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			Prólogo

			El humor es un desafío en muchos aspectos, entre ellos su definición, su alcance y su apreciación. Algo parecido le ocurre a la traducción. Quizá por ello, los estudios que se dedican tanto a un fenómeno como al otro sufren un cierto retraso y descoordinación con respecto a disciplinas mucho más consolidadas. El doblaje, por su parte, es una práctica que solo parece merecer la atención de crítica y público (y en ocasiones hasta del mundo académico) cuando aparecen errores y gazapos, sobre todo si resultan divertidos. Efectivamente, algo que tienen en común el humor, la traducción y los audiovisuales (cine y televisión) es que se percibe con mayor claridad su complejidad cuando el resultado final es un desastre. Cuando el humor se asocia con «hacer el tonto»; la traducción, con una fidelidad objetiva (mecánica) e invisible o una traición que oscila entre lo inevitable y lo innecesario; el cine, con un arte menor o una máquina propagandística; y la televisión, con «la caja tonta». Es decir, cuando se incide solamente en los fallos y carencias como único discurso. No en vano, se requiere de una cierta cultura (humorística, traductológica y audiovisual) para saber distinguir y apreciar los méritos de una labor encomiable.

			Tanto el humor y la traducción como el cine y la televisión tienen su lado artístico, además de su componente industrial y empresarial. El humor no es una función de un texto, ni es un género, como pueda ser la comedia, sino que es (para el caso que nos ocupa) un componente textual, susceptible de aparecer en cualquier texto y género. El humor tiene muchas manifestaciones, variantes y razones de ser. Por esta razón, es importante que el traductor sepa reconocerlo y enfrentarse a él, ya que nunca se sabe dónde va a aparecer ni de qué manera. Además, tiene un fuerte componente subjetivo: parafraseando, si me permite el lector, un famoso refrán inglés, «humour is in the eye of the beholder». No es menos cierto que uno puede familiarizarse con elementos sintomáticos, indicadores de la presencia del humor. A veces, alguien dice explícitamente, como Mia Wallace (Uma Thurman) en Pulp Fiction (1994), «Te voy a contar un chiste», u otro personaje dice «Esto tiene gracia». Otro caso, mencionado en este libro, son las típicas «risas enlatadas». Pero también puede ocurrir lo contrario: que el humor no venga acompañado de ningún elemento que señale su presencia, tal como sucede a menudo con la ironía. Por ello, para evitar que esa intención pase desapercibida, es crucial que el traductor desarrolle el sentido del humor. Relacionado con este rasgo personal surge otro problema en la traducción del humor: cuando al traductor no le hace ninguna gracia el pasaje original.

			El juego de palabras es uno de los retos más fascinantes para la traducción y, para algunos, una prueba de intraducibilidad. Personalmente, hace tiempo que he llegado a la conclusión de que la supuesta «intraduciblidad» es un ejercicio de soberbia por parte del que lo proclama, ya que lo que en verdad está diciendo es que no halla una solución a un problema de traducción que se le ha planteado. Pero que uno mismo no sepa traducir algo no es una prueba de intraducibilidad, de la misma manera que no saber componer música no es ninguna prueba de que componer música sea imposible. Anjana Martínez Tejerina enfoca esta cuestión con gran lucidez al plantear esta problemática y ofrecer soluciones tanto en lo conceptual como al incluir múltiples ejemplos concretos de versiones aparecidas en los doblajes junto a sus propuestas personales. Una redacción y estructura claras, que garantizan una lectura amena, se complementan perfectamente con muestras de las diversas técnicas a las que puede recurrir el traductor. Se analizan además las razones que justifican (o no) la elección de la técnica y las consecuencias de las mismas. En su aproximación multidisciplinar, al estudio del ámbito de la traducción se suman conceptos y teorías de otras disciplinas, como la pragmática, las teorías del humor y los estudios cinematográficos, para comprender este complejo fenómeno. Hay que tener en cuenta que los juegos de palabras, ya de por sí difíciles de analizar y traducir, se ven enriquecidos, por no decir complicados, aún más en los audiovisuales, cuando se combinan con imágenes, efectos sonoros y diversos tipos de música para crear un juego de palabras dentro de un juego de signos semióticos que confiere dimensiones añadidas al juego, en su multimodalidad, en el entramado de significados verbales combinados con los elementos no verbales a menudo de manera inseparable. La expresión Freeze! se puede traducir fácilmente por «¡Alto!» cuando proviene de un funcionario de la policía en plena persecución; pero ya no resulta tan obvia esa solución si se trata de Stanley Ipkiss (Jim Carrey) en La máscara (1994), aprovechando la situación para dar un sentido literal a la frase y quedarse congelado en el aire con estalactitas y todo. La profusión de ejemplos y casos concretos que nos ofrece este estudio cubre un abanico muy variado, para todos los gustos, que abarca ampliamente tanto el cine como la televisión británica y estadounidense. 

