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Como en el Génesis, el pueblo del cine tenia un solo lenguaje

hasta que los hermanos Warner confundieron las lenguas y cada cinematografia
hubo de llegar a Jerusalén guidndose por la estrella de su propio idioma

Angel Z0fiiga, 1948

Every film is a foreign film,
foreign to an audience somewhere

Atom Egoyan e lan Balfour, 2004

From a certain perspective,
the history of cinema is one of endless border struggles
Abé Mark Nornes, 2007
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INTRODUCCION
Justificacion del estudio

La presente tesis doctoral pretende profundizar en una serie de cuestiones que, en
nuestra opinion, resultan de interés en el ambito de los estudios en traduccion
audiovisual. Nuestro trabajo se divide, principalmente, en dos bloques. Por un lado, se
presenta un estudio historico y de archivo acerca de la traduccion audiovisual (en
adelante, TAV), que presta especial atencion a su desarrollo y a las razones detras de la
adopcion del doblaje y el subtitulado en Espafia e Hispanoamérica, asi como al origen y
caracteristicas del espafiol neutro y el espafiol europeo en el ambito cinematogréfico.
Por otro, en un segundo bloque de corte analitico, se lleva a cabo un estudio de caso en
el que no solo analizaremos las técnicas de traduccion en el doblaje en espafiol neutro y
el redoblaje en espafiol europeo de la pelicula The Little Mermaid (Ron Clements y
John Musker, 1989) —distribuida en los territorios de habla hispana con el titulo
La sirenita—, sino para el que también propondremos una nueva categoria de analisis
ubicada entre la técnica y el método de traduccidn, y que tiene como objetivo contribuir
a facilitar las labores de analisis traductol6gico: la macrotécnica.

A pesar de que el interés moderno alrededor de la historia de la traduccion y la
interpretacion comenzo a surgir a partir de los comienzos de la década de 1960 (Sabio
Pinilla, 2006: 22) —Ilo que se ha plasmado en un amplio nimero de trabajos al respecto,
con aportaciones como las de Pym (1998), D’hulst y Gambier (2018) o Rundle (2021),
amén de otras muchas—, la historia de la TAV continda siendo, hoy en dia, un campo
necesitado de nuevas investigaciones que ayuden a completar el relato. Asi lo afirman
autores como Chaume (2019) u O’Sullivan y Cornu (2019a), quienes ponen de relieve
que, a pesar de los avances hechos a lo largo de los afios, en la actualidad continta
habiendo una falta de estudios al respecto. En palabras de Chaume (2019: 313-314):

There is a general lack of bibliography in the history of AVT. Although thorough cinema-history
works are available, hardly any of them tackle the role of translation in the globalization of film
and the reception of foreign cinematic productions in each country. Still, describing the history of
AVT is essential [...]. [A]n authoritative history [of AVT] has yet to be written.

En el contexto de Espafia, los estudios acerca de la historia de la TAV afloraron durante

la década de 1990 y principios de los afios 2000. Asi, encontramos durante estos afios

47



diversas aportaciones de gran interés como las de Izard (1992, 2001), Avila (1997a) o
Ballester Casado (2001), por mencionar algunas. Igualmente, existen obras que, si bien
no se centran especificamente en la historia de la TAV, si dan breves repasos a esta.
Este es el caso de Avila (1997b), Agost (1999), Chaves (2000), Diaz-Cintas (2001),
Chaume (2004, 2012a, 2019), Martinez Sierra (2012a, 2012b) o Bartoll Teixidor (2012,
2015), entre otros.

En lo que respecta al &ambito internacional, podemos encontrar distintas aportaciones en
torno a la historia de la TAV publicadas a lo largo de los afios y centradas en distintos
aspectos. Entre estas, destacan las de Brant (1986), Danan (1991, 1994), Durovicova
(1992), Gottlieb (2002), Ivarsson (2004, 2009), Nornes (2007), Vincendeau (2012),
Mereu Keating (2013, 2016, 2019), Cornu (2014, 2019), Zanotti (2018a), O’Sullivan y
Cornu (2019a), Raffi (2021) o Mereu Keating y O’Sullivan (2021), entre otras. Es
importante destacar en este punto el volumen editado por O’Sullivan y Cornu (2019c),
que recopila un amplio nimero de capitulos alrededor de la historia de la TAV en

distintos paises y momentos historicos durante la primera mitad del siglo XX.

No obstante, dentro de la falta general de publicaciones relacionadas con la historia de
la TAV, son especialmente escasos los estudios centrados exclusivamente en
Hispanoamérica, a pesar del peso econémico y cultural de este mercado. Asi lo afirma

Fuentes-Luque (2019a: 1), quien denuncia que:

Research on audio-visual translation (AVT) has to date focused almost exclusively on Europe,
with hardly any research on Latin-American countries. Apart from the intrinsic interest in and need
to expand research to other geographic, linguistic and cultural contexts, in the case of Latin
America, there is also a double motive: on the one hand, the vast magnitude of the Spanish-
speaking market; and, on the other, the fact that, for many years, during the 1960s and 1970s,
virtually the entire translation process into Spanish for audio-visual productions was carried out in
specific Latin American countries. [...] With the exception of some historical accounts of AVT
modes (by Jan Ivarsson); on subtitling (Jan Ivarsson and Mary Carroll); a brief historical review of
dubbing (Frederic Chaume); and a more detailed description of the history of dubbing—focusing
on dubbing companies in Spain (Alejandro Avila and Natalia Izard); the history of audio-visual

translation in general (and that of the Spanish-speaking world in particular) is virtually unexplored.

Entre los distintos trabajos que si profundizan en este tema procede destacar obras como
la de Reyes de la Maza (1973a) —quien recopila articulos de prensa de finales de los

anos veinte y principios de los afios treinta del pasado siglo sobre la llegada del cine
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sonoro a Hispanoamérica en general y a México en particular—, Mendivil Iturros
(1995), Jarvinen (2012), Serna (2014) o N&jar (2015), amén de las mudltiples
aportaciones del propio Fuentes-Luque al respecto (2012, 2018, 2019a, 2019b, 2020a,
2020b), entre otras. Mencion aparte merece el trabajo de Scandura (2020) que, si bien

no trata la historia de la TAV en Hispanoamérica, si repasa la historia del espafiol neutro.

Asi, creemos que una buena parte del presente trabajo puede resultar de interés en
términos historiograficos, al tratar de ofrecer un recorrido a través de la historia de la
TAV en Espafia e Hispanoamérica de forma paralela y vista dentro de un contexto

mundial, algo que contribuiria a paliar, pensamos, el vacio existente.

Dicho esto, mas all& de las publicaciones dedicadas a la TAV, existe un amplio nimero
de estudios que son de interés para la investigacion de la historia de esta modalidad y
que no pertenecen al ambito de la traduccidon en si, sino al de los estudios acerca de la
historia del propio cine. O’Sullivan y Cornu (2019a: 23-24) apuntan a que la
investigacion conjunta de ambas vertientes resulta fructifera en la medida en que puede
ayudar a comprender mejor, entre otros, aspectos como la relacion entre la TAV y la
distribucion y recepcidon cinematografica, la censura, la ideologia, la politica o el
desarrollo tecnoldgico y comercial en el cine. Asi pues, en los capitulos centrados en la
historia de la TAV de la presente tesis, hemos recurrido a publicaciones acerca de la
historia de la cinematografia tanto nacional como internacional, a fin de comprender
mejor algunos factores como la politica cinematografica estadounidense, los contextos
sociales, econémicos y empresariales de los paises en los que se distribuian los filmes
producidos en Hollywood, la recepcion por parte de la prensa especializada y el publico
de la época, etc. Sobre esto, queremos destacar que la presente investigacién no
pretende recurrir solo a fuentes de documentacién secundarias para conseguir
informacidn acerca de los origenes e impacto de la TAV, sino también a fuentes de
documentacion primarias de distintas épocas y paises —en su gran mayoria, articulos de
prensa y libros— a las que hemos tenido acceso a través de archivos y hemerotecas

tanto fisicas como digitales.

Otro aspecto de interés de nuestro trabajo, creemos, es el hecho de que este profundiza
en el estudio de los fendmenos de retraduccion en la TAV; en concreto, en el redoblaje.
En palabras de Chaume (2019: 329): “[w]e still lack a comprehensive history of AVT.

Apart from the urgent need for such research, attention has to be placed on the field of
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redubbings and resubtitlings [...] and the reasons behind their production”. Tal y como
hemos mencionado, entre otras cuestiones, nuestro trabajo analizar, a modo de estudio
de caso, el doblaje en espafiol neutro y el redoblaje en espafiol europeo de la pelicula
The Little Mermaid. De esta manera, no solo llevaremos a cabo una revision teorica de
los conceptos de retraduccion y redoblaje, sino también de la historia de la traduccion
al espafiol de las peliculas producidas por la compafiia Walt Disney Pictures y de las
razones detras de las politicas de redoblaje de la productora. De la misma manera,
Chaume (2018b: 24) apunta tambien:

[W1hat is lacking at the moment is a vast descriptive study that can pinpoint the operational norms
at the microtextual level. In other words, we need a comparative analysis of the first TT and its
retranslation that can detect patterns that show when the translator relied on the previous TT and
when s/he did not. In the former case, it may be intriguing to find out whether the retranslation is

merely a palimpsest hiding its previous version(s).

Nuestra tesis doctoral vendria a tratar de dar respuesta, pues, a las necesidades
investigadoras planteadas por el autor, al incluir un andlisis comparativo de técnicas de
traduccion —ergo, a nivel microtextual— entre el doblaje en espafiol neutro de 1989 y
el redoblaje en espafiol europeo de 1998 de la citada pelicula. Esto podria servir, si bien
no para observar las normas operacionales que rigen la retraduccion —dado el alcance
de la presente investigacion—, como un paso adelante de cara a plantear posibles
tendencias traductoras! en futuras investigaciones. En este sentido, cabe destacar las
entrevistas llevadas a cabo a Angel Fernandez Sebastian y a Maria Ovelar, traductor y
adaptadora musical y letrista del redoblaje en espafiol europeo de la pelicula,
respectivamente, con el fin de descubrir mas acerca del papel que el doblaje original

tuvo en la toma de decisiones de los profesionales implicados.

Al margen, pensamos que la presente tesis doctoral puede generar interés mas alla de la
historia de la TAV, al incluir también el ya mencionado analisis de un estudio de caso
para el que se ha empleado tanto la taxonomia de técnicas de Marti Ferriol (2006) como
una nueva propuesta de categoria de analisis que surge a partir de esta Ultima y que,
como ya hemos indicado, hemos denominado macrotécnica de traduccion. Son muchos

los autores que, desde la década de 1950, han investigado el concepto de técnica de

! Tendencia entendida como el uso regular de una serie de estrategias determinadas tomadas a lo largo del
tiempo por uno o mas traductores frente a casos similares dentro de unos pardmetros socioculturales
determinados (Martinez Sierra, 2011: 166-167).
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traduccion, ofreciendo distintas propuestas taxondmicas tanto para la traduccion en
general como para la TAV en particular: Vinay y Dalbernet (1958), Vazquez Ayora
(1977), Newmark (1988/1992), Chaves (2000), Marco (2004), etc. Hoy en dia,
taxonomias como la sugerida por Hurtado Albir (2001) o la ya mencionada propuesta de
Marti Ferriol (2006) parecen estar plenamente extendidas no ya solo en la academia,
sino que también son ampliamente utilizadas por parte del estudiantado universitario
para diferentes tareas como Trabajos de Fin de Grado o Trabajos de Fin de Master. Su
uso por parte de estos ultimos implica, pues, la necesidad de una madurez académica
para su aplicacion, dado que, cuando se tratan de listados extensos, es habitual que la
falta de unas fronteras claras entre las distintas categorias que puedan componer los
listados y la subjetividad intrinseca a este tipo de andlisis compliquen la tarea del

estudiante.

Ante esto, propuestas mas modernas —como la reciente aportacion de Zabalbeascoa y
Arias-Badia (2021)— han buscado ofrecer listados de técnicas mas reducidos
destinados, especificamente, para el alumnado universitario. No obstante, en nuestra
opinién, no existe la necesidad de descartar propuestas anteriores para ofrecer una
solucidn a las posibles dificultades mencionadas. Un ejemplo de esto lo encontramos en
la propia taxonomia de Marti Ferriol, que se basa, en parte, precisamente en la
propuesta anterior de Hurtado Albir, pero revisada y adaptada para el analisis de las
modalidades especificas de TAV de traduccion para doblaje y traduccion para
subtitulado. Por ello, para el andlisis realizado en la presente tesis doctoral,
emplearemos la ya mencionada propuesta de Marti Ferriol, si bien llevando a cabo una
revision de las definiciones de cada una de las técnicas, ampliandolas segin nuestra
interpretacion de estas —basada en los datos empiricos a los que nos enfrentamos— y
afiadiendo ejemplos de uso para facilitar la tarea de anélisis. Ademas, como ya hemos
avanzado, nuestra tesis doctoral propondra una nueva categoria de analisis que hemos
denominado macrotécnica de traduccion: un instrumento que permitird analizar una
traduccion para doblaje o subtitulado en un plano superior al de la técnica, pero inferior
al del método desde un punto de vista jerarquico. Esta nueva herramienta de analisis
partira de las bases sentadas por Marti Ferriol, aglutinando diversas de las técnicas de
traduccion presentes en la propuesta del autor en una sola etiqueta. De esta manera, la
macrotécnica, creemos, permitira un analisis traductologico que, si bien no resultara tan

preciso 0 minucioso como uno a nivel de técnica, ofrecera una alternativa con un
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namero mas reducido de categorias de analisis para quien asi lo prefiera, pero sin dejar
de lado la posibilidad de llevar a cabo analisis mas detallados o profundos mediante la

propuesta de Marti Ferriol.

Igualmente, consideramos que podria ser de interés para la comunidad investigadora
nuestra propuesta de adopcion de la réplica como unidad minima de analisis en la
traduccion para doblaje. Este concepto, proveniente del &mbito de la traduccion teatral,
sirve como la unidad minima estructural de andlisis para estudios de corte descriptivo en
dicha disciplina. Dadas las similitudes entre la traduccion para teatro y la traduccion
para doblaje, creemos factible la aplicacion de esta herramienta para la segmentacion de
corpus de productos audiovisuales en unidades que puedan facilitar el analisis
comparativo entre version original y version doblada. Esto vendria a cubrir, pues, un
vacio actual en el &mbito de los estudios descriptivos en la TAV, pues proporcionaria
una herramienta que permitiria segmentar de forma objetiva una traduccion para doblaje

para su posterior analisis —Yya sea de técnicas, métodos, errores, etc.—.

Por todos estos motivos consideramos, como ya hemos sefialado, que la presente tesis
doctoral esta justificada y que permitira explorar nuevas vias de investigacion en
diferentes frentes, ya sea la historia de la TAV —tanto en Espafia como en
Hispanoamérica, pero teniendo en cuenta también el contexto del mercado europeo—,
el fendbmeno de retraduccion y redoblaje o los estudios descriptivos y las técnicas de

traduccion.

Como cierre, nos gustaria sefialar, a modo de motivacién personal, el interés que
despierta en nosotros la presente investigacion, ya que esta nos permite aunar dos
grandes intereses personales como son, por un lado, el cine —su historia, evolucién,
recepcion e implicaciones ideoldgicas y culturales— y, por otro, la traduccion —en
concreto, la TAV vy sus distintas modalidades—. Asi, gracias a este trabajo, hemos
podido bucear en ambos ambitos de forma paralela, algo que ha despertado en nosotros
una gran motivacion y que, sin duda, nos ha empujado a trabajar con determinacion en

esta tesis doctoral.
Preguntas, hipdtesis y objetivos de investigacion

Para la presente tesis doctoral, nos hemos planteado una serie de preguntas de

investigacion. Estas son:
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1. ¢(Como se produjo la implantacion de las principales modalidades de TAV
—doblaje y subtitulado— en Espafia e Hispanoamérica?

2. ¢Como se entiende este fendmeno visto desde la evolucion del propio cine y la
expansion de Hollywood y su impacto social, politico y economico durante las
primeras décadas del siglo XX?

3. ¢Como surgieron el espafiol neutro y el espafiol europeo dentro del contexto de
la TAV en Hispanoamérica y Espafia, respectivamente?

4. ¢Cudl es la diferencia, en lo que respecta a las técnicas de traduccion empleadas,
entre una traduccion en espafiol neutro y otra en espafiol europeo de un mismo

producto audiovisual?
Asimismo, estas preguntas de investigacion nos llevan a plantearnos distintas hipotesis:

1. En primer lugar, creemos que los factores politicos, econémicos y sociales
influirdn en la modalidad o modalidades de traduccion y en el modelo de lengua
utilizado en un territorio audiovisual determinado. Esta hip6tesis conecta con las
preguntas de investigacionn.1, 2y 3.

2. En segundo lugar, pensamos que, habida cuenta del mayor alcance geogréafico
del espafiol neutro frente al mas especifico del espafiol europeo, existiran
diferencias en las técnicas de traduccion empleadas. Esta hipétesis conecta con
la pregunta de investigacion n.° 4.

3. Por dltimo, en relacion con las caracteristicas del espafol neutro y el espafiol
europeo, pensamos que en la version en espafiol neutro de la pelicula analizada
se tendera a soluciones de indole extranjerizante e intermedia (véase el Capitulo
4), mientras que en la version en espafiol europeo las soluciones de caracter
intermedio y familiarizante seran las predominantes. Esta hipotesis también

conecta con la pregunta de investigacion n.° 4.

En lo que respecta a los objetivos de nuestra investigacion, podemos dividir estos en dos
objetivos generales. Por un lado, el objetivo general del bloque de naturaleza historica
sera ofrecer un repaso de la historia de la TAV en Espafia e Hispanoamérica. Como
se verd en la seccién dedicada a la estructura de esta tesis doctoral, los Capitulos 1, 2 'y
3 buscan dar respuesta a este objetivo. Por otro lado, en lo que se refiere al bloque
analitico del trabajo, nuestro objetivo general serd analizar y comparar las técnicas de

traduccion empleadas en el doblaje en espafiol neutro y el redoblaje en espafiol
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europeo en el caso de la pelicula The Little Mermaid. Con objeto de alcanzar este
objetivo, se ofrecen los Capitulos 4 y 6. De manera adicional, en el Capitulo 5 de
nuestro trabajo, dedicado a la metodologia, expondremos los distintos objetivos de la

fase analitica.

En cuanto a los objetivos especificos de nuestra tesis doctoral, el primero de nuestros

objetivos generales puede dividirse en los siguientes:

1. Explorar la historia de la TAV y el nacimiento del doblaje y el subtitulado
teniendo en cuenta la historia del cine y la expansién de Hollywood por Europa
—principal mercado de los EE. UU. en el salto del cine mudo al sonoro—
durante la primera mitad del siglo XX. Este objetivo conecta con la pregunta de
investigacion n.° 2.

2. Describir cdmo se produjo la llegada, evolucion y asentamiento del doblaje y
subtitulado tanto en Espafia como en Hispanoamérica, prestando especial
atencion a las motivaciones sociales, econdmicas y politicas detras de la apuesta
por estas modalidades a lo largo de los afios. Este objetivo conecta con la
pregunta de investigacién n.° 1.

3. Examinar los origenes y caracteristicas de los modelos de dubbese empleados
en Espafia e Hispanoamérica —el espafiol europeo y el espafiol neutro,
respectivamente—. Este objetivo conecta con la pregunta de investigacion n.° 3.

4. Crear un catalogo con los textos historicos localizados a lo largo de nuestra
investigacion. Este objetivo conecta con las preguntas de investigacionn. 1,2y
3.

En lo que se refiere al bloque analitico de nuestra tesis doctoral, del segundo objetivo

general arriba indicado se desprenden los siguientes objetivos especificos:

1. Encontrar e implementar una herramienta funcional para la segmentacion
objetiva de un corpus compuesto por una traduccién para doblaje. Este objetivo
conecta con la pregunta de investigacion n.° 4.

2. Revisar la propuesta taxondmica de técnicas de Marti Ferriol (2006), con el fin
de ofrecer definiciones actualizadas que faciliten la tarea del analisis

traductologico. Este objetivo conecta con la pregunta de investigacion n.° 4.
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3. Proponer un nuevo concepto situado en un nivel entre la técnica y el método de
traduccion, en el que se aglutinen distintas técnicas presentes en la taxonomia
de Marti Ferriol (2006), para asi facilitar el andlisis traductoldgico. Este

objetivo conecta con la pregunta de investigacion n.° 4.

Como se puede observar, existe una relacion entre nuestras preguntas de investigacion,
objetivos e hipdtesis. Asi, para poder responder a nuestras preguntas sobre la historia de
la TAV en Espafia e Hispanoamérica —preguntas de investigaciéon n.° 1, 2 y 3—, que se
relacionan con la hipdtesis n.° 1, sera necesario llevar a cabo un repaso a fuentes de
documentacién primarias y secundarias sobre este tema, lo que nos conducira a cumplir
con el objetivo general de nuestro bloque de naturaleza histérica. Por otro lado, para
poder responder a nuestra pregunta acerca de las diferencias entre las técnicas
empleadas en la traduccion en espafiol neutro y espariol europeo de una misma pelicula
—pregunta de investigacion n.° 4, que relacionamos con las hipotesis n.° 2 y 3—,
habremos de cumplir con nuestro objetivo general del bloque de naturaleza analitica. En
concreto, deberemos encontrar una herramienta de segmentacién que nos sirva como
unidad de analisis —objetivo especifico de andlisis n.° 1— y una categoria de analisis

funcional —objetivos especificos de analisis n.° 2 y 3— (véase el Punto 5.2.).
Metodologia

En cuanto a la metodologia empleada en nuestra tesis doctoral, el enfoque de
investigacion que hemos empleado es un enfoque mixto, al combinarse elementos
propios de las investigaciones de corte cuantitativo y cualitativo. Sobre el alcance del
estudio, este se enmarca tanto en un alcance descriptivo —dado que mide y recoge
datos e informacion de un objeto analizado determinado— como en un alcance
explicativo —ya que investiga causas de un fendmeno o evento fisico o social, en
nuestro caso, las razones detras de la introduccién del doblaje y el subtitulado en Espafia
e Hispanoamérica— (Hernandez Sampieri et al., 2010: 78-80). El area de estudio se
enmarcaria, de acuerdo con los criterios marcados por Williams y Chesterman (2002),
en la traduccion audiovisual, el analisis textual y traduccién, y los estudios sobre
historia de la traduccién. En lo que respecta al tipo de estudio, esta investigacion es de
tipo conceptual y empirica —un estudio de caso—, amén de constituir un estudio
histérico y de archivo. Por Gltimo, en cuanto a la integracion metodologica, segun la

exposicion de Hemilse Acevedo (2011), en nuestro trabajo se da el caso de una
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complementacion metodoldgica, ya que se combinan metodologias cuantitativas y
cualitativas para investigar de forma independiente facetas distintas de un objeto de
estudio determinado, con independencia de cada enfoque y resultado. Ademas,
consideramos que hay también una combinacion metodoldgica, ya que en el blogue de
andlisis de nuestra tesis utilizamos una herramienta cualitativa —la entrevista— de
forma subordinada a nuestra herramienta cuantitativa —nuestro corpus de analisis—,
con el fin de aumentar la validez de esta Gltima. Para una explicacion detallada de la

metodologia empleada en nuestro estudio, véase el Capitulo 5.
Estructura

La presente tesis doctoral estd compuesta por un total de siete capitulos ordenados con
el fin de ofrecer una lectura coherente. Asimismo, se han incluido cinco anexos con
informacién que resulta relevante para nuestra investigacion. Seguidamente,
procedemos a avanzar, de forma breve, el contenido de cada uno de estos capitulos y

anexaos.

