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Estrategias y técnicas de traduccién para el ajuste o
adaptacion en el doblaje

Frederic Chaume
Universitat Jaume I

1. Las estrategias y las técnicas de traduccién al servicio del efecto realidad

En un trabajo anterior (Chaume, 2003) presentaba los tres tipos de ajuste
que, en mi opinién, realizan el ajustador o adaptador o bien el traductor que asu-
me, cada vez con mds frecuencia, las tareas de ajustador o adaptador en la tra-
duccién para el doblaje. Estos tres tipos de ajuste —sincronia labial o fonética,
sincronfa cinésica e isocronia— persiguen natugalizar el texto audiovisual tradu-
cido, de modo que el espectador no perciba que lo que esta viendo en pantalla
es una traduccién, de modo, por tanto, que durante la proyeccién del filme se
consiga el llamado efecto realidad. Este efecto, o pacto tacito entre el complejo
emisor del texto audiovisual (guionista, productor, director, entre otros) y el es-
pectador, se consigue también mediante el uso intencionado de rasgos propios
del discurso oral en los di4logos, y con una interpretacién por parte de los acto-
res y actrices que se encuentre a medio camino entre la sobreactuacion y la in-
fractuacion.

La consecucién de los tres tipos de ajuste mencionados es una cuestion de
practica y entrenamiento, en la que el dominio de la lengua meta se torna sus-
tancial para llegar a un final feliz. El traductor experimentado (o el ajustador
profesional) suele proponer soluciones que cumplen con las exigencias del ajus-
te casi en su primera propuesta de traduccion. Pero éste no es el caso del estu-
diante de traduccién ni del profesional que se enfrenta por primera vez ante esta
restriccién especifica de la traduccion audiovisual. Por ello, parece recomenda-
ble explicitar cudles son los recursos con los que cuenta el traductor profesional
para solventar dichos problemas de traduccién. Para el anlisis de los diferentes
tipos de ajuste necesitaré como herramientas de trabajo una serie de estrategias
y técnicas de traduccién que expliciten los diferentes procesos cognitivos y re-
cursos estilisticos con los que cuenta el traductor. Por ello, en primer lugar de-
finiré qué entiendo por estrategia y qué tipos de estrategia necesita el traductor
para enfrentarse al ajuste, para luego concretar las técnicas de traduccion que se
pueden desprender de dichas estrategias.
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Por estrategia entiendo los «procedimientos (conscientes e inconscientes,
verbales y no verbales) orientados a la consecucién de una meta, que sirven para
resolver problemas encontrados en el camino y son un elemento esencial de todo
saber operativo o procedimental (saber cémo hacer algo)» (Hurtado, 1999: 32).
Son diversos los autores que proponen clasificaciones de estrategias y casi to-
dos ellos mencionan, entre otras, las siguientes:

* Estrategias de documentacion (para compensar la carencia de conoci-
mientos culturales).

* Estrategias para la comprensién del texto origen (los diferentes andlisis,
automatizados o no, del TO que realiza el traductor).

» Estrategias especificas para la reexpresién del texto meta segiin el méto-
do de traduccién (permiten encontrar la técnica de traduccién segiin se
trate de la confeccién de un texto meta adecuado o aceptable, priorizando
los factores relevantes).

* Estrategias nemotécnicas (usar técnicas de memorizacién para no repetir
ciertos procesos).

Las técnicas de traduccién son categorfas que nos ayudan a identificar las
modificaciones que establece el texto traducido con respecto al original y que
actiian como herramientas que ayudan al traductor a llegar a la solucién final
del problema. En el caso de la traduccién, podemos extrapolar log diferentes re-

cursos estilisticos que ofrecia laretdrica cldsica y convertirlos en técnicas de tra-
duccién: ]

* Repeticion: mantener el término u orden sintéctico del texto origen.
s Cambio de orden: sintactico, informativo —tema/rema—.

* Sustitucion: sinénimos, anténimos, hiperénimos, hipénimos, metaforas,
metonimias, recursos exXpresivos.

* Omisidn de un elemento pertinente / adicién de un elemento nuevo no
pertinente.

* Reduccion o sintesis de la informacién / ampliacion o parafrasis, o exé-
gesis, o reiteracion.

