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ELSCODISDE SIGNIFICACIO NO
VERBAL EN EL CINEMA: LA
INCIDENCIA DEL CODI DE
MOBILITAT EN LESOPERACIONS
DE TRADUCCIO

1. EL TEXT FILMIC. UNA MIRADA DES DELS ESTuDIS SOBRE TRADUCCIO

Lateoriafuncionalistade latraduccio, també conegudacom a Teoriade |’ Skopos,
postula que €l principi que regeix qualsevol traduccio ésla seuafinditat. Lafinalitat
global d’ untext filmicdeficcio sol ser, entermesmolt generals, entretenir I’ espectador,
encara que bé és cert que hi podem reconeixer també altres funcions textuals:
convencer-lo d’ alguna cosa, transmetre-li un estat d’ anim o informar-lo d'algun tema
concret, o totes alhora, atesala hibriditzacié que caracteritza el's textos multimedials.

Per convencid, en la cultura occidental els filmstendeixen aemular laredlitat, de
manera que |’ espectador puga entendre el missatge que se li transmet i, finsii tot,
s'involucre en lahistoria. Per aquestara0, €l criteri de versemblancga hi juga un paper
rellevant. Lanarracio verbal s escriu pensant que un actor |i donaravida(en ocasions,
finsi tot, el guionista sap qui seral’ actor que verbalitzara el seu text), pensant en la
situaci6 de ficcid en que s'inseriran les paraules i, especialment, en I’ audiéncia que
consumira €l text. Les situacions, per tant, hauran de ser creibles, realistes, en una
paraula, versemblants. Per aix0, é&smolt recomanablequeel sdialegsd’ unfilmsemblen
didlegsreals, exemplesd undiscursoral real, i nod’ untext escrit (cosaquedefraudaria
I’audienciao la «trauria» delapdl -liculd). Aquestail -lusié dellengua espontaniareal
(Rabadan 1991:103) és compartida pels textos dramaticsi pels textos literaris en quée
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intervenen personatgesen estil directe. Laversemblancaés, per tant, el criteri funciona
de diferenciaci6 d' aquests textos, respecte a altres textos.

Perd segons la mateixa linia d’argumentacio, la narracié visual també ha de
complir amb els mateixos requisits. Les imatges han de recordar imatges reals, els
moviments han de ser coherents amb I'accid. Per aix0, €l text visual també és
originariament un text pensat i rodat (i, sovint, escrit, explicitat amb acotacions
escéniquesen elsmateixosguionsoriginals, com succeeix en el casdel teatre) per aser
captat ovist comsi forareal, com un exemplereal delanaturalesacapturat pelsullsde
I" audiéncia. Delamateixamaneraque Rabadan (1991:103) afirmaque cap espectador
suportariahorai mitjade converses aparentment inconnexes, nosaltres podem afirmar
gue cap espectador suportaria horai mitjaveient tot allo que en larealitat veurien els
ulls del's personatges de la pantalla o del narrador.?

Ambdues narracions, visual i verbal, icones i paraules, en termes gestaltics,
configurenuntext final quevamésenlladelamerasumadelesseuesparts. Comafirma
Gari en el cas dels graffiti:

[...] lo que interesa es ver como laimagen y la palabra funcionan juntas. De hecho, la
psicologia cognoscitiva ha destacado que la percepcidn opera reconociendo primero
formas globales, para llegar solo después, en una segunda fase, a andlisis de signos
rel ativamente auténomos. Se reconoce antes la representacion que lo representado. (Gari
1995:65)

Aixi s estableix, llavors, lacoherénciaentrelesduesnarracions, lavisual i laverbal,
i el traductor es veu obligat a desenvolupar estratégies de traduccid capaces de
transmetre no sols lainformacié de cada narracié, siné el sentit que irromp vigorosa-
ment com afruit delaseuainteraccio, el que podriem anomenar cohesi6 extra, aplicant
al text audiovisual € termeque Fowler vaproposar per designar fenomenscom larima
o I’al literacié en el cas dels textos poétics. Es més, en ocasions la confeccio de la
informacié en el producte final, I'elaboracid de la presentacié de la informacié
continguda en la traduccio, presenta un nivell superior de cohesié respecte al grau
d’ elaboraci6 en lapresentacid delainformaci en el text origen (através de técniques
com I’ explicitacio, per exemple). Si no s esdevé aixi, €l producte final pot delatar-se
davant |’ audiénciacom el querealment és, unatraduccid, i per tant, fracassar enlaseua
finalitat principal, en el seu skopos inicial, que en general es resumeix a entretenir
I"audiénciaamb lareproduccié i la presentacié d' una situacié creible i versemblant.

2. LA INCIDENCIA DELS SIGNES NO LINGUISTICS EN LA TRADUCCIO AUDIOVISUAL

El 1991, Nord cridaval’ atenci6 sobrelapocaliteraturaexistent entornalatraduccié
dels elements no verbals. Lasituacié no és hui en diamolt diferent:
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Non-verbal elementsareparticularly recipient oriented. Itisthereforeastoni shing
that of al the authors of articles on translation-relevant text analysisonly Thiel [...]
underlines the importance of non-verbal text elements (especially formal markers of
text composition) intext analysis. Thismay beduein part to anarrower concept of text
which includes only the verbal elements. (Nord, 1991:108)

Probablement, aquesta poca atencio es deu també a fet que en la consciéncia
col -lectiva, desd’ antany, escomparteix laideaqueel llenguatgeiconic ésuniversal
i comprensibleper quasi toteslescultures. Aquest debat no ésnoui jaenelsorigens
del cinema, especialment en el pas del cinema mut a cinema sonor, va concitar
opinions que sostenien laseuauniversalitat enfront delaidiosincrasiai la particu-
laritat dels codis lingistics. 1zard (1992), en el seu il-lustratiu recorregut historic
pel doblatge i la subtitulacio, ens ofereix opinions com la d’ Epstein (1975), qui
S aventuravaaassegurar quesi I’ idiomainternacional del cinemamut no s haguera
interromput amb |’ aparicié del cinema sonor, € cinema seria ara la vertadera
[lengua universal.

De maneratacita, aguestaopinié continuapresent en el discursdelaprofessio.
Sense explicitar que el cinema mut posseisca un idioma internacional, Martin
(1994) no pot evitar alinear-se amb aguesta posicié i defensa que:

Laimagen, a ser semi6ticamente comprensible para cualquier persona, sea su
nacionalidad la que fuese, no necesita traduccion alguna. (Martin, 1994:323).

| en lamateixalinia, i en comparacié amb €l codi lingtistic, Lecuona (1994)
SOSté que:

Esta importancia de la palabra hablada en el cine pone de manifiesto los
problemas de recepcion linglistica que se pueden plantear en toda comunicacion
cinematogréfica, esdecir, aquéllos que af ectan especificamente a codigo lingtiistico
y no a los otros cadigos, visuales y también aclsticos —-mUsica y ruidos—, cuya
descodificacionno of recedificultadesparacual quier espectador. (Lecuona, 1994:279)