En el Capitulo 1, titulado La traduccion audiovisual en Europa, repasaremos de
manera sucinta y con fines contextuales la definicion de la TAV como modalidad
general de traduccion, asi como las distintas modalidades especificas que la conforman.
Tras esto, nos adentraremos en la historia de la TAV vista en el marco de la
implantacion del cine estadounidense en Europa en los afios del cine mudo y el cine
sonoro, prestando atencion a las reacciones que este despertd entre el pablico y a como
Hollywood experimentd con distintas modalidades, como las versiones multilingues,
antes de decantarse por el subtitulado y el doblaje para la exportacion de sus filmes. Con
esto, procuramos ofrecer una imagen general de como se produjo la llegada de las
principales modalidades de TAV a los mercados cinematograficos mas importantes del

momento.

En el Capitulo 2, con el titulo Origenes y desarrollo de la traduccion audiovisual en
espafiol: Espafia e Hispanoamerica, llevaremos a cabo un repaso historico de la TAV
en estos mercados. Asi, en primer lugar, observaremos cudl era la situacién de la
industria cinematogréafica y de la TAV en el mercado de habla hispana durante el cine
mudo. Tras esto, veremos la revolucion que supuso la llegada del cine sonoro, el fracaso

de las versiones multilinglies en espafiol, el conflicto linguistico conocido como la
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guerra de los acentos vy, finalmente, los motivos que llevaron al asentamiento de las
principales modalidades de TAV en Espafa e Hispanoamérica —centrandonos, en este
ultimo caso, en los principales paises que han servido como centros productores de
doblaje a lo largo de los afios—. Asi, desde una perspectiva diacrénica, podremos
observar como se produjo la evolucion del doblaje y el subtitulado en los distintos
paises de habla hispana.

El Capitulo 3 de la tesis doctoral, El espafiol neutro y el espafiol europeo en la TAV,
versara sobre los modelos de dubbese utilizados en Espafia e Hispanoamérica: por un
lado, el espafiol neutro y, por otro, el espafiol europeo. En primer lugar, repasaremos la
definicién, nomenclatura, usos y caracteristicas del espafiol neutro, asi como su historia
y sus posibles origenes. Seguidamente, llevaremos a cabo una revision del modelo de
dubbese utilizado en Espafia, que, por cuestiones practicas, hemos denominado espariol
europeo, observando sus principales caracteristicas y las razones politicas e ideoldgicas
que llevaron a su uso en los doblajes de nuestro pais. Por dltimo, como cierre al capitulo,
estudiaremos los conceptos de retraduccion en la TAV y de redoblaje, prestando
especial atencién a las razones detras de este fendmeno relacionadas con el cambio de
una variedad diatdpica a otra del mismo idioma. Con esto, pretendemos dar una mayor
contextualizacion tedrica a diferentes conceptos que resultan de importancia para la
presente tesis doctoral, al ser el nuestro un analisis de una traduccion en espafiol neutro

y una retraduccion en espafol europeo.

En el Capitulo 4, que responde al titulo de Métodos, estrategias, técnicas y unidades de
traduccion, haremos una revision tedrica de estos conceptos y de las propuestas llevadas
a cabo a lo largo de los afios por distintos autores, e introduciremos y expondremos la
clasificacion metodoldgica de traduccidén de Hurtado Albir (2001) y la taxonomia de
técnicas de Marti Ferriol (2006). Asimismo, presentaremos un nuevo concepto, que
hemos denominado macrotecnica de traduccion —que tiene, como ya hemos indicado,
el objetivo de facilitar el analisis traductolégico al aglutinar diversas de las técnicas
propuestas en la taxonomia de Marti Ferriol bajo una sola etiqueta—, y ofreceremos una
taxonomia de macrotécnicas para el analisis traductoldgico, que también utilizaremos en
nuestro andlisis. Por dltimo, repasaremos el concepto de unidad de traduccion y
propondremos la adopcion de la réplica —mnocion proveniente del campo de la

traduccion teatral— como unidad minima estructural para el analisis de la traduccién

57



para doblaje. Asi pues, en este capitulo llevaremos a cabo una revision teorica de los

conceptos clave utilizados en el bloque analitico de nuestra investigacion.

En el Capitulo 5 de la tesis, titulado Metodologia de investigacion y presentacion del
objeto de estudio, retomaremos las preguntas de investigacion y los objetivos de analisis
de nuestra investigacion, amén del enfoque, alcance, tipos de hipotesis, area, tipo de
estudio y estrategia de integracion metodoldgica de nuestro trabajo. Tras esto,
repasaremos las fases tanto del bloque de naturaleza histérica como del bloque de
andlisis de nuestra tesis doctoral. Una vez hecho esto, detallaremos los instrumentos de
andlisis cuantitativos y cualitativos que hemos utilizado en nuestro bloque analitico: por
un lado, nuestro corpus; y, por otro, las entrevistas a Angel Fernandez Sebastian y a
Maria Ovelar. Finalmente, presentaremos nuestro objeto de estudio, llevando a cabo un
recorrido a través de la historia de la traduccion al espafiol de la Walt Disney Pictures
—desde sus origenes, pasando por los doblajes en espafiol neutro para todo el mercado
hispanohablante, hasta la llegada de los doblajes y los redoblajes de corte localista para
el mercado espafiol—, para centrarnos, por ultimo, en presentar la pelicula que vamos a
analizar —The Little Mermaid— y sus dos doblajes: el original en espafiol neutro

estrenado en 1989 y el redoblaje en espafiol europeo de 1998.

En el Capitulo 6, Presentacion e interpretacion de resultados del andlisis, mostraremos
los resultados de nuestro analisis de los dos doblajes del filme a nivel de técnica,
macrotécnica y zona de traduccion escena a escena mediante tablas y diagramas de
barras y de sectores. Tras esto, expondremos los resultados a nivel macrotextual, es
decir, considerando la totalidad de la pelicula. Por altimo, llevaremos a cabo una
interpretacion de los resultados obtenidos, apoyandonos, a su vez, en la informacion
adquirida mediante nuestra herramienta cualitativa —Ila entrevista realizada al traductor

y a la letrista del redoblaje en espafiol europeo del filme—.

El Capitulo 7 del trabajo, Conclusiones, incluird una reflexion final tanto de nuestro
estudio historico como de nuestro analisis. Ademas, comprobaremos si hemos dado
respuesta a las preguntas de investigacion iniciales, si hemos cumplido con los objetivos
marcados al inicio de nuestra investigacion y validaremos (o refutaremos) nuestra
hipdtesis. Cerraremos este capitulo con propuestas sobre posibles lineas de

investigacion futuras.
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Finalmente, en lo que respecta al capitulo dedicado a la Bibliografia y a la Filmografia,
recogeremos, por un lado, todas las fuentes consultadas durante nuestra investigacion y,
por otro, las distintas peliculas, cortometrajes, series de television, etc. a las que hemos
hecho referencia. Nuestra tesis doctoral contard también con un total de cinco anexos.
El Anexo | incluira nuestro corpus de anélisis cuantitativo de técnicas, macrotécnicas y
zonas de traduccion, mientras que el Anexo Il contendra las entrevistas cualitativas
hechas a Angel Fernandez Sebastian y a Maria Ovelar. El Anexo |11 aunara una serie de
tablas donde se muestra la diferencia del uso de las distintas técnicas, macrotécnicas y
zonas de traduccion escena a escena. EI Anexo 1V, por su parte, recopilara diferentes
documentos de informacién primaria —en su mayoria, articulos, reportajes y noticias
encontradas en periddicos de la primera mitad del siglo XX— relacionados con la
recepcion del cine estadounidense y la TAV en Europa. Por ultimo, el Anexo V
albergara otra recopilacion de fuentes de documentacion primarias relacionadas con la
recepcion del cine estadounidense y la TAV, pero centradas, en este caso, en Espafia e

Hispanoameérica.
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CAPITULO 1. LA TRADUCCION AUDIOVISUAL EN EUROPA

En el presente capitulo, nos proponemos llevar a cabo un repaso de corte teorico de la
modalidad general®> de TAV. Ademas, también revisaremos las diferentes modalidades
especificas que se enmarcan en esta y propondremos una nueva clasificacion en la que
se tendrdn en cuenta propuestas anteriores como las de Cerezo Merchan (2012) o
Reverter Oliver (2019), pero también aportaciones de otros autores como Mayoral
(2012), Martinez Sierra (2012b) o Chaume (2016a), entre otros. Esta nueva clasificacion
buscard no solo recoger y organizar las diversas propuestas vistas hasta el momento,
sino también tener en cuenta las denominadas modalidades en desuso, como la
traduccion de intertitulos o la explicacion de peliculas, algo que creemos necesario para
tener una vision general de la TAV desde una perspectiva historica. De esta manera,
pretendemos ofrecer una base tedrica de los diferentes conceptos que se van a tratar a lo
largo de nuestro trabajo, con el fin de ofrecer un contexto al lector. Tras esto,
procederemos a explorar la historia de la TAV durante las primeras décadas del siglo
XX en Europa —con especial énfasis en los paises de Europa occidental—,
profundizando primero en los afos del cine mudo para, a continuacion, explorar el
impacto que la llegada del cine sonoro tuvo para la traduccién cinematografica. Asi,
sentaremos las bases para, en el Capitulo 2, ofrecer una vision de los origenes de la
TAV en Espafia dentro del contexto europeo y la relacion que habia entre la TAV en

nuestro pais e Hispanoamérica.
1.1. La TAV y sus modalidades

Tal y como hemos sefialado, en el presente punto realizaremos una definicion de la
TAV para, a continuacion, ofrecer una propuesta de clasificacion de las diferentes
modalidades especificas que componen esta modalidad general. Con esto, pretendemos
Ilevar a cabo una breve contextualizacion tedrica de los conceptos sobre los que vamos

a trabajar.

A lo largo de los ultimos afios, numerosos autores han investigado la TAV, aportando
cada uno diferentes perspectivas y definiciones. Agost (1999: 8) define esta como la
modalidad de traduccion que se ocupa de los textos audiovisuales, en los que “pueden

Ilegar a combinarse, basicamente, cuatro cédigos distintos: el escrito (el guion [sic]), el

2 Martinez Sierra (2004) distingue entre modalidad general y especifica.
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oral (la interpretacion de los actores), el musical y el visual”. Por su parte, Chaume
(2000: 47) define la TAV de la siguiente manera:

[M]odalidad de traduccion que se caracteriza por la particularidad de los textos objeto de la
transferencia, que, como su nombre indica, aportan informacién (traducible) a través de dos
canales distintos y simultaneos: el canal auditivo (las vibraciones acusticas a través de las cuales
recibimos palabras, informacién paralingiistica, la banda sonora y los efectos especiales) y el
visual (las ondas luminosas a través de las que recibimos las imégenes, pero también carteles o

rétulos con informacién verbal).

A esta definicion, Chaume afiade que la TAV engloba “todos los tipos de transferencias
de textos que utilizan los canales acustico y visual simultdneamente para la construccién
y produccion de significado” (2012b: 25) y que se caracteriza por “las transferencias

semioticas, interlingiiisticas e intralingiiisticas entre textos audiovisuales” (2016a: 11).

En la misma linea, Martinez Sierra (2012b: 30) ofrece, a partir del repaso de otras
definiciones por parte de otros autores, una definicion méas detallada de la TAV, que
sera la que seguiremos en este trabajo:

[D]efiniremos la traduccién audiovisual como una modalidad general de traduccion que se ocupa
de los textos audiovisuales, los cuales se caracterizan porque se transmiten a través de dos canales
simultaneos y complementarios (el actstico y el visual) y por presentar una combinacién, también
simultanea y complementaria, de varios codigos de significacién (linglistico, paralingistico,
visual, etc.) cuyos signos interacttian y construyen el entramado semantico del texto audiovisual.
Se trata de una variedad de traduccidén que presenta una serie de caracteristicas propias que la
definen frente a la traduccion escrita y a la interpretacion, y que tienen que ver principalmente con
los condicionantes (internos y externos) que dicha modalidad presenta y las estrategias que

requiere.

Centrandonos en la definicion ofrecida por Martinez Sierra, el autor sefiala que la TAV
se trata, como se ha dicho, de una modalidad general de traduccion, la cual se puede
“subdividir en una serie de modalidades especificas” (2012: 61). Chaume (2004: 31-39)
expone en un primer momento ocho modalidades principales de TAV: doblaje,
subtitulado, voces superpuestas, interpretacion simultanea, narracion, doblaje parcial,
comentario libre y traduccion a la vista. Sin embargo, el nimero de modalidades
especificas que podemos encontrar dentro de la TAV ha ido variando a lo largo de los

afios, dependiendo de las diversas aportaciones®. Hay autores que consideran, por

3 Hecho ya sefialado en su momento por Hernandez Bartolomé y Mendiluce Cabrera (2005: 92).
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ejemplo, que la traduccion teatral y la traduccion para la Gpera se situan dentro del
paraguas de la TAV —Poyatos (2003), Bartrina y Espasa (2005), Ezpeleta (2007),
Weaver (2010), Carrero Martin y Lapefia (2020), etc.—. Otros, como Sokoli (2005), sin
embargo, plantean una definicion de TAV mas restrictiva®. Reverter Oliver (2019: 145-
156) realiza un repaso exhaustivo a las propuestas realizadas por diferentes autores
hasta la fecha para, a continuacion, ofrecer la siguiente taxonomia de modalidades:
subtitulacion, sobretitulacion, doblaje, doblaje parcial, voces superpuestas, narracion,
interpretacion consecutiva, interpretacion simultanea, comentario libre, difusion
multilinge, traduccion de guiones, animacién, localizacion de videojuegos, traduccién
teatral, traduccion de teatro musical, versiones dobles, remakes, fansubbing,
fandubbing  (fundubbing),  subtitulacion para sordos, audiosubtitulacion,

audiodescripcion, interpretacién en lengua de signos y subtitulado en directo.

Si bien es cierto que consideramos este repaso exhaustivo y completo, creemos
conveniente realizar algunas matizaciones al mismo. En primer lugar, y dado el caracter
historiografico del presente trabajo, consideramos pertinente afiadir cuatro modalidades
actualmente en desuso: la explicacion de peliculas (O’Sullivan y Cornu, 2019a), la
traduccion de intertitulos, las versiones multilingiies —o multiples— (Mayoral, 2012) y
la insercidn de intertitulos (lzard, 2001: 197). Igualmente, de la misma manera que la
clasificacion de Reverter Oliver diferencia entre los fendmenos de fandubbing y
fundubbing, creemos interesante distinguir entre los fendmenos del fansubbing y el
funsubbing (Damaskinidis, 2019), dado que existe una diferencia en la finalidad de
ambas modalidades (el funsubbing, al igual que el fundubbing, se realiza con fines
humoristicos). Por otro lado, excluiremos de nuestra taxonomia tres de las modalidades
recogidas por Reverter Oliver, pero que la propia autora incluye con reservas en su
propuesta (2019: 156): la difusién multilingle, el remake y la versién doble. En el caso
de la difusién multilinglie, a pesar de haber autores —Diaz-Cintas (2001)— que
defienden esta como una modalidad, nos inclinamos por las apreciaciones de Chaume
(2004: 31), que entiende la difusién multilinglie como la posible combinacion de varias
modalidades a la vez. En cuanto al remake, nos aproximamos a la postura de Bartoll
Teixidor (2015: 75), quien lo considera mas una labor de adaptacion audiovisual que

una traduccion propiamente dicha. Finalmente, en lo que respecta a la version doble,

4 Para esta autora, por ejemplo, las modalidades que se recogen dentro de la TAV deben transmitirse a
través de una pantalla, tratarse de una secuencia determinada de imagenes y sonido (ser material grabado)
y no ofrecer interaccion por parte del usuario (Sokoli, 2005: 182-183).
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esta se trata de productos en los que se incluyen dos o mas lenguas (Hernandez
Bartolomé y Mendiluce Cabrera, 2005: 100) que luego son doblados, subtitulados, etc. a
una sola lengua —algo comun en los spaghetti western y los giallos italianos de los
afios sesenta y setenta, por ejemplo—. A nuestro parecer, no creemos que el caréacter
multilinglie del reparto de una obra audiovisual constituya razén suficiente como para
considerar su doblaje, subtitulado, etc., como algo diferente de dichos procesos en sus
vertientes convencionales. También descartaremos de nuestra taxonomia la animacion,
ya que consideramos, como sefiala Chaume (2004: 40) apoyandose en Mufioz (1999),
que esta no puede considerarse como una modalidad de traduccion audiovisual al no
existir un intercambio comunicativo entre dos lenguas, sino que se trata de crear
didlogos para imagenes mudas. Si mantendremos en nuestro listado, por otro lado, el
uso aglutinador que Reverter Oliver (2019: 155) hace del término subtitulado en directo
para comprender tanto el rehablado (que podria considerarse una submodalidad) como
otros procesos de subtitulacion en directo, como la estenotipia. Finalmente, creemos
interesante la adicion de las modalidades de traduccién de cémics (Chaume, 2016a), asi

como la de traduccion para la 6pera (Weaver, 2010).

Para clasificar las modalidades previamente mencionadas, nos hemos dirigido a diversas
fuentes como referencia. En primer lugar, tomamos de la propuesta de Cerezo Merchan
(2012: 78) la division entre modalidades que realizan el transvase por el canal acustico
—traduccién para doblaje, traduccion para voces superpuestas, doblaje parcial,
narracion, comentario libre, fandubbing, fundubbing— y las que lo hacen por el visual®
—subtitulacion, sobretitulacion para teatro y Opera, fansubbing, funsubbing—,
division también empleada por Chaume (2013a), si bien el autor hace uso de los
términos aglutinantes revoicing y captioning. Seguidamente, de la taxonomia de
Reverter Oliver (2019: 156) nos interesa la clasificacién que realiza de modalidades
propias de la accesibilidad dentro de la TAV, en las que se puede incluir el subtitulado
para sordos, la audiodescripcion, la audiosubtitulacion, la subtitulacion en directo y la
interpretacion en lengua de signos para television. Afiadimos, ademas, como ya hemos
sefialado, una distincion de las modalidades que se encuentran actualmente en desuso,
con el fin de distinguirlas del resto: la explicacion de peliculas, las versiones

multilingues, la traduccion de intertitulos y la insercion de intertitulos. Por altimo,

> Si bien prescindimos, por motivos de simplificaciéon, de la distincion que hace la autora entre
modalidades interlingtiisticas e intralingiisticas.
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agrupamos en otras modalidades aquellas que consideramos, en palabras de Chaume
(2016a: 12), “profesiones relacionadas con la TAV [...] que se han sumado [...] a los
objetos de estudio de los investigadores de este campo”. Aqui incluimos la traduccién
de guiones, la traduccion de comics, la traduccion de videojuegos, la interpretacion
simultanea, la interpretacion consecutiva, la traduccion teatral, la traduccién de teatro
musical y la traduccion para la Opera. Esta division que hacemos de las distintas
modalidades de TAV y que surge a partir de los trabajos consultados puede observarse
en la Tabla 1:

Modalidades de TAV

Canal acustico (revoicing) Canal visual (captioning)

Traduccién para doblaje

Traduccion para voces superpuestas ] .
) ) Subtitulacion
Doblaje parcial ) » )
Sobretitulacion para teatro y 6pera

Narracion )
o Fansubbing
Comentario libre )
) Funsubbing
Fandubbing
Fundubbing

) ) o Subtitulado para sordos
Modalidades | Audiodescripcion ) . ]
o . ] » Subtitulacién en directo
de accesibilidad | Audiosubtitulacion . )
Interpretacion de lengua de signos

Modalidades | Explicacion de peliculas Traduccion de intertitulos

en desuso Versiones multilingies (o multiples) | Insercién de intertitulos

Interpretacion consecutiva

o Interpretacion simultanea Traduccion de guiones
tras
] Traduccion teatral Traduccion de comics
modalidades y ) » o
Traduccion de teatro musical Traduccidn de videojuegos

Traduccién para la 6pera

Tabla 1: propuesta de clasificacion de modalidades de TAV.

Antes de continuar, nos gustaria apuntar que esta propuesta no puede considerarse como
cerrada ya que, en palabras de Mayoral (2012: 179), “las actividades comprendidas bajo
la rubrica de TAV se han ido modificando con el tiempo; unas han desaparecido
(intertitulos, versiones multilingiies) y otras nuevas se han incorporado”. Por esta razon,
coincidimos con la postura de Reverter Oliver (2019: 155-156), quien sefiala que la

clasificacion de modalidades depende de los avances en el mercado audiovisual —algo
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que, creemos, queda reflejado en el caracter historiografico del presente trabajo, donde
puede observarse como la evolucion del séptimo arte y el cambio de paradigma del cine
mudo al sonoro tuvo un efecto en las modalidades de traduccion—. Mas aun, corrientes
tedricas de los ultimos afios llevan tiempo replanteando el concepto de TAV en si
mismo, aproximando esta modalidad mas a la idea de “media adaptation” (Chaume,
2018: 84), razon de més para, en nuestra opinion, no plantear el presente listado como

cerrado.
1.2. Los origenes de la TAV en Europa

En el presente punto procederemos a investigar sobre los origenes de la TAV®
—primero durante el cine mudo vy, tras esto, durante las primeras décadas desde la
llegada del cine sonoro—, centrandonos en Europa occidental” para, en el Capitulo 2,
profundizar en la historia de esta modalidad en nuestro pais —entendida dentro de este
contexto europeo— Yy comparar esta historia con la de los distintos paises de

Hispanoamérica.

1.2.1. La TAV durante el cine mudo en Europa: contexto historico, industrial y

politico

Resulta imposible no vincular los origenes de la TAV a los del propio cine y a la
exportacion cinematografica. El cine nace a finales del siglo XIX. Se suele hablar de los
hermanos Lumiére como sus inventores y datar la primera proyeccion el 28 de
diciembre de 1895 en el Grand Café de Paris, Francia; aunque durante estos afios habia
ya distintos grupos con maquinas similares mas o menos completadas en otras partes del
mundo. Sea como fuere, para inicios del siglo XX, este invento ya se habia extendido
por todo el globo (Nornes, 2007: 91).

Desde el nacimiento del cine, la importacion y exportacion de peliculas entre paises
—yprincipalmente, grandes productores cinematograficos como los EE. UU., Francia,

Alemania, Rusia o Italia, pero también otros mas pequefios como Bélgica, Holanda o

® Con el fin de ajustarnos a nuestros objetivos de investigacién, en este repaso nos centraremos,
principalmente, en la evolucion de la TAV en el &mbito cinematografico y no tanto en el televisivo, ya
que la television, como medio de comunicacion, no se extenderia hasta méas adelante en el siglo XX (s.a.:
en linea). Igualmente, la TAV y sus modalidades especificas nacieron dentro del contexto del cine, razén
por la que creemos justificada esta decision.

