplares de la traduccién «por excelencia», asi defi-
nida, serfan la traduccién de partes meteoroldégicos, boletines informativos, etc.

«En sentido estricto» selecciona, segin Lakoff y Johnson, casos no prototi-
picos que suelen aceptarse cominmente en la categoria (por ejemplo, los pin-
giiinos como aves). Una traduccién no prototipica pero que tuviera claramente
un texto de partida sometido a un proceso de trasvase lingiifstico seria traduc-
cién en «sentido estricto»; por ejemplo, la traduccién literal (a pesar de la opa-
cidad y falta de naturalidad que pudiera ocasionar), la interpretacién simultdnea
(a pesar de las numerosas omisiones). Un tipo pensado para casos a menudo ex-
cluidos de la categorfa por la falta de alguna propiedad central, aunque compar-
te suficientes propiedades para que en algunos casos tenga sentido considerar-
los como miembros de la categoria, es el de «en sentido no estricto» (ballenas
como peces, ciclomotores como motos, etc.). Probablemente algunos vean la
traduccién libre, y las adaptaciones (culturales, histéricas, de funcion) como ca-
sos de traduccién «en sentido no estricto», asi como la traduccidn refractada (la
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que comporta un cambio de género, o de modo o canal de comunicacién). «En
sentido técnico» circunscribe un tipo segtin un propdsito técnico, por ejemplo,
muerte cerebral como muerte en sentido técnico. Aplicado este tipo a la traduc-
cién podriamos proponer la traduccién intralingiifstica o paréafrasis, y la traduc-
ci6n intersemidtica, por ejemplo, la interpretacién para sordos, aunque hay que
recordar que la interpretacién para sordos podria conllevar, ademds, un trasvase
intercultural. De momento, no es tan importante fijar de manera definitiva las
diversas modalidades de traduccidn sino presentar la utilidad potencial del es-
quema de Lakoff y Johnson para la traductologia.

Queda en el aire, pues, la ubicacién de la traduccién audiovisual. Esté claro
que si seguimos la evolucidn histérica del pensamiento sobre la traduccién, en
un principio no est4 ni siquiera contemplada la presencia de la TAV. Se asoma
poco a poco en los margenes de la disciplina a medida que el volumen de tra-
ducciones de esta modalidad (sobre todo el cine y la televisién) hace prictica-
mente imposible negar su existencia por mds tiempo, y los rasgos comunes que
comparte con otras formas de comunicacién entre culturas. Dependiendo del
momento y del autor, aparece como «en un sentido no estricto», «en sentido es-
tricto» o «en sentido técnico», aunque no con esta nomenclatura, claro estd. Se
suele usar una terminologia més tradicional que incluye expresiones como tra-
ducciodn libre, adaptacion, recfreacién, tgaduccién resumen, etc. El enfoque tra-
dicional a menudo impide que los estudios generales de-traduccién puedan be-
neficiarse de descubrimientos hechos en la investigacion realizada sobre la TAV
(del mismo modo que la actitud tradicional hacia la traductologia por parte de
muchos lingiiistas ha impedido que la lingiiistica se beneficiara mds de descu-
brimientos de fenémenos lingiifsticos hechos desde estudios sobre la traduc-
cién, o desde la prictica misma de la traduccién). Ademds suele imponer un
marco de andlisis para la traduccién audiovisual pensado para la modalidad es-
crita entendida como prototipica y «traduccién por excelencia». Un ejemplo lo
encontramos en Snell-Hornby (1988: 29-36), una obra que defiende la utilidad
de un enfoque segiin prototipos, citando ademds a Lakoff (1982), pero que lue-
g0 no encuentra mejor ubicacién para la traduccién de peliculas que colocarlo
entre la Biblia y la traduccidn lirica, y esto se debe, al menos en parte, a que cla-
sifica las obras cinematograficas como tipos textuales (no modo textual, como
defiendo aqui), y aunque aparece en su diagrama no recibe ni una linea de co-
mentario ni explicacién. A pesar de publicar su primera edicién en 1988, la te-
levision brilla por su ausencia en el estudio de Snell-Hornby. Una propuesta
contemporanea (Mayoral, 1988) de la traduccién para el doblaje y la subtitula-
cién como pertenecientes a la categoria de traduccién subordinada también es
sumamente ilustrativa de los complejos y los miedos de reivindicar la traduc-
cién audiovisual como algo mds que un caso marginal y subordinado, no sélo en
el sentido explicitamente expuesto por los autores, sino la implicacién de que
por extension deberia estar subordinada también su reflexion tedrica a los dic-
tados de lo que diga la teorfa para la traduccién acerca de los textos escritos (jy
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sin ilustraciones!), ya que resulta incomodo incorporarla de manera integrada
sin tocar otras piezas de la teorfa.