Escert que, en general, el traductor ha de realitzar pocs exercicis de descodifi-
caci6 dels codis no lingistics. Molts signes paralingistics, per exemple, sén
practicament universals (un crit deterror o unesrialles) i compartits, finsi tot, amb
altresprimats. Bassnett (1978:161-176) adverteix delauniversalitat de certscodis
no verbals. Segons |’autora, en les obres de teatre en qué les paraules estan
subordinadesalsgestos(com pot ser €l casdel’ anomenat Teatredel’ Absurd, o més
modernament, en les representacions mimiques d' El Tricicle, per mostrar-ne un
cas), latraduccié semblamés senzilla que en aquelles obres en que hi haun major
equilibri entre gestos i paraules.
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Tanmateix, algunes autores parlen de traducci6 per al’ operacié de descodificacio
designesiconicsentredueso méscultures. |zard (1992) defineix amb pul critud aquesta
operaci6 en descriure €l procés de recepcio de les pel-licules mudes:

El quefeien els espectadors eraunatraduccid interior i ficticia (d' unallengua absent
a una altra també absent). Aix0o ho podem relacionar a concepte de discurs interior
(concebut pels formalistesrussosi aplicat a cinemaper Schochat i Stam en el seu article
The cinema after Babel). El discursinterior és el procés de traduccié interior dels signes
no-lingliistics de les imatges a un discurs linglistic en paraules coherents per a la
comprensi6 humana. En aquest cas, €l discursinterior ésdoble: primer, del text escrit dels
intertitolsaun dialeg parlat interior, i desprésdelesimatgesaun discursdel’ argument en
paraules. (I1zard, 1992:46)

Una reflexio interessant que obri les portes a altres reflexions en I’ambit de la
practica de la traduccio: qualsevol espectador és capag de redlitzar aquesta Ultima
operaci6 de «traduir» les imatges a un argument coherent amb paraules?

Nord (1991) adverteix, en aquesta liniai en contra de les opinions anteriors dels
defensors del cinema mut com a model d esperanto universal, que els elements no
verbals d'un text son especifics de cada cultura:

Non-verbal elementsare, likeverbal elements, culture-specific. Withintheframework
of histranglation relevant ST analysisthetranslator hasto find out which of thenon-verbal
elements of the ST can be preserved in tranglation and which have to be adapted to the
norms and conventions of the target culture. (Nord, 1991:110)

Aquesta afirmacié, compartida majoritariament tant per semiotics (Umberto Eco,
per exemple), com per tedrics de la comunicacio (Gianfranco Bettetini, per exemple)
i traductolegs(comésel casd’ Y vesGambier), posaen dubtelahistoricapol émicaentre
cinemamut i cinemasonor, jaque€ pretésllenguatge universal del primer no seriatan
universal o, amenys, no caldria parlar de dos pols oposats, sind més bé d’ un continu.
Ja Bettetini (1984) ens recordava per a la comunicacio intralinguistica dels textos
audiovisuals que a I’ espectador —en les seues paraules, normalment analfabet en
aquests temes—, seli suposa una competéencia semioticasuficient per adescodificar el
text, aixi com una competéncia cognitivaque li permeta entendre els comportaments
dels personatges del relat:

Se comprende cdmo el acceso a una dimensién de autonomiay de igualdad comuni-
cativaimpligue, en el caso delosaudiovisuales, un nivel de competenciamuy elevado por
partedel destinatario: estenodebecontar solo con condicionantesreferidosacodificaciones
simbdlicas y activas en una zona mental de su potencial de conocimiento, sino con
predeterminaci onescomportamental es, referidastambién al ambito desu sensibilidady de
su corporeidad. Entre otras cosas, justamente sobre esta implicacion sensoria y sobre la
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«illiteracy» queamenudo caracterizael mundo dereferenciasdel espectador medio, juega
la peor produccién audiovisua [...] (Bettetini, 1984:135).

En La conversacion mural, Gari (1995) recull diverses aportacions sobre les
diferencies entreiconicitat i verbalitat que semblen subscriure encaramés la peculia-
ritat de lesimatges. Entre elles, aquest autor assenyala que mentre que les paraules es
refereixen anocions de caracter genéric o categorial, lesimatges iconiques tendeixen
aindividualitzar-se, arepresentar un element especific dinsd’ unacategoria, amostrar
un hiponim enfront dels hiperonims del llenguatge (seguint la linia d’ autors com
Bettetini 1984, Gonzal ez Requena 1989:63-65, Gubern 1992:49, i méstard, Carmona
1996:122). D’ dltrabanda, enfront delesreglesqueregeixenlaproducciddel llenguatge
verbal, Gari parla d estratégies metaforiques, metonimiques o al-legoriques en la
produccio i significacio del llenguatgeiconic.

No obstant aix0, |’ autor adverteix que una de les caracteristiques essencials del
[lenguatge iconic és que és de naturalesa isomorfica, és a dir, que produeix models
d’ estructuramés o menys semblantsaladel’ objecte evocat. Traslladant aix0 al nostre
camp, podriem aventurar-nos a dir que quan els espectadors de la cultura meta no
coneguen els objectes evocats en el text origen, i, en especial, els seus significats
connotatius, es plantejara un problema de comunicacio.

Gambier i Suomela-Salmi (1994) coincideixen amb aquestes Ultimes opinions i
defensen que les imatges posseeixen un significat que no és universal. Encara que la
seua asseveracié no va acompanyada d'una analisi descriptiva que ho demostre,
excepte d' un parell d’exemples significatius, les seues paraules ens serveixen per a
intentar unaclassificacié delscodisvisualsque poden aportar informaci é rellevant des
del punt de vista de latraduccio:

Both production and reception always involve the selection of interpretation cues.
From Goebbels to the Gulf War, we know that pictures are manipulated and they
manipul ateus. Weknow that picturesaremeaningful, that therel ationshi p between picture
and spectator is built up from projection and identification, that pictures represent reality
in different ways, that there are no pictures without a tradition of looking at them. The
spectator is very active in building up the meaning of what he/she is watching.
Notwithstanding the role of perception, memory, or the motivation of the picture, most
studies of subtitling tend to ignore these complexities.

If itisthuseasy torecognizeone’ slimitinaforeignlanguage, itismuch moreunusual
to admit that we do not understand pictures, to know to what extent our interpretation is
defective. The colors, setting and clothing worn al convey a non-articulated message
which ismore or less culturally anchored. (Gambier i Suomela-Salmi 1994:249-250)

Elsautorsanomenenalgunscodis, comel color, lamodaenel vestir, |’ escenari, etc.,
sensearribar aanalitzar-los. Defet, no existeixen estudi sdetall ats que enfoquen aquests
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codisdes del punt de vistade latraduccio, malgrat les adverténcies de lamajoriadels
autors sobre la seua transcendéncia en les transferéncies culturals. Hem de recorrer a
les teories filmiques i as estudis sobre comunicacié per a trobar classificacions
sistematiques dels codis visuals i intentar extraure les conclusions sobre la seua
aportaci6 al text audiovisual per als proposits del traductor.