" Para una vision completa y detallada del desarrollo y expansiéon de la industria cinematografia
estadounidense a escala mundial durante las primeras décadas del siglo XX, recomendamos la lectura
Exporting Entertainment. America in the World Film Market. 1907-1934, de Kristin Thompson (1985).
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Austria-Hungria— era algo comun, en parte gracias a los escasos problemas que
suponia el idioma (Dixon, 2019: 25). De hecho, de acuerdo con Nornes (2007: 92), en
1907 dos tercios de las peliculas exhibidas en territorio estadounidense fueron europeas.
Durante estos primeros afios, los EE. UU. peleaban por afianzarse como maximo
exportador cinematografico a escala internacional. Sin embargo, la industria
estadounidense todavia no contaba con una fuerte estructura organizativa (Thompson,
1985: 40) y competia con otras cinematografias como la francesa, la italiana o la
nordica. Francia representa el mejor ejemplo de la situacion en la que se encontraba el
mercado cinematografico mundial por aquel entonces, con productoras como la Pathé o
la Méliés con una gran presencia internacional —en concreto, Nornes (2007: 92)
destaca la popularidad de la Pathé en los EE. UU.—. Santos (1997: 78) expone con las

siguientes palabras esta época de la historia del cine:

La industria norteamericana todavia se hallaba en estado embrionario. Carecia ain de los recursos
necesarios para exportar a gran escala, y la competencia exterior era muy poderosa. Numerosos
rivales de otros paises llegaron a establecer delegaciones en Estados Unidos [...]. Nada tiene de
extrafio: a principios de siglo Francia contaba con sociedades que extendian sus dominios por todo
el mercado internacional. Sin embargo, ninguna cinematografia dominaba netamente a las
restantes, y junto a las francesas y americanas competian, en condiciones parejas, las producciones
nordicas e italianas.

Con todo, el desarrollo industrial que durante aquellos primeros afios se estaba dando en
los EE. UU. auguraba una futura hegemonia del pais no ya solo como proveedor
cinematogréafico, sino como principal potencia econémica mundial (Thompson, 1985:
61). Ya en el afio 1909 la balanza empez6 a decantarse a favor de la nacion
norteamericana (Nornes, 2007: 92) y, para el afio 1914, los EE. UU. eran responsables,
aproximadamente, de la mitad de la produccion cinematografica del planeta (Santos,
1997: 78). No obstante, el estallido de la I Guerra Mundial no solo aceleraria este
proceso, sino que también haria llegar dicha hegemonia a unas cotas inimaginables
(Santos, 1997: 77-78).

Desde la industria cinematografica estadounidense, que desde un principio recibié las
noticias de la disputa europea con entusiasmo, se era plenamente consciente de la
oportunidad que la Gran Guerra suponia para Hollywood. Ya en los albores de la

contienda, en septiembre de 1914, el periodico The Moving Picture World recogia un
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articulo de opinion del productor de cine W. Stephen Bush en el que apuntaba a la
oportunidad que se habria frente a la nacién norteamericana (1914: 1751):

Never before in the history of mation pictures have conditions in the international film market
been more favorable to American producers than at this time. [...] Within the next year or so the
demand for American films in Europe will be large enough to justify a greater ‘invasion’ than
Europe has ever known before. [...] It will be necessary for us to give more attention than ever to
the needs of the European and South American distributor, to study his business methods and deal
with him as much as possible in his own language, and with due regard to his commercial

peculiarities.

Ciertamente, este conflicto bélico marcaria un antes y un después en el panorama
audiovisual mundial: con la destruccion de las instalaciones de los estudios y la
movilizacién del personal europeo, los EE. UU. se tornarian, a la postre, en la Unica
potencia cinematogréafica del planeta (Santos, 1997: 79). La paralizacion de la
produccién cinematografica del Viejo Continente provoco el auge de la estadounidense
hasta el punto de que el cine se transformo en la tercera industria mas rentable del pais,

tan solo por detras de la alimenticia y la automovilistica (Gubern, 1969: 194).

Tal fue el impacto que la | Guerra Mundial tuvo en el panorama cinematografico que

los efectos alin son visibles en la actualidad. En palabras de Klawans (2000: en linea):

To a remarkable degree, today’s film industry retains the shape it was given by the war [...]. For
French cinema, the war was a debacle. Before 1914, the Pathe and Gaumont companies had
enjoyed commanding positions throughout the world. After the war, these two giants all but ceased
production, and French cinema became (by and large) the work of small, quasi-artisanal

companies, perpetually struggling to reach markets outside their borders.

Asi, Hollywood goz6 de cuatro afios sin practicamente competidores en los que se
convirtié en el principal proveedor cinematografico tanto de sus antiguos rivales y de
sus colonias —Ilejos de reducirse, la demanda de filmes que distrajeran a la ciudadania
de los paises participantes en la contienda aumentd durante la Guerra— como de
aquellos mercados a los que estos ya no podian abastecer (Santos, 1997: 77-79;
Klawans, 2000: en linea). Esto ultimo resultaria clave, indica Thompson (1985: 91),
para que Hollywood alcanzara y mantuviera su posicion hegemonica internacional:
“[TThe key to the USA’s continued hegemony after the war lies in the fact that the film
industry ceased to focus so exclusively on Europe, both as a market and as a point of
world distribution”. Ballester Casado (2001: 27-28) ofrece una serie de datos que
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permiten hacerse una idea del estado en el que quedd el panorama cinematografico

global tras el conflicto:

Concretamente, en 1920 se estimaba que entre el 80% [sic] y el 90% [sic] de las peliculas
exhibidas en Gran Bretafia eran americanas, asi como un 60% [sic] de las exhibidas en Francia, un
90% [sic] o un 95% [sic] de las que se proyectaban en Australia y entre un 80% [sic] y un 95%
[sic] en Sudéfrica. La | Guerra Mundial habia hecho posible que Estados Unidos dejase de ser una
nacién deudora y se convirtiese en acreedora, y la industria cinematogréafica fue una de las que se
beneficié de este cambio de condicidn. Por el contrario, las industrias europeas interrumpieron su

produccion, o incluso quebraron, creando asi un vacio que llené la industria americana.

La produccién estadounidense, pues, aumentd de manera considerable a partir de la
guerra. En el transcurso de diez afios (de 1915 a 1925), los EE. UU. pasaron de exportar
10,9 millones de metros de pelicula a 71,6 millones (Izod, 1988: 62)8, con el nimero de
peliculas estadounidenses enviadas al extranjero multiplicandose por cinco a Europa y
por diez al resto del mundo (Ballester Casado, 2001: 27). Para mediados de la década de
1920, los EE. UU. poseian el 80 % del tiempo de proyeccion de las pantallas de cine a
escala mundial. Sin embargo, la clave del éxito de Hollywood no solo se cimenté en la
desaparicion de la competencia internacional, sino también en el buen hacer de sus
producciones en el mercado doméstico —Ilas peliculas quedaban amortizadas gracias a
los ingresos en taquilla estadounidenses (Guback, 1985: 465)— y en su superioridad
industrial y financiera (Santos, 1997: 79-80). En palabras de Thompson (1985: 105):
“the huge American market gave Hollywood film-makers an extensive financial base
which most producing countries could not hope to match”. Ademas, durante estos afios
los EE. UU. desarrollaron una politica de expansién internacional con el objetivo de
perpetuar su posicién dominante sobre el resto de los paises y diezmar a cualquier

posible competidor (Jarvinen, 2012: 16):

To create and maintain its advantage, the American film industry used the power of an integrated
system of production, distribution, and exhibition: the advantage of a large home market; the
support of the U.S. government in trade treaty negotiations; and sophisticated strategies for

accommodating and assuaging critiques of its films.

Segun Santos (1997: 81-84), la estrategia internacional de Hollywood se asentaba sobre

cuatro pilares:

8 Ledn Aguinaga (2010: 40), por su parte, habla de un aumento de la exportacion que fue de los 30
millones de pies de pelicula en 1913 a mas de 150 millones en 1919.
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e Captacion de talento extranjero: la | Guerra Mundial facilitd la llegada de
talento europeo a los EE. UU., lo cual dificulto la reconstruccion de la industria
en paises como Francia, Italia, etc., debido a la escasez de personal cualificado.

e Infiltracion en los paises receptores: desde los EE. UU. se adquirieron
acciones de estudios europeos, con lo que las medidas y ayudas destinadas para
fomentar la reconstruccion de la industria cinematografica europea fueron a
parar, en Ultima instancia, a estudios estadounidenses. Como consecuencia, las
industrias locales no experimentaron excesivas mejorias.

e Distribucién internacional: Hollywood desarroll6 un complejo y eficaz sistema
para acaparar la distribucion internacional, lo que, unido a la atraccion que las
peliculas estadounidenses generaban entre el publico, elimind toda posible
competencia.

e Exhibicion cinematogréafica: los estudios de Hollywood compraron y
construyeron salas de cine por toda Europa para garantizar la proyeccion del
mayor nimero posible de peliculas estadounidenses, lo que dejaba en posicion

de desventaja a la competencia.

A todo esto, Ledn Aguinaga (2010: 41) suma otro elemento clave en la expansion de la
industria cinematografica estadounidense —también sefialado por Jarvinen (2012:
16)—: la colaboracion entre Hollywood y los sucesivos gobiernos de los EE. UU. una

vez acabada la | Guerra Mundial, que se extenderia durante las décadas venideras:

La colaboracién postbélica entre Hollywood y Washington fue estrecha. Los pasos dados durante
la Gran Guerra tuvieron el respaldo legal de la Webb-Pomerane Act, aprobada en 1918. [...] La
posibilidad de formar carteles, fijar precios y practicar otro tipo de comportamientos
monopolisticos fue un regalo caido del cielo para la industria cinematogréafica norteamericana, que

justo habia iniciado la conquista del mercado europeo.

Tal fue el éxito de la politica cinematografica estadounidense en el extranjero que, en el
afio 1925, la recaudacion internacional llegd a suponer, aproximadamente, la mitad de
los ingresos para la industria cinematografica del pais —Jarvinen (2012: 16) habla de
entre el 20 % y el 40 % durante el periodo de entreguerras—. Asi, estos mercados se
volvieron indispensables para que Hollywood pudiera mantener su ritmo de produccién
(Santos, 1997: 85). Por el contrario, la pérdida de los mercados internacionales supuso,
como cabria esperar, un duro golpe para los antiguos competidores de los EE. UU., que

no eran capaces de amortizar sus producciones en sus respectivos mercados domesticos
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(Thompson, 1985: 45). A esto, ademas, hubo que sumar el hecho de que los paises
participantes en la | Guerra Mundial apostaron por la reconstruccion de sus economias,
dejando de lado la cultura (Xavier, 2009: 16). Como consecuencia, cuando las naciones
europeas quisieron proteger y recomponer sus industrias cinematograficas —mediante
aranceles, cuotas de pantalla, subvenciones y otras medidas proteccionistas—, estas
vieron sus posibilidades de exhibicion reducidas, a duras penas, a sus fronteras
nacionales (Santos, 1997: 89).

Fueron muchos los paises que cayeron dentro del sistema de exportacion de Hollywood:
Francia, el Reino Unido, Italia, Espafia... La excepcién fue Alemania, pais donde se
vislumbro el potencial del séptimo arte. Con el fin de explotar este potencial, en el afio
1917 se cred la Universum Film Aktiengesellschaft (UFA), que llegaria a contar con
algunas de las mejores instalaciones de Europa. Como consecuencia de las politicas
estatales alemanas, la industria del pais teuton fue capaz de competir de ti a tu con las
producciones estadounidenses en su mercado doméstico: entre 1926 y 1928, la
produccién alemana dominaba un 42,5 % de la exhibicion local y la estadounidense, un
39,5 %. Esta pugna se extendié también a los estados centroeuropeos, dado que ambas
potencias buscaron afianzarse como principal proveedor cinematografico del territorio
(Santos, 1997: 109-112). A ello conviene también no olvidar los éxitos internacionales
cosechados por el movimiento del cine expresionista aleman, con peliculas como Das
Cabinet des Dr. Caligari (Robert Wiene, 1920) o Nosferatu, eine Symphonie des
Grauens (Friedrich Murnau, 1922), obras que triunfaron tanto en el mercado doméstico
aleman como en Europa y los EE. UU. (Gubern, 1969: 156-157). Asi, desde el final de
la guerra y a lo largo de toda la década de 1920, la industria alemana seria la Unica

capaz de competir con Estados Unidos (Thompson, 1985: 99).

Pero mas alla de los beneficios econémicos que el cine reportaba a los EE. UU., es
durante las décadas de 1910 y 1920 cuando empieza a vislumbrarse el potencial
ideoldgico del septimo arte. En palabras del presidente de la Motion Picture Producers
and Distributors of America, Will H. Hays (1927: 33), “[f]ar beyond this physical or
commercial importance of motion pictures is their importance as an influence upon the
ideas and ideals, upon the conduct and customs of those who see them”. Asi pues, la

expansion cinematografica estadounidense cumplio también una importante labor
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propagandistica, ya que sirvid para difundir la cultura y el estilo de vida del pais por
todo el mundo. En palabras de Santos (1997: 77):

Con su cine [de los EE. UU.] llegan a Europa, y a los mercados internacionales, los patrones
culturales de una sociedad fecunda. La capacidad de difundir aquéllos [sic] entre publicos amplios
y dispares hizo que pronto el jazz, la historieta y la novela norteamericana se abrieran camino entre
las rancias tradiciones europeas. Mas que ninguna de ellas, el cine se transformé en portavoz del

ideario politico de la emergente nacién.

El cine contribuy6, por lo tanto, a una americanizacion de los gustos y habitos de la
poblacion mundial, algo que comenzo6 a verse reflejado, por ejemplo, en la forma de
vestir de los europeos (Nornes, 2007: 129). En una conferencia sobre la distribucion
cinematogréafica destinada a los alumnos de la Universidad de Harvard que tuvo lugar
en 1927, el directivo de Hollywood Sidney R. Kent explicaba de la siguiente forma
cémo las peliculas estadounidenses afectaban al modo de vida europeo (1927: 208-210):

Motion pictures are silent propaganda, even though not made with that thought in mind at all. You
cannot prevent it. Imagine the effect on people [...] who constantly see flashed on the screen
American modes of living, American modes of dressing, and American modes of travel, all the
comforts and luxuries to which we are accustomed. [...] If you investigate the automobile situation
you will find that American automobiles are making terrific inroads on foreign makes of cars and
that the greatest agency for selling American automobiles abroad is the American motion picture.
Its influence is working insidiously all the time and even though all this is done without any

conscious intent, the effect is that of a direct sales agency.

Asi, el cine empez0 a ser visto en Europa como un poder difuso con una gran capacidad
de influencia en la poblacion. Como expresa Santos (1997: 87-88): “arraigado en la vida
cotidiana de muchos ciudadanos, [el cine] adquiere pronto categoria de documento
social e histérico. Todavia oculto tras la inocente mascara de espectaculo apolitico e

inocuo, el cine demuestra pronto su capacidad de persuasion y manipulacion de masas™.

Esta americanizacion, empero, comenz0 a despertar recelos y sentimientos nacionalistas
en algunas esferas de los paises receptores (Santos, 1997: 87-88; Jarvinen, 2012: 16). El
propio Kent (1927: 208) afirmaba que “American motion pictures at the present time
are meeting with a great deal of opposition in foreign countries”. Una carta de la época
publicada en el Morning Post londinense, por ejemplo, denunciaba que el cine
estadounidense chocaba con los valores del Imperio Britanico (Jarvie, 1992: 106-107).

Grazia (1989: 53), por otro lado, ofrece testimonios de artistas ingleses, como Edward
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Elgar o Thomas Hardy, que denunciaban que el publico britanico percibia las
producciones patrias como extranjeras debido a la exposicion a un cine que
transformaba a quienes lo veian en estadounidenses. Por su parte, Ballester Casado
(2001: 29) recoge las palabras del critico britanico G. A. Atkinson, quien en 1925
denunciaba la falta de humanidad, el materialismo y el uso propagandistico que los
EE. UU. hacian del séptimo arte. Asi lo indicaba también Carter (1930: 174), quien
apuntaba a que Hollywood incluia en sus peliculas elementos nacionalistas, patrioticos

y propagandisticos.

Al igual que el Reino Unido, Italia fue otro pais en el que el cine estadounidense
causaria un fuerte rechazo en algunos sectores. Ya desde 1913, cuando el pais
mediterraneo adn era una potencia cinematografica, este impuso una fuerte regulacion
estatal con el fin de censurar —y prohibir— el contenido de las peliculas provenientes
de Hollywood, algo que, segun Mereu Keating (2016: 12), demostraba que las
autoridades italianas eran conscientes del potencial propagandistico del medio. Tras
acabar la | Guerra Mundial, durante la primera mitad de la década de 1920, la industria
cinematogréfica italiana experimentaria una notable bajada de produccién, lo que hizo
al sector de la exhibicion del pais dependiente del cine estadounidense (Mereu Keating,
2013: 1). Esto llevaria al gobierno fascista de Mussolini a introducir regulaciones en la
proyeccion de peliculas extranjeras (Mereu Keating, 2016: 33). Entre ella, se cred un
impuesto especial, se introdujo un estricto control linguistico para asegurar el uso de un
italiano correcto en las traducciones y se incremento la censura, con el fin de garantizar
que los filmes no chocaran con los principios morales y politicos del régimen dictatorial
italiano (Mereu Keating, 2013: 1-2).

Este sentimiento de rechazo —acompafado, a su vez, por intentos de los principales
productores europeos por crear un mercado continental (Thompson, 1985: 105)— se
expandiria con fuerza por Europa durante la década de 1920 (Santos, 1997: 119). Las
criticas, no obstante, no afectaron a Hollywood, que defendia que el atractivo de sus
peliculas se debia al caracter multirracial del pais, lo que permitia grabar filmes que
gustasen en todo el mundo. De hecho, en 1927, el secretario de comercio, diplomético y
futuro presidente de los EE. UU. Herbert Hoover, llegé a afirmar que el cine era un
lenguaje universal que promovia el intercambio intercultural y social, asi como el

comercio internacional (Serna, 2014: 124). A su vez, el pais norteamericano tildaba al
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cine de las potencias europeas de excesivamente localista, motivo de su fracaso
(Ballester Casado, 2001: 32). Asi lo expresaba el presidente de United Artist y
cofundador de la 20" Century Fox, Joseph M. Schenk, en una entrevista concedida a la
revista Variety (s.a., 1927, 10):

The international appeal of the American film [...] is due to the fact that the American public is
composed of all races, and in making a picture for the masses, the producer considers not only the

tastes of the American but of the entire world. The European producers localize their films.

Por otro lado, en la ya mencionada conferencia de la Universidad de Harvard, Kent
reflexionaba asi sobre las razones tras la resistencia de los distintos paises a la
cinematografia estadounidense (1927: 210): “[e]very one of those foreign countries in
which we distribute has its own background and its own history. Each wants to produce
the stories that are native to its own country; each wants to have its own industry”. Sin
embargo, la que en un primer momento podria llegar a haber sido vista como una
declaracion realizada desde el reconocimiento de las necesidades del resto de naciones
fue seguida de esta otra (1927: 210): “[t]hey are trying to meet American competition
by making a market for their own product by law. We meet them in turn fairly by
manufacturing what we think is a superior product and adapting it to foreign taste and

needs”.

Este mensaje resulta, creemos, hasta cierto punto ajeno a la realidad de cémo
Hollywood se habia hecho con el control del mercado cinematografico mundial. Por un
lado, Kent acusaba a los diferentes paises europeos de poner trabas burocraticas y
legales a las producciones venidas desde los EE. UU. —algo no necesariamente falso,
pues las naciones europeas si tomaron medidas proteccionistas para con su industria—.
Por otro, argumenta que la Unica defensa y razon del éxito del cine estadounidense en el
extranjero era la capacidad de adaptacion de los estudios y la superioridad del producto
ofrecido. Esto, pensamos, ignoraba tanto las circunstancias historicas beneficiosas para
los EE. UU. como el complejo entramado politico-empresarial creado para hacerse con

el control del personal, la distribucién y la exhibicion internacional.

Dicho todo esto, conviene destacar que Hollywood si conto con el apoyo de algunos
sectores de la industria europea, en especial de los exhibidores, que eran los principales
beneficiados del éxito del cine estadounidense entre el publico (Ledn Aguinaga, 2010:
41).
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Asi pues, ya durante los primeros compases del siglo XX se puede adivinar el fuerte
debate identitario y cultural que generaria el cine, el cual se avivaria ain mas con la
Ilegada del sonido (Durovicova, 1992: 140-141). Para Serna (2014: 132), de hecho, la
exportacion y traduccion de peliculas durante la época del cine mudo (especialmente
mediante la traduccién de intertitulos) ayudan a comprender como los textos filmicos se
entrelazaban con otros discursos tales como la identidad nacional o el imperialismo

cultural:

Each instance of translation was evaluated not only in the context of international trade but also
within frameworks of national interest, local struggles for power that fell along class lines, and
regionally specific political configurations, as well as the immediate experience of viewing. Or,
put another way, the translation of intertitles and its accompanying politics of language constituted
another vector along which films intersected with multiple discourses inside and outside the movie

theatre.

1.2.1.1. La TAV durante el cine mudo: la explicacion de peliculas, la traduccién de
intertitulos y otras modalidades

Una vez expuesto como los EE. UU. se hicieron con el mercado cinematografico
internacional durante las primeras décadas del siglo XX, en el presente apartado
revisaremos cudles fueron las principales modalidades de TAV que, durante los afios del
cine mudo, fueron empleadas en la exportacion cinematografica. Esto nos permitird,
junto con lo expuesto en el Punto 1.2.1., tener una visién completa del estado de la
TAV en los albores del cine y comprender mejor cual era el contexto previo a la llegada

del sonido.

Parece existir cierta tendencia a considerar el cine mudo como un arte universal en el
que la cuestion del idioma era un problema practicamente inexistente (Nornes, 2007:
91), una posicion que ha provocado que el periodo del cine silente haya sido, por lo
general, ignorado en los estudios sobre la TAV (Perego y Pacinotti, 2020: 37). Sin
embargo, contrariamente a lo que se pudiera llegar a pensar, la traduccién tenia un papel
relevante en la denominada universalidad del cine (Dwyer, 2005: 301). Serna (2014:
126), de hecho, va mas alla al afirmar que la traduccion era clave para poder disfrutar
verdaderamente de la experiencia cinematografica y Nornes (2007: 90-91) indica que
las politicas de traduccion de Hollywood fueron vitales para el triunfo de la industria

cinematogréafica estadounidense en el extranjero.
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En la época del cine mudo existian, principalmente, dos modalidades de traduccion con
las que se solventaba el problema linguistico: la explicacion de peliculas y la traduccion
de intertitulos (lzard, 2001: 190). La explicacion de peliculas consistia en la traduccion,
narracion y comentario en vivo durante la proyeccion de un filme. Esta era llevada a
cabo por una figura comunmente conocida como el explicador de peliculas (Perego y
Pacinotti, 2020: 38). De acuerdo con Omori (s.f.: en linea), la tarea del explicador podia
dividirse en tres labores diferentes: la explicacion del argumento del filme, la recreacion
del dialogo de los personajes y los comentarios improvisados en directo. Asi, el
explicador tenia como objetivo narrar la pelicula en la sala y entretener al publico, que
era, por lo general, analfabeto (Avila, 1997b: 43). Cabe aclarar que los explicadores no
llevaban a cabo esta labor tan solo con peliculas extranjeras, sino también con las

producidas en los paises de los espectadores (Avila, 1997a: 55).

