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El Legado de Fodor

Gerardo Couto Lorenzo
Director de Doblaje

En la bibliografia de casi cualquier articulo que trate de la modalidad de tra-
duccién audiovisual conocida como doblaje es raro no encontrar citado a Itsvan
Fodor y su «Film Dubbing, Phonetic, Semiotic and Psychological aspects»
(1976) De hecho, en el ltimo trabajo sobre traduccién audiovisual hasta la fe-
cha, el autor se refiere a esta obra como «el ya cldsico manual de Fodor con su
notable aportacion sobre los tres tipos de ajuste o sincronja» (Chaume 2004:
116) En este sentido también se pronuncia Robert Paquin cuando afirma que el
libro de Fodor-sigue sin tener parangéi en el tratamiento del doblaje cinemato- -
grifico (2003: 327) Lo cierto, en mi opinion, es que casi cualquiera de los li-
bros que se han publicado en este pais en los tltimos afios tiene mas interés que
el libro de Fodor.

El titulo del libro, desde luego, no puede ser mas ambicioso, puesto que el
autor parece abordar el doblaje desde presupuestos muy diferentes. Sin embar-
go, para un profesional que se ve atraido por tan sugerente titulo, la lectura de
este libro es la crénica de una decepcidn, y lo es basicamente por tres razones:
estd desfasado, contiene una serie no pequefia de apelaciones a lo evidente, y,
por Gltimo, es un libro descompensado, con un desarrollo hipertréfico de los as-
pectos fonéticos, y un desarrollo raquitico, en comparacion, del resto. A mi pa-
recer este libro est4 desfasado, entre otras cosas, porque la tecnologia y el pro-
ceso del doblaje que se describe en sus paginas estdn anticuados, pero no porque
se haya avanzado dltimamente en el mundo audiovisual a velocidad vertigino-
sa, sino porque ya estaba anticuado en 1962, afio de su primera version, y no di-
gamos en el afio de la publicacién del libro, en 1976. En efecto, pensemos que
en sus paginas se dice que la cinta original se proyecta en pequefios segmentos
denominados takes de una duracién de quince minutos, sin, por supuesto, las
partes habladas y que los actores han visto la versién original entera antes de
empezar su trabajo (1976:11) Es decir, estd hablando del mismo proceso que
usaban en los estudios de la Metro Goldwyn Mayer en la Barcelona de los afios
treinta, donde, como nos relata Alejandro Avila (1997:103) «el director propo-
nia a los actores a quienes se les entregaba un libreto del guion con el compro-
miso de estudiarlo». Estamos hablando de los albores del sonido fotogréfico,
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cuando doblar era muy caro porque como nos recuerda Javier Dot si se falla-
ba habia que tirar la pelicula correspondiente (1999:17), pero las cosas cambia-
ron mucho con los afios, llegé el sonido magnético en los cincuenta, después
vino el digital etc. y los dobladores (salvo rarisimas excepciones) ya no se es-
tudian el guién con lo que el libro nos suena irremediablemente un poco anti-
cuado. Por esta razén, aunque se pueda considerar que el trabajo de Fodor for-
ma parte de los estudios descriptivos sobre el proceso de traduccién en el ambito
profesional (Chaume, 2004: 139), lo cierto es que habria que admitir que, en
todo caso, estd hablando de una profesion tal como se entendia en los afios trein-
ta, y que tiene poco que ver con la actual.

Otro aspecto que hace que chirrie como anacrénico este libro son sus no po-
cas referencias al cine mudo. En el capitulo dedicado a los aspectos semiéticos
y estéticos el autor nos dice que el arte expresivo que tenia la boca en el cine
mudo fue virtualmente asesinado por el cine sonoro porque una boca que resul-
ta inteligible para el oido ya no puede ser inteligible para la vista, y ya no es un
vehiculo espontdneo de expresion, sino que se ha convertido en un instrumento
productor de sonido. Este es un argumento tipico de la época del cine mudo,
cuando ante el advenimiento del cine sonoro éste tenfa sus detractores. Pero en
el afio 76 no parece adecuado decir que la boca sélo es un instrumento que pro-
duce voz y que estd vacio de expresion. Lo cierto es que este autor hace dema-
siadas referencias al cine mudo, quizas porque le da demasiada importancia a la
gestualidad. Fodor nos dice que en el cine mudo se podia entender a los actores
de todas las nacionalidades muy bien, lo que no es mas que el mismo argumen-
to que nos relata Frederic Chaume a] hablar del rechazo inicial del sonido cuan-
do algunos teéricos crefdn’ que «amb la arribada del so s’acibaria I'era de
I’esperanto universal que havia superat el llenguatge iconic de les pellicules
mudes» (2003: 41). El lingiiista htingaro incluso llega a decir que la interpreta-
cién en el cine mudo era la verdadera interpretacion: «This was acting in the true
sense of the word» (1976: 88)