Per exemple, Carmona (1996:861 ss.) —basant-se en €l text jaclassic de Casetti i Di
Chio (1991)—proposal’ existenciade quatre macrocodis en el stextosaudiovisuals: els
codistecnologics, d’ escassa repercussi6 per al traductor, encaraque si per alstecnics
desoendoblatgei elstécnicsencarregatsdelasincronitzaci  en subtitulacio; elscodis
sonors, essencialment el codi lingistic, perd també el paralingtistic, el musical o el
d’ efectesespecials; elscodissintactics o de muntatge, ésadir, I’ operacid sintagmatica
i motivada que inclou €ls diferents tipus d’ associacions entre imatges, les relacions
entre el codi linglistic i aquestes associacions, i els anomenats signes de puntuacio
visuals (iris, encadenament fos, etc.); i, finament, els codis visuals, en qué ara ens
deturem. Entre els codis visuals, aquest autor propugna l’ existéncia de cinc subcodis
en els textos filmics. La seua proposta no oculta € seu origen ecléctic: Francesco
Cassetti, Federico Di Chio, Umberto Eco, CharlesMetz o Noel Burch, inspiren aquest
autor en laclassificacio:

— ¢l llenguatgeiconic, o codi iconografic, vist desdelaperspectivajaclassicadels
signes que el componen, icones, indexsi simbols;

— €ls codis fotografics que conformen la narracié visua: la perspectiva, la
il-luminacidi el color;

— els codis de planificacié o composicié del film, és a dir, I’ s convencional i
motivat de determinats tipus de plans;

— els codis de mohilitat, proxémics, cinéticsi d’ articulacio bucal;

— elscodisgrafics manifestats en unaserie d instancies del |lenguatge verbal que
tambeé se' ns transmeten através del canal visua (titols, rétols, didascalies, etc.)

Lanarracio visual es basteix através d’ aquestos codis de significacio (linglistics
i no linglistics), que interactuen i componen un entramat signic que complementa i
cohesionalanarracio verbal. El queésd’interes per al traductoleg son lesconvencions
gue cada codi per separat i en conjunt segueix per atransmetre un significat comple-
mentari al’enunciat per lanarracié verbal.

Per raonsd’ espai, en aquest treball, noméstractaré el sanomenats codisdemobilitat
i laseuaincidéncia en les operacions de traducci6 de textos filmics. Tots €ells, pero,
incideixen de diverses maneres en les operacions de traducci6, que podrien originar
problemes de comunicacio si se centren exclusivament en el transvasament del codi
lingtiistic.
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3. EL cobi DE MOBILITAT

En lesteoriesfilmiques, lamobilitat s entén des de dos punts de vista: lamobilitat
dels objectesi persones dins d’ unaimatge, i lamobilitat de la camerarespecte aallo
filmat. Aquest Ultim concepte de mobilitat (que distingeix entre travelings, panorami-
ques, etc.) no té una correspondéncia directa amb latasca de transferéncialinguistica
i cultural que € traductor ha d’ escometre, encara que si que pot aportar informacié
semiotica sobre el relat.

Al traductor, pero, si que li interessa conéixer els codis de mobilitat dels objectes
i personesdinsd unaimatge. Aquests codis han rebut el nom genéric de moviment del
profilmic(Casetti i Di Chio, 1991:92) i entreellssesol distingir entremovimentsfisics,
dramaticsi psicologics(Villafafie, 1996:199). Elsmovimentsdramatics (d' avang dela
trama) i psicologics (d' evoluci6 dels personatges) pertanyen al’ esferade lacompren-
si¢ integral del relat. Els moviments fisics, particularment, exigeixen solucions de
traducci 6 concretes. Entre aquests, nosaltres podem distingir trescamps: laproxémica,
lacinéticai I'articulacié bucal.

3.1. Proxémica

El significat d' acostar-se més a una personaper a parlar-li al’orellao d’ allunyar-
se amb €l proposit de realitzar un discurs més formal sol ser entés per |’ espectador
occidental en termes generals. Latraduccio del to interpersonal en altres cultures que
diferesquen delaculturaoccidental en elsgrausde proximitat entre parlants, espodria
realitzar afegint o restant formalitat al text meta, segonsel cas, atés que en aquest tipus
de textos no hi ha espai per a explicacions verbals més enlla de les estrictament
necessaries (ésimpossibl e af egir-hi notes apeu de pagina, per exemple). De qualsevol
manera, apartir delainstauracio |’ aldea global, ladistanciacultural entrelesdiferents
civilitzacions s ha acurtat considerablement. |, d’ altra banda, la reproduccié fidel o
literal d’ aguestssignes (com ocorreamb ladelssignesverbals) no éstan rellevant com
lafunci6 que exerceixen en el text, vertadera preocupacio del traductor.

Als efectes de la traduccid, en lamodalitat del doblatge, els comportaments pro-
xémicsserveixen per adecidir si el traductor had’ utilitzar certssimbolso gjustar enma-
jor o menor grau €l seu text alsllavis dels personatges, perd nomeés segons el grau de
proximitat entreel personatgei lacamera, notant segonsladistanciaentreelsmateixos
personatges. Ladistanciaentreun personatgei lacameraseral’ eix sobreel qual esbase
el traductor per amarcar simbolsde doblatgecom (DL) o (DLL), o «delluny», simbol
gue es consigna quan el personatge apareix molt alunyat (de la camera, de |’ especta-
dor) i queindicaraal técnic deso queactivel’ efecte dereverberacio en el doblatgedels
enunciats d aqueix personatge. La posicio6 respecte ala cameratambé exigiral’ s de
certssimbols, com ara (DE) o d’ esquenes, simbol que avisaraal’ actor de doblatge de
laflexibilitat enl’ ajust (enno veure' slabocadel personatge de pantallano caldraafinar
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tant latraduccié entermessil -1abics). Ladistanciaentrelacamera (o I’ espectador) i €l
personatge també sera el criteri per arealitzar un gjust labial de més o menys qualitat.
L’ gjust labial esrealitzaraen aquellscasosen quéladistanciaentrecamerai personatge
sigaminima, ésadir, en els anomenats primersi primerissims plans.

En subtitulaci6, si ladistancia entre lacamerai el personatge és molt ampliai €
parlament del personatge no ésrellevant, es pot finsi tot arribar al’el-lipsi 0 omissié
dels enunciats d’ aquests personatges. El mateix pot ocorrer encara que el personatge
estiga prop de la camera: en els casos en qué diversos personatges parlen a mateix
temps, pero el traductor ha de triar el parlament d'un o dos d’ellsi ometre' n laresta
—en un subtitol no hi caben més de dues intervencions—, la distancia dels personatges
amb la camera pot ser €l criteri per aredlitzar I’ eleccié, com veurem méstard en els
exemples citats. Els objectius, doncs, en aquest nivell es poden resumir com segueix:

Nivell proxémic (en doblatge)

— Distanciamaximaentrelacamerai €l personatge que emet I’ enunciat: Utilitzar
el simbol (DL). El técnic sol aplicar |’ efecte de reverberacié en el doblatge.

— Distanciaminimaentrelacamerai el personatgequeemet|’ enunciat (primerissims
plans): Aconseguir un gjust labial de més qualitat i precisio.

— Posici6 del’ actor respecte alacamera: utilitzar els simbols (DE) o d’ esquenes
—efecte reverberacio i flexihilitat en I'gust—, o (DC) o de costat —flexibilitat en I’ gust—,
per exemple.

Nivell proxemic (en subtitulacio)

— Decidir el grau de pertinénciadel senunciats del s personatges que estroben molt
allunyats de lacamerai ometre el text si s escau.

— Decidir també quins enunciats s han de representar, en el cas de conflicte entre
tres o mésenunciats simultanis de diversos personatges, segonsel criteri de proximitat
d’ aquests respecte ala camera.

