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Abstract:

Intertextuality is a basic element of our daily communication. Cinema is
obviously a great source of intertextuality, and American comedy Family
Guy is a good example of cinematographic references on TV. We can then
say that there is an audiovisual intertextuality, which poses a challenge to
translators. This article approaches the translation of intertextuality in an
attempt to discover everything related to the use of it; that is, the channels
through which it works, the intertextual signals that help us to find it, and
how translators face its translation.
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Introduccién

Las citas o frases memorables del cine, asi como las de la literatura, pueden
llegar a formar parte de la lengua en la que se producen, y gracias a las
traducciones, componen también el corpus de muchas otras lenguas. Llega
un momento en que pueden ser parte del vocabulario diario de las personas
sin siquiera tener claro de dénde provienen.

En los ultimos quince afos, el cine y la television han recurrido mas que
nunca al uso de este tipo de referencias a otras peliculas y series a modo de
parodia o de homenaje a un titulo previo. El uso de éstas puede suponer
serios quebraderos de cabeza al traductor, cuyo papel serd determinante
para que la nueva audiencia sea capaz de enfrentarse a las mismas. Sin
embargo, la primera tarea del traductor serd la de ser capaz de detectar
dichos intertextos, algo que como veremos a lo largo de estas péaginas, no
siempre resulta sencillo.

Debemos tener claro que si un autor ha escogido alguna cita o referencia
a una pelicula, novela, personaje u obra en general, su eleccion responde a
algun tipo de motivacion, a algo que desea transmitir. Por eso, como en
todo proceso comunicativo, siendo el autor el transmisor, entre el receptor
y él se presupone un conocimiento compartido que permita entrever las

citas y referencias a otras obras. De otra manera, se perderian en el camino



y la intencién comunicativa del emisor no se cumpliria. Por lo tanto, el
receptor no puede actuar de modo pasivo, sino que es él quien crea la
significacion en el proceso de la comunicacion.

El papel del traductor no es menos importante ya que, actuando primero
como receptor, debe descifrar y asimilar las referencias que el autor ha
utilizado para después, como mediador, como puente entre las culturas,
analizar y buscar una posible traduccién de la misma, y si ésta ha sido
traducida con anterioridad en el nuevo pais receptor, podra utilizar su
version para que resulte reconocible, o elegir otras opciones.

Por lo que se refiere a la traduccién audiovisual, o TAV, ademas del

codigo linguistico presente en la literatura, entran en juego otros coédigos
como el musical, el sonoro o el iconografico (Chaume, 2004: 17-25) sin
olvidar que, en el proceso del doblaje, son necesarios el ajuste y el
sincronismo debido a la subordinaciéon de la traduccibn a la imagen.
Teniendo en cuenta estos factores, es de suponer que en muchas ocasiones
el traductor se enfrentara a un problema al no poder utilizar la versiéon
previa de una referencia. En su misién de hacer llegar la intertextualidad al
nuevo receptor, deberd buscar la mejor soluciéon posible para que se
encuentre en igualdad de condiciones que el receptor del texto origen.
En este articulo, nos hemos acercado a la intertextualidad con finalidad
cOmica que aparece en las cinco primeras temporadas de la serie
norteamericana Family Guy (Padre de familia) como ejemplo de transvase
del cine a la television. Nuestros objetivos han sido dos: en primer lugar,
hemos pretendido ver cudles son las circunstancias que rodean al uso de la
intertextualidad en la modalidad audiovisual para poder elaborar una lista
de mecanismos que ayuden al traductor a detectarla. Por otro lado, hemos
observado la traduccion de la intertextualidad con finalidad cémica que
aparecia en la serie norteamericana para ver si las versiones en nuestro
idioma son fieles a aquéllas que ya se usaron al traducir el largometraje al
que se hace referencia en las mismas.

Antes de pasar de observar los resultados de nuestro estudio, debemos
profundizar el en concepto de intertextualidad, asi como en Ilas

caracteristicas propias y distintivas del intertexto audiovisual.

La intertextualidad



Los primeros intentos de definir la intertextualidad y la acufiacion del
propio término (intertextualité) corrieron a cargo de Julia Kristeva, que
inspirada por trabajos de autores anteriores como Bakhtin hablé de
intertextualidad como “the transposition of one or more systems of signs
into another, accompanied by a new articulation of the enunciative and
denotative position” (1969:15). La autora recalca que no se trata de la
influencia de unos autores en otros, o de las fuentes de las que beben las
obras, sino que se da en el sistema textual: every text is constructed as a
mosaic of citations, every text is an absorption and transformation of other
texts. Siguiendo esta misma linea, Roland Barthes escribié su articulo The
Death of the Autor (1977) en el que hablaba del texto como “a tissue of
quotations drawn from the innumerable centres of culture” (1977:146-147).
Para él, un escritor sélo puede imitar lo que otro dijo con anterioridad y, por
lo tanto, nunca puede ser original.