Existen listados mas completos y exhaustivos sobre técnicas de traduccién
(Hurtado, 2001; Molina, 2001), e incluso sobre técnicas de traduccion audiovi-
sual (Mayoral, 2003; Mart{ Ferriol, 2003), pero para el presente trabajo es sufi-
ciente con las mencionadas arriba.
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2. El ajuste como restriccién en el doblaje: estrategias y técnicas de
traducciéon

En las teorfas filmicas, la movilidad se entiende desde dos puntos de vista:
la movilidad de los objetos y personas dentro de una imagen, y la movilidad de
la cimara con respecto a lo filmado. Desde el punto de vista de la traduccién’
resulta interesante conocer los cédigos de movilidad de los objetos y personas
dentro de una imagen. Estos c6digos han recibido el nombre genérico de movi-
miento de lo profilmico (Casetti y di Chio, 1990: 92) y entre ellos se suele dis-
tinguir entre movimientos fisicos, dramaticos y psicolégicos (Villafafie, 1996:
199). La movilidad de la cdmara con respecto a lo filmado también es sustancial
para el traductor y para el ajustador, ya que los primeros o primerisimos planos
exigirdn soluciones de ajuste labial que contengan los fonemas gue el actor o ac-
triz de pantalla articule en lengua origen, para no despertar al espectador del
pacto ticito que rubrica con la industria cinematogréfica cuando se acomoda en
una butaca de un cine.

En este trabajo nos interesan los movimientos fisicos de los personajes, en
especial, cuando van acompafiados de enunciados lingiifsticos o paralingiiisticos
que reafirman, niegan o matizan los movimientos sefialados. Por convencién
profesional, por respeto al texto origen, y por la consecuci6n del efecto realidad
que cumpla cOf el pacto éntre emisor y espectador del filme, los problemas de
traduccién que plantea la interaccion entre tales movimientos fisicos y las pala-
bras o gestos que los acompafian exigen soluciones de traduccién concretas. En-
tre dichos movimientos nos interesan ahora dos campos: la cinésica y la articu-
lacién bucal.

2.1. Sincronia cinésica

En el campo del lenguaje corporal hay varios casos en que se torna preciso
explicitar el sentido de los signos cinésicos, bien porque es necesaria su com-
prensién (finalidad de la traduccidn), o bien porque no entenderlos supondria
despertar del suefio cinematogréfico entre emisor y receptor de los textos filmi-
cos, en una palabra, dificultar la comprensién natural del mensaje’. Los signos
cinésicos pueden aparecer acompafiados de palabras que expliciten su signifi-
cado, o que usualmente acompafien al signo en cuestién, o bien pueden apare-

I Las apreciaciones que siguen parten del supuesto de que el traductor también debe realizar
el ajuste o adaptacién del texto. La disociacién de ambas tareas lleva consigo una pérdida sus-
tancial de la calidad de la traduccién, especialmente en los casos, muy abundantes, en que el ajus-
tador no conoce la lengua del texto origen.

? De cualquier modo, el espectador no olvida que los personajes de pantalla son extranjeros.
Lo que no desea es que se lo recuerden constantemente.
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cer sin signos lingiiisticos, orales o escritos, explicativos. En el caso en que el
signo cinético —el movimiento corporal — aparece acompafiado de una expli-
cacién que hace referencia a dicho signo mediante palabras, disponemos del es-
pacio de la explicacion en lengua origen para poder incorporar nuestra explica-
cién del signo en cuestion.