			Por todo ello, un libro como el que el lector tiene entre sus manos es muy de agradecer por múltiples razones: porque es necesario destacar la complejidad del humor, de la traducción y del doblaje; porque no solo cabe un discurso negativo en torno a ellos sino también uno positivo que destaque todo lo que tienen de bueno y de admirable; porque la autora es una de las personas más indicadas para realizar esta empresa dada su faceta múltiple como docente, investigadora y traductora audiovisual prolífica y experimentada, y porque es un libro que ofrece soluciones e inspiración y no solo problemas, nos describe casos exitosos además de sonoros fracasos (que casi siempre se suelen quedar en lo anecdótico). Y, por encima de todo, nos enseña cómo traducir el humor (dirigido a estudiantes y profesionales) y cómo entenderlo mejor (dirigido al público y a investigadores y teóricos de la traducción).

			Este volumen aborda el tema de la traducción del humor para el doblaje desde cada una de estas tres perspectivas, lo que se aprecia en los tres capítulos de los que se compone. La pregunta que sirve de punto de partida para esta empresa es tan simple como «¿Se pueden traducir las comedias [audiovisuales mediante el doblaje]?». A partir de ahí se va desarrollando una narrativa de gran fuerza explicativa que estructura toda la problemática y los factores a tener en cuenta. Dada la amplitud del tema del humor, este trabajo declara desde su inicio el objetivo de centrarse en los juegos de palabras como problema en la producción de las versiones dobladas.

			El libro surge a partir de una tesis doctoral que fue un éxito académico (sobresaliente cum laude por unanimidad y premio extraordinario de doctorado en 2012) y obtuvo una considerable repercusión mediática (periódicos de tirada nacional como Público y profusión de periódicos locales como Diario Sur, Las Provincias o El Diario Montañés). Lo más destacado de esta obra es la aparente facilidad con la que combina, por un lado, un repaso a diversas aproximaciones teóricas (tanto sobre el humor como sobre su traducción) y la presentación de factores cinematográficos y lingüísticos junto con conceptos traductológicos, y, por otro, una colección de ejemplos prácticos que ayudan a dar sentido a los conceptos y que sirven de guía de toda una gama de posibilidades a la hora de traducir humor para el doblaje, sobre todo del inglés al castellano, pero claramente extrapolable a otras combinaciones lingüísticas y otras modalidades de traducción o adaptación (transcreación, localización, etc.).

			Se dice a veces que no hay nada peor para matar un chiste que explicarlo. Tengo la certeza de que el lector va a disfrutar y pasar un rato divertido leyendo y aprendiendo de las explicaciones contenidas en las páginas que siguen a este prólogo. Así que la frase que mejor encaja para esta ocasión es la gran capacidad de Anjana Martínez Tejerina para docere et delectare, ilustrar e iluminarnos a todos de manera divertida y amena.

			Dr. Patrick Zabalbeascoa Terran

			Profesor titular en el Departamento de Traducción y Ciencias del Lenguaje de la Universidad Pompeu Fabra

			 

		

	
		
			Introducción

			Supongo que hoy en día todos, como espectadores que somos, hemos vivido esa desagradable situación ante la pantalla en la que alguna incongruencia de la película nos ha hecho despertar del universo en el que nos habíamos sumergido y ha suscitado interrogantes como: ¿por qué se oyen risas enlatadas cuando no se ha dicho nada gracioso?, ¿por qué en Austin Powers en Miembro de Oro (Roach, 2002) Miniyó empieza a cantar «Desátame» de Mónica Naranjo?, ¿por qué cuando un almirante comenta que está buscando a unos caraduras Harpo le enseña dos tazas (Monkey Business, 1931)?