Esta vision de la intertextualidad muestra claramente la importancia de la
misma al declarar que todos los textos no son sino “mosaicos” o “pafiuelos”
construidos a partir de otros textos. Nuestro discurso bebe de discursos
anteriores, el propio acto del habla se basa en la repeticion. La
intertextualidad se convierte por lo tanto en una caracteristica constante de
la vida diaria y es un tema digno de estudio.

Sin embargo, para encontrar las raices de los estudios sobre
intertextualidad hemos de remontarnos a Ferdinand de Saussure, ya que él
fue el primero en descomponer el signo lingulistico en significante y
significado y hablar de su existencia en relacion con los otros signos
linglisticos.

Si Kristeva emerge como figura dominante en los estudios sobre
intertextualidad, y como representante del postestructuralismo francés, lo
hace inspirada, como hemos comentado anteriormente, no sélo por
Saussure sino también por los trabajos del ruso M. M. Bakhtin, cuya vision
del lenguaje sirvid como inspiracion a otros investigadores y a la misma
Julia Kristeva para desarrollar sus teorias sobre intertextualidad. Ademas,
fue precisamente Bakhtin el que introdujo el concepto del contexto social a
la teoria saussuriana del signo linguistico. Kristeva sigue esta teoria para
poder, a partir de la intertextualidad del texto, inducir las caracteristicas

sociales e historicas.



Tras Kristeva, Barthes también redefinié algunas nociones tradicionales
como las de “obra” y “texto”. Para Barthes, a la hora de leer una obra, no
se debe caer en la trampa de buscar las fuentes o influencias de la misma,
puesto que afirma que las citas y referencias utilizadas son andénimas e
intrazables, aunque ya han sido leidas. El las define como *“citas sin
comillas” (Barthes, 1977:160).

Posteriormente y con un enfoque mas actual y practico, Hatim y Mason
(1990:120) definen el concepto de intertextualidad como “the way we
relate textual occurrences to each other and recognise them as signs as
which evoke whole areas of previous textual experiences”. Es decir, apelan
a la experiencia previa del receptor para la comprensiéon del intertexto. Esta
idea sigue la linea de Barthes que opinaba que el lector es precisamente el
espacio en el que se inscriben todas esas referencias que conforman el
texto. Ademas, también hablaba del destinatario como aquél que dota al
texto de unidad. Entre el emisor y el receptor debe haber cierto grado de
mediacion.

En cuanto al establecimiento de una tipologia de intertextualidad, Hatim y
Mason hablan de que en el dmbito literario se ha creado una tipologia
definida como “la relaciéon que un texto mantiene con los textos que lo
preceden, lo inspiran, lo hacen posible” (1995:172). Estos autores

(1990:132) proponen las siguientes categorias:

o Referencia: que para ellos debe especificar el titulo, capitulo, etc. en
el que aparece.

e Cliché: aquella expresion que llega a perder parte del significado con
el paso del tiempo y tras un uso excesivo de la misma.

e Alusién literaria: que vendria a ser una cita o referencia a una obra

conocida.

o Cita propia.
e Convencionalismo: se trataria de aquellas frases que pierden su

procedencia, ya que al repetirse tanto su uso los hablantes olvidan la
fuente de la que procede.
e Proverbio: aquella expresion que por su uso repetido ha llegado a ser

memorable.



¢ Mediacion: la plasmacion en palabras de la experiencia hermenéutica

de los efectos de un texto.