Anacronismos aparte, otro aspecto que choca en esta obra es lo que se po-
dria llamar recursos o apelaciones a lo evidente, dada la sorpresa que producen
en el lector desprevenido creo que vale la pena traer a colacién algunos ejem-
plos:

«In great noise or amidst any other disturbances the speaker strives to counteract
these hindering circumstances by enunciating more energetically in order to en-
hance the visual recognizability of the speech movements (worker’s speech in a tex-
til mill). (1976:43)

«Poor light conditions may render intelligibility much more difficult» (1976:44)
«The singing itself is very characteristic from the point of view of synchronization,
therefore one could rarely substitute speaking for singing or viceversa» (1976: 59).
«If the character speaks in a dimly lighted or dark room, the observation of speech
becomes difficult. If the light throws his speech organs, especially his lips, phonetic
synchrony is easier to maintain» (1976: 60)
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En fin, es evidente que con el ruido de las maquinas los trabajadores de un
telar tienen que hablar mas aito, o que el movimiento de la boca no se alcanza a
ver bien en la oscuridad, o que si un personaje canta, raramente se sustituye en
el doblaje por uno que habla o viceversa. He traido a colacién sélo unos ejem-
plos pero se podrian aducir muchos mas. Quizds seria conveniente recordar un
articulo de Roberto Mayoral titulado «Teoria y prdctica» en el que se refiere a
la importancia que el sentido comuin tiene como fuente epistemolégica de los es-
tudios de traduccién. Desde luego, ese sentido comiin parece decirnos que los
hechos demasiado evidentes no precisarfan ninguna formulacién en las paginas
de un libro.

Otra caracteristica que sefialamos al principio es que el libro tiene una es-
tructura descompensada. De los aspectos fonéticos, semidticos y estéticos, son
los primeros los que se llevan la parte del leén. Podriamos decir que al menos
dos tercios del libro estan dedicados a aspectos relacionados con la fonética, El
peso de la misma es, pues, abrumador, y Fodor dedica muchos esfuerzos a dise-
fiar un sistema de notacién que ayude al traductor a conseguir la sincronia foné-
tica. Como él mismo dice al final del libro: «I have only dealt in any detail with
the linguistic, phonetic side of this complex field» (1976: 90), reconociendo asf,
de manera palmaria, el sesgo principal de la obra. Respecto a los aspectos psi-
colégicos se encuentra uno que parece resultar sumamente importante para Fo-
dor, y que sin embargo puede causar mucha €xtrafieza, pues encoptramos a lo
largo del libro referencias a la importancia de las diferencias nacionales a la hora
de doblar peliculas. En ellas, en un ejercicio que hoy se consideraria de inco-
rreccién politica, los pueblos del norte, de los que Fodor se reclama, aparecen
retratados con rasgos mas positivos que los del sur, y asi, por ejemplo, Fodor nos
dice que hablar inglés y acompaiiarlo con gestos italianos es una monstruosidad
(1976: 14), 0 que un piiblico sofisticado enseguida percibe la contradiccién en-
tre una expresion facial francesa y una voz inglesa (p.15); y, por poner un ulti-
mo ejemplo en este sentido (1976: 73):

«Southern peoples (Italians, Spaniards) generally sound louder or even vociferous,
the alterations of speed are also related to the personality of the speaker, and beyond
that to his national characteristics. The more excitable and extroverted southerners
are used to faster speaking than the more even tempered introverted Northerners
whom they therefore strike as if they jabbered»

Todos estos, claro, son juicios de valor muy discutibles. Decir que los pue-
blos del sur farfullan, y hablan generalmente mds rapido que los pueblos del nor-
te como si fuese un universal lingiiistico no parece adecuado, sobre todo si mu-
chas veces ocurre al contrario como nos dice Joao Anténio de Moraes para el
caso del portugués europeo respecto el portugués del Brasil, por ejemplo.
(1998:192)

Si el libro se nos antoja en cierto sentido desfasado, descompensado y con
profusion de afirmaciones discutibles, ;jcudl es su legado? Sin duda alguna la
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respuesta es su archiconocida taxonomia de la sincronia. Como es bien sabido,
Fodor la divide en sincronia fonética, sincronia de caracterizacion, y sincronia
de contenido.

