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LA ORALIDAD FINGIDA EN LA ANIMACION
INFANTIL. LA REDUCCION DE LA COTA DE
VARIACION LINGUISTICA Y LA EXPLOTACION
DISCURSIVA DE LAS VARIEDADES DIALECTALES'

ELENA LEAL ABAD
Universidad de Sevilla

RESUMEN

Asistir como espectadores a una pelicula de animacién infantil implica sus-
pender la incredulidad para adentrarse en el universo creado por la ficcion. Esta
evidencia afecta también a los rasgos lingliisticos de manera que no se espera que
las intervenciones de los personajes respondan a actuaciones idiomaticas reales
sino que sean verosimiles y coherentes con el universo creado. En el andlisis de
esta oralidad fingida entran en juego no solo estrategias discursivas orientadas al
contacto con el interlocutor sino también un intento de recreacién de la varia-
cién lingiiistica. No obstante, €l resultado no es siempre homogéneo. El proceso
de traduccion y, en el caso del espafiol, la tendencia a realizar dos versiones de
doblaje para América y Espafia hacen que un mismo producto audiovisual sea
susceptible de construir la oralidad de manera diferente. A través del andlisis de
tres peliculas clsicas de Disney se observaré la explotacién de la variacion dia-
lectal del espafiol con fines discursivos y narrativos.

PaLABRAS CLAVE: Oralidad fingida, doblaje, tradicién discursiva, espafiol
de América, espafiol neutro, variacion diafésica, variacién diatépica, distancia
comunicativa, traduccién audiovisual.

ABSTRACT

Watching a children’s animated film involves putting aside our incredulity
in order to enter the universe created by fiction. It is evident that this also affects
linguistic features so that, when the characters speak, their interventions are
not expected to respond to real idiomatic performances but to be credible and
consistent with the universe created. When it comes to analyzing this feigned

1. La elaboracién de este trabajo ha sido posible gracias al proyecto P08-HUM-03561,
“Conciencia lingiiistica y usos idiomaticos en la Andalucia dela era de la informacidn’, que desa-
rrollaactualmente el grupo de investigacion EHA (El espaiiol hablado en Andalucta) (HUM-134),
al que pertenece la autora. Agradezco a Elena Méndez Garcia de Paredes y a Araceli Lopez
Serena sus valiosas observaciones a un borrador previo.




260

ELENA LEAL ABAD

orality, not only do discursive strategies aimed at contact with the interlocutor
enter into play, but there is also an attempt to recreate linguistic variation., The
result, however, is not always homogeneous. The translation process and, in
the case of Spanish, the tendency to make two dubbed versions, one for Latin
America and another for Spain, makes for the fact that the same audiovisual
product can construct the communicative immediacy in different ways. The
presence of Spanish dialectal variation to obtain discursive and narrative effects
will be studied through the analysis of three classical Disney films.

Keyworps: Feigned orality, dubbing, discursive tradition, Latin American
Spanish, neutral Spanish, diaphasic variation, diatopical variation, communicative
distance, audiovisual translation.

1. INTRODUCCION

La presencia de la oralidad® en diferentes tipologias textuales se ha cons-
tituido en un dmbito de estudio reciente que ha dado como fruto trabajos que,
tanto para el espafiol actual como para su conocimiento diacrénico, han apor-
tado importantes resultados en el andlisis de una lengua que ya no es concebida
como un bloque monolitico y homogéneo, sino en la que la variacién lingiiis-
tica se constituye en rasgo inherente a su misma condicién histérica®. En este
panorama general, estd cobrando especial relevancia el andlisis de lo que se
conoce como la oralidad fingida. Esta expresion aglutina fenémenos de muy
diversa indole relacionados con la manifestacién de las técnicas constructivas
de lo oral en lo escrito y, mas concretamente, en textos escritos ficcionales. No
es el tinico término empleado (oralidad construida, oralidad prefabricada, ora-
lidad ficticia, oralidad literaria, oralidad inventada, mimesis de lo oral...) pero
todos ellos presentan como denominador comun el hecho de que, segtin Koch
y Oesterreicher (1990: 5 [2007: 21]), implican poner el acento en el lenguaje
usado en el medio gréfico, pero concebido como si fuera hablado (concepcién
oral)*. Existe toda una serie de recursos que pretende conferir a estos textos un