En nuestro estudio, y sin descuidar el resto de tipologias recogidas aqui,

nos hemos encaminado hacia las referencias y alusiones que una
determinada obra hace a otra anterior o contemporanea, aunque por
tratarse de traduccién audiovisual, no existirdA la posibilidad de
especificacion de titulo, capitulo, etc., por lo que tendremos que establecer
una serie de mecanismos que nos ayuden a detectar la intertextualidad en
esta modalidad. Por otra parte, las alusiones no serdan a obras literarias,
sino a largometrajes.
Como ya hemos comentado, el uso de intertextos por parte de un autor (ya
sea en cine, television, literatura, etc.) no es algo arbitrario, sino que
responde a una finalidad especifica. En ocasiones se utiliza como homenaje
a alguna gran obra o personaje y existe la tendencia del uso de los mismos
con fines cémicos, como parodia. En cualquier caso, la comprension de los
intertextos por parte de los receptores se basa en un conocimiento
compartido, lo que Hatim y Mason (1994:131) consideran “precondition for
the intelligibity”. Sin este conocimiento compartido basico del proceso
comunicativo no se podria reconocer y por tanto recibir lo que se pretendia
transmitir. Los mismos autores dicen que “the motivated nature of this
intertextual relationship may be explained in terms of such matters as text
functions or overall communicative purpose.” (1990:128). No se trata, por
lo tanto, de referencias ocasionales y aleatorias a otros textos y tendremos
que atender a la funcién que se deriva del uso de las mismas. A la hora de
traducir, mantener la intencién del emisor sera un factor determinante. Por
lo tanto, los traductores tendran que estudiar la finalidad o la intencién
comunicativa y no caer en el tépico de que el Unico propésito de la misma
es transmitir informacion. Ademas, el estudio y la comparacion del uso de la
intertextualidad en diferentes traducciones nos permiten inducir normas y
tendencias socio-historicas.

A la hora de enfrentarse al reconocimiento y posterior transferencia de la
intertextualidad, Hatim y Mason piensan que el traductor debe estar
preparado para encontrar sefiales intertextuales que serian aquellos

“elementos del texto que ponen en marcha el proceso de buUsqueda



intertextual, motivando el acto de elaboraciéon semiética” (1995:174). Para
poder traducir la intertextualidad hay que descubrir el estatuto
informacional (forma), el intencional (funcién) y el semidtico de la
referencia.

Estos mismos autores (1990: 136) establecen una lista de prioridades a

la hora de transferir la intertextualidad:

1) Mantener el estatus semidtico.

2) Mantener la intencionalidad.

3) Mantener los elementos linguisticos que dotan de coherencia al texto.
4) Preservar, si es posible el estatus informativo.

5) Preservar, si es posible el estatus extralinguistico.

Asi pues, como hemos venido mencionando, el papel del traductor resulta
complicado cuando en su camino se cruza algun intertexto. Esto puede
suponer un problema de traduccion. Cuando el traductor percibe el
intertexto, debe primero analizarlo en profundidad para decidir si sera
comprensible por la audiencia meta, o si la distancia entre el receptor meta
y el texto origen es demasiado grande. Como mediador entre las culturas,
tendrd que buscar una solucién lo mas apropiada posible. Por supuesto, no
se trata de una tarea facil. Loégicamente, el nuevo lector/ espectador ha de
ser capaz de comprender la totalidad del texto, del mismo modo que lo
hace el lector/ espectador original. La tarea de documentacion y de
observacion de las distintas traducciones de una misma referencia sera
también determinante para conseguir un resultado adecuado.

Algunos autores, como Venuti (2007-18) son algo pesimistas en su
acercamiento a la traduccién de la intertextualidad (a la que considera una
parte esencial de la produccidon y recepcion de los textos traducidos)
afirmando que no se suele mantener la intertextualidad tal y como se
mostraba en el texto original y que las relaciones intertextuales
simplemente se reemplazan por relaciones analogas, pero diferentes. El
autor explica después que la intertextualidad puede complicar la traduccién
aunque no tiene por qué hacerla imposible. Considera necesario, sin
embargo, que se teorice y profundice en los estudios sobre la autonomia del

texto. De nuevo nos quedamos con el hecho de que para Venuti, la



intertextualidad es un factor determinante en la produccibn y en la
recepciéon de textos.

Delisle (1980:223), por su parte, también insiste en que el traductor debe
formarse para poder enfrentarse a la intertextualidad y resume las
dificultades de la traduccidon de intertextos y el trabajo que debe realizar la
persona que traduzca, primero como lector, y después como traductor.

Por lo tanto, como conclusién de los datos que hemos ido viendo, una
posible propuesta de actuaciébn cuando un traductor se enfrente a la

intertextualidad podria ser la siguiente:

1. Detectar el intertexto (proceso de deteccion): estar preparado para
percibir las “sefiales intertextuales” que permitan descubrirlo. La
experiencia previa del traductor, como del lector, serd determinante
para llevar a cabo esta primera fase del proceso.

2. Documentarse sobre posibles traducciones anteriores de la referencia
para intentar recurrir a ellas en la medida de lo posible, de modo que los
nuevos receptores estén en igualdad de condiciones que los del texto
original.

3. Decidir si el intertexto sera comprensible para los nuevos receptores o Si
les resultard opaco atendiendo al grado de mediacion. Si el traductor
considera que es opaco, podra recurrir a estrategias como la adaptacion
cultural, naturalizaciéon, neutralizacién o incluso a la omision.