En elsexempl es que seguei xen, podem observar |’ is d’ aquests simbol srel acionats
amb la proximitat dels personatges respecte ala camera:
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Exemple 1
Modalitat: Doblatige | Geénere Série de televisid
Titol: Bewitched/Embruixada ] TCR01:19:49

(V.0.) (Versio Origind)

Abner: Oh, I'm retired and you drag me out of bed at seven o'clock in the morning!... Some retirement!
Gladys: Abner. | told you...

Abner: Sure you told me. Mrs, Stephens had square green spots all over. Do | have the whole thing correct?
Gladys: You'll see—you'll see! ... Oh, hello, Mrs. — They're gone! They are al gone!

(V.D.C)) (Versié Doblada al Catald, Client: Canal 9)

(DC) (G) Araque estic jubilat i jano treballe... em fas alcar-me a les set del mati!... Vull descansar...

(DC) Abner, jat'ho he dit

(DC) Clar que m'ho has dit. La senyora Stephens té granets quadrats i verds per totala cara. Em sé bé lalli¢o, senyoreta?
(DC) Aravoras! Aravoras!... (DE) Ah, hola senyora...(ON) Ja no té granets! No en té ni un!

Problema: Proxemica

Codi: Mobilitat

En I'exemple, els personatges Abner i Gladys mantenen una conversa situats de
costat a la camera, un davant de I'altre. Quan Gladys es dirigeix a la protagonista
Samantha, déna I’esguena a la camera. Els simbols responen a les convencions
professionalsdelatraduccio per al doblatge. A bandadels ef ectes sonorsjacomentats,
aquestossimbol s permeten mésflexibilitat enl’ gjust, atésque el personatgeno estroba
en posicio frontal

Exemple 2

Modalitat: Doblatge | Génere: Film
Titol: Wild River/Riu Salvatge | TCR11:29
(V.0.) Scene 1

High angle — Shooting down to dirt road and cable ferry — LS — Tom gets out of convertible, closes door, and camera moves
right as he walks along road toward Chuck's car which drivesin and stops. Chuck gets out of it.

Tom: Here we are.

Cut to:

Scene 2

CS — Chuck closes car door and camera moves right as he crosses toward front end, looking to offscene.
Tom'svoice: Thereistheisland.

(v.D.C)

11:29/0024

TOM: (DLL) Jahem arribat... (OFF) Allaestal'illa

Problema: Proxemica

Codi: Mobilitat

En I’ exemple es pot observar que, amés d’ aparéixer en el text visual, també se sol
trobar laclau del’ isde certs simbolsen lesindicacionsque hi haen lallistadedialegs
(tractaments). Comveiem, esdescriuamb claredat quelapresas efectuadesd’ unangle
superior, en picat, de maneraque I’ espectador veu el personatge alallunyania. Dela
matei xamanera, s adverteix méstard que el personatge ix forade camp. En el primer
cas, el traductor, que haura de prestar atencié a la pantalla per a valorar e grau de
[lunyaniao proximitat del personatge en quiestio, hadecidit marcar amb el signe(DLL)
laveu del’ actor, marca que afectara tant els efectes sonors en |’ enregistrament de la
veu, com |’ gjust de latraduccié.

Pero també en lamodalitat de subtitulaci6 la proximitat dels personatges respecte
alacamerapot incidir en latraducci6. Quan diversos personatges parlen simultania-
ment, en el doblatge se simula aquesta situacié fent coincidir les gravacions dels
personatges en questié a |’ hora de mesclar les bandes, en els casos en qué agquests
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personatgesno hagen enregi strat simultaniament el seutext. Tanmateix, ensubtitulacié
no és possiblefer coincidir diversos parlaments en un Unic subtitol, jaque el traductor
disposanomés de duesliniesi, per tant, de reflectir com amaxim els enunciats de dos
personatges que parlen al mateix temps, procurant que sengles enunciats capiguen en
unasolalinia

En el segiient exemple, dos dels protagonistes de La régle du jeu mantenen una
conversa mentre una periodista intenta entrevistar un d'ells. El traductor va haver de
decidir entrereproduir enllenguametael dial eg entreelsdosprotagonistes, o reproduir
les preguntes insistents de la periodista 0, en una espécie de decisié salomonica,
intercalar un subtitol delaconversaamb un altre delaperiodista. Lacameraenfocaen
primer terme els dos protagonistes que intenten establir una conversa enmig de la
multitud. Darrered’ ells, desdel punt devistadelacamera, estrobalaperiodista, enuna
posici6 jerarquicament inferior pel fet de trobar-se [leugerament més allunyada de la
camera que €ells dos.

Exemple 3

Modalitat: Subtitulacid | Génere: Film

Titol: Laréegledujeu | TCR05.51

V.0) Speakerine: Pardon. Monsieur André Jurieu? Ecoutez, vous
Jurieu: Dis donc, ell est 1a? ne pouvez pas refuser de nous dire quelques mots. Dites
Octave: Non! quelque chose au micro, monsieur Jurieu.

Speakerine: Nous voici enfin aupres d'’André Jurieu... (V.SC)

Elle est de face, entre eux deux. IIs ne font pas attention & -1 ella, havingut?

elle. -No.

Jurieu: Comment, elle n'est pas venue?

Octave: Non! -No havingut?

Speakerine: ... qui ne va certainement pas refuser de dir -No.

quelques mots au micro de Radio-Cité.

Jurieu: Elle n'est pas venue? -Aix0 com és?

Octave: Elle a pas pu! -No ha pogut!

Speakerine: André Jurieu?

Jurieu, par dessus la téte de la speakerine. Tu sais qu'c'est a

cause d'elle, ... c'est pour elle que je fait ce raid! Tu saps que ho he fet per ella

Speakerine: Monsieur André Jurieu?

Octave: Mais je le sais bien! -Si, jaho sé!

La speakerine les sépare et vient se placer trois quarts dos a| -Perdone, el senyor André Jurieu?
la camera.
-Ens podria dedicar unes paraules?
-1 que vol queli diga?

Problema: Proxemica
Codi: Mobilitat

Com s'observa, € traductor, encertadament, ha preferit reproduir €l dialeg entre
I"aviador i €l seu amic, i obviar €l parlament de la periodista perque (a) la conversa
rellevant éslaque es produeix en primer terme desdel punt de vistaproxemic: elsdos
personatges estan més prop de la camera que la periodista; (b) un poc més tard la
periodistacanvialaseuaposicidi sesituaen primer plad’ esquenaalacamera, davant
d'€ells. En aquest moment €l traductor hainclos € seu parlament en la traduccio. La
periodista repetira les seues preguntes, amb la qual cosa I’ espectador no perdra la
informacié obviadaambanterioritat; i (c) entermesdepertinénciainformativa,importa
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2 Agquests casos son una
minoria, jaqueunagran part de
signes cinétics son compartits
per la cultura occidental domi-
nant o compresosja pels espec-
tadors de tot el mén. D’ aci pro-
vé que €l traductor no haja de
seguir a peu de la lletra els
consells de Fodor (1976:32-36)
per alacinética, enelsqualsse'l
compel leix a buscar termes en
llengua meta larealitzacié dels
quals vaja acompanyada pels
mateixos moviments que efec-
tua el personatge de pantallaen
el text origen. Aquestesdiferen-
cies son imperceptibles per a
|" espectador i en cap cas tren-
quen |" acord tacit entre emissor
i receptor. Sigacom siga, I'es-
pectador no oblida que els per-
sonatges de pantallason estran-
gers.