2. El estudio toma como marco teérico el modelo de andlisis de Koch y Oesterreicher

(1990[2007]), que distingue entre el lenguaje de la inmediatez comunicativa (oralidad) y len-
guaje de la distancia (escrituralidad) baséndose en una concepcién mds o menos formal del
discurso. :
3. Repasar en esta breve introduccién la amplia bibliografia existente en torno a los reflejos
de lo oral en lo escrito seria una empresa inabarcable. No obstante, cabe destacar la relevancia
para el estudio del espanol actual de Narbona (2001), Brumme ed. (2008 a y b), Lopez Serena
(2007), Mancera (2009). Asimismo, en el terreno histérico, algunes trabajos de Bustos (1993, cf.
también Bustos, en este volumen) y Cano (2003) han contribuido a abrir una linea de investiga-
cién de busqueda de huellas de oralidad en textos del pasado. De este modo, se estdn incorpo-
rando como fuentes de estudio tradiciones discursivas que no formaban parte del inventario de
textos empleados habitualmente en la descripcion de la historia del espafiol.

4. Esta pretension de verosimilitud del lenguaje hablado “ha llamado la atencién sobre una
multitud de problemas que se sittian en &mbitos tan generales como la relacién entre oralidad y

1
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cierto aire de “habla viva’, entre los que se encuentra el empleo de estrategias
discursivas orientadas al contacto con el interlocutor; de ahi la alta frecuencia
de imperativos, vocativos y expresiones fiticas o apelativas. No obstante, la
manipulacién en favor de la estilizacién implica adaptar la oralidad a las con-
diciones especificas del discurso escrito (fundamentalmente de caracter litera-
rio) y, por lo tanto, reducir la gran variedad de mecanismos expresivos en favor
de [a informatividad, coherencia y cohesién. El hecho de que la redaccion de
los guiones esté concebida para que estos sean dichos aparentando verosimi-
litud con la imagen obliga a un doble proceso: por un lado, a la eliminacién
de aquellos rasgos de la oralidad prototipica sin relevancia comunicativa que
harian tediosa y banal la escena; por otro, a la seleccién de los que contribuyen
a lograr un texto coherente y cohesionado. Esta oralidad fingida es mas real,
obviamente si tiene cabida la variacion.

De acuerdo a la lingiiistica de las variedades de Koch y Oesterreicher, es
posible distinguir entre fendmenos universales de lo concepcionalmente ha-
blado y las particularidades idiomaticas de cada lengua histérica en concreto.
Este hecho resulta clave en traduccion, especialmente en lo que se refiere al
trasvase idiomdtico de rasgos de oralidad fingida de un texto original (TO) a
un texto meta (TM). Asi, si bien existen fendmenos vinculados a la oralidad
que son el resultado de condiciones comunicativas universales’ y que, por lo
tanto, son susceptibles de ser materializados a través de lenguas histéricas par-
ticulares, otros fendmenos concepcionalmente hablados son especificamente
idiomaticos, especialmente cuando aparecen en el discurso rasgos dialecta-
les, sociolectales y situacionales estigmatizados por la modalidad propia de la
distancia comunicativa. Este hecho cobra especial relevancia en el proceso de
traduccion.

escritura, entre norma (prescriptiva) y uso, entre los discursos disponibles en una lengua y los
recursos posibles en otro sistema lingiiistico, ademads de las diferencias que puede haber entre las
convenciones de cada género textual en las diferentes culturas” (Brumme 2008a: 8),