4. Respetar el contenido y la funciéon (en nuestro caso la humoristica) que
el emisor trataba de transmitir. No perder nunca de vista el escopo del
texto origen y si fuera necesario, sacrificar parte de la forma en pro del

contenido.

Una vez hemos profundizado en el concepto de intertextualidad y hemos
visto la importancia de la recepcion y traduccion del a misma, debemos

continuar nuestra aproximacion en el terreno audiovisual.



El intertexto audiovisual. Los cédigos y las sefiales intertextuales
audiovisuales.

En el medio audiovisual, frente a la literatura, los intertextos operan a
través de los distintos codigos que son “sistemas de significacion adoptados
convencionalmente por una comunidad cultural” (Chaume, 2004:16) y por
lo tanto, los recibiremos a través de diferentes canales entendiendo el
término “canal” como el “canal fisico de percepcion por el cual se transmite
una determinada sefial” (Chaume, 2004:17). Y es que, en palabras de
Frederic Chaume (2004:19), “el texto audiovisual es, pues, un constructo
semidtico compuesto por varios codigos de significacion que operan
simultaneamente en la produccién del sentido”. El hecho de que este tipo
de textos combine el cédigo linglistico con otros cédigos de significacion, es
una caracteristica propia y distintiva frente a otros tipos de textos. Se trata,
por lo tanto, de una variedad verbo-iconica en la que se combinan
diferentes cdodigos que tendran que tenerse muy en cuenta a la hora de
traducir.

Chaume (2004:30) divide los canales mediante los que nos llega la
informacién entre el visual (las ondas luminosas a través de las que
recibimos imagenes, pero también carteles o rotulos con textos escritos,
etc.) y el auditivo o acustico (las vibraciones acusticas a través de las
cuales recibimos las palabras, la informacién paralinglistica, la banda
sonora y los efectos especiales). Si bien hemos dicho que el texto
audiovisual es un conjunto formado por diferentes cédigos que operan de
manera simultanea, a través del canal acustico se transmiten: el cdédigo
linguistico, los cdodigos paralingiisticos, el cédigo musical, el cédigo de
efectos especiales y el cédigo de colocacién de sonido. Mientras que por el
visual nos llegan: el cédigo iconografico, los cddigos fotograficos, el coédigo
de planificaciéon, el cédigo de movilidad, los coédigos gréficos y el cdédigo
sintactico (de montaje).

El mismo autor (2004:165) considera como factores internos y soélo
especificos de la TAV a los cddigos a los que acabamos de hacer mencién, y
que recogemos esquematicamente a continuacibn a partir de sus

clasificaciones anteriormente mencionadas (2004:19-25):



CANAL VISUAL
CODIGO ICONOGRAFICO
iconos,

Indices, simbolos (signos

semioticos)

CODIGOS FOTOGRAFICOS
Atienden a la perspectiva,

iluminacion, color, etc.

CODIGO DE PLANIFICACION
Muy importante en el doblaje para
poder

conseguir la  requerida

sincronia fonética o labial.

CODIGO DE MOVILIDAD
Formado por los signos proxémicos,
movimientos de

cinésicos y los

articulacion bucal de los personajes.

CODIGOS GRAFICOS
Aquellos que trasmiten el lenguaje
visual

escrito a través del canal

(titulos, discalias, textos Yy

subtitulos).

CODIGO SINTACTICO
Alude al montaje, a la coherencia y
cohesiéon de las narraciones visual y

acustica.

CANAL ACUSTICO/ AUDITIVO
CODIGO LINGUISTICO
Informacion verbal transmitida a
través del discurso oral (dialogos,
narraciones, etc.)

CODIGOS PARALINGUISTICOS
de comunicacion

Elementos no

verbal.

CODIGO MUSICAL

Da forma a la banda sonora de la
pelicula o serie. Dicha banda suele
mantenerse en el texto meta,
aunque normalmente no es el caso

de los dibujos animados infantiles.

CODIGO DE EFECTOS ESPECIALES

Aquellos sonidos y ruidos que
también forman parte de la banda
de sonido y pueden llegar a incidir

en la traduccion.

CODIGO DE COLOCACION DEL
SONIDO

Alude a la procedencia de las voces
y a la colocacion del sonido en el

texto.

Esto es muy interesante para nuestro acercamiento a la intertextualidad

en Family Guy ya que los intertextos operaran a través de estos codigos y



canales, en ocasiones no s6lo por uno sino por varios a la vez. A partir de
éstos podremos aproximarnos a las seflales intertextuales audiovisuales que
podran ayudar al traductor o al espectador a detectar el uso de la
intertextualidad. Asi, podemos hablar de intertextos puramente
audiovisuales.