Hoy en dia esta clasificacion aparece matizada, y asi Rosa Agost, y Frede-
ric Chaume, y, siguiendo a estos autores también Amparo Hurtado, prefieren ha-
blar de sincronia fonética, es decir aquélla que trata de ajustar la traduccién a los
movimientos de la boca de los actores que aparecen en la pantalla; sincronia
quinésica, que busca la adaptacién de los movimientos corporales y gestos de
los actores; y por dltimo, isocronia, que procura adaptar el texto a la duracién de
los enunciados de los personajes doblados.

Como vemos, ya hay un cambio sustancial, en primer lugar porque Chaume
obvia la sincronia de contenido, es decir, en palabras de Fodor, «the congruen-
ce of the new text version and the plot action», porque considera que encaja me-
jor dentro del estudio de los mecanismos de cohesién del texto audiovisual, ya
que para €l «ésta supera en importancia a las cldsicas sincronias que historica-
mente han monopolizado la atencion de tedricos y traductores» (2001: 81), pa-
labras, por cierto, que sirven también de corolario a su ultima obra (2004: 311)
En esto no podriamos estar mds de acuerdo; sin embargo esta nueva clasifica-
cién al ser confrontada con la practica merece que se examinen detenidamente
los distintos tipos de sincronfa que propone.

En primer lugar, no es que la sincronfa fonética no exista, pero su impor-
tancia es muy relativa (aunque en este punto puede tener razén Delabastita y la
percepcidn de las discronias dependa de las normas de cada polisistema). Es ob-
vio que no es lo mismo buscar bilabiales, labiodentales, vocales abiertas, etc.,
. en primeros planos, o plaids medios, que en planos generales. Eii ®ste sentido,
dice Olivier Goris, l6gicamente que hay «una correlacion entre el grado de sin-
cronizacion y la medida en que la boca es visible» (1993: 181) En este mismo
sentido se pronuncia Delabastita al afirmar que en cada escena que se traduce,
el rigor de la sincronia depende del tipo de plano filmado. Los primeros planos
del personaje imponen grandes exigencias en el equipo traductor (1989:203) Y
viceversa, podriamos decir, cuando no existe ese primer plano las constriccio-
nes de sincronia, en consecuencia, se diluyen. Ademds seguir esas exigencias a
rajatabla provocaria un sacrificio muy grande del texto, como sefiala Thomas
L. Rowe «not infrequently moulding (The text) means changing the original to
the extent that may be charged with mistranslation». Es como si hubiese una
proporcién inversa: cuanta mds sincronfa fonética menos respeto al texto origi-
nal. Incluso el mismo Fodor reconocia que se debia prestar atencion al conteni-
do del texto y advertia que si se intentaba conseguir un maximo de sincronia fo-
nética solo podia permitirse hacer un minimo de concesiones a las demandas de
una «textually exact translation» (p. 72). Lo cierto es que intentar ajustar foné-
ticamente con el sistema de Fodor o con el de Rowe seria una tarea herciilea,
pero baldia. El mismo Robert Paquin, que hace una critica elogiosa de Fodor, lo
reconoce al decir que «Fodor’s suggestion for a practical notation system also
appears useless» (2003:329)
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Por otra parte la isocronia, o intentar que los enunciados del nuevo texto
sean semejantes en duraci6n al texto original, ain siendo importante, puede ser
superado por la practica de un buen ajustador. Aqui también juegan los planos
en la que estd dividida la narracién visual de la pelicula. Precisamente algunos
de los simbolos usados para el ajuste como «A» (entran antes), OFF, «S» seguir
hablando, o saltarse una pausa entre dos frases, etc., han surgido, por pura ne-
cesidad, de la practica profesional para superar esos limites y respetar el texto al
méximo. La prueba es que en Galicia, sin haber habido un consenso previo, cada
uno de los ajustadores usa sus propios simbolos cuando necesita superar los li-
mites de la isocronia.