5. Rasgos universales de lo hablado en los distintos niveles de analisis lingiiistico: (i) prag-
matico-textual: marcadores discursivos, marcadores de turno de palabra, sefiales faticas, huellas
de proceso de formulacion, interjecciones y fendmenos entonativos de modulacién pragmitica,
(ii) sintdctico: construcciones ad sensum, anacolutos, reduplicaciones, suspensioén de oraciones
inconclusas, segmentaciones y dislocaciones, distintos grados de integracion sintactica y predo-
minio de la parataxis, (iii) seméntico: escasa variacién léxica del discurso hablado, dominado
por la iteracion, reducida explotacién de la diferenciacion paradigmatica, referencializacién im-
precisa (palabras ‘émnibus’), empleo de deicticos y recursos expresivo-afectivos en condiciones
de fuerte implicacién emocional, (iv) fénico: descuido articulatorio de la inmediatez frente a
una articulacion mds esmerada en la distancia. Cardcter universal fruto de condiciones comuni-
cativas universales, aunque su realizacion material solo sea posible a través de lenguas histéricas
particulares.
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A pesar de la existencia de trabajos que analizan los mecanismos emplea-
dos para adaptar la oralidad® de un texto original a una lengua meta, atin queda
mucho trabajo por hacer en el &mbito cinematografico” del doblaje®. E1 DRAE
da la siguiente definicion del término: “En el cine o televisién, operacién en
la que se sustituye la parte hablada por su traduccién en otra lengua”. Ante ese
proceso de adaptacién, al que cabria afadir la necesidad de sincronia labial o
lipsing entre el nuevo texto meta y las actuaciones de los actores en pantalla,
cabe preguntarse qué hacer en el caso de que el texto original presente una
variacién fuertemente idiomatica. Llegados a este punto, puede decirse que las
opciones del traductor se reducen a dos: (1) eliminar la marca loco-dialectal
y perder el efecto de extrafieza para facilitar la comprension o (2) mantener el
efecto de extrafieza remplazando la forma loco-dialectal original por otra que,
aunque propia de algin dialecto de la lengua de llegada, sea suficientemente
conocida por el comin de los hablantes’.

Este trabajo tiene como objetivo analizar parte del proceso de adapta-
cion de la variacién lingiiistica desde el texto original a la lengua meta como
mecanismo para tratar de mantener en la ficcién discursiva la verosimilitud
idiomatica. Para ello se analizaran los doblajes al espafiol de tres peliculas de
Disney: Blancanieves y los siete enanitos (1937), Dumbo (1941) y El libro de la
Selva (1967)". Estos largometrajes, ademas de enfrentar a los personajes a di-

6. Asi, los trabajos recopilades en Brumme (2008a) analizan cémo se representa la orali-
dad en el trasvase de lengua circunscribiéndose a diferentes tradiciones discursivas y a diferen-
tes tipos de textos ficcionales (didlogos teatrales, peliculas basadas en obras literarias, comedias
de situaciones, cmic...).

7. La presencia del elemento lingiiistico en el cine es progresiva y de naturaleza diferente,
Asi, el nacimiento del cine estd vinculado a la representacion iconica a través exclusivamente
de imdgenes. De ahi que se hable del esperanto universal del cine mudo (Chaume 2004: 40).
Pronto aparecieron una serie de enunciados cortos e ilustrativos para la trama, los intertftulos,
mediante los cuales el elemento lingiiistico se hizo presente. A partir de ahi la narracién audio-
visual se ha hecho mas compleja come cédigo. De hecho, existe una version en cine mudo de
Blancanieves (1916) que probablemente conociera Walt Disney y que pudo servirle de inspira-
¢i6n para su postetior version (1937).

8. Para el dmbito del doblaje y la subtitulacion se suele emplear el términa oralidad pre-
fabricada, que hace referencia a los productos audiovisuales que utilizan un lenguaje escrito
con la finalidad de ser dicho o pronunciado como si no hubiera sido escrito, es decir, como si
realmente fuera un discurso oral (Chaume 2004).

9. Es lo que ocurre en determinados pasajes de la serie norteamericana Friends, segtn
pone de manifiesto Pons (en prensa): “Hay que recordar que en la operacién de doblado se
diluyen, en general, las marcas fonéticas dialectales y sociolectales del original. Asi, en Friends
original hallamos personajes con fuerte acento neoyorquino que se convierten en estindares
de su correspondiente lengua meta al doblar, a menos que se quiera usar algtin rasgo lectal con
intencién humoristica, caso en el que se elige algtin lecto de la lengua de llegada”.