Ya hemos puntualizado anteriormente, que en nuestro estudio nos hemos
centrado en el trabajo del traductor a la hora de enfrentarse a intertextos
que hacen referencia a largometrajes o anteriores y/ o contemporaneos a la
serie y por ello, el cédigo linglistico siempre estard necesariamente
presente en los ejemplos que analicemos y no nos bastard con el
iconogréfico.

Rosa Agost, una de las mas destacadas investigadoras sobre traduccion
audiovisual en nuestro pais, define la intertextualidad en un texto
audiovisual como “I" aparicié en aquest text de referéncies a altres textos
(orals, escrits, anteriors o actuals)” (1998:20), y considera a ésta como
parte de la dimensién del contexto y dentro de ella como parte de la
dimensién semidtica del andlisis del doblaje. Los intertextos aparecen en
esta modalidad como referencias a otros textos y el traductor es en primera
instancia el que debe ser capaz de descifrarlos y traducirlos a la lengua
meta para que el nuevo receptor se encuentre en igualdad de condiciones
que el original. Asi pues, recae en la figura del traductor la responsabilidad
de descifrar, de descodificar esos signos y de trasladarlos a la nueva lengua
con los mismos matices. Del mismo modo que al espectador original, se le
presupone un conocimiento compartido que le permita descubrir estas
referencias. Si ya hemos hablado de la imagen como principal sefial en esta
modalidad, no podemos dejar a un lado todos los cédigos que recibimos a
través del canal auditivo o acustico que actuaran junto al sema visual. La
banda sonora compuesta por la musica y las diferentes voces e inflexiones
verbales seran otras posibles sefiales. Tal y como concluye Martinez Sierra
(2004: 172) “en el texto audiovisual, no sélo son fuente de intertextualidad
los elementos linguisticos (orales o escritos), sino también Ilos
paralinguisticos, los visuales e incluso los sonoros”.

En nuestro corpus de analisis hemos descubierto referencias mediante el

uso de una imagen de una pelicula, de un actor o personaje famoso, de la



musica de un largometraje o de la imitacion de la inflexion verbal de otros y

se perciben a través del canal auditivo y el visual.

Senal Intertextual Audiovisual

CANAL VISUAL CANAL ACUSTICO/ AUDITIVO
Imagen (recreacion de una escena Mdusica (banda sonora de otra
de otra pelicula o serie) pelicula o serie)
Imagen (utilizacion de un actor o Inflexibn verbal (voz de un actor/

personaje de otra pelicula o serie) actriz de otra pelicula o serie)

Una vez que encuentre una referencia, como vemos, el traductor
investigara para descubrir si tiene una traduccién conocida, y recurrir a ella
si existe, si resulta posible, aunque tendra que atender a las restricciones
del medio en el que se encuentre. Es el mismo proceso que se lleva a cabo
para averiguar si ya existia un titulo de una pelicula, de un libro, o de una
cancion, todas referencias mas facilmente perceptibles (en otras ocasiones
se escondera detras de clichés, alusiones literarias, proverbios o frases
hechas. Agost, 1998: 241). El caso de la traduccién audiovisual con
respecto a los intertextos es especial, puesto que una vez que el traductor
descubra que la referencia utilizada tiene una traduccién conocida, sera
necesario ajustarla y sincronizarla, perdiendo en ocasiones partes o matices
de la traduccion de la cita original. EI hecho de que la traduccién esté
subordinada a la imagen, complica alin mas la tarea. Las voces con las que
se doblaron a los personajes que aparecieron en alguna pelicula también es
algo que hay que plantearse, como hemos podido observar.

Por otra parte, no debemos olvidar que, cuando los espectadores reciben
un producto audiovisual doblado estan dispuestos a aceptar lo inverosimil, a
asumir que las voces que escuchan son las voces reales de los actores
(suspension of disbelief). Aunque en los dibujos animados sabemos que los
personajes no tienen su propia voz, ni en la version doblada ni en la
original, si esperamos que aquello que hemos escuchado en algun
largometraje sea lo mismo que escucharemos cuando se ha optado por
referenciarlo.

Martinez Sierra (2004:170) en su estudio sobre la traduccion del humor

en Los Simpsons menciona los siguientes factores a tener en cuenta en el




momento de enfrentarse a los intertextos, (tan presentes en la mencionada

serie) en la traduccion para el doblaje:

e Factores profesionales (cliente y encargo de traduccion)

e El destinatario, su competencia, sus expectativas

e La interaccion entre las tres dimensiones del contexto (pragmatica,
semidtica y comunicativa)

e La sincronia, caracteristica definitoria del doblaje.