La figura del explicador estaba presente por todo el mundo civilizado (Avila, 1997b: 43).
En Francia y Quebec, por ejemplo, los explicadores recibian el nombre de bonimenteur
y conférenciers (Barnier, 2010: 89), mientras que en Japdn eran denominados benshi
(Crewe, 2018: en linea); en Italia, commentatore o imbonitore (Mereu Keating, 2016:
13); en Corea, byeonsa o, de nuevo, benshi (N4ajar, 2015: 66; Lee, 2009: 28) y en los
EE. UU., lecturers (Nornes, 2007: 108). En Espafia (véase el Punto 2.1.1.), el
explicador de peliculas —también llamado narrador o charlatan (Avila, 1997a: 51)—
gozd de un notable éxito (Chaume, 2004: 43). Sin embargo, seria en Japén donde la
figura del benshi seria mas destacada, continuando presente hasta afios después de la
llegada del cine sonoro (Avila, 1997a: 51, Fumitoshi, 2009: 24) —segln Dym (s.f.: en
linea), los benshi no desaparecerian del panorama cinematografico japonés hasta
1939%—,

Desde una perspectiva traductologica, O’Sullivan y Cornu (2019b: 17) entienden que la
labor del explicador podria considerarse “a form of intralingual, interlingual and
intersemiotic film translation”®. Zanotti (2018a: 137-138), por otro lado, también les
otorga el papel de mediadores entre publico, tecnologia y filme. Boillat (2007: 124-129),
por su parte, relaciona la explicacion de peliculas con la mediacion cultural y la lectura

de iméagenes. Ademas, Chaume (2004: 43) indica que el explicador no solo traducia los

® Esto no fue exclusivo de Japén, empero, dado que tanto en Quebec como en otras partes de Asia la
figura del explicador prevalecid hasta los primeros afios del sonoro (Nornes, 2007; 108-109).
10 Para mas informacion, véase Jakobson (1959).
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intertitulos del filme, sino que inventaba dialogos para los personajes, un hecho que lo
aleja del mero trasvase linguistico y cultural para adentrarlo en el campo del arte
dramatico y que, pensamos, puede conectarse con la modalidad de TAV de comentario

libre.

El explicador de peliculas, que llego a ser altamente popular en algunas partes del
mundo desde su aparicion durante las décadas de 1890 y 1900 debido a las altas tasas de
analfabetismo de finales del siglo XIX y principios del siglo XX (O’Sullivan y Cornu,
2019b: 16), desaparecid en la mayor parte del mundo a lo largo de la década de 1910
conforme el nivel cultural de la poblacion fue aumentando, lo que hizo posible que los
espectadores pudieran entender los intertitulos (Avila, 1997a: 58). Sin embargo,
O’Sullivan y Cornu (2019b: 16) sefialan que existe cierta relacion entre la explicacion
de peliculas y la interpretacion que se da en algunos festivales de cine hoy en dia®!.
Como cierre, podemos sefialar que Chaume (2012a: 11) plantea la posibilidad de que
este fendmeno sea el origen de la popularidad actual de las voces superpuestas como
modalidad de TAV en Rusia y otros paises de Europa del Este, como Polonia, Lituania,

Letonia, Bulgaria, Ucrania y Estonia (Gorska, 2015: 63).

La segunda modalidad de TAV empleada durante el cine mudo, vigente hasta la
consolidacion del cine sonoro, era la traduccion de intertitulos'?. Los intertitulos eran,
generalmente, textos cortos de unas dos lineas impresos en blanco sobre negro que
incluian narracién o dialogo (lzard, 2001: 190) y cuyo objetivo Gltimo era el de facilitar
la comprension del filme (Chaume, 2004: 42-43). Estos aparecian intercalados a lo largo
de las peliculas: algunos cineastas los colocaban entre dos escenas; otros, en medio de
una escena; otros, en medio de escenas de dialogo para dar una sensacion de naturalidad
al lenguaje, etc. (lzard, 1992: 24-25). Para Serna (2014: 121), a pesar de la poca
importancia que se le ha dado desde la academia, el intertitulo y su traduccién resultan
claves para entender no solo la circulacion de peliculas en el mercado internacional
durante los afios del cine mudo, sino también el imperialismo cultural —y linguistico—

de Hollywood. En palabras de la autora: “intertitles, as they were used to convey

' A modo de curiosidad, podemos indicar que hoy en dia aln se celebran proyecciones de peliculas
mudas con actuaciones de benshi tanto en Japén como en otros paises, como las que tuvieron lugar en la
Filmoteca de Catalufia en el afio 2014. Mas recientemente, el grupo Nuevo Teatro Fronterizo, en
colaboracion con varias entidades, llevd a cabo en Madrid, en el afio 2019, el Proyecto Benshi.
Dramaturgias cine y teatro. Investigacion y otros lenguajes, que consistid en la proyeccién de una serie
de fragmentos cinematograficos con la presencia de explicadores y musica en directo.

12 También llamada por Bartoll Teixidor intertitulacion (2015: 73).
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vernacular speech, functioned as a key mechanism by which American films became

American for both domestic and foreign audiences” (Serna, 2014: 123).

Originalmente, el intertitulo tenia una amplia variedad de nombres, que iban desde
subtitulo (Chaume, 2004: 42) —el prefijo sub hacia referencia a la posicién subordinada
del texto para con el titulo, como en un periddico, y no a la posicion en la pantalla,
como ocurre con el término actual (Raffi, 2021: 32)— hasta title, pasando por leader,
caption, sub-head, heading o interscript. No seria hasta la llegada del cine sonoro
cuando estos pasarian a denominarse intertitulos para diferenciarlos del subtitulado

convencional (Dupré la Tour, 2019: 49-50).

El intertitulo nace entre finales de la década de 1890 y principios de la de 1900 (Dixon,
2019: 27). Entre los primeros cineastas en utilizarlos se encuentran Robert W. Paul,
James Stuart Blackton, Cecil M. Hepworth o George Albert Smith, entre otros (Crewe,
2018: en linea; Dixon, 2019: 27). Originalmente, el intertitulo estaba compuesto por una
0 dos palabras distribuidas en una o varias lineas con una duracién de un segundo por
palabra, aunque normalmente se mantenian unos cinco segundos en pantalla para
garantizar la legibilidad (Raffi, 2021: 33). Conforme las peliculas de ficcion empiezan a
ser mas complejas y tener una mayor duracidn, estos empiezan a cobrar un mayor
protagonismo hasta el punto en el que los filmes podian tornarse incomprensibles sin
ellos (Durpé la Tour, 2019: 62; Serna, 2014: 125). Nornes (2007: 93) apunta a 1912
como el afo en el que el intertitulo tomaria la forma que conocemos hoy en dia.
Conforme los intertitulos incrementaron en complejidad, también lo hizo su tiempo en
pantalla. En un articulo de 1913 se afirma que la velocidad de lectura idénea del
intertitulo era, teniendo en cuenta el perfil del espectador de la época, de 15 segundos
por linea (s.a., 1913: 3-4).

En cuanto a su aspecto visual, este no era homogeneo. Segin Dixon (2019: 29, 33), en
los filmes de no ficcion tenian una extension que iba desde una sola palabra a un
discurso, mientras que en obras de ficcion esto dependia del tipo de pelicula. La voz de
los intertitulos podia ser literaria, pasiva, directa... y representar la clase, variedad
dialectal o tono del texto (humoristico, imperativo, irénico...). El volumen se indicaba
con el tamafio de la letra, mientras que los distintos tonos se marcaban con el estilo de la

tipografia (negrita, cursiva...). Ademas, se solia emplear una amplia variedad de fuentes,
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asi como ilustraciones, que no siempre se respetaban a la hora de traducir (Normes,
2007: 103).

Imagen 1: ejemplo de intertitulo original y dos de sus traducciones al inglés.
Das Cabinet des Dr. Caligari (Robert Wiene, 1920).

Sin embargo, no todos los textos presentes en el filme existian al margen de la narracién
en forma de intertitulo. Chaume (2004: 43) sefiala que, tal vez debido al rechazo que
provocaba en algunos sectores de la critica el uso de intertitulos —dado que estos
interrumpian la accion de la pelicula—, directores de la escuela del expresionismo
aleman como Wiene o Murnau comenzaron a integrar los titulos en las imagenes a

modo de cartas, notas, carteles, paginas de libro, etc.

Imagen 2: ejemplo de texto diegético original en aleméan y su traduccion al inglés.

Nosferatu — Eine Symphonie des Grauens (F. W. Murnau, 1922).

Ya centrdndonos en la traduccion de los intertitulos, la variedad de informacion de las
fuentes encontradas dificulta describir como era exactamente el proceso. Creemos que
este podia cambiar de una pelicula a otra dependiendo de multiples factores como, por

ejemplo, el pais de origen del filme, la productora, el distribuidor, el pais de destino, etc.
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En principio, el procedimiento propiamente técnico incluia la extraccion de los
intertitulos originales de la cinta para su sustitucion por los traducidos (lzard,
2001: 190). Sin embargo, la complejidad de la descripcion radica en el proceso de
traduccion y en los agentes que participaban en él (Nornes, 2007: 97). Mereu Keating
(2016: 14-15) afirma que la traduccion de intertitulos era realizada por técnicos u otros
profesionales que normalmente no contaban con la colaboracion de traductores o
lingiiistas, lo que daba lugar a traducciones pobres y poco fieles al original 3.
Precisamente, el ya mencionado articulo de 1913 aparecido en la prensa espafiola viene
a confirmar que la ausencia de profesionales linglisticos en el proceso era la causa de

estas traducciones de baja calidad (s.a., 1913):

No hace muchas semanas que un querido colega se extrafiaba de que las peliculas italianas se
proyectaran con unos subtitulos de un francés detestable, y recientemente, The Bioscope publicé
un articulo sobre este mismo asunto: este Gltimo colega dice que la causa principal estriba en que
se traducen los subtitulos solo [sic] con la ayuda del diccionario, y asi es la verdad: [sic] nosotros
lo hemos visto muchas veces. El resultado, decia el colega inglés, es que por la mala redaccién de

estos subtitulos muchas peliculas salen perjudicadas.

Serna (2014: 128) coincide con Mereu Keating en que existian traducciones pobres —si
bien no todas—, y apunta a que esto podria deberse a que las personas encargadas de la
traduccidn no solian tener acceso ni a la trama ni al resto de la pelicula; tan solo se les
ofrecia una lista con los intertitulos a traducir sin ningun tipo de contexto. Por su parte,
Nornes (2007: 98) afirma que la presencia —0 no— de personal con conocimientos
linguisticos dependia del estudio, pero coincide también en sefialar la pobre calidad de
las traducciones, un tema recurrente en la prensa cinematogréfica de la época: “film
criticism of the late silent era is filled with rants over intertitle translation. Reviews
castigated producers and distributors for unforgivable misspellings, the incomplete

grasp of English idioms, and the hilarious mistakes that resulted”.

Por otro lado, Popular Film, revista cinematografica espafiola editada entre mediados de
la década de 1920 y finales de la década de 1930, recoge un articulo escrito por
Francisco Elias Riquelme en el que se describe, de forma detallada, el proceso de

adaptacion y traduccion de intertitulos (1928: 4):

13 Esta situacion llevaria a Italia, por ejemplo, a introducir medidas de regulaciéon para asegurar la
correccion lingiistica de sus intertitulos (Mereu Keating, 2016: 14-15).
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[L]os intertitulos de las peliculas son redactados por especialistas que comunmente retocan o
adaptan (también las adulteran) las frases expuestas por los argumentistas [...]. Asi, pues, es sobre
todo en las cintas extranjeras en las que interviene ordinariamente el titulador. En este caso se hace
traducir los titulos si no conoce el idioma del pais de origen, y cambia la mayor parte de veces su
significado, pues un titulo muy comprensible y chocante a los ingleses, americanos o franceses, no
tendra sentido ni gracia alguna para los espafioles. [...] [R]equiere pasar muchas horas en salas de
proyeccidn muy reducidas, sin aire, sin perder un momento de vista la pantalla, sentado junto a una
mesita sobre la cual se encuentra una pequefia lampara que ilumina tan sélo [sic] el papel en que
uno escribe. A veces ha de suspenderse la proyeccién y empezarla de nuevo para comprender

exactamente su curso y significado. Y este trabajo para una sola pelicula dura a veces muchos dias.

Este proceso de adaptacion, no obstante, no parece haber sido exclusivamente
interlinguistico, ya que los intertitulos, ademas de traducirse, también podian adaptarse
a las distintas variedades diatépicas de un idioma. Volviendo a la conferencia de la
Universidad de Harvard, Kent (1927: 206-208) afirmaba lo siguiente:

The titles that are used here cannot be used, for instance, in England. Many expressions that we
have here are not understood by the rank and file of the people there, and so the titles are translated
into the average language of the country, in other words, the language that is intelligible to the
great mass of the people.

Basandonos en las fuentes consultadas, entendemos que el proceso de traduccién y
adaptacion ideal de los intertitulos podria ser el siguiente: debia existir la figura del
traductor, que traduciria los intertitulos, para que luego otro responsable (el titulador)
los adaptase ya teniendo acceso a la imagen y con los gustos del publico en mente. Sin
embargo, como ya hemos sefialado, parece que el proceso podria haber variado mucho
dependiendo de la cinta, region o pais**. O’Sullivan y Cornu (2019b: 15) dicen, por
ejemplo, que la reorganizacion, omision y adicion de intertitulos —asi como el
remontaje de la pelicula y modificacion del argumento (incluyendo finales alternativos
que cumplieran con los gustos de cada pais)— era una practica comin. Nornes (2007:
101-104), a su vez, afirma que parecian existir dos tendencias a la hora de traducir los
intertitulos: por un lado, traducciones que tendian a la omision y a reducir los
intertitulos a su minima expresion y, por otro, traducciones de corte familiarizante que
podian incluso cambiar las cintas de un tono dramatico a uno comico. Ademas, como ya

hemos indicado, el estilo visual original de los intertitulos no parecia respetarse.

14 Nornes (2007: 106-108) habla también, por ejemplo, de la existencia de intertitulos bilingties
y multilingties (con hasta tres o cuatro idiomas), tipico en regiones con una amplia pluralidad lingistica o
ubicadas en zonas fronterizas, como Transilvania. El objetivo de estos era ahorrar dinero.
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Si a esto le sumamos los ya mencionados comentarios acerca de la ausencia de la figura
del traductor o linglista profesional, entendemos que este es un tema ain por explorar.
Por ello, creemos que son necesarias futuras investigaciones sobre los procesos de
traduccion en la época del cine mudo para conseguir una mejor imagen general del

proceso.

En cuanto a en quién recaia la tarea de traduccion, esto se adivina como una respuesta
compleja. lzard (2001: 190) sefiala que el proceso de traduccion se llevaba a cabo antes
de tener lugar la exportacion de la pelicula al extranjero. En esto coincide Dupré la Tour
(2019: 60), que indica que empresas como la francesa Pathé ofrecia sus peliculas ya
disponibles con intertitulos en maltiples idiomas para el mercado internacional. Sin
embargo, Dixon (2019: 25) aclara que esta practica no se daria hasta 1905, ya que en un
primer momento las peliculas se ofrecian sin rotulos para que fuera el cliente quien los
colocara donde fuera conveniente y que cualquier labor de traduccién era
responsabilidad de los distribuidores locales.

Serna (2014: 129-130) coincide con ambos autores a la hora de sefialar que la
traduccion recaia o bien en las productoras, o bien en los distribuidores locales; pero
aclara que estas labores pudieron haber sido responsabilidad de un tercer agente, ya que
muchos periddicos de la época anunciaban servicios de traduccién de intertitulos. Aqui
destaca la figura del distribuidor independiente internacional, que ofrecia entre sus
servicios el de traduccién. A partir de 1915, la labor de traduccion recaeria,
normalmente, en los estudios, que eran los responsables de distribuir las peliculas y
materiales promocionales. Nornes (2007: 98-101) afirma que habia compafiias que
Ilegaban a ofrecer intertitulos hasta en una docena de idiomas y apunta a que, cuando la
traduccion la realizaba el propio estudio, este tenia un mayor control sobre el resultado
final; mientras que, cuando se encargaba la distribuidora, el resultado podia llegar a
variar mucho e incluso a someter la cinta a censura a traves de la traduccion de los
intertitulos, como fue el caso de la pelicula Where Are My Children? (Phillips Smalley
y Lois Weber, 1916) en su traduccién al holandés. El autor reflexiona asi sobre el papel

del traductor durante los afios del cine mudo (Nornes, 2007: 101):

Translators in the silent film world were considered indispensable and at the same time despised.
When their work attracted comment, it was for ridicule. For film studios, their contribution was an
afterthought [...]. For distributors and exhibitors, it was a convenient camouflage for censorship

and a tool to ensure a return on investment through domestication and explication. Because the
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vast majority of films were conceived and executed purely for entertainment value [...]

distributors did not think twice about their fees of free translations.

Conforme los intertitulos fueron integrdndose en la narracion filmica y generando
peliculas méas complejas, la figura del explicador desapareceria en Europa (Dupre la
Tour, 2019: 64). Esto coincidiria con un aumento en el interés en traducir los intertitulos
por parte de los estudios de Hollywood, algo que, segun Thompson (1985: 41), no
comienza hasta mitad de la | Guerra Mundial —de hecho, la autora asegura que este fue
uno de los factores por los que los EE. UU. encontraron reticencias en mercados como
Hispanoamérica en los afios anteriores al conflicto—. Para finales de la época del cine
mudo, el proceso de traduccion parecia estar ya relativamente estandarizado en algunos
estudios. En la Imagen 3 podemos observar un documento de la Famous Player-Lasky
Corporation (Paramount Pictures) de 1927 en el que se listan hasta 36 idiomas para el
mercado internacional: alemén, &rabe, armenio, bulgaro, checoslovaco, chino, coreano,
croata, danés, espariol, estonio, finés, flamenco, frances, gaélico, griego, hebreo, hindu,
holandés, hangaro, italiano, japonés, javanés, letdn, lituano, malayo, noruego, polaco,

portugués, ruso, siamés, siberiano, sirio, sueco, turco y ucraniano.
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Famous Players-Lasky Corporation

Imagen 3: lenguas traducidas de los intertitulos
de la Famous Player-Lasky Corporation (Kent, 1927: 207).
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Como cierre a este repaso de modalidades de TAV durante los afios del cine mudo,
cabria sefialar que Chaume (2004: 51) también indica que el subtitulado ya se usaba
durante esta época. Dicha modalidad habria empezado a emplearse en 1909 mediante la
practica del subtitulado dptico, que consistia en la proyeccion simultanea de la pelicula
y los subtitulos, los cuales se ubicaban superpuestos a los intertitulos'®. Asi lo describe
Ivarsson (2004, en linea):

In 1909 M. N. Topp registered a patent for a ‘device for the rapid showing of titles for moving
pictures other than those on the film strip’. With this method the projectionist, using a sciopticon
(a kind of slide projector), showed the subtitles on the screen below the intertitles. However, this

was never much more than a curiosity.

Bartoll Teixidor (2015: 74), sin embargo, parece contradecir las palabras de Ivarsson,
pues afirma que el uso del subtitulado para traducir los intertitulos era una practica

habitual durante el cine mudo.

Sea como fuere, ya fuera mediante la explicacion de peliculas, traduccion de intertitulos
u otros procesos, solventar la barrera linguistica era relativamente sencillo y barato en
comparacion con los estandares actuales (lzard, 2001: 196). El fendémeno de traduccién
durante esta época, sin embargo, suponia también un proceso mental interior,
consecuencia del caracter silente de las peliculas, ya que los espectadores llevaban a
cabo una traduccion entre dos lenguas ausentes (ausente por ser mudo el cine). Este
fendmeno se relaciona con el concepto de discurso interior: un proceso de traduccion
interno que transforma los signos no linglisticos de las imagenes a un discurso con
palabras coherentes (lzard, 1992: 46). Ballester Casado (2001: 53) lo explica maés
claramente: el espectador no solo leia los intertitulos traducidos, sino que se imaginaba
los didlogos en su propio idioma.

1.2.2. La TAV en Europa durante los primeros afios del cine sonoro

Una vez explicada la situacion de la industria cinematografica europea y de la TAV

durante la etapa del cine mudo, procederemos a revisar el impacto que tuvo en Europa

15 Como curiosidad, hemos observado que, en la actualidad, la modalidad de traduccion de las peliculas
mudas tanto para formado fisico como digital tiende a ser el subtitulado, sin ofrecer los intertitulos
traducidos, cuyo acceso se encuentra restringido en filmotecas. No obstante, esta apreciacién se basa en
nuestra experiencia personal, y creemos que podria ser interesante indagar sobre ello en un futuro.
Igualmente, Bartoll Teixidor (2015: 74-75) indica que otra practica moderna para la traducciéon de
intertitulos es la modalidad que el autor denomina audiointertitulacion, que consistiria en “la traduccion
simultanea a partir de los intertitulos de una pelicula”, que puede ser interlingiistica o intralingiistica.
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el advenimiento del cine sonoro, y cémo este no solo implicaria un cambio en la forma
de hacer, exportar y traducir peliculas, sino que también despertaria sentimientos
nacionalistas entre el publico de los paises receptores. Con esto pretendemos ofrecer
una vision del cambio que supuso el paso del cine mudo al sonoro dentro de Europa
desde un punto de vista industrial, politico y traductoldgico, para observar cuél fue el
papel de Espafia dentro del contexto continental en el Capitulo 2.

La llegada del cine sonoro supuso un cambio de paradigma radical para la industria
cinematogréafica y, por ende, para la TAV. Los primeros experimentos centrados en
conseguir la sincronizacion entre imagen y sonido comenzaron a principios del siglo
XX de la mano de Edison, Pathé o Lee de Forest —uno de los primeros ejemplos del
uso primitivo del sonido en el cine lo podemos encontrar en el corto Cyrano de
Bergerac (Clément Maurice, 1900), que ya incluia dialogos sincronizados (IMDB: en
linea)—. Sin embargo, no seria hasta la década de 1920 cuando la Warner Bros, que en
esos momentos atravesaba una delicada situacion financiera, apostaria por el sonido
como solucion a sus problemas econémicos. La primera pelicula en la que la Warner
incluyé sonido fue Don Juan (Alan Crosland, 1926) (Gubern, 1969: 219). Esta pelicula
no incluia dialogos y contaba con intertitulos, pero si ofrecia al espectador una banda
sonora musical grabada (lzard, 1992: 31). A esta le seguirian otras incursiones en el uso
del sonido, pero no seria hasta un afio después cuando se estrenaria el que es
considerado como el primer largometraje sonoro de la historia: The Jazz Singer (Alan
Crosland, 1927) (Ballester Casado, 2001: 34). Este filme, no obstante, era en realidad
una pelicula muda con intertitulos convencionales que contaba con una banda sonora y
tan solo una serie de didlogos sonoros grabados, un tipo de produccion hibrida
popularmente denominado como peliculas part-talkie o0 mediosonoras (lzard, 1992: 31-
32). Sadoul (1990: 229) afirma que no seria hasta el estreno de Lights of New York
(Bryan Froy, 1928) cuando veriamos la primera pelicula sonora tal y como entendemos
este concepto hoy en dia —Crafton (1995: 47), sin embargo, afirma que la pelicula The

Terror (Roy Del Ruth, 1928) fue el primer filme sonoro sin intertitulos—.

La desaparicion del cine silente, no obstante, seria un proceso paulatino que se alargaria
durante algunos afios debido a complicaciones técnicas y reticencias por parte de
publico e industria. El triunfo del cine sonoro no se consumaria hasta finales de 1930

(Gubern, 1969: 225), afio en el que practicamente toda la produccion hollywoodiense

85



era ya sonora (Gomery, 1995: 9) y en el que el cine mudo no era sino una excepcién
(Heinink, 1993: 30). Entre el estreno de The Jazz Singer y la desaparicion del cine mudo,
convivirian en el mercado tres tipos de peliculas: las mudas, las sonoras y aquellas que

se estrenaban simultaneamente en version muda y sonora (Heinink, 1993: 34).