10. En este se tendrd en cuenta las variedades lingiiisticas existentes en los dos redoblajes
que incluye la edicién especial en DVD de 2009 en lo que respecta a Blancanieves: el peninsular
de Alfredo Cernuda (AC) (Blancanieves y los siete enanitos, 2001) y el americano de Moisés
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ferentes situaciones comunicativas, a veces cuentan con dos versiones para el
dmbito hispdnico (peninsular e hispanoamericana). Asimismo, es habitual que
incluyan alguna modalidad geogréfica especifica para caracterizar determina-
dos personajes. La finalidad tltima ser4 comprobar el grado de presencia de la
variacién, su funcionalidad narrativa-discursiva y su forma de representacion
en ambos casos.

2. LA REDUCCION DE LA COTA DE VARIACION LINGUISTICA.
EL PROCESO DE ESTANDARIZACION
EN LOS DOBLAJES AL ESPANOL

Como se puso de manifiesto anteriormente, uno de los problemas a los
que se enfrenta el traductor se da cuando los productos que van a ser doblados
presentan en su lengua original algin tipo de variacién que seria necesario
reproducir si se quiere ser fiel al texto original. En este sentido Goris (1993),
que sintetiza en tres pasos el proceso de acomodacién'', habla del primero de
ellos en términos de estandarizacién lingiiistica del original, ya que lo habitual
es que las variantes lingiiisticas particulares de una comunidad de hablantes
se sacrifiquen en la traduccién y se adopte la variante cominmente aceptada
como estandar y neutra de la Iengua de destino. Es en este punto donde habria
que tener en cuenta que esta “variante no marcada” no es la misma para todo el
ambito hispanico'?; de ahi que la traduccién audiovisual se haya desempefiado

Palacios (MP) (Blanca Nieves y los siete enanos, 2001). Asimismo, se consultard el redoblaje “ca-
nénico” dirigido por Edmundo Santos (ES) (Blanca Nieves y los siete enanos, 1964). Precisamente,
las primeras objeciones que se hicieron hacia el espafiol neutro “se producen con motivo de las
traducciones de las peliculas que la productora de animacién Disney hizo bajo la direccion de
Edmundo Santos. Las peliculas se doblaban —primero en Los Angeles y luego en México—, con
la participacion de actores de variada procedencia hispanoamericana, a los que Santos dirigio
hasta finales de los 70 imprimiendo al trabajo una personalidad lingiiistica especial; su estilo
constituye incluso hoy un canon para el doblaje de animacion” (Bravo 2008: 69-70). Aunque
para Dumbo existié un primer doblaje argentino, solo he podido acceder a la version que mas de
dos decenios después del estreno fue traducida también por Edmundo Santos empleando la va-
riante no marcada habitual en estos doblajes (espanol “neutro” de Hispanoamérica). A este mis-
mo director de doblaje corresponde la versién empleada para el andlisis de El libro de la Selva.

11. Los otros dos son la naturalizacién (adaptacion de referentes culturales del texto origi-
nal) y la explicitacion (enriquecimiento respecto al original del nimero de referencia empleadas
para asegurar la continuidad de la historia).

12. Y es que, como sefiala Wulf Oesterreicher, “si queremos determinar, en el interior de lo
que llamamos mundo hispanico, el valor especifico de la lengua espaiola hablada y escrita” en
cualquiera de las naciones hispanohablantes, “esta especificacién no debe ser descrita en térmi-
nos de dependencia e independencia o de subordinacion, desvio, etc., como tradicionalmente y
amenudo ha sido considerada” (Oesterreicher 2002: 276), puesto que, en numerosas ocasiones,
“en el campo de la fonética, fonologfa, morfosintaxis y léxico del espafol es imposible establecer
un estdndar general, una norma unitaria”, hasta el punto de que “incluso la postulacion de una
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en los ultimos afios de manera pluricéntrica, es decir, existan distintas ver-
siones de doblaje para América y Espafia® (lo que implica el reconocimiento
de més de una cadena variacional). Para terminar de complicar la situacién,
entra en juego el dilema al que tienen que hacer frente las empresas produc-
toras de peliculas: ;como afrontar la barrera dialectal de Hispanoamérica?'.
Bésicamente se plantearon dos soluciones: recurrir a lo que se ha denominado
espafiol neutro 0 hacer una version para cada pais en el que el film se proyecte,
con el coste implicado®. En el caso de la ficcién animada, las diferencias en-
tre una y otra suelen reducirse a las consabidas discrepancias entre el espaiiol
americano y el peninsular'®, que, en el aspecto fonético, se materializan en
el empleo generalizado del seseo frente a la variedad castellano-nortefia con
distincién entre /s/ y /8/'. Otro aspecto en el que contrastan ambas versiones
tiene que ver con el empleo de las formas pronominales. Como es sabido (vid.
Fontanella 1999, Real Academia Espafiola 2009a, entre otros), en los pronom-