Ademas de la competencia linguistica y cultural, Agost (1998:241)
menciona la creatividad, la documentacion y el dominio de las técnicas de
ajuste como los pilares sobre los que se asienta una buena traduccién de la
intertextualidad. Parece que todas son técnicas que se presupone que un
traductor debe utilizar pero, en realidad, y sobre todo debido a la falta de
tiempo a la que nos enfrentamos muchos de nosotros a la hora de tener
que presentar una traduccion, la tarea de la documentacién se deja un poco
de lado. Esto supone un gran peligro, puesto que en demasiadas ocasiones
se pasan por alto intertextos, o aunque se perciban, no se pone el interés
suficiente como para recurrir a traducciones anteriores que desvelen cémo
una cita o alguna frase de una pelicula se ha traducido previamente a
nuestro idioma. Junto a las técnicas ofrecidas por Rosa Agost, pensamos
que como en cualquier tipo de traduccién, los conocimientos enciclopédicos
del traductor, su bagaje personal, son una ayuda inestimable. Si un
traductor, en general, no sélo debe ser bilingle sino bicultural, el traductor
de una obra cinematografica deberia tener amplios conocimientos en esta
materia.

Zabalbeascoa (2000), por su parte, insiste en que el doblaje hace que se
pierdan o escondan algunas referencias que estaban presentes en el
original. La mision del traductor sera por lo tanto la de intentar que esta

pérdida sea lo menor posible y afecte lo minimo a los nuevos receptores.

Analisis y conclusiones
Como hemos comentado a lo largo de estas paginas, nos hemos centrado
en el estudio de un corpus compuesto por ejemplos de las cinco primeras

temporadas de la serie norteamericana Family Guy (Padre de familia)



emitidas entre 1999 y 2007. Como se trata de una serie de dibujos
animados orientada a un publico adulto, se recurre muy a menudo al uso de
la interextualidad, que los nifios no podran percibir ya que, tal y como
afirma Zabalbeascoa (2000:19), en el caso de los nifios “[...] no se ha
tenido suficiente tiempo para adquirir un bagaje textual que permita
interpretar correctamente elementos intertextuales como la alusion, la
parodia, la manipulacién del discurso, la ironia, el simbolismo, citas directas
de otros textos, similes y metéforas, etc.” Obviamente, si los chistes y la
transferencia de elementos humoristicos dependen en gran medida de la
relacion establecida entre emisor y receptor, lo ideal es que entre ambos
exista cierto grado de complicidad que permita prever que el receptor sera
capaz (por su disposicidn socio-cultural, situaciébn comunicativa, etc.) de
recibir y disfrutar de la carga humoristica tal y como pretendia el emisor.
Podremos pensar entonces que en Family Guy se presupondra que publico
posea algo en comun con el creador de la misma (nos referimos al del
guioén) y por lo tanto, “emisor”, para recibir los contenidos humoristicos.

Quede claro, antes de comentar los resultados de nuestro estudio que, en

todo momento hemos tratado de hacer una aproximacion totalmente
descriptivista, en la que no hemos pretendido criticar las opciones elegidas
por los traductores, sino observar y describir los procesos de que rodean al
uso de la intertextualidad y descubrir sus mecanismos de deteccion vy
traduccion.
Con estas ideas en mente, nos hemos acercado a los 77 capitulos que
componen las cinco primeras temporadas de la serie en nuestro pais,
encontrando en los mismos 53 ejemplos que contienen referencias a
largometrajes.

Los resultados que se derivan de nuestro estudio muestran que de
manera general, no se ha recurrido a la traducciéon referencial que se habia
utilizado previamente cuando la frase a la que se alude habia sido traducida
en una pelicula. En la mayoria de los casos, el traductor ha creado una
version diferente de la que ya existia. Otra de las técnicas utilizadas ha sido
la omision de parte de una referencia por considerarse poco transparente o
clara para el publico espafiol. Una opcibn mas posible habria sido la de
recurrir a la naturalizaciéon, en nuestra opiniéon innecesaria en este caso.

Finalmente, también hemos asistido a la creacién autébnoma del traductor



cuando ha considerado que podia dotar al texto de méas comicidad de la que
contenia, aunque no hubiera tenido nada que ver con la version que se
habia hecho en nuestro idioma de la referencia.