La llegada del sonido al cine fue, en primera instancia, recibida con una amplia variedad
de reacciones, que iban desde el entusiasmo al mas absoluto panico (Nornes, 2007: 123).
Inicialmente, la llegada del sonido tuvo una gran acogida entre el publico (Montero
Dominguez, 2017: 6), lo que empujé a Hollywood, explica Gubern (1969: 221-222), a
filmar obras de dudosa calidad con el fin de explotar la novedad. Esto provocd una
reaccion negativa de diversas figuras del panorama cinematografico como
Charles Chaplin, René Clair, Serguéi Eisenstein o Rudolf Arnheim hacia el nuevo
invento. Este recelo se extendia también a los actores y actrices de la época, que estaban
habituados a actuar con gestos y no con la voz (Chaume, 2004: 44). Tampoco los cines
estaban preparados tecnolégicamente para el nuevo invento. De acuerdo con Gomery
(1980: 82), a finales de 1929 unicamente un 50 % de los cines estadounidenses estaban
preparados para la proyeccion de peliculas sonoras, mientras que en Europa este
porcentaje era de tan solo un 19 % —Ia conversion total de los cines europeos no
llegaria hasta mediados de los afios treinta (Mereu Keating, 2013: 3)—. Sin embargo, la
cuestion que nadie habia previsto era cual iba a ser la respuesta por parte del publico

extranjero, un problema que se tornaria complejo de solucionar.

Tal y como hemos sefialado, la llegada del cine sonoro supuso una revolucion en la
forma de hacer peliculas, pero este fendmeno, que en un primer momento fue recibido
con entusiasmo por parte de los espectadores aun cuando no entendian el idioma
(Thompson, 1985: 159), pronto generd reacciones negativas e incluso protestas
populares que irian mucho mas alla de lo visto durante la etapa del cine mudo (Ballester
Casado, 2001: 35). Asi lo indica un articulo de la época: “the novelty of talking
sequences attracted business. Since then, the anti-American sentiment has developed
and now the neighborhood patronage insist [sic] on talkers in their own tongue” (s.a.,
1929: 5). El cine silente habia conseguido enmascarar, en mayor o menor medida, el
pais de origen de las peliculas para el publico. Por el contrario, los largometrajes
sonoros estadounidenses —que comenzaron a exportarse en 1928 (Gomery, 1980:

82)— dejaban patente la presencia de otra lengua y, por tanto, otra cultura (lzard, 1992:
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45-46), hasta el punto de que el cine estadounidense empez6 a percibirse no solo como
extranjero, sino colonialista (Ballester Casado, 2001: 53-54). Como escribe Jarvinen
(2012: 160):

The addition of synchronized sound to the commercial cinema exacerbated the problem of the
cultural acceptance of films in an international media market. Sound, and particularly spoken

dialogue, added a new layer of cultural specificity that complicated the worldwide sale of movies.

Muchos paises europeos —como el Reino Unido (por los motivos que se expondran un
poco mas abajo), Francia, Alemania, ltalia, Suecia, Espafia o Portugal, entre otros—
comenzaron a mostrar su disconformidad ante la llegada de peliculas sonoras de lengua
inglesa, lo que resultdé en una suerte de segunda babel (lzard, 2001: 194). Heinink

(1993: 36) reflexiona sobre este cambio de paradigma:

Los partidarios mas acérrimos del cine mudo fundamentan su defensa destacando unanimemente
“el lenguaje universal” del mismo, como virtud primordial [...] los didlogos escritos eran
“literatura” —una via de apoyo o de contraste, mas bien funcional o auxiliar, desprovista de los
matices que confieren al idioma un arraigo cultural intransferible (acentos, modismos...)—, y
como tal “literatura neutra” podian ser adaptados a cualquier idioma, del mismo modo que se

traducen los libros de texto, sin por ello cometer una falta grave.

En el cine sonoro, en cambio, no existia la posibilidad de traduccion. La imagen quedaba
vinculada en origen a un sonido Unico y preciso, y cualquier accion encaminada a suplantar la voz

de los actores o alterar los fondos ambientales seria equiparable a un delito de falsificacion [...].

Para Ballester Casado (2001: 37), el sonido supuso la pérdida del supuesto lenguaje
universal que simbolizaba el cine mudo y la imposicién del inglés, lo que producia el
desarraigo del publico. El nuevo paradigma, pues, disminuia la autorrepresentacion y la
autonomia linglistica de las naciones (Shotat y Stan, 1994: 191-192), postura que
comparte Mera (1998: 82): “hearing your own language serves to confirm its
importance and reinforces a sense of national identity and autonomy”. La lengua, por
tanto, servia como simbolo de identidad colectiva que despertaba sentimientos
nacionalistas. Asi lo sefiala también Saunders, quien afirma “forms of speech belonged
to the very essence of a cultural type [...]. Speech divided mankind and accentuated
national differences in thought and feeling” (1994: 232-233).

En el cine, ademas, la lengua permitia reflejar rasgos culturales nacionales. Estados

europeos con fuerte identidad cultural empezaron a potenciar el cine nacional como
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forma de resistencia frente a los EE. UU. Esto se explica también por el concepto
europeo de estado como institucidn representativa del pueblo y protectora de tradiciones,
lo que justificaba la asistencia econdémica al cine como medio de expresion y
herramienta de homogeneizacion cultural e identitaria similar a la escuela. Esta
concepcion, ademas, puede vincularse con la ideologia nacionalista dominante de la
época —nos situamos a finales de la década de 1920 y principios de 1930—, que
concebia la lengua como sefia de autenticidad (Ballester Casado, 2001: 55-58). El
idioma y el cine, por tanto, se antojaban como instituciones vitales para el desarrollo de
una identidad nacional (Ballester Casado, 2001: 60).

El caso britanico podria resultar el mas ejemplarizante de este rechazo inicial. Gran
Bretafia, dice Santos (1995: 154), se convirtid en el primer objetivo de exportacion de
Hollywood por afinidad idiomatica. Pero a pesar de esto, Johnston asegura que el cine
sonoro causd una enorme conmocion entre los britanicos, dado que las peliculas ya no
solo forzaban una americanizacion de la sociedad, sino que también imponian la forma

de hablar estadounidense. En palabras de este periodista (1930: 33):

It was bad enough to have the United Kingdom swamped with American Pictures, with the
exploitation of American life, dress, customs and manufactures, but now to have American speech,
with its execrable slang and twang, foisted upon the people, especially the younger generation, was
intolerable.

Por su parte, Reyes de la Maza refleja el malestar que el cine sonoro provoco entre los

espectadores britanicos durante los primeros coletazos de la etapa sonora (1973b: 22):

Los productores [...] se llevaron una sorpresa maytscula que hirié profundamente la sensibilidad
norteamericana: en la Gran Bretafia el publico comenz6 a protestar también ante las peliculas en
“americano” y a exigir que los actores hablaran correctamente el inglés; los exhibidores pidieron a

Hollywood que las peliculas fuesen “dobladas” por actores ingleses.

En algunos casos, las peliculas sonoras —tanto estadounidenses como de otras
nacionalidades— llegaron a provocar reacciones violentas. Heinink y Dickson (1991:
20) cuentan cémo grupos de espectadores destrozaban cines ante la proyeccién de
peliculas de habla inglesa. En concreto, Minguet Batllori (1995: 169-170) recoge c6mo
un cine parisino fue victima de fuertes protestas por la proyeccion de la ya mencionada
Lights of New York en inglés. Por otro lado, el autor también cuenta que, en el afio 1930,

una turba de nacionalistas checos irrumpid y destroz6 varios cines praguenses que
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proyectaban peliculas en aleméan. Estas situaciones se darian también en otros paises
como ltalia, Hungria o Polonia (Nornes, 2007: 142). Esto, por supuesto, no era 1o mas
coman, pero demostraba el sentir general de la poblacion en Europa —e
Hispanoamérica— (Jarvinen, 2012: 21). A estas manifestaciones populares se sumaban,

ademas, las declaraciones de pensadores, criticos y escritores.

Asi, aunque en un primer momento el salto del cine mudo al sonoro supuso un parén de
produccidn para las industrias europeas debido al salto tecnoldgico, estas se repusieron
con rapidez (Minguet Batllori, 1995: 163), y las protestas del publico se presentaron
como una oportunidad para recuperar el terreno perdido frente a los EE. UU. (Nornes,
2007: 124). La implantacion del cine sonoro tuvo como resultado, pues, una suerte de
batalla audiovisual entre los EE. UU. y los distintos paises de Europa por el control
cinematografico del Viejo Continente (Santos, 1995: 147). La situacion fue
especialmente ventajosa para Alemania —como ya hemos sefialado, principal rival de
los estadounidenses por aquel entonces—, que no solo venia de una situacion mejor que
la de sus vecinos, sino que también habia desarrollado su propia patente sonora: el Tri-
Ergon. Gracias a esto, la industria alemana pudo gozar de una relativa independencia
(Santos, 1997: 94). Esto se ve reflejado en los datos de las peliculas estrenadas en
Alemania entre 1928 y 1931, donde vemos un predominio de peliculas germanas sobre

las estadounidenses:

German Features Amernican Features
Silent Sound Total  Silent Sound Total
1928 224 224 199 199
1929 175 8 183 132 10 142
1930 4 100 146 50 30 20
1931 2 142 144 26 58 o4

Imagen 4: nimero de peliculas alemanas y estadounidenses estrenadas
en Alemania entre 1928 y 1931 (Saunders, 1994: 223).

Pero Alemania no seria la unica nacién en explotar el cine sonoro a su favor.
Situaciones similares se fueron dando en otros paises europeos (Ballester Casado, 2001:
36). En 1929 se estrenaria en Francia Les Trois Masques (André Hugon, 1929), la
primera pelicula sonora francesa de la historia (Danan, 1994: 49-50). En un primer

momento, la revista Variety (s.a., 1929: 5) tildo esta pelicula de mediocre. No obstante,
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el hecho de que estuviera grabada en francés provoco una entusiasta reaccion por parte
del publico galo, algo que supuso un serio golpe a la supremacia de los EE. UU. en el
pais y que evidenciaba el rechazo del publico por los “tricks of translation” usados en
las cintas americanas. En concreto, el articulo habla de “superimposed titles”, es decir,

subtitulado —modalidad que se prohibié poco después en Francia—.

First Dialog Feature in French
. Seen as Blow to American Trade

Imagen 5: titular de la revista Variety publicado el 5 de noviembre de 1929.

La apuesta continuada de Francia por la produccion autoctona sonora, sumado a
diferentes medidas proteccionistas, tuvo un efecto positivo en la industria
cinematogréafica del pais: en el afio 1938, las peliculas francesas suponian un 65 % de la
taquilla nacional (Andrew, 1987: 172). Para Danan (1994: 49-50), la buena recepcion
que tenian estas peliculas ponia de manifiesto que el publico preferia —con reacciones
casi patridticas— las producciones propias, no ya solo por el idioma, sino también por

los temas y la ambientacion.

Italia fue otro pais que buscd protegerse del cine estadounidense no ya solo para
resguardar su maltrecha industria y defender su cultura, sino para promover los idearios
politicos y nacionalistas del régimen encabezado por Mussolini. Con la llegada del cine
sonoro, el gobierno fascista italiano reforz6 su intervencionismo en la exhibicion
cinematografica del pais, primero mediante la imposicion de nuevas cuotas a la
importacion de peliculas y luego mediante otros mecanismos mas elaborados, como la
prohibicion de la exhibicion de peliculas de habla no italiana y la eliminacion de los
dialogos de las peliculas sonoras extranjeras (con excepcion de las escenas musicales),
norma vigente de 1929 a 1933 y que solo desapareceria tras el asentamiento del doblaje
—Ilos primeros doblajes en lengua italiana datan del afio 1930, aunque no seria hasta
mediados de la década cuando estos se generalizarian (Mereu Keating, 2013: 6; 2019:
154)—. A esto se sumaria, ademas, una camparia estatal de desprestigio contra el cine

estadounidense, que miembros del Gobierno italiano tachaban de inmoral, de
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contaminar a la raza italiana y de alejar a las nuevas generaciones de las tradiciones del
pais (Mereu Keating, 2016: 57-59).

What Mussolini’s Talk
Ban Can Do to Fllms
From U. S: Is Plent

Imagen 6: titular de la revista Variety publicado el 23 de diciembre de 1930.

Este escenario de ferviente defensa lingiistica y cultural, no obstante, era
completamente opuesto a como el publico estadounidense recibia las peliculas
extranjeras, que no eran juzgadas con severidad por motivos del idioma —algo légico,
pensamos, ya que este pais importaba un nimero de peliculas considerablemente menor
(Segrave, 2004: 48)—. El contraste entre ambos publicos queda patente en otro articulo
de la revista Variety (s.a., 1930: 15): “the American public isn’t concerned with who
makes the pictures. They don’t care over here what the accent or nationality background
is. If it’s a good picture, they go. If not, they stay away”. Dicho esto, Segrave (2004: 61)
afirma que en el afio 1939 se produjo un ataque con bombas de gas lacrimdgeno en tres
cines que estaban proyectando peliculas extranjeras en los EE. UU., por lo que parece

que la aceptacion por parte del publico estadounidense no era plena®®.

Ante tal situacidn, y con las principales modalidades de TAV aln en su infancia, los
estudios estadounidenses se propusieron encontrar una solucion para adaptar sus
peliculas a los diferentes mercados internacionales (Ballester Casado, 2001: 38) con el
fin de asegurar la aceptabilidad de sus obras en la cultura receptora sin dejar de lado la
rentabilidad econémica (Danan, 1994: 90) que, recordemos, se habia tornado necesaria

para el mantenimiento del sistema de produccién hollywoodiense.

Y es que, aun cuando hubo quienes afirmaron no sentirse preocupados, la sensacién de

peligro en la industria era real (Thompson, 1985: 158): segin Sadoul (1990: 236), si

16 Para mas informacion acerca de la recepcién de cine extranjero en los EE. UU. durante el paso del cine
mudo al sonoro, véase Segrave (2004: 48-71).
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durante los afios del cine mudo se producian entre 900 y 1000 peliculas, estos nimeros
se redujeron a la mitad con la llegada del sonoro. Y, lo que es mas, segin organismos
oficiales estadounidenses, la exportacion cinematogréafica del pais bajé hasta un 50 % de
1930 a 1931. Tanto Danan (1994) como Ballester Casado (2001) achacan el fracaso
inicial de Hollywood al menosprecio mostrado por los estudios y productoras
estadounidenses hacia la lengua y la cultura del resto de paises. En palabras de esta
ultima (Ballester Casado, 2001: 40):

La adquisicion de especificidad linguistica implicaba especificidad cultural. Si los personajes
adquirian voces, adquirian también la capacidad de nombrar y ser nombrados, en definitiva, de
hacer concretos los escenarios, las situaciones y los temas. Y lo que interesaba a los americanos no

era necesariamente lo que interesaba a los europeos.

1.2.2.1. La TAV durante el cine sonoro: primeras respuestas y versiones multilingles

Como ya hemos visto, la llegada del sonido provoco una ruptura de la universalidad del
cine (lzard, 1992: 45). Ciertamente, el idioma y las vinculaciones ideoldgicas y
culturales de este constituyeron un serio reto para la difusién inicial del cine sonoro
(Gubern, 1969: 225). Este nuevo modo de hacer peliculas dejaba, evidentemente,
obsoletas a las antiguas modalidades de TAV, un problema en el que nadie parecia
haber reparado (Nornes, 2007: 123-124):

While the technicians had invented novel methods for combining sound and image, the problem of
translation was an afterthought. As we have seen, the silent film’s linguistic elements could be
easily disengaged from the image, and the excised or replaced with intertitles in the target
language. With synced sound, however, there was now an interpretation of body and language.

There was no way to disconnect the two. It was a serious predicament.

Asi pues, durante los primeros compases del sonido, desde Hollywood se optd por
exportar las peliculas en version original sin ningun tipo de traduccion, algo que pronto
se revelaria inviable (lzard, 2001: 196). Por ello, los estudios estadounidenses
comenzaron a buscar nuevas formas de hacer llegar sus peliculas al publico extranjero.
En palabras de Jarvinen: “[w]hen sound came in, and with it an increased awareness of
cultural difference brought about by the greater reliance on dialogue, the relationship

between Hollywood and its foreign markets stood to be renegotiated” (2012: 16).

Sin embargo, la situacion no era para nada sencilla. En primer lugar, el salto del cine

mudo al sonoro Ilegd en un contexto de crisis econdmica mundial. A esto se afiadia el
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papel que jugaban las circunstancias culturales, linguisticas e industriales de cada

mercado. Factores como el nimero de hablantes, la velocidad de conversion al sonoro

de los cines o la legislacion sobre materia idiomatica de cada pais afectaban a todas y

cada una de las decisiones tomadas por los estudios, que, ademas, buscaban un

equilibrio entre traducir las peliculas por el menor coste posible y mantener el mayor

grado de aceptacion por parte de los espectadores (Jarvinen, 2012: 104).

Ballester Casado (2001: 38-39) e Izard (2001: 196-198) recogen algunas de las primeras

medidas tomadas por Hollywood para solventar el conflicto lingistico:

Insercion de intertitulos: esta practica —denominada adaptacion por Chaves
(2000: 28)— consistia en eliminar o reducir los didlogos sonoros de una pelicula
y sustituirlos por intertitulos, pero manteniendo sonido ambiente, canciones, etc.
(Nornes, 2007: 127). Otra variante consistia en mantener los dialogos y
narraciones originales, pero insertando intertitulos que fueran explicando el
argumento a lo largo del filme. Bartoll Teixidor (2015: 13) llama a esta practica
resimenes explicativos, e indica que se utilizada una explicacion por cada 15 o
20 minutos de metraje. Una tercera alternativa, indica Chaves, era dejar solo los
didlogos mas indispensables, que ‘“se traducian en un cartén que, por unos
instantes, remplazaba en la pantalla la imagen, oyéndose simultdneamente [...]
las palabras originales” (2000: 28). Estas soluciones estuvieron bastante
extendidas durante los primeros afios del cine sonoro y se emplearon en paises
tan dispares como Polonia (Thompson, 1985: 159), Suecia (Natzén, 2019: 255)
o Italia (Mereu Keating, 2019: 153). La funcién de estos intertitulos era doble:
por un lado, eran el principal medio de traduccion del didlogo; y, por otro,
permitian eliminar escenas con didlogos para no aburrir a los espectadores.
Ademas, era barata (Jarvinen, 2012: 107). Sin embargo, la aceptacién del
publico era baja. Thompson (1985: 159) afirma que esta solucion creaba “a
clumsily paced silent film with music and effects”. Desde la revista Variety (s.a.,
1930: 7) se achacaba a esta solucion el fracaso de las peliculas estadounidenses
en Italia: “[a]nother American picture has been spoiled here by the necessity of
cutting dialog [...]".

Explicacion de peliculas: esta consistia en que los actores que participaban en

el filme se dirigiesen al puablico en mondlogos insertados al final de cada escena
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en su propio idioma para explicar la trama. Se trataba, asi, de una suerte de
interpretacion en la que se rompia la cuarta pared. Mereu Keating y O’Sullivan
(2021: 437-438) dicen también que en algunos paises se dio la figura del screen-
side narrator, herencia de los explicadores del cine mudo, que iba narrando la
pelicula.

Doblaje: de acuerdo con Avila (1997b: 44), el doblaje fue inventado en el afio
1928. En el afio 1929 se apuesta por esta modalidad para la distribucion de
Rio Rita (Luther Reed, 1929), la primera pelicula doblada de la historial’, que
fue traducida al espafiol, francés y aleman (Nornes, 2007: 146). Sin embargo, los
mediocres resultados de sincronizacion y las limitaciones técnicas del momento
hicieron que la consolidacién del doblaje a lenguas extranjeras no fuera posible
durante los primeros compases del cine sonoro (Heinink, 1995: 244; Nornes,
2007: 146), aunque se continud trabajando para solucionar estos problemas
(Thompson, 1985: 161). Retomaremos esta cuestion en el Punto 1.2.2.2.
Subtitulacion: al igual que con el doblaje, los primeros intentos de subtitulado
fueron infructiferos por diversas razones. En un primer momento, las peliculas
comenzaron a exportarse con subtitulos en tres idiomas: espafiol, francés y
aleman —el nimero se ampliaria en 1930—. Esto dejaba a cualquier pais que no
tuviera estos idiomas como primera o segunda lengua sin acceso a la modalidad.
Ademas, una gran parte de la poblacion europea era analfabeta, por lo que el
subtitulado no permitia a gran parte del publico entender los filmes (Minguet
Batllori, 1995: 171). Esto, unido a las dificultades técnicas —Cornu (2019: 191)
apunta a una definicién pobre de la imagen, mientras que en Variety indican que
los subtitulos de la época “wavered and shimmied” (s.a., 1929: 5)—, hizo que la
consolidacién del subtitulado no fuera posible hasta afios después. Retomaremos
esta cuestion en el Punto 1.2.2.2.

En un primer momento, los estudios de Hollywood se centraron en un nimero limitado

de mercados linglisticos para intentar cubrir la mayor cantidad de territorio con la

menor inversion posible: aleman, espafiol y francés (ameén, por supuesto, del inglés).

Esta division era notablemente eurocéntrica, ya que este continente era el principal

mercado de la época (Jarvinen, 2012: 24). A estas lenguas se sumaria, mas tarde, el

17 Otros autores, como Avila (1997a, 1997b) o Najar (2015), sin embargo, afirman que el primer doblaje,
a modo de prueba, fue el de la pelicula The Flyer. No obstante, no hemos encontramos informacion
acerca de esta pelicula (para mas informacion, véase el Punto 1.2.2.2.).
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italiano, dado el nimero significativo de inmigrantes italianos presentes en los EE. UU.
y el interés del gobierno del pais transalpino por fortalecer el idioma (Mereu Keating,
2019: 156-158). Otras lenguas, como las nérdicas, fueron tildadas de secundarias
(Jarvinen, 2012: 24) y su traduccion quedd en manos de distribuidores locales que
fueron experimentando con distintas soluciones. Este fue el caso de Suecia, en el que la
modalidad de traduccidon predominante, el subtitulado, no llegd a asentarse hasta
mediados de la década de 1930 tras experimentos fallidos con la insercion de intertitulos
y el doblaje (Natzén, 2019: 255-256).

Asi, el estado de la TAV en los albores del cine sonoro distaba mucho de ser el de hoy
en dia: ademas de sucederse experimentos fallidos que eran recibidos con rechazo, las
principales modalidades empleadas en la actualidad se enfrentaban a problemas de
indole técnico y las lenguas meta eran muy reducidas. Ante la mala respuesta del
publico internacional, desde Hollywood se comenzé a trabajar en otras soluciones, entre

las que destacarian, por encima del resto, las versiones multilingles.

En general, parece existir una patente falta de bibliografia en torno a las versiones
multilingles. Vincendeau (2012: 137) denuncia esta situacion, y explica las principales

razones detras de ella:

MLVs [Multi-language versions] have remained unexplored for two main reasons. First of all, in
terms of industrial practice, the phenomenon is overshadowed by the sound patents struggle
between the USA and Europe for the domination of European markets. Secondly, in terms of an
aesthetic history of world cinema, or of the national cinemas concerned, multi-language films, and
particularly those produced by Paramount in Paris, are considered worthless —the universally
recognised exceptions (Marius [Alexander Korda, 1931] The Threepenny Opera [G. W. Pabst.,
1931]) being attributed entirely to the talent of their (European) auteur.

Tras un repaso a la bibliografia disponible, dicha afirmacidn, a nuestro parecer, continta
vigente. Méas aun, la gran mayoria de estudios encontrados sobre esta tematica se
centran en el &mbito audiovisual, y en muchos de ellos la traduccion tan solo se trata de
manera tangencial. Entre los trabajos dedicados, en mayor o menor medida, a las
versiones multilinglies encontramos las aportaciones de Vincendeau (1988, 2012),
Durovicova (1992), lzard (1992, 2001), Heinink (1995), Ballester Casado (2001),
Jarvinen (2012), Pérez-Blanes (2017) o Mereu Keating (2019), entre otros. No obstante,

coincidimos con la apreciacion que hizo en su momento Durovicova (1992: 139), para
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quien las versiones son “fascinating traces of the complexity and turbulence brought

about by the transition to sound”.