Quizas la TAV sea pseudotraduccidon, no por carecer de texto de partida en
el sentido touriano (Toury, 1995) de la expresidn, sino por ser pretendida tra-
duccién, una infiltrada, una usurpadora, un quiero y no puedo. Por el contrario,
quizas la TAV, entendida como la traduccién de textos audiovisuales, es la tra-
duccién de la forma mas prototipica e ideal de comunicacién humana, tal como
lo hemos esbozado més arriba. ;Si esto fuera el caso, no mereceria algo mas de
respeto, por no decir atencidn e interés, el estudio de la traduccion audiovisual?
.Y por qué el estudio de la traduccién del modo més prototipico de comunica-
cién humana no puede ocupar un lugar més central en la disciplina de la tra-
ductologia? Para ayudar a resolver esta cuestién defiendo la necesidad de carto-
grafiar los textos segiin la proporcién e importancia de los elementos verbales y
no verbales, en el eje de los sistemas de signos, y de los elementos sonoros y vi-
suales segiin el modo de percepcion de los signos.

Audio Visual
lab lab
Verbal palabras que palabras
se oyen que se leen
No musica y )
" verbal | efectos laimagen |
especiales la fotografia

mas la dimensién temporal

Figura 1: Los cuatro componentes bdsicos del texto audiovisual.

La figura 1 establece los cuatro elementos bésicos que componen un texto
audiovisual, aunque dos son suficientes si son de sistemas y canales distintos. Si
la figura tuviera un disefio tridimensional se podria reflejar, ademads, la dimen-
sion temporal inherente a cualquier texto sonoro y/o con fotogramas concatena-
das y sincronizadas que crean la ilusidn de imdgenes en movimiento, textos au-
diovisuales primitivos en los que el movimiento es real. A partir de aqui se
puede dibujar un mapa para todos los textos y modos textuales que tenga como
ejes el audio-visual, el eje horizontal, que sitiia la relevancia de cada uno de los
dos canales, y el vertical, el que mide la importancia y proporcién de elementos
verbales, quedando los elementos de todos los demads sistemas semidticos agru-
pados bajo el epigrafe «no-verbal». Esto queda representado en la figura 2.
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A B C D E

1 + verbal

2

3 +audio +visual
4

5 + no verbal

mas la dimension temporal

Figura 2: El doble eje audiovisual de canales y sistemas de signos.

Clave para las posiciones 1-5 del eje vertical, y A-E del eje horizontal.

Eje vertical , Eje horizontal

1: sobre todo verbal A: s6lo audio ’

2: mas verbal que no verbal B: mds audio que visual

3: verbal y no verbal a partes iguales C: audio y visual a partes iguales
4: menos verbal que no verbal D: menos audio que visual

5: s6lo no verbal E: s6lo visual

Ahora queda por proponer, como alternativa a la idea de la traduccién su-
bordinada, qué tipo de relaciones se pueden establecer segin las diversas agru-
paciones de elementos de todo tipo que ayudan a construir un texto audiovisual
y su textualidad, basado en parte en de Beaugrande y Dressler (1981). Aqui se
van a exponer seis relaciones potenciales entre signos de ambos canales y todos
los c6digos de un mismo texto, propuestas en otro estudio (Zabalbeascoa, 2003).

1.

Complementariedad: diversos elementos (verbales, no verbales; audio y
visuales combinadas de la manera que sea) se interpretan de manera con-
junta y combinada.

. Redundancia: repeticiones (totales o parciales) de cualquier combina-

cién de elementos constituyentes del texto que se consideren supertluas
o prescindibles.

. Contradiccién (o incongruencia): expectativas incumplidas, algin tipo

de combinacién sorprendente de los elementos para producir ironia, pa-
radoja, parodia, sitira, humor, simbolismo, etc.
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4, Incoherencia: incapacidad aparente, al combinar ciertos elementos, para
crear sentido o transmitir intenciones (ya sean las del texto de partida o
del encargo de traduccién) debido a deficiencias del guién, de la direc-
ci6én, de la labor del traductor, de aspectos técnicos del doblaje o la sub-
titulacion, etc.

5. Separabilidad: Propiedad de algunos elementos del texto que permite
que funcionen (mejor o peor) separados de otros elementos con los que
también se complementan, cambidndose, una vez realizada la separa-
cién, su valor comunicativo y expresivo. La inseparabilidad se puede
considerar la total incapacidad de las palabras (o las imagenes, etc.) de
funcionar independientemente del resto del texto audiovisual. Por otro
lado, podria entenderse que no disminuye la propiedad de separabilidad
sino que conlleva un cambio sustancial del sentido de los elementos una
vez separados.