			En ocasiones, el espectador pierde el hilo del argumento cinematográfico a causa de alguna contradicción entre la imagen y el texto, de alguna expresión ajena a su lengua o de alguna incoherencia; estos desatinos hacen que el receptor se dé cuenta de que se encuentra ante un producto manipulado que intenta salvar, esta vez sin éxito, las fronteras lingüísticas. En otras ocasiones, la audiencia achaca tales incongruencias a causas justificadas como el absurdo, o simplemente le pasan desapercibidas. El debate está servido y la discusión sigue candente: ¿se pueden traducir las comedias?

			Esa es la pregunta que intenta responder el libro que tienes entre las manos. Dadas las muy diversas manifestaciones del humor y las peculiaridades que caracterizan a las distintas modalidades de traducción audiovisual, he decidido centrar el análisis en una parcela muy acotada y de gran interés para la actividad traductora: el doblaje de los juegos de palabras. El objetivo es, pues, describir el conjunto potencial de posibilidades de traducción para el doblaje de los juegos de palabras, así como sus causas y consecuencias. Con el fin de comprender este complejo fenómeno, he adoptado un enfoque multidisciplinar que bebe de áreas tan diversas como los estudios cinematográficos o la pragmática, y he buceado en diversos aspectos de especial relevancia, entre los que cabe destacar los siguientes: la naturaleza de los juegos de palabras; la influencia de factores extratextuales en el procesamiento del humor; la traducibilidad del humor verbal; la priorización de los planos del discurso; las restricciones propias del doblaje, así como sus posibilidades, procesos y funcionalidades, y, finalmente, los mecanismos de que dispone el doblaje para la traducción de los juegos de palabras. 

			En cuanto a la estructura, el libro se divide en tres capítulos y una recapitulación que abordan las diversas áreas que se interrelacionan en el doblaje del humor verbal. Por un lado, la modalidad de traducción audiovisual mencionada; por otro, los juegos de palabras, y, por último, la coexistencia de ambos, es decir, el doblaje de los juegos de palabras. Al final de cada capítulo se muestra la bibliografía y la filmografía citada a lo largo del mismo con el fin de que el lector pueda encontrar los autores y obras mencionadas, y disponga a su vez de una lista con referencias interesantes sobre la materia.

			El primer capítulo, «El doblaje», se centra en la descripción de esta modalidad de traducción audiovisual, tanto desde el ámbito técnico como profesional y académico. Con el fin de obtener una contextualización adecuada y una visión general y diacrónica, se explicitan las características del texto audiovisual, se contextualiza el doblaje dentro del tipo de traducción especializada al que pertenece y se realiza una breve revisión de la historia de esta modalidad. Seguidamente, se comentan diversos aspectos comerciales, como el proceso técnico actual al que se someten los productos cinematográficos desde que llegan a España hasta que se distribuyen traducidos, el tipo de profesionales que intervienen en el mismo, las condiciones laborales y los múltiples factores que influyen en la elección de las modalidades. El último apartado es fundamental, ya que describe de qué manera afectan los distintos códigos del texto audiovisual a la traducción.

			El segundo capítulo, «El humor verbal», se desglosa en varios apartados que explican sus rasgos más destacados. En primer lugar, se abordan aspectos generales del humor, como el objetivo del mismo, hacer reír, o su capacidad para lograrlo mediante el lenguaje en sí. También se profundiza en una de las contradictorias características del humor: una universalidad encerrada en fronteras culturales y lingüísticas concretas, que subrayan la necesidad de que emisor y receptor compartan conocimientos previos, tanto lingüísticos como extralingüísticos. A continuación, se aplican conceptos relevantes de la lingüística y la pragmática para comprender los complejos procesos de emisión y recepción de los textos humorísticos, y se analiza su condicionamiento a diversas variables. Después de comentar algunas teorías de especial interés para el análisis del humor verbal –como las teorías de la superioridad, de la relevancia y de la incongruencia–, se explican características básicas de los juegos de palabras que afectan tanto a la producción como a la interpretación de los mismos.