norma americana que agrup[ara] una serie importante de fenomenos [serfa] una mitificacion”
(Oesterreicher 2002: 285).

13. En el caso de las peliculas de Disney, el estreno en 1991 de La bella y la bestia (Beauty
and the Beast) marca el comienzo de la comercializacién de dos doblajes diferentes en espaiiol
(Iglesias 2009: 53).

14. En este sentido, son muchos los autores que han criticado la mezcla de acentos de
los primeros doblajes en espafiol: “Las productoras norteamericanas observaban que los paises
latinoamericanos recibian con marcada diferencia las cintas habladas en espanol realizadas en
los estudios de Hollywood o de Joinville-Le Pont (Paris). Una batalla de acentos que los norte-
americanos no entendian muy bien impedia que una pelicula con modismos cubanos triunfara
en Argentina o viceversa. Lo que era aceptado en un pais era rechazado por el resto” (Avila
1997b: 24).

15. Algunos autores han sefialado la motivacién econémica que subyace a la creacion de
este espaiiol neutro, latino, hispanoamericano, latinoamericano o espafiol internacional: “su in-
vencién estd motivada por intereses econdmicos de las grandes productoras y elevada a koiné
fundamentalmente por los medios de comunicacién social, las grandes empresas de traduccion
audiovisual y por los profesionales de la traduccidn audiovisual” (Miquel 2005: 1).

16. Quizd sea en el léxico donde resida buena parte de las diferencias entre ambas ver-
siones, Asf, encontramos adjetivos que presentan un significado diferente, como ocurre con
el penoso timido del redoblaje hispanoamericano, que, segin aparece en el DRAE en su cuarta
acepcién en Cuba, El Salvador y México es equivalente a “timido” (‘vergonzoso’). Asimisma,
existen palabras que son empleadas sole en una de las variedades. Es lo que ocurre con piso
(jEI piso estd barrido!) para referirse al suelo (jMirad, el suelo, lo han barridol). La diferente
marcacién cologuial o muy culta de determinadas expresiones es un aspecto en el que difieren
ambas versiones. Asi, el empleo de los verbos apenar, acomodar, mostrar (las manos), hornear
(un pastel) o adjetivos como gentil se siente como culto en el espafiol peninsular pero en México
es sentido como no marcado.

17. A partir del distinto tratamiento de las consonantes implosivas y del seseo, Avila (2003)
ha establecido tres diasistemas, que él denomina a, p y y por su orden de frecuencia en los me-
dios. Asi, (a) se corresponde con seseo y ausencia de aspiracidn; (B), con seseo y aspiracion y,
finalmente, (y) distinguiria /s/ y /6/ sin relajacion de implosivas. Este tltimo coincidiria con la
realizacion normativa del espafiol castellano nortefio.
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bres de tratamiento del espafiol de América no se utiliza la forma vosotros sino
ustedes, conjugada en tercera persona del plural, con valor de familiaridad y
no de cortesia. La forma vosotros y su correspondiente verbo conjugado no
son utilizados en espafiol de México, como tampoco el posesivo vuestro. De
ah{ que Blancanieves, cuando se dirige a los pajaritos del bosque para que le
informen de dénde puede alojarse, utilice la forma ustedes en la versién de MP
y vosotros en la de AC.

sles digo una cosa? sOs cuento un secreto?
sPrometen no contarlo? sMe lo guardaréis?
Ustedes me protegerdn, ;verdad?  Con vosotros no tengo nada que temer