6. Valor estético: cualidad justificativa de la combinacién de ciertos ele-
mentos, p.€. literario, musical, interpretativo, plastico, fotografico, cine-
matogréfico.

7. Moverse por el mapa en busca del texto audiovisual prototipico

Segtn el mapa de canales y cédigos de la figura 2, el texto escrito prototi-
pico (sin ilustraciones, nula importancia de la presentacién formal, etc.) se en-
contrarfa en el rincén 1E, mientras que en el 1A encontrarfamos el texto oral
«puro» (p.e. hablar-per la radio), puro en el sentido de que el oyente no puede
ver a su interlocutor, con todo lo que eso conlleva. Asf que una comunicacion
oral mds préxima al ideal primitivo se apartaria del rincén 1A para acercarse un
poco hacia posiciones mds centrales; es decir, incorporando los elementos vi-
suales del lenguaje corporal y los gestos faciales, asf como algiin sonido no ver-
bal contextual. La comunicacién audiovisual «plena» estd en la coordenada cen-
tral 3C: el 4rea del mapa donde se combinan de manera complementaria, y
textual (para conseguir coherencia, cohesion, intencionalidad, aceptabilidad, in-
formatividad, intertextualidad y situacionalidad) elementos (signos) verbales y
no verbales, sonoros y visuales. Se habla de mapa y no de categorias para no cre-
ar compartimentos estancos, impermeables, ni 16gica binaria. Este enfoque no
prevé situar un producto audiovisual en un punto determinado del mapa de ma-
nera constante para todos y cada uno de sus planos, sino que hay dos posibili-
dades de aplicacion. O bien se clasifica un texto, ya sea audiovisual, escrito u
oral, segiin un determinado punto o 4rea de las coordenadas (2E, 4B, etc.) que
resuma, de alguna manera, la caracteristica dominante del texto, o bien se van
marcando las coordenadas plano a plano, escena por escena, o seglin vaya apa-
reciendo cada nuevo caso que suponga un problema especifico de traduccion,
discriminando de esta manera la distribucién audiovisual y el grado de comuni-
cacién verbal para cada punto del texto audiovisual. Con este mapa podemos
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cartografiar, por ejemplo, que la adaptacién de la narrativa escrita (p.e. novelas)
a la gran pantalla supone un viaje que va desde una zona préxima al 1E hasta
zonas mds centrales. Asimismo, el paso del cine mudo al cine sonoro supone una
evolucién desde los margenes del 4E y S5E también hasta posiciones més cen-
trales. Una pelicula que pasa a ser subtitulada, obviamente adquiere una pro-
porcién mayor de verbal visual (escrito), y en consonancia se moveria mas ha-
cia arriba y hacia la derecha. Una cuestién muy interesante que plantea este
mapa, en referencia precisamente a versiones extranjeras subtituladas es la duda
de hasta qué punto se puede considerar «verbal», para el espectador, palabras de
lenguas desconocidas que oye pero que ni entiende ni distingue, ni es capaz de
aislar unas de otras.

A continuacién proponemos tres rasgos que definirfan el texto audiovisual
prototipico, tanto si es un TP como un TM, y aqui radica parte de la presente rei-
vindicacién, que el TM no sea diferente en lo sustancial a cualquier otro texto au-
diovisual (véase ma4s arriba las seis relaciones propuestas para crear textualidad
audiovisual). En primer lugar, una combinacidn (sincronizada) de elementos ver-
bales, no verbales, audio, y visuales, equilibrados en cuanto a su importancia y
proporcién. Es decir, que se define en lo sustancial por situarse en el centro de las
coordenadas (en las proximidades del 3C segtin la figura 2). Se tendra en cuenta
también el factor tiempo, cuidando la necesaria sincronizacién de los elementos,
asf como el ritmo y la duracién total mds conveniente para cada comunicacién
textual audiovisual. En segundo lugar, esta combinacién debe crear relaciones de
complementariedad, sobre todo, pero también de otro tipo (vé€ase arriba la lista
de posibles relaciones entre signos textuales), siendo importante la inseparabili-
dad, en cuanto que implica que la combinacién concreta de elementos de dife-
rentes codigos de signos y modos de percepcidn se ha pensado especificamente
para el modo audiovisual. En tercer lugar, destacan, prototipicamente, las tres
etapas principales (cada una de las cuales con diferentes combinaciones de fases
internas propias) de produccién: el pre-rodaje y/o planificacién, el rodaje, y el
post-rodaje. No pretendemos que la traduccion verbal esté subordinada de ma-
nera constante a las imagenes, por ejemplo, o a la sincronia labial, sino que las
palabras escogidas para la traduccién busquen establecer la relacién con los de-
mds elementos del texto audiovisual que mds convenga a cada caso para dar el
sentido textual pretendido segiin el encargo. Lo cual conlleva que las palabras de
un texto asi concebido no deben analizarse ni evaluarse como si los demis ele-
mentos sélo tuvieran una funcién decorativa y contextualizadora.