			El tercer capítulo, «La traducción de los juegos de palabras», aúna los fenómenos estudiados con anterioridad y comenta las dificultades que supone la conjunción de dichas realidades y las soluciones que se han aportado a lo largo de la historia. En el caso del humor, se subrayan los posibles obstáculos que surgen a la hora de reconocerlo, interpretarlo y, sobre todo, trasladarlo a un receptor meta con unas expectativas y unos conocimientos lingüísticos y culturales distintos al receptor original. Para subrayar la traducibilidad del humor, se incide en el cambio de prisma que supusieron los enfoques descriptivistas, el concepto de «equivalencia dinámica», el principio de relevancia y la teoría del escopo, y se comentan algunas técnicas traductoras ingeniosas y creativas que subvierten el concepto tradicional de fidelidad. A continuación, se analiza una gran gama de factores que influyen en el éxito o el fracaso de las comedias extranjeras: el funcionamiento de la industria cinematográfica, los diversos recursos cómicos, las coincidencias y divergencias culturales, la traducción y la capacidad comunicativa del medio audiovisual. Seguidamente, se ahonda en el concepto de intraducibilidad y se hace hincapié en que la traducibilidad de los juegos de palabras dependerá en gran parte de factores como el tipo de juego de palabras y las lenguas que participen en el trasvase. El último apartado de este capítulo presenta una taxonomía de las distintas técnicas a las que puede recurrir la traductora1 ante un juego de palabras. Esta clasificación se ilustra con ejemplos2 de comedias de lo más variopinto, desde clásicos como Airplane! (Abrahams, Zucker y Zucker, 1980) hasta series más recientes como The Office (Gervais y Merchant, 2001) o How I Met Your Mother (Bays y Thomas, 2005-2014). 

			Me gustaría puntualizar dos importantes aspectos sobre los ejemplos. En primer lugar, si bien los contenidos de este libro pueden aplicarse a cualquier combinación lingüística, los casos que se muestran son del inglés (concretamente, del británico y del estadounidense) y del castellano de España. Esta elección se debe, por un lado, a que el inglés es una de las lenguas predominantes en traducción audiovisual a causa de la hegemonía de Hollywood en el cine comercial y, por otro, a una motivación personal: son las dos lenguas con las que trabajo. En segundo lugar, quiero subrayar que los ejemplos seleccionados muestran tanto aciertos como deficiencias en el proceso de traducción. Estas últimas no deben interpretarse como una «caza de errores»; en realidad, su principal valor es poner de relieve la dificultad de nuestro trabajo y, al mismo tiempo, poseen un valor práctico que puede servir a otras traductoras para comprender las dificultades a las que se enfrentan y mejorar en consecuencia nuestra actividad profesional. 

			A modo de cierre, se presenta una breve recapitulación, así como las conclusiones más destacadas. 

			Confío en que mi aportación sirva para avanzar en la comprensión y práctica de la traducción audiovisual de las comedias, y resulte de interés formativo tanto a traductoras como a profesores y estudiantes universitarios, ya sea en el aula o de forma autodidacta. 

			¿Listos para adentrarnos en el fascinante mundo del doblaje del humor? ¡Silencio! ¡Cámara! ¡Acción!

			Filmografía 

			Airplane! (Jim Abrahams, David Zucker y Jerry Zucker, 1980). Aterriza como puedas.

			Austin Powers in Goldmember (Jay Roach, 2002). Austin Powers en Miembro de Oro.

			How I Met Your Mother (Carter Bays, Craig Thomas, 2005-2014). Cómo conocí a vuestra madre.

			Monkey Business (Norman Z. McLeod, 1931). Pistoleros de agua dulce.

			The Office (Ricky Gervais y Stephen Merchant, 2001). The Office.

			 

			
				
					1  Por razones de economía del discurso y legibilidad, he descartado el uso constante de los dos géneros. He optado, en general, por el masculino si bien, a modo de reivindicación y con el fin de lograr visibilidad en un sector en el que, además, trabajamos muchas mujeres, he utilizado «traductora» como un término genérico que abarca tanto a traductores como a traductoras. Por otro lado, no hay que olvidar que en esta modalidad de traducción audiovisual no hay un único responsable, sino que la versión final es el resultado de la intervención de diversos profesionales –ajustadores, directores de doblaje, clientes y actores, entre otros– que participan en el largo proceso de doblaje. 