En cuanto a los verbos, la diferencia mds llamativa es el distinto reparto
del pretérito perfecto compuesto o antepresente (he cantado), forma cuyos usos
muestran mayor variacion geografica en el espaiiol de hoy (RAE 2009: 1721),
y el del pretérito perfecto simple o indefinido (canté). En lineas generales pue-
de decirse que en América la presencia del antepresente, aunque existen va-
riaciones por zonas, es menor que en Espafia. La oposicion en Espafia entre
he cantado / canté radica en una diferencia de temporalidad: ambos tiempos
son pasados pero el antepresente indica anterioridad a un punto de referencia
situado en el presente frente al indefinido que indica anterioridad al punto del
habla. Al contrastar ambas versiones se observa que en varias ocasiones un
pretérito indefinido de la versién panamericana se corresponde con un ante-
presente en la peninsular:

Te asusté Te he asustado

Sacudieron las sillas Han quitado el polvo

Y también lavaron las ventanas. Han limpiado las ventanas
jCaracoles, nos robaron las telaranas! jAnda, han robado las telarafias!
iNos robaren la vajilla! jEh, nos han robado los platos!
Lavaron mi taza Han lavado mi taza

Me traiciond Me ha traicionado

Creo gue a Blancanieves la descubrio la reina  Tal vez la reina haya encontrado a Blancanieves

Sin embargo, encontramos un caso de pretérito compuesto en la versién
americana en el que se observa una oposicién mds puramente aspectual que
temporal, ya que alude a eventos que tienen relevancia en el momento presen-
te. Eso explica que el espafiol europeo para marcar esa continuidad recurra a
un presente: y todo lo han dejado en su lugar. / Pero...si estd todo limpio'.

18. No obstante, no siempre se expresa asi esa vinculacion del pasado con el presente. Las
diferentes maneras de traducir del inglés hacen que en determinados caso se emplee en pasado
lo que en otra version es presente. En cualquier caso, la tendencia es no usar el pretérito perfecto
en el espafiol americano:




ELENA LEAL ABAD

Pero, ademas de la adaptacion pluricéntrica que se observa en el ambito
hispanico, llama la atencién la tendencia a eliminar rasgos subestdndares pre-
sentes en el texto original que en la ficcién anglosajona son explotados como
recursos de gran rentabilidad discursiva para caracterizar a los diferentes
personajes. En esta linea se encuadran las producciones de Disney”. No cabe
duda de que la forma de hablar, tanto en cine de imagen real como de dibujo,
constituye un eficaz instrumento de caracterizacién. En el caso de la ficcion
animada, las caracteristicas estereotipadas de muchos de los personajes, que
se presentan al espectador como representantes-tipos de formas de ser (dor-
milon, perezoso, tontin...), unidas al fuerte maniqueismo que caracteriza las
tramas de los largometrajes de corte clésico, hacen que los rasgos lingiiisticos
cobren, si cabe, mayor relevancia en este tipo de producciones. Por esta razén
llama la atencién que, a pesar del empeiio de W. Disney por definir la persona-
lidad de sus personajes, en las versiones al espafiol se emplee para los enanitos
un habla neutra desprovista de rasgos en la que se diluye la caracterizacion lin-
giifstica que tienen estos en la version original en inglés, mds realista en cuanto
al tipo de lengua empleada por unos rudos mineros®. Luis Alberto Iglesias
(2009: 32-34) ilustra con los siguientes ejemplos pertenecientes a Grumpy y
Happy algunas variantes lingiiisticas asociadas a un subestandar del inglés*

sQué fue eso? sQuié es eso?

sQué te pasa? ;Te comio la lengua el gato?  ;Qué te pasa? ;No tienes lengun?
Oh, pobrecito, jte hiciste dafio? sTe encuentras bien?