Las versiones multilinglies —también Ilamadas versiones dobles, multiples o
internacionales— consistian en el rodaje de la misma pelicula en diferentes lenguas, ya
fuera de manera simultanea o con poca diferencia de tiempo. Heinink (1993: 42), da la

siguiente definicion de la version multilingte:

Consideramos que forman parte del sistema de versiones multilinglies de un mismo argumento
aquella pareja o grupo de peliculas filmadas en un intervalo de tiempo no excesivamente dilatado
(un maximo de dos afios, como medida orientativa), en base a guiones dialogados en diversos
idiomas, pero elaborados a partir de una Unica adaptacién cinematografica por cada asunto
argumental, aun cuando al comparar los resultados finales de las versiones equivalentes no se

aprecie entre ellas identidad absoluta.

Jarvinen (2012: 36) amplia esta definicion, indicando que las versiones son “a mode of
translation led most to make films that reused English-language scripts, sets, and

costumes and cast actors who could be billed as starts but did not receive star salaries”.

Bartoll Teixidor (2015: 172-173) sefiala que las versiones podrian considerarse como un
precursor del remake. Sin embargo, Vincendeau (2012: 138-139) aclara que la
diferencia principal entre remake y version multilinglie es que, en el caso de los
primeros, la relacion entre los dos filmes es diacrénica, mientras que en el de las
versiones es sincronica. Ademas, las versiones se ofrecian al pablico sin permitir el
acceso a la obra original. Igualmente, podemos afiadir que muchos remakes se hacen en

la misma lengua que la cinta original.

El coste de esta practica, a pesar de ser mayor que el del doblaje y el subtitulado, no
resultaba demasiado elevado (Chaume, 2004: 48-49) —Thompson (1985: 160) calcula
que se situaba alrededor de un 30 % por encima de las otras modalidades—. Durante los
rodajes, se contrataban distintos repartos actorales dependiendo de los idiomas a los que
iban dirigidas las versiones, aunque también se solian contratar actores y directores
poliglotas (Mereu Keating, 2016: 35). En los casos en los que hubiese actores que no
hablasen el idioma, se podian emplear unos cartelones, denominados idiot cards, donde
se apuntaba la pronunciacion de las lineas de didlogo (lzard, 2001: 200). Ademas, se

reaprovechaban la mayoria de los decorados, infraestructura técnica (Heinink, 1995:
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243) e incluso algunas escenas sin didlogo —persecuciones, batallas, etc.— (Ballester
Casado, 2001: 41).

Segun Vincendeau (2012: 137), en los EE. UU. existian dos estrategias diferentes a la
hora de realizar estas versiones: o bien se contrataban y llevaban a Hollywood a
directores, guionistas y actores de cada uno de los idiomas para los que se queria
producir; o bien se creaban centros de produccion en Europa. Si bien serian muchos los
estudios que se lanzarian a realizar versiones multilingues, destacan las hechas por la
Paramount en los estudios de Joinville-le-Pont, cerca de Paris, y por la Metro Goldwyn
Mayer en los estudios de Culver City, Los Angeles. No obstante, las versiones no
fueron producciones exclusivamente estadounidenses, ya que estudios europeos como
los italianos Cinés-Pittaluga o los alemanes UFA apostarian también por las versiones
con el fin de exportarlas a paises vecinos (lcart, 1988: 63-77; Kreimeier, 1999: 195;
Izard, 1992: 72). De hecho, Piqueras (1932a: 175-176) afirmaba que las versiones
multilingles producidas en Europa eran de una calidad notablemente superior a las de
los EE. UU., sobre todo aquellas realizadas por las industrias alemanas y francesas:
“[a]si se ha visto como los mejores éxitos espectaculares de Alemania han repercutido
en Francia —y viceversa— y como las versiones francesas [...] han llegado a la misma

altura artistica de las obras originales” (Piqueras, 1932a: 176)*8.

Se considera que la primera versién multilingle fue Atlantic (Ewald A. Dupont, 1929),
producida en los Elstree Studios de Londres y de la que se hicieron, ademas de la
original, dos versiones: una alemana —Atlantik (Ewald A. Dupont, 1929)— vy otra
francesa —Atlantis (Ewald A. Dupont, 1930)— (O’Sullivan y Cornu, 2019: 19).

18 Para mas informacion, véase Heinink (1995).
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Imagen 7: imagen promocional de la pelicula Atlantic,

donde se promocionan las versiones alemana e inglesa.

Poco después llegaria una de las producciones méas paradigmaticas del sistema de las
versiones multilinglies: Un trou dans le mur (René Barberis, 1930), grabada en Joinville
y que contaria con versiones en francés, italiano, espafiol, portugués, polaco y sueco
(Izard, 1992: 72): una muestra de la amplia variedad de idiomas en los que se podian
llegar a grabar estas peliculas —Minguet Batllori (1995: 171-172), de hecho, va mas

alla y habla de hasta 13 versiones en diferentes idiomas—*°.

Las versiones multilingles surgen, pues, como la respuesta de Hollywood ante el
conflicto linguistico y cultural generado por el advenimiento del cine sonoro y para
combatir la renovada resistencia europea a la expansién de los filmes estadounidenses.
Asi, muchos estudios se lanzaron a producir versiones (Vincendeau, 2012: 139-140).
No obstante, a pesar de las esperanzas depositadas, los problemas no cesaron con estas.

En primer lugar, estas peliculas no resolvieron el problema del idioma, ya que la mezcla

19 Seguin Jarvinen (2012: 47), la version espafiola de esta pelicula —Un hombre de suerte (Benito Perojo,
1930)— seria la primera version en espafiol realizada en Joinville.
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de acentos resultado de las diferentes nacionalidades de los actores continuaba
provocando un fuerte rechazo entre el publico (Ballester Casado, 2001: 42):

[E]l acento britanico hacia reir en el Medio Oeste americano del mismo modo que el acento
‘yanqui’ hacia reir a los espectadores de las Midlands britanicas [...], América del Sur no
apreciaba las peliculas en castellano [...]. Los espectadores, especialmente los europeos, querian

oir sus propias lenguas con sus propios acentos.

Un articulo de la revista Variety sobre Francia deja patente este problema: “[c]asts with

the slightest trace of a foreign accent are absolutely taboo” (s.a., 1930: 6).

Fr e“clll)lSﬂam for Fomgn Versions *
~ Beconing Sironger Than Any Quota

Imagen 8: titular de la revista Variety publicado el 6 de diciembre de 1930.

Por otro lado, los estudios habian ignorado otra cuestion importante: estas peliculas
no adaptaban temas, valores, preferencias... de los paises receptores. En palabras de
Ballester Casado (2001: 42): “[l]a diversidad linglistica iba acompafiada de una
diversidad étnica y cultural que también condicionaba los temas que los espectadores
deseaban ver en sus cines”. ES decir, no reparaban en la cultura de llegada (lzard, 1992:
73), sino que las versiones eran, en su mayoria, traducciones literales de las peliculas
originales (Heinink, 1995: 252). Asi lo denunciaba, en su momento, Piqueras (1930: 8):
“[ulna pléyade de artistas franceses, espafioles y espafiolizantes realiza la traduccion
—literal, escénica, técnica en algunos sentidos—, guiados por elementos extranjeros de
films [sic] anteriormente editados en los talleres de Hollywood”. Y, en el caso de que la
cultura del o los paises receptores si se tomara en cuenta, segun Vincendeau (2012: 145),
“Hollywood’s vision of a country rarely coincided with the idea that country had of
itself. Hence the hostile reactions in European countries to films based on North
American texts”. En esta linea se pronuncia, por ejemplo, Durovicova acerca de las
versiones en sueco: “the sense of comfort with which the Swedish actors speak their
lines is essentially incompatible with the manifestly non-Swedish social mannerisms,

surroundings and psychological types of the characters” (1992: 146).
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No obstante, Pérez-Blanes (2017: 128) muestra objeciones a estas afirmaciones, y pone
como ejemplo el caso de las versiones espafiolas: “[f]rente a la afirmacion de muchos
tedricos que acusaban a las dobles versiones de ‘copia exacta’ [...] habria que matizar
que, en lo referente a la puesta en escena, siempre hay matices diferenciadores propios
de cada cultura”. Sea como fuere, no parece que las circunstancias en las que se
realizaban las versiones fuesen las mejores. Jarvinen (2012: 104) recoge declaraciones
de la época donde se denunciaba el escaso presupuesto y la presion bajo la que se
grababan estas peliculas, asi como la falta de informacion clave a la hora de adaptarlas

para los distintos paises a los que iban dirigidas.

Las versiones multilingties se tornarian, a la postre, en una solucién pasajera (Minguet
Batllori, 1995: 172). Para Vincendeau (1988: 31-34), el fracaso se debié a motivos
econdémicos —el doblaje y el subtitulado surgieron como soluciones mas rentables—,
culturales y a su aspecto genérico sin pretensiones artisticas —peliculas fabricadas
“[t]ipo ‘standard’”, denunciaba Piqueras (1930: 8)—. En palabras de Vincendeau (2012:
143):

The notion that it is possible to make several versions of the same film, like a piece of clothing in
different colours, was/still is abhorrent to the critic, historian or auteur. All commentators on
MLVs, whether politically to the right or to the left, were unanimous in their condemnation. [...]
[Clultural diversity ran counter to the need to rationalise production costs, making MLVs an

exemplary meeting point of the economic and the cultural.

Ballester Casado (2001: 44), ademas, apunta a otro factor que jugé en contra de las
versiones: la falta de estrellas de renombre. En ello coincide Thompson (1985: 162):

“only those foreign versions which retained the original stars [...] did well”.
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Imagen 9: actores principales? de las cinco versiones multilingties de
The Big Trail (Raoul Walsh, 1930) (King, 2015: en linea).

Dicho esto, Heinink (1993: 39) plantea hasta qué punto puede considerarse que las
versiones no tuvieron un rendimiento econdémico para los estudios de Hollywood dado

que, aunque tal vez no fuera el esperado, estas si recaudaron dinero?!:

Mas tarde, los norteamericanos declararian que el plan habia sido un fracaso, pero ya sabemos por
experiencia lo que querian decir con eso, porque tienen por costumbre llamar fracaso a las
operaciones comerciales que no superan el volumen de beneficios que se habian propuesto de

antemano [...]. No seria tal vez un negocio fabuloso, pero de ningiin modo cosecharon pérdidas.

Mas aln, Heinink (1995: 245) considera que las versiones fueron clave para que
Hollywood mantuviera su posicion privilegiada en el mercado cinematografico
internacional, ya que sirvieron para introducir modelos y géneros estadounidenses en
los paises a los que se exportaban (Gubern, 1977: 40). Y, lo que es mas, las versiones
obedecian a un estrategia politico-mercantil concreta que tenia una doble funcion: no
solo permitian a Hollywood continuar exportando peliculas para satisfacer la demanda
internacional —evitando asi que las producciones nacionales pudieran ocupar ese

espacio—, sino que, a la vez, despojaba a las industrias locales de trabajadores con

20 De izquierda a derecha, Gaston Glass (version francesa), Theo Shall (version alemana), John Wayne
(versidn inglesa), Franco Corsaro (version italiana) y Jorge Lewis (version espafiola).

21 De hecho, Fuentes-Luque (2019a: 5) afirma que las versiones llegaron a ser relativamente exitosas
entre el publico europeo, algo que contradice a buena parte del resto de voces.
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talento. Todo esto creaba un circulo ciertamente ventajoso para los EE. UU. (Heinink,
1995: 259-260). Ambas cuestiones fueron ya alertadas en su dia por Piqueras (1930: 8):

El hecho de imponer a los directores de aqui sus obras, sus ‘guiones’, su técnica, nos demuestra
que no son unos fines romanticos [...] lo que induce a ello. Nosotros oteamos otras intenciones,

que ponen en peligro el porvenir cinematografico de Europa.

Las versiones no dejaban de responder, pues, a un fendmeno de colonizacion cultural y

control comercial de los paises receptores (Ballester Casado, 2001: 67).

Estas producciones continuarian siendo lanzadas al mercado hasta la década de 1940
—mayoritariamente por estudios franceses y alemanes (Ballester Casado, 2001: 43)—,
aunque Heinink apunta al afio 1931 como el fin de su etapa de esplendor (1995: 243-
245). Joinville, gran referente de la version multilingle, cerrd en julio de 1932 al no
poder mantener a su personal, pasando a ser un gran estudio de doblaje (lzard, 1992: 78-
79). Por ello, creemos poder considerar dicho afio como el punto en el que la version

multilingle queda eclipsada en favor de las modalidades de doblaje y subtitulacion.
1.2.2.2. La TAV durante el cine sonoro: consolidacion del doblaje y del subtitulado

Exploradas las primeras practicas que se dieron en el marco de la TAV para solventar el
problema linglistico creado por la llegada del cine sonoro, asi como el —relativo—
fracaso de estas, en el presente punto pasaremos a explicar como el doblaje y el
subtitulado se convirtieron en las principales modalidades de TAV en Europa, asi como

las implicaciones econdmicas, sociales e ideoldgicas de unay otra.

Tal y como hemos indicado en el Punto 1.2.2.1., los afios 1931 y 1932 supusieron un
cambio en la politica de exportacion de los filmes sonoros por parte de Hollywood. Los
estudios estadounidenses abandonaron definitivamente las versiones en favor del
doblaje y el subtitulado. Entre los principales motivos detrds del abandono de esta
practica, el econdmico era el mas importante. Ya en 1930, algunas de las productoras
empezaban a plantear su vuelta al doblaje con el fin de reducir costes, tal y como indica
la prensa de la época (s.a., 1930: 6):

Metro is looking for a way to chop down the current cost of the multi-linguals [...]. With this in
mind, the studio is going back to experimenting again with dubbing in Spanish, French, and
German [...]. Should this studio, or any other of the majors, arrive at a foolproof system of

dubbing, it is certainty that direct foreign shooting will get a setback.
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MG Seeks Foolproof Dubbing Method |
For Versmns to Cut $40,000. Wkly Nut

Imagen 10: titular de la revista Variety publicado el 23 de diciembre de 1930.

Parece estar generalmente aceptado que la mejora y estandarizacion del doblaje y el
subtitulado consigui6 atajar la crisis que las versiones no habian conseguido solucionar
(Jarvinen, 2012: 103). No obstante, cabe destacar que la versién multilingtie nunca llegd
a acabar con la practica de estas dos modalidades, sino que estas se vieron relegadas a
un segundo plano: “[i]n the years 1930-1935, when the American studios first had to
face the challenge of adapting regular production for non-English-speaking audiences,
they made version films as part of the response and simultaneously experimented with
other modes of translation” (Jarvinen, 2012: 104). El doblaje y el subtitulado
continuaron, pues, siendo testados en distintos mercados linglisticos y mejorados
técnicamente, jugando un papel importante en la difusion de peliculas estadounidenses
en Europa (Mereu Keating, 2016: 36) y con una aceptacion cada vez mayor por parte
del publico (Thompson, 1985: 162). Sin embargo, a pesar de que el uso de estas dos
modalidades precede al de las versiones, si que es cierto que ambas despertaron, en su
origen, un fuerte recelo entre estudios, autoridades estadounidenses y publico (Jarvinen,
2012: 103).

Como hemos visto en el punto anterior, los primeros doblajes llegarian a finales de los
afios veinte. Asi lo afirma Nornes (2007: 146), que indica que la tecnologia necesaria
para doblar ya existia en 1928. Avila (1997a: 67) atribuye la invencion del doblaje a dos
trabajadores de la Paramount: Edwin Hopkins y Jacob Karol. Existe poca informacién
acerca de cual fue la primera pelicula doblada de la historia. Autores como Thompson
(1985) o Nornes (2007) apuntan a Rio Rita como una de las primeras —si no la
primera— pelicula en distribuirse en version doblada. Sin embargo, otros (Avila, 1997a,
1997b; N4jar, 2015) sefialan a una pelicula anterior, titulada The Flyer, como el primer
doblaje de la historia. Este se habria hecho con el objetivo de mostrar la viabilidad del

invento a altos cargos de la Columbia Pictures y la Paramount. No obstante, como ya se
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adelantd, nos ha sido imposible certificar la existencia de esta pelicula, pues la cinta no
figura en ninguna de las bases de datos cinematogréficas consultadas. Con todo,
alrededor de estas fechas encontramos dos filmes que podrian tratarse de esta obra. La
primera es The Night Flyer (Walter Lang, 1928), mencionada en un reportaje de RTVE
(s.a., 2021: en linea) como el primer doblaje realizado por Hopkins y Karol. No
obstante, creemos que esto podria tratarse de un error surgido por el parecido del titulo
de esta pelicula con la misteriosa The Flyer, pues el filme de Lang es una obra muda,
algo que imposibilitaria su candidatura a primera pelicula doblada (a no ser que hubiera
una sonorizacion posterior). La segunda posible candidata es la pelicula Flight (Frank
Cappa, 1929). Nuestras sospechas sobre ella se basan en distintos motivos: por un lado,
al contrario que The Night Flyer, se trata de un filme sonoro; por otro, la cinta fue
producida por Columbia Pictures, lo cual cuadraria con las indicaciones de Avila
(1997a: 68), que afirma que fue el presidente de dicha productora quien entregé la
pelicula a Hopkins y Karol para la prueba. Finalmente, a modo de elucubracion,
pensamos que el titulo Flight podria ser facilmente confundible con The Flyer, lo que

podria haber llevado al error.

Sea como fuere, los primeros doblajes tuvieron, como ya hemos indicado, una mala
recepcion debido a la pobre calidad técnica de los mismos (Nornes, 2007: 146). Tal es
asi que el propio Departamento de Comercio de los EE. UU., tras una serie de estudios
de recepcidn, hizo un llamamiento a Hollywood para que renunciase a la distribucion de
peliculas dobladas. A esto se sumaban las prohibiciones por parte de distintos paises de
exhibir peliculas con didlogos en inglés, pues en un principio los estudios apostaban
unicamente por doblar escenas clave de las peliculas, dejando el resto de los dialogos en

version original.

Forelgn [.angnage Bans
Halt Hollywood Dubbing

Imagen 11: titular de la revista Variety del 15 de enero de 1930.
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No obstante, el esfuerzo por parte de Hollywood —con Paramount, MGM y Fox a la
cabeza— hizo que el doblaje terminara siendo ampliamente aceptado en paises como
Italia, Alemania o Francia, mercados en los que la exportacion estadounidense habia
sido especialmente compleja dadas las reacciones adversas de publico e instituciones.
En palabras de Nornes (2007: 145): “studios and distributors quickly discovered that
dubbing could generally accommodate the whims of chauvinistic audiences and for far
less money than the MLV”. Ya en 1931, Paramount dedica parte del presupuesto de
Joinville al doblaje a lenguas como el aleman, el espafiol, el francés, el hingaro, el
rumano, el ruso, el sueco y hasta otros 14 mas. Ese mismo afio se inaugurarian también
los primeros estudios de doblaje en Alemania e Italia, lo que supone el origen de las
industrias de doblaje de ambos paises (Avila, 1997a: 70, 74). Para 1933, el doblaje dejo
de ser motivo de conversacion y pasd a estar plenamente aceptado por el publico
(O’Brien, 2019: 178-179). Ese mismo afio, Joinville abandonaria definitivamente las
versiones multilinglies para convertirse en un gran estudio de doblaje en suelo europeo
para todo Hollywood (Fuentes-Luque, 2019b: 144), funcién que desempefiaria hasta
1937 (Iglesias Gémez, 2009: 48).

La aceptacién del doblaje por parte del publico europeo tras el rechazo inicial se debid,
en gran medida, a las mejoras técnicas, entre las que destacaban la postsincronizacion,
el uso de multiples pistas de audio —algo que hacia del doblaje una préactica mas
depurada, sencilla y rentable— (Chaume, 2004: 49) y a la mejora en el ajuste labial
(Thomspon, 1985: 162-163). Asi, si en 1931 el doblaje ya empezaba a ser una préctica
comun a la hora de exportar peliculas (Ballester Casado, 2001: 50), entre 1934 y 1935
este se generalizo, convirtiéndose en una de las principales soluciones al problema
lingtistico (Minguet Batllori, 1995: 171- 172).

Sin embargo, mas alla de las mejoras técnicas, el triunfo de esta modalidad puede
achacarse a que, en cierta manera, era una solucion de consenso (Danan, 1994: 71;
Nornes, 2007: 141): el doblaje permitia a los espectadores disfrutar de las estrellas de
Hollywood en su propio idioma, a los estudios continuar exportando sus producciones a
los mercados internacionales y a los paises receptores camuflar las peliculas extranjeras
como una suerte de producto nacional, lo que copaba las aspiraciones nacionalistas de

gobiernos como el aleman, el italiano, el espafiol o el francés, cerrados a posibles
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influencias extranjeras (Chaume, 2004: 49-50) y que terminaron imponiendo esta
modalidad por ley (N4jar, 2015: 116).

En cuanto al subtitulado, este tuvo una trayectoria similar al doblaje. Como ya hemos
visto, esta modalidad se plante6 como una de las primeras soluciones al problema
causado por la llegada del cine sonoro. Gottlieb (2002: 216) afirma que la primera
pelicula subtitulada de la historia fue la ya mencionada The Jazz Singer en su estreno en
Paris en 1929. Chaume (2004: 52), no obstante, sugiere que fue The Singing Fool
(Lloyd Bacon, 1929). Sin embargo, un articulo de Variety de noviembre de 1929 indica
que fue otro filme, The Broadway Melody (Harry Beaumont, 1929), el primero en
recibir una subtitulacién similar a la de hoy en dia durante su estreno en Francia: “[jJob
of substituting French titles for the original dialog has been cleverly done, the printed
word keeping step perfectly with the progress of the action. This is the first job of its
kind” (s.a., 1929: 5).

Sea como fuere, a partir del afio 1929, el subtitulado empezaria a extenderse por Europa.
De acuerdo con Bartoll Teixidor (2015: 162):

[EIn Dinamarca se proyecto la pelicula The Singing Fool, con subtitulos en danés, el 17 de agosto
de 1929. En Italia también se pasaron peliculas subtituladas en 1929; en Holanda, en 1930; y en

enero del 1932 en la Gran Bretafia.

No obstante, a pesar de su uso desde los primeros afios del cine sonoro, el subtitulado
generd, en su origen, un fuerte recelo en las productoras estadounidenses, pues
pensaban que este reduciria la asistencia a las salas de cine (Santos, 1997: 94). La raz6n
tras este miedo era el analfabetismo: durante la década de 1930, el nimero de personas
analfabetas en Europa se contaba por millones (lzard, 2001: 197). Heinink (1993: 36-
37) se pronuncia sobre la llegada del subtitulo al cine sonoro y el efecto negativo que

este podia tener para los espectadores:

El subtitulado, el correctivo menos maligno para hacer comprensible una pelicula en cualquier
lugar del mundo, iba a privar a muchos espectadores de percibir plenamente la principal ventaja
que aportaba el nuevo invento, y desvalorizaba el film [sic] hablado al reducirlo, en cierto modo, al
formato anterior del mudo (imagen + texto escrito), con ciertas modificaciones (texto

sobreimpreso) que harian la lectura ain mas molesta.