3 El problema d'on col -
locar unatraduccié d’ unainfor-
macié visua no sempre és sen-
zill de resoldre. El cas extrem
pot ser la pel-licula de Kaneto
Shindo, estrenada en espanyol
sotael titol de Laisla desnuda,
onel text verbal esredueix exac-
tament aunasola paraulaen tot
el film. Es obvi que, en agquest
text, lainformacio visual ésin-
traduible i queda en €l grau de
coneixement del mon dels es-
pectadors la seua capacitat de
descodificar correctament els
signes visuals del film. Es cert,
d'atra banda, que I’ espectador
gueacudeix aveureaquest tipus
de cinema d' autor prefereix el
meétodedel’ estrangeritzacioque
el delafamiliaritzacio.

4 Gari (1995:65) cita una
anecdota d'Umberto Eco, qui
conta com Wittgenstein es va
quedar fulminat quan el profes-
sor Sraffael vadesafiar atraduir
el significat d’'un gest napolita

mésel quevol saber el protagonista(on estal’ estimadadel’ aviador) queles preguntes
rutinaries de la premsa.

L’ espectador veu en primer terme el sdos protagonistes: laseuaposicid enl’ escena
ésintencionada, €l director vol que I’ espectador centre preferentment la seua atencio
en ellsdosi, per aix0, els situamés prop de lacamera. El parlament de la periodista,
en termes comunicatius, cerca interrompre la comunicacio entre ells dos, fer-la més
dificil. L’ espectador desubtitulacid no ho percebraenlatraduccio, pero si enlasituacio
depantalla. Ladistanciaproxémica, per tant, decideix lajerarquiade quetraduir enels
moments en qué es produeixen diversos parlaments simultaniament.

3.2. Cinética

En el camp dels comportaments cinetics hi ha, perd, diversos casos en que si que
s esdevé necessari explicitar el sentit d’ aquests signes,? bé perqué ésnecessarialaseua
comprensié (finalitat de latraduccié), o bé perqué no entendre’ s suposaria despertar
del somni cinematografic entre emissor i receptor dels textos filmics (pacte tacit dels
llenguatges de |’ espectacle), en una paraula, dificultar la comprensid natural del
missatge.

En el stextosaudiovisual spodem identificar tresmaneresdetransmetrelainforma-
ci6 cinética:

a) Un signe sense explicacions verbals. L' audiéncia |’ haura de descodificar o
interpretar segons el context, lasituacié i la seua culturai coneixement del mon.

b)  Unsigne acompanyat d’ unaexplicacio que fareferénciaaaquest signe amb
paraules.

¢) Un signe acompanyat d’'una explicacié que viola intencionadament el seu
significat convencional.

En el primer cas, €l traductor haura de decidir si és necessaria una explicacié del
signe no verbal. En cas afirmatiu, quan el signe no és comprensible per aunamajoria
del’audiénciai és necessariala seua descodificacio, el traductor pararalaatencio en
com traduir-lo i on col-locar latraduccié perqué no excedisca els limits previstos per
I’ gjust o per lasubtitulaci6.® Latraducci 6 haurade ser molt breu, ateseslesrestriccions
del’ gjust: latraducci6 del text verbal haurad’ encaixar practicament en els moviments
bucals del personatge que esta en pantalla pronunciant €l text origen. A més de la
complicacio intrinsecade latraducci6 d’ un signe no verbal,* lesrestriccions de |’ gjust
no ens permeten ni notes a peu de pagina ni comentaris filologics o contrastius. En
aquestscasos, |’ explicitacid del signeno verbal semblaunadelespossibilitatsamb que
compta el traductor per ano defraudar les expectatives de I’ audiéncia.

El segon cas referit té lloc quan € signe cinetic apareix acompanyat d’'una
explicacié que fareferéncia al dit signe mitjancant paraules. La interaccié entre els
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gestos 0 els moviments corporalsi €l llenguatge verbal esta estretament cohesionada
i normalment el resultat d’ aquesta interaccié consisteix a afegir, explicar, refermar,
emfatitzar o substituir qualsevol dels dos signes (Poyatos, 1997:258-259). Com a
traductors, per tant, disposem del’ espai del’ explicacio verbal en llenguaorigen per a
poder incorporar la nostra explicacié que, en general, haura de respectar €l grau de
cohesi6 del’ explicacio original.

Un pas més enlla, ens trobem amb el tercer cas, que torna a plantgjar dificultats al
traductor. La violacié intencionada d’una maxima conversacional rep el nom
d’implicatura. Segons Grice (1975, 1978) laironianaix delaburlao I’ explotacio (en
el sentit de violaci6) de qualsevol maxima conversacional. La descodificacio de la
implicatura per part del receptor (siga aquest un personatge de pantala o siga
I’ espectador) permet lacooperacié en |’ intercanvi verbal. Per als nostresinteressos, el
desafiament per al traductor es pot produir quan €l text verbal violaintencionadament
lainformaci6 no verbal, és a dir, quan |’ explicitacié verbal que acompanya un gest
determinat no es correspon amb |’ explicacié convencional d’aquest gest. De totes
maneres, €l traductor disposa de I’ espai fisic de I’ explicacié en llengua origen per a
desenvolupar la seua creativitat i buscar férmules adequades que transmeten la
implicaturadesitjada. Latécnicadelacompensacio, que no hade ser interpretadacom
atraicié al’original, pot ser de gran gjuda per al traductor.

El ques haexposat finsaraper a nivell cinétic espot resumir en|’ objectiu seglient:

— Nivell cinétic: si I’encarrec de traduccié opta pel métode comunicatiu o de
familiaritzacid, s ha de procurar descodificar €ls signes cinétics que no conega la
culturametamitjancant lestécniquesdel’ explicitacid, lasubstituci6 o lacompensacio,
en el text meta.

Vegem-ho de nou amb exemples. Els comportaments cinétics compartits per la
culturaorigeni laculturametano necessiten, en principi, cap traduccié. L’ espectador
entén que vol dir el personatge de pantallaamb un determinat gest o moviment. En tot
cas, hadeser el moviment o el gest el quecondicionelatraduccié. Laculturaoccidental,
majoritariament, utilitzaelsmovimentsverticalsdel cap per aexpressar unaafirmacio,
mentre que els moviments horitzontals expressen negacié. En I’exemple seglient
S observa un moviment horitzontal del cap d’'un personatge femeni de la série per a
negar la pregunta que se li formula:
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Exemple 4

Modalitat: Doblatge Genere: Serie de televisio
Titol: Mission: Impossible TCR

(V.D.C)

Xica 1: Falta poc perque sacaben les festes. Jano n'hi haura abans de I'any futur.