Cuando el signo cinésico sea comun para ambas culturas, el traductor debe
conocer la representacién lingiifstica convencional que suele acompafiar usual-
mente al signo cinésico en cuestién para no cometer incoherencias como la del
ejemplo que sigue. Los comportamientos cinésicos compartidos por la cultura
origen y la cultura meta no necesitan, en principio, traduccion alguna. El espec-
tador entiende qué quiere decir el personaje de pantalla con un determinado ges-
to o movimiento. En todo caso, ha de ser el movimiento o el gesto el que con-
dicione la traduccién. La cultura occidental, con algunas excepciones, utiliza los
movimientos verticales de la cabeza para expresar una afirmacién, mientras que
los movimientos horizontales expresan negacién. En los primeros meses de
emisién de Canal 9, Televisi6 Valenciana, era posible ver a personajes agitar ho-
rizontalmente la cabeza mostrando su respuesta negativa a una pregunta, mien-
tras escuchdbamos un «si» afirmativo en la boca del mismo personaje. Aunque
el tipo de error mostrado sea muy infrecuente, y dificil de justificar, el ejemplo
nos sirve para mostrar que los comportamientos cinésicos condicionan la tra-
duccién. La audiencia espera que un no acompaile al signo cinésico en cuestién,
y una respuesta afirmativa rompe el acuerdo ticito que se establece al presen-
ciar un filme. La tnica explicacién posible a tales errores puede ser que €l tra-
ductor no dispusiera de los materiales adecuados, concretamente del video, de
modo que tuviera que traducir el guién escrito sin apoyo vistial. De cualquier
manera, el director y los actores de doblaje no deberfan haber consentido que se
produjera tal ruido comunicativo al chocar de manera antitética ambos c6digos.

Por tanto, para la consecucién de una traduccién naturalizada que invisibi-
lice la manipulacién del texto por parte del traductor, lo expuesto se puede re-
sumir como sigue:

« Estrategia: ser coherente con los movimientos corporales del actor o ac-
triz de pantalla, en este caso con el significado del movimiento de la ca-
beza en sentido horizontal.

* Técnicas:

— Traduccién natural o equivalente sancionado en LM. Si la traduccién
natural o el equivalente en LM no es vélido:

— Sustitucién del texto origen por elementos oracionales (por ejemplo,
adverbios, como «tampoco») y frases con el mismo contenido semén-
tico (negativo en nuestro ejemplo, «en absoluto», etc.). En los casos en
que el traductor se enfrente a un signo paralingiiistico o a una interjec-
cién, habrd que buscar el equivalente sancionado que se corresponda
con el movimiento corporal en cuestién: Ooops! = jEpa! *{Ep! (si, ade-
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mds, es preciso cumplir con las restricciones que presenta un primer
plano, como la bilabial del ejemplo).

— Repeticién del texto origen inglés, si lo permite la lengua meta, o si el
término ha penetrado ya en lengua meta — Hey! = {Eh!, *;Ey! (ademds
con la vocal abierta para el caso de un primer plano).

2.2. Isocronia

Los movimientos de articulacién bucal estan directamente relacionados con
dos tipos de ajuste: la isocronia y la sincronia labial o fonética. En la modalidad
del doblaje la isocronia obliga al traductor a hacer coincidir la longitud de su tra-
duccién con la duracién de los parlamentos de los personajes de pantalla: am-
bos parlamentos deben tener la misma duracion temporal, de ahi el término. La
isocronia se puede definir como la duracién temporal equivalente de los enun-
ciados del texto origen y los enunciados del texto meta. En subtitulacidn, el tra-
ductor debe intentar sincronizar su traduccidn con las intervenciones de los per-
sonajes de pantalla, para no confundir al espectador y procurar que los subtitulos
coincidan con los enunciados de los personajes que los pronuncian, aunque la

N

sincronfa no tiene por qué ser perfecta. * N .

En los casos en que la primera traduccién (rough translation) no coincida
con la duracién del parlamento del texto origen, el reto para el traductor de am-
bas modalidades consiste en ampliar o reducir su propuesta’, para que el actor
o actriz de doblaje sea capaz de enunciarla en el mismo tiempo en que lo hace
el actor o actriz de pantalla, en el caso del doblaje, y para que el subtitulo se pue-
da leer cémodamente y coincida temporalmente con su enunciado en lengua
origen en el caso de la subtitulacién (por ejemplo, para evitar que se produzca
un cambio de plano y el subtitulo del plano anterior, por demasiado largo, siga
en pantalla unos segundos mas).