A esto, ademas, se unian las dificultades técnicas de la época. Mientras que Cornu
(2019: 191) menciona la baja calidad visual de los subtitulos —“subtitles could be hard
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to read because of occasionally poor definition”—, lzard (2001: 197) explora otros
problemas: durante los primeros afios del cine sonoro, los textos traducidos se ubicaban
en pantallas laterales. En el caso de las part-talkies, ademas, se combinaba el uso de
subtitulos e intertitulos (Jarvinen, 2012: 107-108). Asi describe este fendmeno
Thompson (1985: 158): “[w]hen Le Chanteur de Jazz showed in Paris in early 1929, the
intertitles were in French, with printed translations for the few moments of dialogue
projected on to an adjacent screen”. A esto se sumaba también el nimero reducido de
lenguas meta, lo cual era un problema para muchos paises, pues recibian el audio y los
subtitulos en lengua extranjera (normalmente en dos: inglés / francés, aleméan o espafiol)
y, de nuevo en el caso de las part-talkies, intertitulos que solian estar traducidos a la
lengua del pais. Esta compleja situacion, no obstante, duraria poco: en un breve espacio
de tiempo, una serie de rapidos avances técnicos permitirian mejorar la modalidad hasta
darle caracteristicas similares a las que posee hoy en dia?? (Chaume, 2004: 51) —como
se refleja en el ya citado articulo de la revista Variety de noviembre de 1929 sobre el

estreno de Broadway Melody en Francia—.

El subtitulado terminaria convirtiéndose en la principal modalidad de traduccién de
paises europeos como Grecia, Bélgica, Portugal, Holanda, Noruega, Suecia 0
Dinamarca, entre otros. La razén detras de la consolidacion del subtitulado por delante
de otras modalidades en estos paises habria sido principalmente econémica, dado que el
coste era menor que el del doblaje. No obstante, también entraban en juego cuestiones
como la fuerza del idioma, el nivel cultural del pablico meta (Chaume, 2004: 50-53) o
el nivel de desarrollo de la industria cinematografica del propio pais —a menor

posibilidad de competencia, mayor apuesta por el subtitulado— (Thompson, 1985: 163).

Dicho esto, no se pueden dejar de lado las cuestiones ideoldgicas, culturales y politicas
para entender la eleccion de una modalidad de TAV u otra. Para Delabastita (1990: 99),
de hecho, la cultura del pais era el factor que condicionaba la preferencia por doblaje o

subtitulado. Sobre esto se pronuncia Danan (1991: 613):

Subtitling and dubbing represent two extremes on the translation spectrum because they originate
from two opposite types of cultural systems. Subtitling corresponds to a weaker system open to
foreign influences. Dubbing results from a dominant nationalistic system in which a nationalistic

film rhetoric and language policy are promoted equally. Suppressing or accepting the foreign

22 Para mas informacion sobre la evolucion del subtitulado en el plano técnico, recomendamos la lectura
de lvarsson (2004, 2009).
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nature of imported films is a key to understanding how a country perceives itself in relation to

others, and how it views the importance of its own culture and language.

La postura de Danan, pues, es que el doblaje tenia componentes nacionalistas y servia
para demostrar la supremacia linguistica y cultural de una nacion, mientras que el
subtitulado estaria més enfocado al idioma de partida y no tendria cabida en sociedades
cerradas. Francia, por ejemplo, apostdé por el doblaje hasta el punto en el que la
exhibicion de peliculas subtituladas fue practicamente prohibida en el afio 1932, una
medida tomada para proteger al pais de la influencia del inglés (Cornu, 2019: 191), algo
que hizo también Italia. EI gobierno del pais transalpino, ademas, apost6 por el doblaje
para la unificacion linguistica del pais (Nornes, 2007: 145), politicas que seguirian otras
naciones como Alemania o Espafia (Danan, 1991: 612-613) (para mas informacion,

véase el Punto 3.3.2.).

No obstante, creemos que la postura de Danan no ha de tomarse, posiblemente, como
una verdad absoluta. Asi lo plantea Xavier (2009: 18), por ejemplo, que se cuestiona si
la implantacién del subtitulado en Portugal no obedecid, acaso, a una estrategia estatal
de censura encubierta, preguntandose como si no un pais en el que a finales de los afios
veinte el 70 % de la poblacion era analfabeta apostaba por el subtitulado como
modalidad de TAV. Pieper (2018: 156) apunta en la misma direccion, y afirma que el
subtitulado en Portugal se empled, precisamente, con el objeto de censurar y reducir la

influencia exterior en el pais?®:

Many films never arrived in fascist Portugal and the majority that were exhibited, were not only
mutilated by cutting scenes, but also through the omission and manipulation of subtitles [...]. The

aim was to keep the nation “free” of foreign influences.

Cherubini (2019: 85) va més alla, y compara directamente el uso del subtitulado en

Portugal con el que hicieron Alemania, Italia o Espafia con el doblaje®*:

[O] pais foi governado por uma ditadura fascista desde o golpe de 1926 até a revolugdo em 1974,
mas a modalidade oficial de tradugdo audiovisual é a legendagem. De facto, Salazar e o0s

funcionérios do Estado Novo pretendiam preservar o padrédo da lingua e da cultura portuguesa na

23 Como ejemplo mas reciente del uso del subtitulado para fines relacionados con la censura encontramos
el caso de China, que durante los ultimos afios ha establecido una politica de censura a través de esta
modalidad. Uno de los ejemplos més notorios ha sido el de la serie Friends (Marta Kauffman y David
Crane, 1994-2004) (Stevenso, 2022: en linea).

24 Para informacion mas detallada sobre el proceso de censura en el subtitulado en Portugal durante la
dictadura, recomendamos la lectura de Pieper (2020).
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mesma maneira em que faziam os outros paises europeus fascistas, nos quais era utilizada a

dobragem para importar os filmes estrangeiros.

Esta postura, sin embargo, no es nueva. Ya en los afios cuarenta, Zufiga vinculaba el

subtitulado al proteccionismo industrial y cultural por encima del doblaje (1948a: 392):

La no aceptacion del doblaje es, pues, un arma de aquellos paises en que, por razones artisticas, la
produccion indigena es pobre. Esto, claro, es una defensa que nada tiene que ver con el arte, sino

con la pura industria. Y con el sentir nacional, mientras existan nacionalismos.

Pero al margen de estas cuestiones, es necesario tener en cuenta el perfil del espectador
medio de la época a la hora de entender la preferencia por doblaje o subtitulado. El cine,
mas que un invento artistico, era un entretenimiento popular que atraia a la clase obrera
y trabajadora, cuya comprension lectora podia no ser la mejor. Tampoco conviene dejar
de lado el factor comercial, pues es necesario para entender el porqué del triunfo de una
modalidad u otra: como ya hemos sefialado, los estudios no hacian si no tratar de
realizar la menor inversion posible a la hora de traducir, buscando siempre la
aceptabilidad de los espectadores (Diaz-Cintas, 2001: 61-62). Esto provocd que en el
salto del cine mudo al sonoro se viviera un periodo de probaturas en el que cada estudio
testd distintas soluciones, muchas veces cambiando de politica de una pelicula a otra 'y
sin un plan definido en mente. En palabras de Vincendeau (2012: 140):

Articles in Variety over the period 1929-32 reveal an incredible confusion on the subject
—strategies varied between studios, and changes of policy within a studio were common [...] in
spite of the self-satisfied Hollywood discourse on its superior competence in terms of planning, it

was precisely the lack of long-term strategies which engendered this confusion.

Un ejemplo lo podemos encontrar en la distribucién al francés de la ya mencionada
Rio Rita, donde la decision de si distribuir la pelicula con doblaje en francés o con los
didlogos cortados e insercion de intertitulos se tomé solo tras llevar a cabo pases

especiales para criticos francéfonos (s.a., 1930: 5).

En esta linea coincide también Ballester Casado (2001: 129), que cree que al margen de
la defensa de la industria patria y las connotaciones ideologicas de la dicotomia
doblaje/subtitulado, muchos paises que hoy en dia son subtituladores lo son porque en
su momento simplemente no opusieron resistencia a esta modalidad y Hollywood no
tuvo que forzar la entrada del doblaje. Visto desde esta perspectiva, la implantacion de
la modalidad de TAV predominante podria entenderse tanto desde una cuestion
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ideoldgica por parte de los paises receptores como econdémica por parte de las
productoras y distribuidoras (Nornes, 2007: 145).

Finalmente, hay que tener en cuenta también el grado de desarrollo tecnoldgico y
velocidad de implantacion del cine sonoro en cada pais, ya que esto también afecto a la

apuesta por doblaje o subtitulado (Fuentes-Luque, 2019a: 19).

En resumen, la eleccién de una modalidad de TAV u otra no se debe a una sola razon,
sino gque existen toda una serie de cuestiones complejas que empujan a su uso por parte

de una comunidad. Tal y como indica Szarkowska (2005: en linea):

The decision as to which film translation mode to choose is by no means arbitrary and stems from
several factors, such as historical circumstances, traditions, the technique to which the audience is
accustomed, the cost, as well as on the position of both the target and the source cultures in an

international context.

Con el objetivo de mostrar de forma gréafica los factores principales detras del
establecimiento de las modalidades de TAV predominantes en cada pais, hemos

elaborado la Figura 1:

Factores que participaron

en el establecimiento de modalidad

de TAV
Grado de alfabetismo Grado
y aceptabilidad de implementacion
del publico del cine sonoro
Rentabilidad v Politica linglistica
econdmica y legislacion nacional

[ N.° de hablantes ]

Figura 1: factores que participaron

en el establecimiento de las modalidades de TAV predominantes en cada pais.
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Sea como fuere, primero gracias a las versiones multilinglies —que, a pesar de su mala
recepcion, sirvieron para copar los mercados domésticos europeos e impedir el
afloramiento de la competencia— Yy al perfeccionamiento del doblaje y el subtitulado
después, Hollywood fue capaz de mantener la posicién hegemdnica que el salto del cine
mudo al sonoro hizo peligrar (Ballester Casado, 2001, 53): en 1937, el 70 % de las
peliculas comerciales proyectadas por todo el mundo eran producciones
estadounidenses (lzard, 1992: 83).

1.3. Coda

A lo largo del presente capitulo, hemos indagado acerca de la historia de la TAV
durante la primera mitad del siglo XX en Europa, principal mercado de EE. UU en la
época. Asi, en primer lugar, hemos repasado el concepto de la TAV y sus distintas
modalidades especificas, con el fin de contextualizar nuestro objeto de estudio. Tras
esto, hemos pasado a revisar el contexto historico y social en el que se llevaba a cabo la
traduccion de peliculas en los afios del cine mudo, asi como las principales modalidades
que se dieron durante este periodo de la historia del cine —por un lado, la explicacién

de peliculas y, por otro, la traduccién de intertitulos—.

Una vez hecho esto, hemos continuado explorando el salto del cine mudo al sonoro y el
impacto que este tuvo para la industria cinematografica tanto europea como
estadounidense, la respuesta por parte de las naciones europeas —que buscaron
protegerse de la influencia lingiistica y cultural del pais norteamericano— vy las
modalidades de TAV que surgieron desde los EE. UU. para tratar de solventar la nueva
barrera del idioma que acababa de surgir en el cine: por un lado, las versiones
multilinglies —que se abandonarian a principios de la década de 1930— vy, por otro, el
doblaje y el subtitulado. Para finalizar el capitulo, hemos llevado a cabo una breve
reflexion acerca de las razones que llevaron a decantarse a diferentes paises por una u

otra modalidad.
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CAPITULO 2. ORIGENES Y DESARROLLO DE LA TRADUCCION
AUDIOVISUAL EN ESPANOL: ESPANA E HISPANOAMERICA

En el presente capitulo, indagaremos sobre cudl era la situacion de la TAV en Espafia en
el paso del cine mudo al sonoro dentro del contexto europeo expuesto a lo largo del
Capitulo 1. Paralelamente, veremos como fue esta misma evolucién en
Hispanoamérica®®. Con esto, pretendemos mostrar la postura de Hollywood hacia el
mercado de habla hispana durante los primeros afios de la historia del cine. También
como el desconocimiento del contexto linguistico y cultural que rodeaba a estos paises
tuvo como resultado el fracaso de las primeras politicas de TAV del cine sonoro
(incluyendo las ya mencionadas versiones multilingties en espafiol, que tuvieron una
mayor importancia para Hollywood dado el amplio nimero de hablantes de nuestro
idioma en el mundo). Finalmente, hablaremos de como se asentaron las principales
modalidades de TAV en Espafia y en los diferentes paises hispanoamericanos, y de
coémo las politicas nacionalistas y las preferencias del pablico llevaron al intento de
crear una variedad de espafol artificial, el espafiol neutro, sobre el que hablaremos en el

Capitulo 3.
2.1. Los origenes de la TAV en espafiol durante el cine mudo

En este punto, repasaremos cual era el estado de la industria cinematogréafica y de la
TAV en Espafia e Hispanoamérica durante los afios del cine silente, centrandonos en el
estado de la produccion y en como se manifestaron la explicacién de peliculas y la
traduccion de intertitulos en ambos mercados. Ademas, hablaremos de cuéles fueron los
primeros conflictos linguisticos relacionados con el uso del espafiol en la TAV en esta

época.
2.1.1. Espafia durante el cine mudo: industria y traduccion

Dado que en el Capitulo 1 ya hemos ofrecido una vision general sobre la situacion de la
TAV durante la época del cine mudo en Europa y sobre como los EE. UU. se

convirtieron en la principal potencia cinematografica mundial, en el presente punto

% A modo de aclaracién, nos gustaria indicar que emplearemos, de manera general, el término
Hispanoamérica para referirnos al conjunto de paises americanos de lengua espafiola. Ocasionalmente,
sin embargo, usaremos América Latina o Latinoamérica para hablar de los paises americanos que hablan
lenguas derivadas del latin (espafiol, portugués, francés) (Fundeu: en linea). No obstante, hemos
mantenido, en la medida de lo posible, las denominaciones empleadas por los diversos autores a la hora
de citar y referenciar sus obras.
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realizaremos un repaso al estado del cine y de la TAV en Espafia en los afios del cine
silente, como preambulo a la llegada del sonoro a nuestro pais.

En general, se podria decir que la situacion de la industria cinematogréafica espafiola no
solo no distaba mucho de la de su entorno en los afios del cine mudo, sino que era
incluso peor. A pesar de no haber participado en la | Guerra Mundial —un conflicto que,
como ya hemos visto, se llevo por delante a las industrias europeas—, nuestro pais no
pudo, o no supo, aprovechar esta oportunidad debido a la debilidad que la

cinematografia nacional arrastraba desde su nacimiento (Porter Moix, 1992: 91).

El cine llegaria a Madrid tan pronto como en 1896 (Méndez-Leite, 1941: 9). Sin
embargo, de acuerdo con Santos (1997: 123), durante las primeras décadas del siglo XX
la industria cinematogréafica espafiola era practicamente inexistente. Esto no quiere decir
que no hubiera un sector dedicado a la exhibicion, pues en las décadas de 1910 y 1920
el cine se consolidaria como el espectaculo preferido de las clases populares espafiolas,
en especial en centros urbanos entre los que destacaron Madrid y Barcelona. Sin
embargo, en términos de produccidn, la nuestra era una industria débil, irregular y que
estaba a merced de las cinematografias europeas y estadounidenses (Minguet Batllori,
2008: 38). En palabras de Minguet Batllori (2008: 38), durante estos afios el cine
espanol “persiste [...] a pesar de su entramado industrial y no gracias a ¢€1”. Pérez
Perucha (1989: 21) se muestra tajante al afirmar que existia un “abismal retraso
evolutivo” entre la nuestra y el resto de las cinematografias occidentales, algo que hacia
a nuestro cine “perder casi todas las batallas que se [veia] obligado a mantener con la
potente produccion extranjera”. Santos (1997: 123) ejemplifica esto al afirmar que en el
afio 1920 tan solo se estrenaron entre 10 y 15 peliculas espafiolas en nuestro pais.
Piqueras (1935a: 3-4), sin embargo, destaca dos periodos en los que la produccion muda
espafola parecio destacar minimamente: uno en 1917 —no gracias al buen hacer de la
industria nacional, sino mas bien debido al declive de las producciones europeas a causa
de la I Guerra Mundial— y otro entre 1925 y 1928 —debido a una reorganizacién
industrial del cine, que se preparaba ya para dar el salto definitivo a las peliculas

sonoras—.

Esta debilidad hacia del nuestro un mercado altamente apetecible no solo para
Hollywood, sino también para otros paises. En palabras de Montes Ibars (2017: 53):

“[e]l cine extranjero, especialmente el norteamericano, pero también francés y aleman,
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cautivd a los espectadores espafioles y liderd las taquillas espafiolas desde que sus
producciones llegaron masivamente a nuestro pais durante la I Guerra Mundial”. Sin
embargo, el verdadero interés de las industrias internacionales por Espafia era que esta
encabezaba el segundo mayor mercado linglistico del planeta. Es decir, nuestro pais se veia

como la puerta de entrada a Hispanoamerica (Santos, 1997: 123).

La cartelera espafiola se encontraba, asi, colonizada por el cine de mas alla de sus
fronteras. En primera instancia, esta invasion se daria por parte de las cinematografias
europeas —en especial la francesa, seguida de la italiana y la alemana— con solo las
mejores peliculas estadounidenses siendo capaces de competir con los filmes galos
(Thompson, 1985: 39). Pero con la | Guerra Mundial, Espafia se convertiria en un
monopolio estadounidense. Segun Minguet Batllori, en esto tuvieron también un papel
importante las empresas exhibidoras y las salas de cine, que no apostaban por la
produccién autdctona dada la preferencia del publico por las peliculas extranjeras.

Como el mismo autor sefiala (2008: 41):

El cine extranjero llega con rapidez a las pantallas espafiolas, es plenamente aceptado por el
publico, el cine autéctono responde con lentitud y poca imaginacién a esa digamosle colonizacion
y, como primera y fatal consecuencia, los exhibidores prefieren estrenar films [sic] extranjeros

ante el riesgo que supone decantarse por las peliculas espafiolas.

Ante esta situacion, sin embargo, nadie en Espafia tom6 medida alguna para proteger a
la endeble industria nacional. Tal y como describe Santos (1997: 123): “hemos de
lamentar la despreocupacion generalizada que hizo de nuestro cine una presa tan
vulnerable. No hubo gobierno, ni colectividad de artistas o de industriales, que se
preocupasen por defender nuestro precario legado cinematografico”. La situacion
general de la cinematografia espafiola a finales de la época del cine mudo era, pues,
extremadamente irregular en sus producciones a la par que deficiente: hacia 1928, la
produccién estadounidense suponia un 85 % de las peliculas distribuidas en Espafia
(Santos, 1997: 123).

En lo que respecta a la TAV, ya hemos mencionado en el Capitulo 1 que, para autores
como Dwyer (2005), Nornes (2007) o Serna (2014), la traduccidn era clave para el éxito
del cine estadounidense en el extranjero. Sin embargo, esto fue ain mas cierto en
nuestro pais, ya que la situacién de extrema debilidad de la industria espafiola

provocaba una gran dependencia en la traduccion (Lopez Martin, 2015: 301). Durante
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los afios del cine mudo, las modalidades de TAV que se dieron en Espafia fueron las
mismas expuestas en el Capitulo 1: la explicacion de peliculas y la traduccion de

intertitulos.

Tanto Avila (1997a: 50) como Sanchez Salas (1998: 73) sefialaban ya en su momento
que la figura del explicador apenas habia sido estudiada dentro del ambito
cinematogréfico espafiol, algo que, dada la falta de bibliografia posterior disponible,
parece seguir siendo el caso?. Nada nos hace pensar, sin embargo, que su funcién o su
perduracién en el tiempo fueran distintas de las observadas en la mayor parte del resto
de paises. En un principio, el bajo nivel cultural de los espectadores —en su mayoria de
clases populares y analfabetos, por lo que no eran capaces de leer los intertitulos— y el
caracter feriante del cine hizo que los explicadores gozaran de gran popularidad en
Espafia, a veces siendo incluso una atraccion mayor que las propias peliculas (Avila,
1997a: 52-55). Esta popularidad se ve también reflejada en el hecho de que se realizaran
concursos para elegir por votacién popular al mejor explicador de una velada o de que
estos profesionales se anunciasen para su contratacion en boletines junto con artistas y
técnicos (Sanchez Salas, 1998: 77). No obstante, el aumento del nivel cultural del
publico terminaria por dejar sin espacio al explicador, que primero se convertiria en un
mero lector de intertitulos para, finalmente, desaparecer a comienzos de la década de
1910 (Avila, 1997a: 58). Nos gustaria sefialar que Romaguera i Rami6 (1993: 141-142)
menciona que algunos de estos explicadores realizaban sus comentarios y traducian los
intertitulos al catalan en las zonas catalanoparlantes. De hecho, Avila (1997a: 51)
apunta que en Sabadell al explicador se le denominaba también xarlata. Desconocemos
si esta misma situacion se daria en las zonas de habla gallega y vasca de Espafia, pero
dado el caracter popular y feriante del explicador, no parece aventurado pensar lo

contrario.

En cuanto a la otra modalidad de TAV de la época, la traduccién de intertitulos, Lopez
Martin (2015: 301) afirma que la profesion de traductor y adaptador de intertitulos era
frecuente en Espafia, dado que la gran mayoria de peliculas venian de mas alla de
nuestras fronteras. Los primeros intertitulos en espafiol llegaron a nuestro pais de la
mano de compaiiias como la francesa Pathé. En un primer momento, estos eran

extremadamente simples e incluian mensajes dirigidos al publico, como intermedio,

26 Entre los escasos ejemplos encontramos aportaciones de Fernandez Fernandez (2000) o Sanchez Salas
(1998, 2004), entre otros pocos.
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hasta mafiana o mafiana nuevo espectaculo (Lopez Martin, 2015: 223-225). No seria
hasta 1907 cuando, como sefiala Avila (1997a: 55), nos llegarian las primeras peliculas

con “insertos explicativos en castellano”.

Serna (2014: 125), que defiende que la traduccién de intertitulos resultaba vital para la
viabilidad comercial de Hollywood en el extranjero durante los afios del cine mudo,
pone el caso de Espafia como ejemplo de la importancia que la traduccién tenia para el
publico meta: “Spanish-language intertitles offered viewers crucial information for
understanding a narrative far removed from their cultural context [...]. That translation

[...] was crucial to the film’s legibility for foreign audiences”.

No obstante, al igual que ocurria en otros paises, en Espafia también hubo quejas por la
mala traduccion de las peliculas, especialmente por parte de la prensa especializada.
Sanchez Salas (1999: 430, 435) indica que entre las principales criticas figuraban no
solo “incorrecciones gramaticales de las traducciones de rétulos extranjeros”, sino que
iban “desde la aparicion de barbarismos hasta lo ampuloso de la traduccion, pasando por
la queja de desvirtuar el sentido de la pelicula”. Un ejemplo lo podemos encontrar en el
ya citado articulo de 1913 publicado en la revista espafiola EI mundo cinematografico,
donde, aun sin dar ejemplos concretos, el autor se queja del problema endémico —en
Espafia y en Europa— que suponian los intertitulos mal traducidos, causados en muchas
ocasiones porque el proceso de traduccion se llevaba a cabo por personal sin

conocimiento linguistico.

En lo que se refiere a las quejas por la pérdida del sentido original de la pelicula, un
articulo del peridédico El imparcial profundiza en las razones que llevaban a estos
cambios (Bill, 1925: 6):

Si la obra proyectada es extranjera, estamos en caso anélogo al de una traduccion, en donde se
compran unos derechos de exclusividad y el comprador, si no es literato, encarga a uno que lo es la
adaptacion de la obra al gusto y forma del publico a quien va a ser sometida. Porque —también
hay que decirlo, para que lo sepan los que lo ignoran— en cinematografia hay unos literatos, que
se llaman “redactores de titulos”, que se ocupan de adaptar y acoplar la literatura y atn el asunto

extranjero al paladar nacional.