Johnson: No em diga

Xica 1: Si, senyor Johnson. / Perd esta nit jo també tinc faena. Li deixe I'adreca on estaré. Ens trobarem alli i hi anirem junts.
Problema Cinetica

Codi Mobilitat

En pantalla s observa amb claredat que la xicarespon negativament ala pregunta
gueseli formula, agitant el cap horitzontalment, en un primer pladel rostre. Davant un
gest tan ostensible sembla dificil utilitzar I'adverbi afirmatiu si en la traducci6. El
traductor, possiblement, va formular la pregunta a la inversa de la manera en qué
aquesta s' havia efectuat en llengua origen (mantenint-ne el sentit), de maneraque la
resposta correcta havia de ser afirmativa, per anotrair el sentit del text. El resultat va
ser que mentre el personatge agitael cap en direccié horitzontal sentim en catalaun si
rotund queatemptagreument contralacoherenciasemioticadel text. Encaraqueaguest
tipus d’ error siga molt infreqient, i dificil de justificar, I’exemple ens serveix per a
mostrar que els comportaments cinetics poden tenir prioritat sobre € text verbal.
L’ audiencia espera que I’ adverbi no acompanye € signe en questio, i una resposta
afirmativatrencal’ acord tacit ques' estableix enpresenciar unfilm. L’ Unicaexplicacio
possible a aquest error pot ser que el traductor no disposara dels materials adequats,
especialment del video, de manera que haguera de traduir el gui6 escrit sense suport
visual (toti aixo, s’ aprecienagunserrorssemanticscomaralacol -locaci6 d’ any futur).
Dequalsevol manera, €l director i I’ actriudedobl atge, per tal demantenir el sestandards
de qualitat professional, no haurien d haver consentit que es produira el soroll
comunicatiu en xocar de manera antitéetica ambdos codis.

En € film Pensavo fosse amore invece era un calesse (Massimo Troisi, 1991), €
protagonista trenca la seua relacié amb la seua promesa. En els moments de més
agitacio, €l protagonistaacompanyales seuesasseveracionsi queixesamb el gestitalia
consistent a gjuntar els palpissos dels cinc dits de la ma disposats cap amunt. Es obvi
gue aquests gestos caracteristics no estradueixen, sind que marquen laprocedenciade
la pel-licula, a menys que apareguen simultaniament amb una explicacio verbal del
gest. No obstant aix0, en moltes ocasions I’ eleccio del gest per part del personatge
resultade lanecessitat d’' incrementar el to de les seues afirmacions o queixes, com és
ara€l cas. Normalment, €l traductor ho sol tenir en compte en el procés de descodifi-
caci6 del signei realca verbalment aquestes afirmacions. En I’ exemple que segueix,
Tomaso realitzadues vegades consecutives el gest esmentat en acusar Amedeo que ha
sigut aquest Ultim qui I"ha cridat (i no al revés) per a veure un tercer amic a qui ha
abandonat |a seua esposa. El traductor de la versié espanyola, encertadament, ha
incrementat el to de laresposta afegint I’ adjectiu mismo al pronom tu, com s observa
en el text. Aixi ti mismo resulta més emfatic que un senzill tG i d’alguna manera

83




Freperic CHAUME

compensael significat del célebregestitalia. Latraductoradelaversi6 catalanatambé
encertaen invertir I’ ordre canonic de <subjecte + predicat> i col -locar €l pronomtu al
final de lafrase, en un esfor¢ de rematisar i, amb aixo, realcar la part vertaderament
rellevant de |’ oracio:

Exemple 5

Modalitat: Doblaige | Geénere: Film
Titol: Pensavo fosse amore invece era un calesse | TCR30.38
(V.0)

Amedeo: Si vergogna va bene, adesso glielo dico io. Puoi andare, si vergogna

Tom: Si vergogna? Ma, ma che mi hai chiamato afare, vieni, vieni, poi questo si vergogna

(V.D.E.) (Versi6 Doblada a I'Espanyol)

Amedeo: [...] ¢Puedes marcharte? Le da verglienza.

Tom: ¢Qué me vaya? Pero, ¢por qué me has hecho venir? TG mismo me has llamado, no lo entiendo.
(V.S.C.) (Versi6 Subtitulada en Catald)

Arali diré que se'n vaja.

Te'n pots anar? Li fa vergonya.
-Perd si m’has fet vindre tu.

-No sabia que li faria vergonya.
Problema: Cinetica

Codi: Mobilitat

En el mateix exemple, pero, un atre signe cinetic se’ ns presenta, en la traduccio
castellana, temporalment descompassat de |a seua explicaci6 verbal:

Exemple 6
Modalitat: Doblatge | Génere: Film
Titol: Pensavo fosse amore invece era un calesse | TCR30.38

(V.0)

Amedeo: Si vergogna va bene, adesso glielo dico io. Puoi andare, si vergogna

Tom: Si vergogna? Ma, mache mi hai chiamato afare, vieni, vieni, poi questo si vergogna

(V.D.E)

Amedeo: [...] ¢Puedes marcharte? Le da verglienza

Tom: ¢Qué me vaya? Pero, ¢por qué me has hecho venir? T mismo me has Ilamado, no lo entiendo.
(V.s.C)

Arali diré que se'n vagja

Te'n pots anar? Li fa vergonya.

-Perd si m'has fet vindre tu.
-No sabia que li faria vergonya.
Problema: Cinetica

Codi: Mobilitat

Enlaversio castellana, el traductor hainvertit I’ ordre deles dues proposicions que
formenlarespostade Tomasoenitalia. GiorgiodemanaaAmedeo queli digaaTomaso
gue se'n vaja, perqué Giorgio té vergonya. Tomaso li indicaa Amedeo que ell no ha
anat aavergonyir ningu, que hasigut Amedeo qui | hatelefonat per anar aconsolar el
marit avergonyit, un amic d’ ambdés. Mentre Tomaso pronunciala paraula chiamato,
fael gest d'agafar unteléfoni posar-se'l al’ orella, assenyalant aAmedeo quedll li ha
telefonat i que hasigut idea seua acudir a casadel marit ultratjat. El text verbal esveu
complementat pel signe cinétic de Tomaso, que recolza la seua argumentacié amb el
gest de parlar per teléfon. En la versio castellana, perd, en produir-se la inversio
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d’ambdues proposicions en latraduccio, el gest no coincideix amb e moment en que
Tomaso parladel teléfon, sind quan esqueixad haver-se' nd’ anar. El gest apareix junt
amb el sintagmaverbal has hecho (subratllat en |’ exemple), i nojunt ambllamado. La
discronia d ambdds codis produeix novament una espécie de soroll comunicatiu que
interfereix en la comprensié integral del film. Novament, la conclusié que hem
d’ extraure és que els comportaments cinétics detenen un rang superior en lajerarquia
de prioritats de traduccié: el text verbal és manipulable i podem, entre altres coses,
invertir I’ ordre de presentaci6 de lainformacié en qualsevol moment. L’ excepcio es
déna precisament quan un signe cinétic (o qualseval altre signe que pertangaascodis
visuals) apareix conjuntament amb el text verbal quel’ explicita. En aquests casos, cal
fer coincidir paraules amb imatges, ja que el contrari és encaraimpossible (laimatge
no és manipulable per convencié). Laversio catalanahaobviat el problemai no hafet
esment del gest en quiestié, potser per raons de sintesi de lainformacio.

3.3. Articulaci6 buca

En els textos filmics €l tercer dels codis de mobilitat amb incidéncia en les
operacions de traduccio és el codi d articulacié bucal. Els moviments d obertura i
tancament de la boca estan directament relacionats amb €l tipus d gust que hom
anomenaisocronia. Enlamodalitat del doblatge, el traductor hadefer coincidir laseua
proposta de traduccié amb la durada dels enunciats dels personatges de pantalla:
ambdoés enunciats han de tenir lamateixa duradatemporal, d’ aci prové el terme. Enla
modalitat de subtitulacio, el traductor had’ intentar sincronitzar laseuatraduccié amb
les intervencions dels personatges de pantalla, per a no confondre |’ espectador i
procurar que els subtitols coincidesquen amb €els enunciats del's personatges que els
pronuncien.