Las técnicas de ampliacién y reduccion de la informacion deben guiarse por
las teorias de la pertinencia (por ejemplo, Gutt, 1991) y por las convenciones a
las que los géneros en cuestién estén sujetos en cada cultura y época. Para la am-
pliacién, y en el caso de los textos audiovisuales, el traductor dispone de recur-
sos estilisticos o técnicas como la repeticidn, los anacolutos, las glosas, las pe-
rifrasis, el uso de sinénimos, anténimos, hiperénimos, etc. Para la reduccién, el
traductor puede omitir vocativos, apellidos y nombres propios, marcadores de
la funcién fitica de la lengua, verbos performativos, modalizadores, interjec-
ciones, redundancias con la imagen, etc., o el uso de determinados sinénimos,
anténimos, hiperénimos, hip6nimos, etc. Asi, las estrategias y técnicas de tra-

* Ambos casos, para Mayoral (2003: 108), constituyen una misma técnica de alteracién de
la extensién de la traduccion.
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duccién ante los problemas que plantea la isocronfa en relacién con los movi-
mientos de articulacién bucal se podrian enunciar de la siguiente manera:

» Estrategia: conseguir ajustar las propuestas de traduccién de cada enun-
ciado con la duracién de los enunciados de los personajes de pantalla, se-
giin sus movimientos de apertura y cierre de la boca (articulacién bucal).

+ Técnicas: ampliacién o reduccién del texto meta segtin este criterio me-
diante los recursos estilisticos de la repeticion, glosa, perifrasis, anaco-
lutos, sinonimia, uso de hiperénimos e hipénimos, sustitucién de pro-
nombres y verbos comodines por sus correspondientes nombres y
verbos, etc., para el caso de la ampliacién; y de la elipsis de verbos per-
formativos, de interjecciones, de marcadores de la funcién fatica, de mo-
dalizadores, de signos de puntuacién, de apellidos y nombres propios, de
signos lingiifsticos redundantes con la imagen, asf como mediante la sus-
titucion de nombres y verbos por pronombres y verbos comodines, la si-
nonimia y el uso de hiper6nimos e hipénimos, metaforas, metonimias y
recursos expresivos, entre otros, para el caso de la reduccién de los enun-
ciados.

La apertura y cierre de la boca de los personajes de pantalla, la duracién de
los movimientos de articulacién bucal, por tanto, marcan también la duracién en
tiempo y, aproximadamente, el nimero de silabas, de los enunciados del texto
meta. La traduccién de cada enunciado debe caber en el tiempo que al actor de
pantalla le cueste pronunciar el enunciado original, desde el momento en que se
observa la primera articulacién bucal,’hasta el momento en que se cierra la boca
de manera definitiva. El respeto a la isocronia en un doblaje persigue mantener
el efecto realidad y hacer el producto mas verosimil. En subtitulacién, no con-
viene abusar de los silencios, ni solapar los subtitulos pertenecientes a un per-
sonaje con las intervenciones en pantalla de otro personaje, se intenta que la pre-
sencia de un subtitulo en pantalla coincida mas o menos con el texto origen que
le da razén de ser.

2.3. Sincronia labial o fonética

El segundo tipo de ajuste relacionado con los movimientos articulatorios de
la boca recibe el nombre de sincronia labial o fonética. El traductor que realiza
el ajuste debe fijarse bien en qué tipo de planos se le presentan en pantalla para
adecuar con mayor o menor pulcritud sus soluciones de traduccién a los movi-
mientos de los labios de los actores de pantalla. Con la intencién de conseguir
el efecto realidad (Gonzélez Requena, 1989) y naturalizar el producto para que
parezca menos extrafio o més propio de la cultura receptora (Goris, 1993), 1a tra-
duccién observard especialmente las vocales abiertas y las consonantes bilabia-
les y labiodentales de los personajes de pantalla. El extenso trabajo de Fodor
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(1976) incluye observaciones mucho mds detalladas para el ajuste fonético®,
pero si no se trata de un primer plano, de un primerisimo plano, o de un plano
de detalle de los labios, las soluciones son mucho mds laxas en la realidad pro-
fesional de Espaiia, Alemania, Francia e Italia, por citar los paises europeos do-
bladores por excelencia. Por tanto, en estas ocasiones el anilisis debe tener en
cuenta dos c6digos de significaci6n del lenguaje cinematogréfico: el codigo de
movilidad, es decir, en este caso los movimientos articulatorios de los persona-
jes, y el cédigo de planificacion, que clasifica los planos en planos generales,
planos de conjunto, planos enteros, planos americanos o planos medios, prime-
ros planos, primerisimos planos y planos de detalle, segtin la terminologia mas
aceptada (Benet, 1999).