Esta adaptacion al gusto nacional se menciona también en el ya citado articulo de 1928
escrito por el traductor y adaptador Elias Riquelme (1928: 4), que cuenta que, una vez

traducido el intertitulo, el titulador —que podia ser el mismo traductor— cambiaba “la
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mayor parte de veces su significado [del intertitulo], pues un titulo muy comprensible y
chocante a los ingleses, americanos o franceses, no tendra sentido ni gracia alguna para

los espaiioles”.

Un ejemplo de esta adaptacion cultural podemos encontrarlo en la traduccion de los
siguientes dos intertitulos de la pelicula Within Our Gates (Oscar Micheaux, 1920),
distribuida en Espafia con el titulo La negra.

Aquella noche. Una partida
de cartas para desplumar
und victima,

That night.

'l Girdlstone le engand
and when he had called him to terms, had tdmbién U ddemds 16 mSUhO

Yes, Gridlestone had cheated him, also,

laughed in his face, calling him “poor white

trash—and no better than a Negro,” ][ crozmente ast €s CUC Juro
whereupon he had sworn. . . Dengarse "

Imagen 12: ejemplos de intertitulos originales y su traduccion de la pelicula Within Our Gates.

Intertitulos traducidos cedidos por la Filmoteca Espafiola.

Para Nornes (2007: 100-101), esta traduccién pretendia facilitar al espectador espafiol
aspectos culturales y conceptos que tal vez le resultasen desconocidos. Por ejemplo, en
el primer intertitulo, el traductor afiadié informacion sobre una partida de cartas —en la
escena directamente posterior se observa a los personajes jugando al poker—, algo que
el autor achaca al hecho de que se buscara restar confusion en el pablico, que tal vez no
conociese este juego. De la misma manera, Serna (2014: 125) afirma que la traduccion
del segundo ejemplo, que elimina insultos raciales, podria deberse al desconocimiento

del publico espariol de la época sobre el racismo y la segregacion en los EE. UU.
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Al margen de esto, creemos que la adaptacion de los intertitulos generaba, si bien es
probable que minimamente, algo de interés entre la prensa —Illegando incluso a
reconocerse la labor del responsable del trabajo—. En una noticia publicada en la
revista cinematografica espafiola Popular Film en 1927 se anunciaba, de forma
entusiasta, el nombre del dramaturgo Manuel Linares Rivas —famoso por aquel
entonces por su faceta teatral— como responsable de los intertitulos en castellano de
Metropolis (Fritz Lang, 1927) (s.a., 1927: 11):

[H]oy podemos anticipar que el ilustre comediografo don Manuel Linares Rivas ha aceptado
encargarse de la adaptacion de los titulos de “Metropolis”, que huelga decir constituyen un alarde
literario. LA U.F.A. no ha omitido sacrificio alguno para poder dotar a esta produccion del
complemento que supone la firma de Linares Rivas al pie de sus titulos.

NOTICIARIO CINEMATOGRAFICO

Linares Rivas y “Metrépolis”

Imagen 13: titular de la revista Popular Film publicado el 5 de mayo de 1927.

Ademas, en la propia promocién de la pelicula que figura en dicha revista, el nombre de
Linares Rivas aparece con una tipografia destacada como responsable de la version
explicativa —mas incluso que la del director de la pelicula, Fritz Lang—, lo que deja
intuir que su presencia debia tener cierto grado de atractivo. Esta situacion, aunque
probablemente anecddtica y debida a la celebridad del propio Linares Rivas, no deja de

parecernos, cuando menos, de cierto interés y curiosidad.
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METROPOLIS

LA CIUDAD SOBRE LAS CIUDADES

Director: Fritz Lang
Operadores: Harl Freund y Gunther Riffau
Manuscrifo: Thea Von Harbou - Consfrucciones: Ofto Hunte

Version explicativa de Manuel Linares Rivas

Imagen 14: fragmento del cartel promocional de la pelicula Metropolis del 5 de mayo de 1927.

Por ultimo, y sin ser este el tema del presente trabajo, nos gustaria, siquiera
sucintamente, sefialar cuél era el estado de la TAV en lo referente al resto de las lenguas
habladas en Espafia en los afios del cine mudo, con el fin de ofrecer la mejor
panoramica de esta modalidad en nuestro pais. Riambau i Mdller (1995: 21-22) dice que
la TAV al catalan no se daria hasta la década de 1920. Uno de los primeros filmes
traducidos a esta lengua seria Tiefland (Adolf E. Licho, 1922).

Nota molt important

Dela pellicola Te-
RRA Baixa tenim a
disposicié dels se-
nyors Empressaris
que ho desitgin,
una copia amb ti-
tols escrits en catala

Imagen 15: publicidad de Tiefland en la que se informa de la disponibilidad

de intertitulos traducidos al catalan para su exhibicion (s.a., 1922: s.p.).

Minguet Batllori (2008: 91) afirma, no obstante, basandose en la prensa de la época, que
estas traducciones no fueron rentables. Sobre el gallego y el vasco, existe una acuciante
falta de bibliografia, por lo que, creemos, son necesarias futuras investigaciones para

saber si existieron traducciones a estas lenguas y, de ser asi, cuan extendidas estuvieron.

120



Como conclusion a este punto, podemos observar que la situacién general de la
traduccion en Espafa durante el cine mudo no distaba mucho de la observada en el resto
de Europa. Sin embargo, este periodo nos resulta atractivo por el interés que las
distribuidoras y productoras tenian en Espafia como puerta de entrada a Hispanoamérica,

algo en lo que incidiremos también en el Punto 2.1.3.
2.1.2. La TAV en Hispanoamérica durante el cine mudo

Tras haber expuesto el estado de la cinematografia espafiola y de la TAV en nuestro
pais durante los afios del cine mudo, a continuacion, pasaremos a exponer cuél era la
situacion en la que se encontraba el cine y la TAV en Hispanoamérica durante estos

anos.

Serna (2014: 122-123) afirma que Hispanoamérica suponia un mercado relativamente
marginal en términos de rendimiento econdmico durante el periodo del cine mudo. De
hecho, aunque Thompson asegura que en el afio 1920 el 95% de las peliculas
proyectadas en Sudamérica provenian de los EE. UU. —con las diferentes industrias
locales luchando por sobrevivir (King, 1990/1994: 27)—, este mercado apenas
representaba un 10,6 % de los beneficios que Hollywood conseguia del panorama
internacional. No obstante, este conjunto de paises se veia como un mercado con un

enorme potencial, especialmente tras la | Guerra Mundial (Serna, 2014: 127).

Al igual que en el resto del mundo, el cine lleg6 a Latinoamérica a finales del siglo XIX.
Ya en 1896 aparecen en Buenos Aires las primeras proyecciones, que fueron recibidas
con entusiasmo por parte de la poblacion. Durante las primeras décadas del siglo XX,
los principales exportadores de peliculas a Latinoamérica fueron las industrias europeas,
con Francia e Italia a la cabeza (King, 1990/1994: 22-25). Tanto King (1990/1994: 22-
23) como Serna (2014: 127) coinciden en que los principales mercados
cinematogréaficos latinoamericanos de la época eran Brasil, Argentina y México. Dado
que nuestro objeto de estudio es el idioma espafiol, nos centraremos sobre todo en los

dos ultimos.

Segun King (1990/1994: 23-24), en los albores del cine, la produccién argentina tan
solo significaba una minima parte del porcentaje de las peliculas proyectadas en el pais
rioplatense, que entre finales del siglo XIX y principios del siglo XX habia

experimentado un increible desarrollo econdémico, cultural y poblacional (con
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inmigrantes provenientes tanto de Europa como de otros paises latinoamericanos).
Como ya hemos mencionado, las industrias cinematograficas europeas eran las
principales proveedoras de peliculas para Latinoamérica en los primeros compases del
cine mudo. En particular, en Argentina —que en 1914 habia gastado 44 700 dolares en
la compra de peliculas europeas frente a los 4970 dolares invertidos en peliculas
estadounidenses (Thompson, 1985: 76)— destacaba el caso del cine italiano, dado el
numero de inmigrantes del pais transalpino que residian alli. Sin embargo, la situacién
cambiaria de forma radical, como en tantas otras partes del mundo, tras el estallido de la
I Guerra Mundial. EI ya mencionado par6n de produccion europeo que trajo consigo el
conflicto (véase el Punto 1.2.1.) llevo a que la produccion estadounidense desplazara
por completo a la europea en Hispanoamérica, tal y como muestran los indices de
importacion de peliculas en Argentina entre los afios 1916 y 1917. A esto ayudaba
también el hecho de que un gran nimero de las salas de cine del pais (asi como de otros
colindantes como Uruguay, Paraguay o Chile) fueran propiedad de empresas
estadounidenses (King, 1990/1994: 25-27).

El gran nimero de peliculas llegadas desde el pais norteamericano traeria consigo
también el abandono de la industria local (King, 1990/1994: 31), lo que acarre0 criticas
de personalidades como las del actor y director argentino José Agustin Ferreyra que
recoge Couselo (1969: 113):

No sélo [sic] le ha sido negado al cine argentino el apoyo directo o indirecto de la prensa, sino que
ésta [sic] ha permanecido indiferente, excesivamente seducida por la produccion extranjera,
olvidando o ignorando que algunos de esos paises beneficiados, celosos guardianes de sus

industrias, no permiten la exhibicidn de peliculas foraneas.

Para mediados de 1926, el peso del pais habia aumentado tanto que Argentina se habia
convertido en el mercado internacional méas importante de Hollywood fuera de Europa
(King, 1990/1994: 25-26).

En cuanto a México, la situacion tenia muchas semejanzas con la del caso argentino, ya
que, en un primer momento, las pantallas de cine del pais estaban copadas por peliculas
europeas, y no seria hasta la I Guerra Mundial cuando los EE. UU. comenzarian a
exportar sus superproducciones al pais. La llegada del séptimo arte a México fue, al

igual que en Argentina, temprana; Ramirez Aznar (1989: 15) apunta a que las primeras
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proyecciones —realizadas por la empresa de los Lumiére y por cineastas locales—

tuvieron lugar ya en 1896 en la capital del pais azteca.

La exhibicion estaria, durante estos primeros afos, encabezada por la productora
francesa Pathe, a la que luego se sumarian largometrajes venidos desde Italia (Miquel
Rendon, 1995: 18). En cuanto al periodo de dominio de la produccién estadounidense,
esta se hizo notar especialmente en la década de 1920, cuando una profunda crisis
econdmica azoto el pais y la produccién local no pudo seguir haciendo frente a la

competencia.

Sin embargo, lo que marcaria las relaciones cinematograficas entre los dos paises
norteamericanos durante este periodo seria la representacion que los estudios
estadounidenses hacian de México como un pais desordenado y salvaje, algo que heria
enormemente la sensibilidad mexicana y que tenia su origen en las relaciones politicas
entre ambas naciones (De los Reyes, 1996: 23-25). No obstante, la falta de otros
proveedores hizo del mercado estadounidense la Unica solucion para abastecer las

pantallas mexicanas (De los Reyes, 1996: 24):

El desencuentro entre mexicanos y norteamericanos en ese momento incidia mas que nunca en la
imagen negativa de los mexicanos en las peliculas. Las protestas del publico y la prensa mexicanos
se multiplicaron. Se propuso no exhibir tales peliculas, pero la ausencia de produccion europea a
causa de la primera guerra mundial [sic] obligé a distribuidores y exhibidores a aceptar esas

peliculas, sin escripulo nacionalista.

Sobre esto, Gunckel (2008: 329) afirma que la prensa mexicana de la época alertaba a
sus lectores no solo de la representacion negativa que se hacia del pais en la pantalla,
sino también de la influencia que el cine tenia sobre los espectadores, y cdmo esto podia
Ilegar a suponer el riesgo de la pérdida de los valores nacionales en pro de los vistos en

las peliculas estadounidenses —al igual que ocurria en los distintos paises europeos—:

Hollywood films often presented distorted and denigrating representations of Mexicans and their
culture [...] Both La opinion and El heraldo de México regularly warned their readership about
such films screening in local theaters, and also solicited complaints from outraged cinemagoers.
They often characterized film audiences as passive and easily seduced by moving images, and thus
likely to abandon their own cultures for that of the United States. La opinion’s coverage of the first
Congreso de Cine in Spain affirmed that because “the cinema audience is the most innocent and
susceptible”, the dominance of Hollywood “contributes to the de-nationalization of the people and

accustoms them to ideas, concepts and customs that are foreign and harmful”.
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Ante esto, se buscd tomar medidas: politicos estadounidenses, incluido el entonces
presidente Woodrow Wilson, prometieron establecer un didlogo con los estudios de
Hollywood para eliminar los estereotipos denigrantes hacia el pueblo mexicano. Por su
parte, en México se prohibio la proyeccion de peliculas de productoras que hicieran una
mala representacion de sus ciudadanos. No obstante, en el momento en el que se levanto
el veto a dichas productoras, la industria cinematogréafica de los EE. UU. acab6 por

asentarse por completo en el pais azteca (Miquel Rendon, 1995: 146):

Luego de que se levantd en México la prohibicion de exhibir peliculas de las marcas Paramount,
Aywon y Metro en noviembre de 1922, el cine norteamericano desplazé definitivamente toda
competencia. Una que otra pelicula espafiola, francesa, alemana, italiana o mexicana llamaba de

pronto la atencion de los periodistas, pero la gran mayoria [...] trataron sobre cintas de Hollywood.

Tal era la hegemonia de Hollywood que, en 1925, tan solo se produjeron cinco
largometrajes mexicanos (Miquel Rendon, 1995: 141). Con el paso del cine mudo al
sonoro, la posicion del cine estadounidense en México se haria mas fuerte, y el pais
azteca desplazaria a Argentina como principal mercado hispanoamericano para los
EE. UU. (Serna, 2014: 127).

En lo que respecta a otros paises, Serna (2014: 128) ofrece unas leves pinceladas de la
situacion de Honduras y Guatemala, e indica que en estos paises la situacion guardaba
muchas similitudes con la de México y Argentina: una gran presencia de los filmes
europeos hasta mediados de la década de 1910, que después se verian desplazados por

las producciones estadounidenses.

Ya centrandonos exclusivamente en la TAV en Hispanoamérica durante el cine mudo,
Thompson (1985: 40-41), afirma que, previamente a la | Guerra Mundial, los estudios
estadounidenses apenas tenian presencia en este mercado, y que las peliculas exportadas
rara vez eran traducidas. La entrada de los EE. UU. en estos paises una vez comenzada
la Gran Guerra, sin embargo, hizo que tanto estudios como distribuidoras tomaran
consciencia de la importancia no ya solo de la traduccién, sino de que esta fuera buena,
con la prensa especializada de la época alertando de que las traducciones pobres, con
faltas de ortografia y modismos mal empleados, podian alinear a los espectadores. Por
el contrario, parece que aquellas peliculas que ofrecian traducciones no ya solo
correctas en el plano ortogréafico, sino adaptadas a la cultura meta de los mercados,

tenian una mayor recaudacion en la taquilla y contentaban mas al publico (Serna, 2014:
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127-130). Dicho esto, Thompson (1985: 41) indica que no seria hasta mitad de la
contienda cuando los estudios de Hollywood mostrarian auténtico interés por exhibir

sus peliculas en Hispanoamérica con intertitulos traducidos.

Otra critica vertida en la época hacia la traduccion de los intertitulos en Hispanoamérica
era la del uso de un lenguaje y unas oraciones complejas en comparacion con las
versiones originales, denunciando que se utilizaran “treinta o cuarenta palabras para
traducir un original inglés en el que habia sélo [sic] tres o cuatro” —algo que se
explicaba también por el hecho de que la traduccion se cobrase por palabra de la lengua
de llegada— (Miquel Rendon, 1995: 161-162). Sobre esto, Miquel Rendon recoge lo
expresado por el ya citado Elias Riquelme, quien, como ya hemos mencionado, trabajo
como traductor y adaptador de intertitulos destinados al mercado hispanohablante para
diversas empresas europeas Yy estadounidenses (RAH: en linea), y que afirmaba lo
siguiente sobre la traduccion de intertitulos y su adaptacion al mercado hispano (1995:
161-162):

El titulo debe ser distinto para el anglosajén, mas cerebral, mas objetivo, y para el hispano mucho
mas emotivo, sentimental, imaginativo en grado maximo. [...] [E]l americano puede resumir en
poquisimas palabras lo que nosotros acostumbramos a expresar en periodos mas largos. Los
primeros se limitan a enunciar lo esencialmente objetivo de un motivo, mientras nosotros

afladimos el elemento emocional, estético.

Finalmente, no queremos dejar de mencionar otra practica que parece haberse dado, en
mayor o menor medida, en la época del cine mudo: la proyeccién de peliculas con
intertitulos bilinglies en zonas donde la frontera lingiistica no estaba definida (detalle
que ya mencionamos en el Capitulo 1). Nornes (2007: 106) afirma que este fue el caso
de Cuba, donde en algunos territorios se proyectaban peliculas con intertitulos bilingles
en inglés y en espafol. Serna (2014: 138) afirma que esto también se daba en la zona
fronteriza entre México y los EE. UU., y ofrece el siguiente ejemplo de intertitulo

bilingle distribuido para el publico:
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l.os Villistas acabaron
con todo el destacamen-
to Americano.

The Americans die like
Heroes.

Imagen 16: ejemplo de intertitulo bilingle. La venganza de Pancho Villa
(Edmundo Padilla y Félix Padilla, 1930) (Serna, 2014: 138).

Para la autora, este intertitulo bilingue ejemplifica la importancia de la traduccion en los
afios del cine mudo, pues es una muestra de como las mismas imagenes podian ser
interpretadas de forma diferente dependiendo del texto del intertitulo. Igualmente, este
ejemplo permite observar la carga ideologica que podia darsele al filme a partir de la

traduccion.

Como detalle final, nos gustaria sefialar que en Hispanoamérica también estuvo presente
la figura del explicador de peliculas, en especial en Argentina, donde este destacd a un
nivel similar al de Espafia. En el caso de México, parece que esta labor no llegé a estar
extendida de forma profesional, sino que era realizada por miembros de la comunidad
(Fuentes-Luque, 2019b: 137). No obstante, de acuerdo con Fuentes-Luque (2019a: 4-5),
los explicadores siguieron trabajando en Hispanoamérica incluso después de la llegada

del sonido debido al relativo retraso de la introduccion de este en las zonas rurales.

2.1.3. La traduccion de intertitulos en Espafia e Hispanoamérica como preambulo al

conflicto lingdistico del cine sonoro

Una vez expuesta la situacién del cine y la TAV en Espafia e Hispanoamérica durante el
periodo del cine mudo, procederemos a desarrollar en un punto que, si bien breve,
consideramos de interés para esta parte de nuestra investigacion: como la traduccion de
intertitulos para el mercado hispanohablante en esta época sentd las bases para los

futuros conflictos linguisticos que desarrollaremos en el Punto 2.3. y en el Punto 3. 2.
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Ya hemos mencionado en el Punto 2.1.1. que el interés de las productoras y
distribuidoras internacionales en Espafia no venia solo por los posibles beneficios que se
podian obtener de nuestro propio pais, sino porque estas entendian que Espafia
encabezaba el segundo mercado linglistico mas grande del mundo solo por detras del
inglés (Santos, 1997: 123). En esto coincide Riambau i Méller (1995: 12-13), quien
afirma que existia un interés en emplear los mismos intertitulos para todo el mercado
hispanohablante. Esto explicaria las quejas de la época que se daban en Hispanoamérica,
donde la prensa especializada y los criticos de cine denunciaban que, en muchas
ocasiones, los intertitulos traducidos no tenian en cuenta las particularidades lingtisticas
de las regiones y paises donde se exhibian los filmes. Un ejemplo de esto lo
encontramos en la traduccion de la pelicula Daddy Long Legs (Marshall Neilan, 1919),
donde la voz inglesa daddy se tradujo como papaito en la version destinada al publico
hispanoamericano frente a otras opciones mas arraigadas como papito, viejito o
papacito. Asi, las criticas apuntaban a unas traducciones que estaban repletas de

espafolismos extrafios para la audiencia hispanoamericana (Serna, 2014: 128).

A nuestro modo de ver, este hecho resulta de vital importancia, ya que muestra la
concepcion que Hollywood y el resto de las industrias cinematograficas tenian de los
distintos paises de habla hispana como un Unico mercado, sin prestar atencion a las
diferencias que podian darse de pais en pais ya durante los afios del cine silente. Méas
aun, creemos gue las voces en contra de la falta de representatividad de otras variedades
diatdpicas del espafiol podrian considerarse como un preambulo del conflicto linguistico
que se daria en los mercados de habla hispana con la llegada del cine sonoro.

2.2. La llegada del cine sonoro a Espafia e Hispanoamérica

En el presente punto, pretendemos ofrecer una breve contextualizacion acerca de los
efectos de la llegada del cine sonoro tanto a Espafia como a los diversos paises
hispanoamericanos. Con esto, buscamos sentar las bases para, en los Puntos 2.3. y 2.4.,
explorar el uso de las principales modalidades de TAV que Hollywood empled en el
mercado hispanohablante con el fin de solventar el problema idiomatico surgido a raiz

del advenimiento de las peliculas habladas.

Tal y como hemos sefialado en el Punto 1.2.2.1., con la llegada del cine sonoro,

Hollywood priorizd, en un primer momento, la exportacion de peliculas —dobladas,
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subtituladas, versionadas, etc.— a un numero reducido de idiomas, entre los que se
encontraba el espafiol. Segun Jarvinen (2012: 24-25), el interés en este idioma venia,
principalmente, por el mercado hispanoamericano y no tanto por el espafiol, aunque este
se consideraba relativamente importante. En los afios 1927 y 1928, Latinoameérica habia
significado mas de un 30 % de ingresos internacionales para los estudios de Hollywood,
un porcentaje que obedecia a la falta de medidas proteccionistas que ahora empezaban a
tomarse por parte de los paises europeos. Ademas, los observadores de la época
estimaban que el mercado de habla hispana estaba compuesto por 100 millones de
personas. A esto habia que sumarle también la falta de oposicion por parte de las
cinematografias locales, pues no solo se trataban de industrias pequefias, sino que
ademas no habia colaboracion ni distribucion internacional entre ellas. No obstante, tal
y como veremos a continuacion, la resistencia de los sectores intelectuales y de la
prensa espafiola e hispanoamericana y, sobre todo, el desconocimiento de la diversidad
que encerraba el mercado hispanohablante supondrian problemas para el

establecimiento del cine sonoro estadounidense en Espafia e Hispanoameérica.

2.2.1. La introduccion del sonoro en Espafia: dependencia extranjera, despertar

industrial y Guerra Civil

Como en tantas otras partes del mundo, la llegada del cine sonoro a nuestro pais supuso
toda una revolucién. Sin embargo, a partir de las fuentes consultadas, parece que pueden
diferenciarse tres periodos diferentes desde la llegada del cine sonoro hasta la década de
1940: un primer momento de dependencia del extranjero, un segundo periodo de auge
de la industria nacional y, por ultimo, una paralizacién de la produccién provocada por

la guerra civil espariola.

Como recoge Minguet Batllori (2008: 86-87), la llegada de las peliculas habladas
sorprendio a la industria cinematografica espafiola, que no se habia preparado para
dicho advenimiento aun cuando esta nueva forma de hacer cine ya habia aterrizado en
otros paises. Esto se debié a que numerosos profesionales pensaron que el 