El repte, doncs, per al traductor d’ ambdues modalitats consisteix aampliar o reduir
laseuapropostadetraduccié, en els casos en que aquestano coincidescaamb ladurada
de I’enunciat del text origen, per tal que I'actor o I'actriu de doblatge siga capag
d’enunciar-la en el mateix temps en que ho fa el personatge de pantalla. Entre dues
[lengliescom aral’ anglés, llenguaorigen enlamajor part delstextosaudiovisuals, i €l
catalacom allenguameta, lapracticadelatraducci6 de vegades recomanalareduccio
delaprimerapropostadetraduccio (latraduccié directa), jaquelallenguaanglesaesta
repleta de monosil-labs i bisil-labs (i més encara com més informal siga el registre)
enfront delesparaulespolisil |1 abiquesd’ unallenguaromanica(Fontcuberta1994:225).
En casos concrets també pot ser necessariaunaampliacié del’ enunciat. Lestécniques
dereducci6i ampliacié delainformacié han deguiar-se per lesteoriesdelapertinéncia
(per exemple, Gutt 1991) i per les convencions a que els generes en qliesti6 estiguen
subjectesen cadaculturai época. Per al’ampliacio, i en €l casdelstextosaudiovisuals,
€l traductor disposa de recursos estilistics com larepeticio, els anacoluts, les glosses,
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les perifrasis, etc. Per ala reducci6, el traductor pot fer Us de la sinonimia entesa
extensament (sindnims, antonims, hiponims, hiperonims, etc.), |’ el-lipsi, lasubstitucio,
I’omissi6 d’ elements no pertinents informativament, etc.

Aixi, |’ objectiuquehadeperseguir el traductor enl’ apartat delaisocroniaenrelacio
amb els moviments d’ oberturai tancament de la boca es pot resumir aixi:

— Isocronia: aconseguir ajustar |espropostesdetraducci 6 de cadaenunciat amb
la durada dels enunciats dels personatges de pantalla, segons €ls seus moviments
d’ oberturai tancament delaboca, ampliant o reduint el text metasegonsaquest criteri.
Per al’ampliacié e traductor disposa dels recursos estilistics de la repeticié, glossa,
perifrasi, anacoluts, sinonimia, substitucié de pronoms i verbs comodins pels seus
corresponents noms i verbs, etc. Per a la reduccié disposa de I'el-lipsi de: verbs
performatius, interjeccions, fati cismes, marcadorsdiscursius, modalitzadors, signesde
puntuaci 6, cognomsi nomspropis; deredundanciesamb laimatge; delasubstitucié de
noms i verbs per pronoms i verbs comodins; de la sinonimia i Us d hiperonims i
hiponims, entre d' altres:

Recursos estilistics
Ampliacio (entre d' altres) Repeticio Sinonimia
Glossa Hiperonimia
Perifrasi Hiponimia
Anacolut Substitucio ...
Reducci6 (entre d altres) Sinonimia
Hiperonimia
Hiponimia
Substitucio
ElTips de:
verbs performatius - interjeccions - marcadors discursius -
faticismes - cognoms i noms - modalitzadors - signes de
puntuacié - redundancies amb laimatge ...

Recursos estilistics que permeten la consecucio de la isocronia o I’ ajust de la traduccié segons els
moviments d'articulacié bucal (obertura i tancament), tant en doblatge com en subtitulacio, segons es
requeresca una ampliacio o una reduccio de I’ enunciat.

L’ oberturai el tancament de les boques dels personatges de pantalla marquen la
duradaentempsi, aproximadament, el nombredesil labesdel senunciatsdel text meta.
Esadir, latraducci6 de cadaenunciat hade cabre en el tempsqueal’ actor de pantalla
li coste pronunciar I’enunciat original, des del moment en qué s observa la primera
articulacio bucal, fins al moment en que es tanca la boca de manera definitiva.
Novament, el respecte a la isocronia en un doblatge persegueix mantenir |’ efecte
realitati fer el productemésversemblant. En subtitul acid, aquest procediment esconeix
amb el terme més ampli de sincronitzacio, i la seua consecucio no és, ni de bon tros,
tan estrictacom enlamodalitat de doblatge. Detotes maneres, en subtitul acié no convé
abusar dels silencis, ni amagar €els subtitols pertanyents a un personatge amb les
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intervencionsen pantallad’ un altre personatge, i també s intentaquelapresénciad’ un
subtitol en pantalla coincidescamés o menysamb el text origen queli dénarad de ser.

En el film classic The Ghost and Mrs. Muir (Joseph L. Mankiewicz, 1947) i durant
I’ escenadel final, s entaulaunaconversaentrelaSra. Muir i lafidel criadaMartha. En
laversid doblada al castella, ni el traductor, ni el director de doblatge, ni els actors es
vanadonar quelaSra. Muir obri labocaper apronunciar lafrasesubratlladaen|’ exem-
ple7. Lafraseen qliestio si queapareix en €l guié original perd, sorprenentment, no es
vatraduir. L’ espectador s enfrontaaun plamitjadela Sra. Muir que ostensiblement
obri i tancalaboca pronunciant quelcom que queda, incomprensiblement, en silenci:

Exemple 7

Modalitat Doblatge/Subtitulacio | Génere Film
Titol The Ghost and Mrs. Muir | TCR33.01
(V.0)

Lucy: Little Lucy is engaged!
Martha: Little Lucy!
Lucy: To the captain of atrans-Atlantic plane. Annais very happy about it. Says it must run in the family.
Martha: Aeroplanes? Not in my family, they don't.
Lucy: Oh, | suppose she means captains.
(V.D.E.)
Lucy: [...] Annaesta muy contenta. Dice que debe ser cosa de familia
Martha: ¢Aeroplanos? En esta familia no ha habido ninguno.
Lucy NO CONTESTA]
(V.sC)
Ha arribat carta d’ Anna.
Diu que la menuda es casa...

amb un comandant d' avi6.

Anna esta molt contenta,
diu que deu ser cosa de familia.

Avions? En esta familia

no n'hi ha hagut cap.

Avions no, vol dir comandants.