8. Ultimas consideraciones y una propuesta alternativa a binomios y
dicotomias

(Por qué 1la TAV no puede tomar una posicién mas central en la reflexién te-
drica sobre la traduccion si la comunicacién audiovisual (oral + soportes visua-
les y/o musicales) parece ser mds prototipica (natural, sin pantalla), y es mds in-
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fluyente sobre la poblacién (con pantallas de TV, DVD, PC, cine, teléfono, ci-
clo-estaticas, «visualizacién» de la misica en el ordenador, etc.)?

La reflexién que aqui se ha querido plantear es la de cuestionar algunos mi-
tos desde las lecciones que nos ensefia la traduccién audiovisual. Estos mitos
suelen partir de supuestos que se toman como axiomaticos en el sentido de que
la traduccién supone una serie de relaciones uno a uno, y los problemas se plan-
tean como dicotomias. Tenemos que entre el original y su traduccion se esta-
blece una relacién de uno a uno (un TP que lleva a un TM), se traduce de una
lengua a otra (hay una L1 para el TP y una L2 para el TM), hay un autor y un
traductor (autoria uno a uno), hay un medio y modo textual uno a uno (p.c. el TP
es un libro y el TM es un libro). Y dentro de esta 16gica se presenta la opcion de
traducir de manera literal o libre, de traducir o adaptar, de omitir o afiadir, de
compensar o copiar, etc. Digamos, simplemente, que todos estos binomios y di-
cotomias son simplificaciones excesivas que impiden una reflexién mds pro-
ductiva sobre los fenémenos relacionados con la traduccién. No hay, por poner
un ejemplo, un solo autor, muchas veces, sino un equipo de guionistas, que a su
vez trabajan con el director. Una versién doblada también se produce gracias al
trabajo coordinado (mds o menos) del traductor, con el sincronizador, el correc-
tor, el director de doblaje, e incluso el técnico de sonido. La TAV nos ensefia que
1a relacién entre las traducciones y sus textos de partida no es, a menudo, uno a
uno, en ningtin nivel, y esto si es extrapolable en gran medida a muchas otras
modalidades de traduccién.

Veamos un breve resumen de las relaciones multilaterales (no uno a uno)
que se pueden dar en la TAV, fijindonos solamente en la cultura de partida y
meta, y €n el texto de-partida y meta, Algunos de los factores-miltiples de la cul-
tura de partida: sus tradiciones literarias y sus influencias fordneas, la cultura de
sus guiones y guionaje; sus tradiciones cinematogréficas y audiovisuales en ge-
neral, sus convenciones, estilos, y géneros; otras referencias que puedan influir
en el polisistema literario y cinematogréfico; los factores de su sociedad e his-
toria. Los factores de la cultura de meta, son, obviamente, de la misma diversi-
dad que en cualquier otra cultura, aunque potencialmente singular en muchos de
los aspectos concretos, donde las tradiciones, y normas de traduccion especifi-
camente serdn de especial importancia por la consideracion de esta cultura como
meta. Al ir a buscar el supuesto TP (assumed source text, Toury 1995:33), nos
podriamos encontrar, en muchos casos, que las fuentes son varias si realmente
nos dedicamos a tirar del hilillo. Las posibilidades comienzan con el TP1, que
podria ser un libro que sirve de inspiracién al texto audiovisual, o que se adap-
ta para el argumento. E1 TP2 es el gui6n (o los guiones) de pre-produccién. El
TP3 es el texto audiovisual en versién original: a lo que nos solemos referir
cuando hablamos del TP para el doblaje o la subtitulacién. E1 TP4 es el guion de
postproduccion. El TP5, otras versiones o remakes del mismo argumento. Los
textos meta (las versiones traducidas) incluyen: el TM1 que es la traduccién del
TP1, la base para lo que podria convertirse en TP’2, TP’3,y TP’4, es decir, para
el caso en que se produzca una pelicula (no una TAV) a partir de la traduccion
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de una obra escrita, y por otra parte, el TM1 podria influir también en el TM3
para un caso de TAV. El TM2 es el resultado de la labor del traductor para el do-
blaje: el guién en L2, ajustado y sincronizado. E1 TM3 es el texto audiovisual
traducido, el resultado de todo un proceso de doblaje o subtitulacidn, etc. El
TM4 es la transcripcién del TM3, por ejemplo, para su estudio académico o pu-
blicacién impresa. E1 TMS5 son las versiones y remakes realizadas a partir del
TM3 y/o del TP3.
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