				

				
					2  Si bien la inmensa mayoría de los ejemplos pertenecen a mi propia selección, he de señalar que algunos han sido extraídos de trabajos y presentaciones de mis alumnos. Quiero agradecer su aportación y reconocer la valía de tantos estudiantes con los que es un placer compartir vocación. Como es bien sabido, la profesora no es la única que enseña en el aula.

				

			

		

	
		
			Capítulo I

			El doblaje

			Vimos juntos nuestra primera película del Oeste, Río Bravo, con John Wayne […]. Recuerdo haberle suplicado a Baba que nos llevara a Irán para conocer a John Wayne. Baba explotó entonces en una de sus profundas carcajadas, que parecían un vendaval […] y cuando fue capaz de hablar de nuevo, nos explicó el concepto de «doblaje». Hassan y yo nos quedamos pasmados. Aturdidos. ¡John Wayne no hablaba farsi ni era iraní!

			Cometas en el cielo. Khaled Hosseini (2003, pág. 35)

			
1.	La semiótica del texto audiovisual

			Es necesario comprender, en primer lugar, qué es exactamente un texto audiovisual. El texto audiovisual presenta formas diferentes, que se asemejan principalmente por transmitirse por medio de dos canales: el auditivo y el visual. 

			No obstante, el uso de distintos medios no es exclusivo del texto audiovisual, sino que muchos otros formatos lo emplean: mapas en folletos publicitarios, fotos en libros de arte, ilustraciones en libros infantiles... Incluso un mensaje en el que solo aparece texto puede expresar diversas variables por medio de la puntuación o la disposición. Gambier (2006) afirma que ningún texto es monomodal y que tanto los textos tradicionales como los audiovisuales o los hipertextos combinan diversos recursos semióticos; por ello Gambier (2006, pág. 3) se cuestiona:

			«Is it appropriate, then, to continue speaking of verbal units? Does text mean the same thing in literary translation, conference interpreting and AVT? The traditional concept of linear and verbal text cannot account for the full range of multi-semiotic textual phenomena».

			Entonces, ¿qué diferencia al texto audiovisual? Bartrina (2001b, pág. 27) incluye el concepto de sincronía en su definición:

			«[...] se recibe a través de dos canales, el visual y el acústico, siendo esencial la sincronía entre los mensajes verbales y los no verbales; además, dicho texto contiene la sucesión de imágenes en movimiento que se transmiten a través de una pantalla».

			Efectivamente, para que un texto sea audiovisual debe cumplir ambos requisitos: multiplicidad de códigos y simultaneidad; se transmite pues a través de dos canales simultáneos (acústico y visual) en los que se sincronizan elementos verbales y no verbales.

			Chaume (2001b, pág. 49; 2004, pág. 19) explica que en el texto audiovisual aparecen distintos códigos de significación que «operan simultáneamente en la producción de sentido»: el código lingüístico, los códigos paralingüísticos, el código musical y código de efectos especiales, el código de colocación del sonido, los códigos iconográficos, los códigos fotográficos, el código de planificación, los códigos de movilidad, los códigos gráficos y los códigos sintácticos (el montaje). Así, el canal auditivo puede expresar significados por medio de la entonación, el ritmo, el tono, el timbre o la música; mientras que el canal visual los puede expresar mediante imágenes que muestran gestos, iconos, la distancia entre los personajes o la distancia de los mismos con la cámara. En el apartado 4 del capítulo I analizaremos de qué manera afecta cada uno de estos códigos a la traducción.

			Los múltiples estímulos visuales y auditivos que incluye el texto audiovisual le otorgan gran capacidad de expresión, lo que exige una participación activa por parte del receptor a la hora de interpretarlo.

			«In the same way that the text is not a pre-given, self-sufficient entity but an unstable, multiply determined and ever-developing process, so too, the argument runs, is the person who reads or views it. […] A work of art should not be seen as a closed system, a completed inert object which always remain the same, but dynamically as an endless process of rereading and rewriting. [...] text [...] acquires its meaning(s) not primarily at the moment of production but at the various moments of reception» (Cook y Bernink, 1985, pág. 331).