Asi, el ajuste labial o sincronfa fonética se afina més en los primeros y pri-
merisimos planos, y en especial en los planos de detalle de unos labios, y prac-
ticamente se obvia en el resto de planos. En un plano de detalle de unos labios,
el traductor hace coincidir el cierre de los labios, que se corresponderd con la
pronunciacién de consonantes bilabiales y labiodentales, con palabras que con-
tengan consonantes bilabiales o labiodentales en ese preciso lugar en lengua
meta. Asimismo, las vocales abiertas del texto origen (<a>, <e> y la labial <0>)
le exigirdn buscar palabras que contengan también vocales abiertas en lengua
meta. La restriccién no es tan exigente como para descartar aquellas soluciones
en las que no-se'dé una correspondencia’ exacta entre-vocales y consonantes: al
contrario, la articulacién fonética de las bilabiales ofrece al traductor el juego de
sustituir una consonante bilabial, por cualquier consonante bilabial o incluso la-
biodental en lengua meta. Una <p> se puede sustituir, en lengua meta, por una
<p>, una <b>, una <m>, e incluso por una <f> o por una <v>y viceversa; una
<a> se puede sustituir en lengua meta por una <a> o por una <e>y viceversa, €
incluso, si es necesario, estas dos vocales se pueden sustituir por una <o> en el
caso de no enfrentarnos ante un primerisimo plano o ante un plano de detalle.
Las consonantes bilabiales y las vocales entran en una especie de rotacion que
abre las posibilidades de traduccién y fomenta la creatividad en esta tarea.

Este ejercicio requiere creatividad, parecida a la que se requiere en la con-
feccién de una rima, y el traductor debe mantener la impresion de verosimilitud
haciendo encajar las vocales abiertas y las consonantes bilabiales en aquellos
instantes en que el personaje de pantalla que se encuentra en primer o primeri-
simo plano abre visiblemente la boca o cierra los labios, para pronunciar una vo-
cal o una consonante bilabial respectivamente. Por convencién, la exigencia en

4 Fodor (1976: 54-57) plantea que las consonantes bilabiales se deben sustituir por conso-
nantes bilabiales, las labiodentales por labiodentales e incluso las vocales labializadas por voca-
les labializadas. También apunta que el actor de doblaje debe repetir los gestos del actor de pan-
talla para que su interpretacién sea més parecida a la original. A lo largo de su trabajo (1976:
32-36) se comparan movimientos de la boca entre diferentes lenguas, vaciado y llenado de pul-
mones, movimientos de la cabeza, etc.
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la sincronia labial, suele guiar las soluciones de traduccion en estos casos que,
por otro lado y por fortuna para el traductor, no son muy numerosos en los tex-
tos audiovisuales. En resumen, las estrategias y técnicas posibles ante tal pro-
blema son las siguientes:

* Estrategia: elegir la técnica adecuada de traduccién priorizando que las
palabras del texto meta contengan fonemas idénticos o similares a los fo-
nemas pronunciados por los actores y actrices de pantalla en primerisimos
planos o en planos de detalle de cara y labios.

» Técnicas:

— Repeticion o mantenimiento de la palabra o palabras en VO (si lo per-
mite la lengua meta).

— Cambio de orden (sintdctico, informativo —tema/rema—) para hacer
coincidir la palabra que presenta el problema en lengua origen con otra
palabra de la traduccién en lengua meta que presente fonemas idénti-
cos o similares.

— Sustitucion del equivalente sancionado, en los casos en que éste no sea
valido por las razones mencionadas, por un sinénimo, anténimo, hipe-
rénimo, hipénimo, o por una metédfora, metonimia, o cualquier otro re-
curso expresivo que no traicione el sentido del texto origen. En algunos
casos, los profesionales del doblaje llegardn incluso a traicionar el sen-
tido del texto origen para conseguir la equivalencia fonética, es decir,
que ésta se percibe en la préctica profesional como una prioridad de
ptrimer orden. '

— Reduccion o ampliacion del segmento textual, técnica que se puede
combinar con las mencionadas hasta el momento, si es necesario.

— Omisidn o adicidn de un elemento, en casos muy justificados.
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