Los resultados han sido los siguientes:

¢ Numero total de intertextos cinematograficos: 53
o Numero de veces que se ha recurrido a la traduccién
referencial: 16
o Numero de veces que se ha sustituido la traduccién referencial
y se ha optado por una version diferente/ nueva traduccion de

la que se habia usado la primera vez: 37

Estos datos nos dejan claro que en 37 ejemplos no se ha recurrido a la
traduccidén que se hiciera de la frase la primera vez que aparecid. De esos
37, en 35 ocasiones el traductor ha optado por crear una nueva version.
Ademdas, hemos encontrado un ejemplo en el que se ha recurrido a la
omisién y otro en el que ha habido una creacién auténoma total por parte
del traductor dejando a un lado las palabras del original en inglés y la
version en espafol por la que se optd en esa pelicula.

Por otra parte, hemos observado una mayor fidelidad a la traduccién que
se hiciera previamente de las referencias de nuestro corpus en aquellos
casos en los que el intertexto linglistico venia acomparfiado de algun tipo de
imagen, es decir, cuando percibiamos la sefal intertextual a través del
canal visual.

Otros datos curiosos que se derivan de nuestro estudio es que de las 42
peliculas referenciadas en el corpus de analisis, 28 de ellas son de los afos
80 y 90, 12 son de afios anteriores (con ejemplos tan conocidos como
Casablanca de 1942 o Lo que el viento se llevé de 1939) y soélo 2
pertenecen a la década en la que nos encontramos actualmente. Si tenemos
en cuenta que su creador, Seth McFarlane, nacié en 1973 vemos que las
peliculas que mas han podido influirle son las de dos décadas posteriores a
su nacimiento (hay 3 de los afios 70, es decir, los de su infancia), asi como
algunas que se consideran clasicos de la historia del cine y que por lo tanto,
nunca pasan de moda y son practicamente universales. También vemos que

en varias ocasiones se ha hecho referencia a las primeras peliculas de la



saga de Star Wars (George Lucas, 1977-1983) y hemos recogido mas de
una alusion a peliculas como Sixteen Candles (muy popular entre los
adolescentes norteamericanos de finales de los 80 y principios de los 90), o
The Sound of Music, entre otras, tal y como se aprecia en la tabla que
recogemos mas abajo. A pesar de haber dejado fuera del corpus muchas de
ellas por no ser relevantes para nuestro estudio, también encontramos
referencias a otras sagas famosisimas como son las peliculas que tienen a
Indiana Jones o0 a Rocky Balboa como protagonistas. Esto enlaza
directamente con lo que comentdbamos anteriormente cuando deciamos
que debiamos asumir que “el destinatario, su competencia y expectativas”
eran uno de los factores a tener en cuenta a la hora de acercarse a la
traduccidn de la intertextualidad. El publico adulto (en nuestro pais quiza se
intenta redirigir a un publico un poco mas joven) al que va dirigida la serie
conoce las peliculas a las que se hace referencia y, de la misma manera que
el creador de la serie, ha crecido con ellas por lo que puede reconocerlas y
la funcién textual que pretendia transmitir el emisor se cumple al dotar el
receptor de significacion al proceso comunicativo y conformar la unidad del
texto. El polo de recepcion o el polistema al que va dirigida oscila
aproximadamente entre los nacidos entre los afos 70 y 80. El traductor es
el que tiene en su mano la posibilidad de que la nueva audiencia meta se
encuentre en igualdad de condiciones y sea capaz de detectar intertextos

que le resultan mas o menos familiares.

Pelicula Director Afo Ne de
Referencias

Sixteen Candles | John Hughes 1984 2

The Sound of | Robert Wise 1965 2

Music

The Shining Stanley Kubrick 1980 2

Back to the | Robert Zemeckis | 1985 2

Future

The Exorcist William Friedkin 1973 2 veces la misma
Star Wars IV George Lucas 1977 1

Star Wars V George Lucas 1980 1




Star Wars VI

George Lucas

1983

Es curioso observar que algunos directores de gran fama internacional
repiten protagonismo con mas de una, e incluso mas de dos peliculas
dentro de nuestro corpus. En la tabla que se muestra un poco mas abajo
podemos ver cémo James Cameron, George Lucas y Steven Spielberg
cuentan con el mayor numero de peliculas propias dentro de nuestro
corpus. Si utilizamos el concepto del grado de mediacion al que aluden
Hatim y Mason (1990:127), esta claro que teniendo en cuenta que los
directores no sélo son conocidos en su pais sino en todo el mundo, y que las
peliculas a las que se ha hecho referencia también lo son, podemos asumir

que la intertextualidad serd mas facilmente detectable y podréa facilitar la

tarea del traductor.