			A este respecto, encontramos similitudes importantes entre la literatura y el cine, resultando de particular eficacia la llamada estética de la recepción, también denominada teoría de la recepción literaria o crítica del lector. Como es sabido, una importante nómina de críticos ha venido haciendo hincapié en la importancia decisiva del lector en la construcción del sentido de la obra literaria; véase por ejemplo Eco (1962 y 1992). La conferencia inaugural que pronunció Hans Robert Jauss en 1966 en la Universidad de Constanza, publicada en 1976 con el sugerente título La literatura como provocación, fue el punto de partida de un nuevo estudio de la literatura y de las obras literarias, y aún más de una reivindicación de la lectura y del lector como elementos clave en la interpretación de la obra artística. 

			Las tesis de Jauss constituyen un aldabonazo en la consideración de la importancia del lector:

			«En el triángulo formado por autor, obra y público, este último no es solo la parte pasiva, cadena de meras reacciones, sino que a su vez vuelve a constituir una energía formadora de historia. La vida histórica de la obra literaria no puede concebirse sin la participación de aquellos a quienes va dirigida» (Jauss, 1976, pág. 32).

			Eco (1987) señala que la década de 1960 fue la que marcó el acercamiento de las diferentes teorías, escuelas y corrientes de la crítica literaria a la figura del lector: estética de la recepción, hermenéutica, teoría semiótica del lector ideal o lector modelo, el llamado reader oriented criticism, la deconstrucción (Booth, 1961; Barthes, 1966; Kristeva, 1970; o Iser, 1972 y 1976, entre otros). 

			Conceptos básicos de la estética de la recepción perfectamente aplicables a nuestro campo son los lugares o espacios de indeterminación y el horizonte de expectativas. Los lugares o espacios de indeterminación, término acuñado por Ingarden (1989), se refieren a todo aquello que no está expresamente mencionado en la obra literaria que el lector va recorriendo. Pero esos elementos no expresados son necesarios para la comprensión del texto, o mejor dicho, para una comprensión del texto. Exigen al lector la toma de decisiones para completar esos lugares vacantes que el texto ofrece, lo que Iser llama a su vez el espacio vacío (1976, pág. 280 y ss.), de modo que cada lector ha de rellenar esos huecos que el texto ofrece según su propia experiencia, lectora y vital, su comprensión, sus gustos, conscientes e inconscientes, sus deseos y conocimientos. Estas nociones no solo son aplicables a la interpretación del texto audiovisual, sino también a la comunicación en general, que requiere en multitud de casos un esfuerzo inferencial por parte del receptor y que está sometida a la experiencia del interlocutor.

			La teoría de Ingarden presupone una recepción activa por parte del lector, que, quiéralo o no, está participando de la creación de la historia que le transmite la obra. Esta visión del lector como un agente activo, frente al papel de mero receptor pasivo que le asignan otras formas de entender el proceso de lectura, es una de las constantes en los estudiosos del análisis de la recepción:

			«El lector no puede ser clasificado como mero receptor, tiene que ser considerado como cocreador, como cocreador en fecunda tensión entre las instrucciones recibidas y el propio impulso individual» (Maurer, 1987, pág. 264).

			Este planteamiento fue adoptado por Jauss para la estética de la recepción y se recoge en su visión histórico-literaria. De este modo, el horizonte de expectativas constituye para Jauss (1989, pág. 22) el conjunto de los conocimientos, experiencias, creencias y opiniones con las que se enfrenta el lector ante la obra literaria que va a leer. La respuesta ante esa obra literaria dependerá en cada caso, en cada lector, en cada lectura, del propio horizonte de expectativas que en ese momento tiene el lector. Así pues, para Jauss la idea del horizonte de expectativas da cuenta de los cambios de interpretación de una obra que siempre está sujeta al devenir histórico y al cambio sucesivo de receptores de la misma. 

			Por ende, el espectador se ve obligado a inferir significados, crear expectativas y confirmar o descartar hipótesis teniendo en cuenta tanto el material y la estructura del propio texto, como el conocimiento previo y la experiencia personal. Es más, Cook y Bernink (1985, pág. 373) afirman que el texto audiovisual produce una multiplicidad de significados y que el espectador elige aquellos con los que se identifica. La complejidad de este proceso puede comprobarse en la obra de Bordwell (1996, pág. 39), que resume el proceso de la recepción de la narración fílmica. 
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