Problema Articulacid bucal (Obertura i tancament de boca)
Codi Mobilitat

L’ abséncia de text en un moment en qué un personatge obri i tanca la boca ens
permet poder parlar detraduccié vulnerable (termeencunyat per Diaz Cintas2001, per
alamodalitat delasubtitulacio, per referir-se a fet queel public que coneix lallengua
origen avalua constantment la traduccio subtitulada) també en la modalitat del
doblatge. L’ espectador espera un text i no el rep. Aquesta infraccio trenca les seues
expectatives, jaquel’ espectador sap que el personatge en qliestid hapronunciat alguna
cosa. Ni el traductor, ni |’ adaptador, ni el director dedoblatge, ni elsactors, han complit
I’ exigéncia de sincronitzar els moviments d’ obertura i tancament de la boca amb la
traducci6. Laisocroniaés, potser, lasincroniaqueocupael rang superior entretotesles
sincronies; |’ espectador perdona més una discronia cinética o fonética que una
isocronia mal realitzada. L’ abséncia de text delata una traduccio (i una adaptacio)
incorrectai en aguest sentit podem parlar de traduccio vulnerable.
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A més, |’ aparent no cooperacio del’ intercanvi, basadaen laviolaci6 delamaxima
demanera(aMarthanoli quedaclar aquéo qui esrefereix el segon pronomiit), queda
senseresoldre: I'it de Lucy esrefereix acapitansi no aavions, com entén lacriadaen
primerainstancia. Laresolucio del’ ambigtiitat (per alacriada, no per al’ audiéncia, que
ho haentésperfectament desdel primer moment, perquéconeix lahistoriapréviadelaSra
Muir amb el capita) quedaen suspensenlaversio doblada, per I’ absenciaderesposta, aixi
com €l significat afegit de lainnocencia que mostra el perfil psicologic de lacriada.

D’ altrabanda, un factor extern que pesaen aquest cas ésl’any del’encarrec dela
traducci6. Unapel -liculadel’ any 1947, dobladaamb seguretat pocsanysméstard, com
testificael to delesveus, norebiael tracte que reben elsfilms actual s (excloent-neles
series B i elstelefilms de consum domestic). Es més facil trobar casos com el descrit
entre doblatges antics, de |’ época del franquisme, que entre doblatges actuals.

Enlaversio subtituladaal catala, no obstant aixo, si que s hatraduit el fragment en
quiestié. Lessupressions, d’ altrabanda habituals en aquestamodalitat de traduccié, no
han afectat el fragment per entendre el traductor que estractad’ informacio rellevant.

En elsdosexemplesseglients, s’ observen senglesdiscroniesenlasincronitzacié de
latraducci6 respecte alsmovimentsd’ oberturai tancament delabocadel s personatges
de pantalla. En el primer exemple, jatractat en |’ apartat anterior amb altresfinalitats,
latraducci6 es queda curtarespecte ala durada dels moviments d’ articulaci6 bucal de
I"actor original:

Exemple 8
Modalitat Doblatge | Génere Film
Titol Pensavo fosse amore invece era un calesse | TCR30.38

(V.0.) Giorgio: Mi vergogno, mandalo via.

Amedeo: Come, ti metti vergogna di Tommaso?

Giorgio: Si, mi vergogno.

Amedeo: Si vergogna, va bene, adesso glielo dico io.

(V.D.E)

Amedeo: Esta bien, ahora le diré que se vaya. (Després, aquest personatge obri i tanca 4 vegades la boca, en un pla mitja,
sense que |'espectador escolte ni una sola paraula)

Problema Articulacio bucal (Obertura i tancament de boca)

Codi Mobilitat

En|’exemple, s observaquelatraduccié espanyolaés méscurtaquel’ enunciat de
I"original italia. No sembla complicat afegir més text en espanyol, o simplement
reproduir la proposicio si vergogna (t€ vergonya, S avergonyeix) per a evitar que
I’ espectador vejaels movimentsarticul atorisd’ Amedeo i no sentares. Ni el traductor,
ni |'adaptador, ni el director, ni €ls actors es van adonar de la discroniai la versié
dobladaen espanyol esvaexhibir amb un cridaner silenci en el lloc delafraseitaliana.
Probablement, caldriamencionar aci queel film en quiestié hatingut méscirculacié en
latelevisidi en el video domestic que en la pantalla gran (on desconeixem que s hagja
exhibit), per la qual cosa és possible que € mitja d’exhibicié haja sigut un factor
determinant per ala consecucié de la qualitat final del producte.
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L’ exemple9 mostratambéun casdediscroniadel text metarespectealsmoviments
d’ oberturai tancament debocadel personatgedel text origen. En aquest cas, tanmateix,
el problemaésel contrari: hi hamassatext en laversié doblada, de maneraquel’ actor
origina tanca la boca i I'espectador continua escoltant text en la seua llengua.
Novament, no podem parlar d’ un compliment detallat en |’ exigénciadelessincronies:

Exemple 9
Modalitat Doblatge | Génere Film
Titol Pensavo fosse amore invece era un calesse | TCR32:16

(V.0)

Chiara: C'hal pensato?

Tom: Cho, c'ho pensato a che cosa Chiara, a che cosa?
(V.D.E.)

Tom: (G e, ;de qué me hablas, qué tengo que pensar?

Problema Articulacié bucal (Obertura i tancament de boca)
Codi MobiTitat

L’ espectador observa que I’ actor ja ha tancat la boca i, no obstant aixo, continua
escoltant el final del seu enunciat. En aquest sentit també podem parlar, com anterior-
ment, de traduccio6 vulnerable. L’ espectador havist que |’ actor jahacallat i, per tant,
reconeix queestrobadavant unamal aadaptaci 6 o davant unamal aactuacio (i direcci).

Defet, semblaqueen aquestaocasi 0 ésaixi. El traductor haoferit unatraduccio que,
en principi, compleix les exigéncies sil-labiques del text origen. Si en el text origen
trobem 12 sil |abes, realitzant les sinal efes de pensato-a i de Chiara-a, i no computant
I’elisié de la <a> final de cosa que omet I’ actor de pantalla en la segona ocasi6 que
pronunciaagquestaparaul a, el text castellapresenta 13 sil labes, amblaqual cosasembla
gue el seu doblatge no hauria d’ haver causat més problemes. Amb tot, I'actor de
doblatgeesrecreaambungestinicial (inexistent enel text origen) i amblapronunciacio
lentai arrossegada de lainterjeccid oye. Mentre |’ actor executa el gest i pronunciala
interjeccio, I’ actor de pantallajahaemeslamajor part del seuenunciat enitalia, perque
parlaamb rapidesa, i nomésli quedaper repetir lapart final, ache cosa. Enl’espai i €l
temps en queé pronuncia aquest sintagma, |’ actor de doblatge haintentat col -locar tota
laseuaintervencié (¢dequémehablas, quétengo quepensar ?), amblaqual cosalapart
final (qué tengo que pensar) s escoltamentre veiem I’ actor de pantallaamb elsllavis
completament tancats.

No estd en mans del traductor el control de I’ execucio final de la seua traduccio.
Tanmateix, en el's casos en quée s enfrontaaun text pronunciat amb rapidesaen termes
generals, pot prevenir lesdificultats de sincronitzacio intentant sintetitzar latraduccio
respecte al text origen. Aixi, unaaternativacom Oye, ¢de qué me hablas, Clara?, no
hauria presentat dificultats de sincronitzacio, finsi tot afegint I'inexistent gest inicial
quecreiem queestractad unaconfusio del ¢’ hoitalia, amb el so quedénanomal verb
onomatopeic castella chistar.

Tant aguest tipusdediscroniacom |’ anterior, no afectalamodalitat de subtitulacio,
[levat quelatraducci6 sigasensiblement superior o inferior al text origen, laqual cosa
suposaria 0 bé encaval car un subtitol amb I’ enunciat segiient en llengua origen (si la
traduccio és massallarga), o bé desorientar I’ espectador per dificultar-li €l reconeixe-
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ment i la correspondéencia d'un subtitol massa curt amb el seu respectiu enunciat, s
aquest és massallarg.

Freperic CHAUME VARELA
Universitat Jaume |
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