Director Pelicula ARo
James Cameron Terminator 1984
James Cameron Aliens 1986
James Cameron Titanic 1997
George Lucas Star Wars 1V 1977
George Lucas Star Wars V 1980
George Lucas Star Wars VI 1986
Robert Zemeckis Back to the Future 1985
Robert Zemeckis Forrest Gump 1994
Robert Zemeckis Contact 1997
Steven Spielberg Indiana Jones and the | 1984
Temple of the Doom
Steven Spielberg Jurassic Park 1993
Stanley Kubrick The Shining 1980
Stanley Kubrick Full Metal Jackect 1984

Asi pues, de todo lo dicho hasta ahora podemos resumir que:

e Se ha utilizado

haciendo referencia a largometrajes en 53 ocasiones en los 77

la intertextualidad con una finalidad cémica vy




capitulos de las 5 primeras temporadas de la comedia de situacion de
dibujos animados norteamericana Family Guy.

e De las 53 referencias en 33 ocasiones se ha percibido la sefal a
través del canal visual (cédigo iconografico) siendo por lo tanto la
imagen la que en mas ocasiones acompafa a la referencia y la que
mas ayuda en su deteccion (y como hemos visto también ha
fomentado mas el proceso de documentacion).

e SOlo en 16 ocasiones el traductor ha hecho uso de la traduccion
referencial/ original tal y como habia aparecido por primera vez en
una pelicula.

e De las 42 peliculas referenciadas en la serie, 28 datan de los afios 80
y 90.

e Algunas de las peliculas del corpus como Sixteen Candles (John
Hughes, 1984) o The Sound of Music (Robert Wise, 1965) han sido
referenciadas en mas de una ocasion.

e Los directores que mas peliculas han aportado a nuestro corpus y que
por tanto cuentan con un mayor numero de referencias a sus
peliculas son James Cameron, George Lucas, Robert Zemeckis y

Steven Spielberg.

Volvemos a insistir en que, ademas del propio contexto, la imagen por si
misma es portadora de intertextualidad y que, aun sin las palabras, es
posible en muchos casos que los receptores la perciban. De nuevo
recurrimos al refran sobre la mayor importancia de la imagen frente a la de
las palabras. Esto quiere decir que, aunque los traductores no detecten una
frase o no recurran a la versién que de ella se hiciera en su momento, el
publico puede percibir la referencia que pretendia transmitir el emisor.
Ahora bien, en aquellas situaciones en las que los espectadores conozcan la
frase equivalente en nuestro idioma, la decision elegida por el traductor
podra llegar a decepcionarles. Hablamos de nuevo del concepto del
suspension of disbelief (no tan importante en este género), ya el que el
espectador olvida que la voz de los personajes ha sido doblada en otro
idioma y la asume como propia. Si se recrea una escena 0 aparece un
personaje de otra pelicula, asumiran que sus palabras sean las mismas que

usé en su momento. En los casos en los que no encontramos ninguna sefial



intertextual, si el traductor no recurre a la frase traducida anteriormente en
nuestro idioma, correra el riesgo de que la referencia se pierda y que no
llegue a la nueva audiencia tal y como llego a la original.

A lo largo de este estudio no hemos pretendido en ningun momento
criticar las opciones utilizadas por los traductores, sino observar los
ejemplos recogidos en el corpus, asi como las traducciones utilizadas, para
extraer conclusiones sobre el hecho de recurrir a la intertextualidad en
traduccion audiovisual. A pesar de que, como hemos visto, el uso de
seflales audiovisuales (lo que deja patente que existe un intertexto
puramente audiovisual percibido a través de los canales visual y auditivo)
puede facilitar el proceso de deteccion por el que el espectador o traductor
debe comenzar. Hemos observado que, adn sin tener problemas restrictivos
por la imagen (como podria ocurrir en otros géneros audiovisuales) en
muchos casos no se ha seguido el proceso de documentacion que tanta
importancia tiene. Puesto que la fase de documentacion de este estudio ha
sido muy larga y laboriosa (finalmente componen la filmografia 42
largometrajes pero hemos tenido que consultar aproximadamente unos 55
y descartar el resto), entendemos que puede resultar imposible para los
traductores dada la presién temporal ante la que suelen encontrarse. Ahora
bien, ya que todos los intertextos que hemos recogido han sido utilizados
con una finalidad comica, el traductor debe hacer un gran esfuerzo para
respetarla y transmitirla. Sélo asi el nuevo espectador se vera ante la
misma situacién que el espectador original. Tal y como hemos comentado,
nuestra misibn como traductores, y en concreto los que se dedican a la
modalidad audiovisual, debe ser formarse para adquirir no soélo una
competencia linglistica, sino también cultural y, en este caso,

cinematografica.
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