En tercer lugar se habla de la sincronia quinésica, es decir que el texto meta
se adapte a los gestos y movimientos de los actores. En cierto modo esta rela-
cionado con la sincronia de caracterizacién de la que hablaba Fodor, una ma-
nera de conseguirla seria «to get the dubbing actors to copy as closely as posi-
ble the movements seen in the picture» ;Pero cudl es el alcance de esta frase? Es
evidente que la sincronia con el personaje no se puede conseguir remedando
exactamente los gestos de la pantalla; pensemos llevandolo al absurdo lo que se-
ria doblar un baile, una escena de amor o una rifia tumultuaria en el atril. Se ha-
bla de la sincronia quinésica pero no se dice c6mo se consigue. Desde luego hay
que pensar que no con los movimientos, sino con la entonacién apropiada. Lo
que quiero decir.es que los gestos y los moviniientos de los actores en la panta-
1la pueden ser resueltos por medio de la entonacién, es decir la sincronia quiné-
sica puede quedar subsumida dentro de la sincronia entonativa. De hecho, se po-
dria decir que hay una correspondencia evidente entre los gestos y movimientos
y la entonaci6n. No en vano Dwight Bolinger al tratar de la entonacién del in-
glés americano decia «As with intonation in general, that of American English
is highly iconic and must be studied in relation to the entire gestural setting, es-
pecially facial expression and expressive body language». En el mismo sentido,
Thomas Herbst ha sefialado una estrecha relacién entre las silabas ténicas y el
lenguaje corporal. Como vemos, en general la entonaci6n estd, pues, intima-
mente unida a los gestos; a determinada entonacién corresponden determinados
gestos, si nos fijamos en la interpretacién de los actores de cualquier pelicula ve-
remos que cada frase estd apoyada por un gesto, podremos ver cada coma, cada
punto, cada inflexién siguiendo el lenguaje corporal del actor; la entonacion en-
globa, pues, a la denominada sincronia quinésica. Los ajustadores Gilabert, Le-
desma y Trifol también dicen que los didlogos del doblaje deben ser coherentes
con la interpretacién del actor de la versi6n original y acaban diciendo «el do-
blaje es misica y un buen adaptador debe tenerlo en cuenta». Al decir interpre-
tacién y misica en realidad estdn hablando de entonacién pues como bien ex-
presa Anne Wichmann «The melody of speech consists of a more or less
continuous, constantly changing pitch pattern, similar to the tune played on a
musical instrument». Hasta tal punto la entonacién es musica que ha habido in-
tentos de transcribirla cientificamente en un pentagrama, como por ejemplo el
sistema que usaba Joshua Steele en «An essay towards establishing the melody
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and measure of speech» en 1775, o también Fonagy, o Chan (Crystal,
1997:172). Pero, en definitiva, un ajustador no puede usar ese sistema, ni los de
Fodor o Rowe. El sistema que si se podria usar es el propuesto por Jian Li, que
yausé Gutiérrez Lanza en su trabajo sobre la censura. Es decir, la unidad de en-
tonacién como unidad de traduccidn, con la dnica salvedad de que habria que
entender al traductor en el sentido lato, tal como lo entiende Patrick Zabalbeas-
coa, es decir, como cualquiera que es responsable de la versién final del texto
(2001: 252) o como lo entiende Delabastita (1989: 202). Si considerdsemos al
traductor en un sentido estricto seria preferible hablar de la unidad de entona-
cién como unidad de ajuste. Al fin y al cabo, Gilabert, Ledesma y Trifol traba-
jan con estas unidades de entonacién que ellos definen como frases: «entende-
mos por frase lo que hay entre dos pausas». Esta «frase» equivale a lo que Quilis
denomina «grupo fénico», y que define como «la porcién de discurso compren-
dida entre dos pausas». Llamémosle frases, grupos fénicos, tone groups, tone-
mas o, como Li, unidades de entonacion, lo cierto es que los textos, en este caso
los guiones, se encuentran divididos en una serie de segmentos que son las que
hay que tener en cuenta a la hora de adaptar la versién traducida. A vuela pluma
se puede decir que estos segmentos o unidades contendrian una informacién
nueva que se corresponderia con el niicleo de cada contorno o unidad de ento-
nacioén. Y serian estos nidcleos los que habria que buscar en el ajuste, o en la tra-
duccién en sentido lato. En un manual mejicano destinado a actores, locutores
y otros profesionales se habla de una frase que el autor denomina expresiva y
que entiende como «una sucesion de palabras que comporta una idea (...) una
frase no en el sentido gramatical sino en el sentido expresivo 0 mensaje, y que
debe tener su sentido concentrado en*una palabra mas importante que las de-
més» (Caballero, 1996: 109) Esto no es més que “un trasunto del modelo de «in-
tonation unit». En cada segmento del discurso hay una palabra que porta la in-
formacioén y esa es la que debe buscar el actor. Como dice Gimson, en general
las frases tienen un acento primario o niicleo, que cae en la silaba mas promi-
nente (y por lo tanto en la palabra més prominente) de una frase entonativa. Este
ndcleo marca el fin de la nueva informacién (por otra parte, si la frase entonati-
va es completamente nueva el niicleo caeria sobre el tltimo elemento 1éxico).
En definitiva como dicen Herbst y Li es este niicleo el que hay que sincronizar,
y es el que observo que se busca en la prictica diaria del doblaje.
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