Lo imaging, no me equivoqué . Lo sabia, lo sabia

19. “En las peliculas [de Disney] originales en lengua inglesa se escuchan con frecuencia
en boca de humanos y animales por igual [...] variantes del inglés caracterizadas, entre otros
aspectos, por cierto grado de agramaticalidad. Estas variantes subestdndar del inglés funcionan
como elemento caracterizador de primer orden, pese a lo cual casi nunca se trasladan a los
doblajes en espafiol. Por lo general, si el habla de cualquier personaje secundario o de reparto
presenta elementos de inglés subestandar en la versién original, la traduccion para el doblaje los
“limpia’, elevando asi su nivel de habla de manera que el personaje en cuestion se exprese en la
variante no marcada (espanol neutro de Hispanoamérica)” (Iglesias 2009: 94),

20. “[L]a consecuencia de que se haya perdido en la traduccidn la variante lingiiistica uti-
lizada por enanitos como Grumpy y Happy es que ¢l caricter de los personajes que percibe el es-
pectador de habla hispana es en gran medida distinto. Asi, en lugar de unos rudos mineros que
se expresan con un habla familiar y descuidada no carente de graves errores gramaticales (que es
como los enanitos aparecen retratados en la version original en lengua inglesa), los espectadores
de Espana e Hispanoamérica han sentido siempre a los enanitos (porque asi los han escuchado)
como unos tiernos personajes que, a pesar de no entender mds que de partir rocas a golpes con
un pico, sorprendentemente son capaces de expresarse con la misma correccién y distincién que
demuestra Blancanieves, un miembro de la realeza” (Iglesias 2009: 36).

21. Omisién de una consonante final, especialmente cuando va precedida de una n
(They don’ wan’ nothir’/ an’), diferente pronunciacion de los sonidos vocalicos (yet como [yit],
get como [git]), use de la doble negacién, pérdida de la g final en terminaciones en —ing (bleedin,
mornin’), pronunciacién coloquial en got fo (gotta), pronunciaciones coloquiales del tipo em
(por ther) y ol (por old), empleo de la forma ain’t como auxiliar universal de negaci6n. ..



LA ORALIDAD FINGIDA EN LA ANTMACION INFANTIL, LA REDUCCION DE LA COTA. ..

267

y que han desaparecido en las versiones al espanol®: Grumpy: “Tain't natural.
There’s something wrong ! They ain’t actin’ this way for nothin’ I En este punto
cabe plantearse si se trata de restituir en el caso del espariol de alguna manera
ese caracter rudo v, de ser asi, analizar las estrategias discursivas seleccionadas
para lograrlo. Si bien es verdad que, como se apuntaba anteriormente, los ena-
nitos de Blancanieves no emplean en espafiol frases agramaticales ni pronun-
ciaciones alejadas de la norma culta, si es cierto que hacen uso de modismos,
frases hechas y giros coloquiales que de alguna manera recrean la vivacidad
e implicacion afectiva. Aunque aparecen expresiones comunes a ambas ver-
siones (jCaracoles!), la tendencia a la naturalizacién del texto hace que exis-
tan diferencias entre unas y otras® (;Parecen viejas locas de sociedad! / jPanda
de nenas!). El autor a veces introduce interjecciones emocionales y expresivas
(oh, uff, ah...) que contribuyen a reforzar la pretendida autenticidad oral del
discurso de un determinado personaje. Es lo que ocurre con el cardcter refun-
funién de Grufién, en el que son habituales expresiones como jlocos!, jbobos!,
ipamplinas!, jtontos!..., asi como frases hechas: nosotros pagaremos los platos
rotos, aqui hay gato encerrado, a mi esto me huele mal. Mds interesante es la es-
tructuracion discursiva de cardcter citativo empleada en ambas versiones con
una clara funcion de reproche y recriminacién. Se trata de un mecanismo que
al reproducir parte de la intervencidn precedente contribuye a crear un discur-
so de cardcter polifénico cohesionado a modo de estructura eco:

Sabio: jCallate, la despiertas! Sabio: No tan alto. La despertards.
Grufdn: {Que se despierte y que se Grufidn: jQue se despierte! Esta no es
largue de una vez! su casa.

Blancanieves: ;Qué tal? ;Cémo estan? Blancanieves: ;Como estdis? [silencio]
[silencio] Les dije qué tal, cémo estan Digo que como estais.

Grunon: jComo estamos de qué! Grunén: (Como estamos de qué!

Una de las escenas que permite observar las diferentes adaptaciones dis-
cursivas en una y otra version al espaiol de Blancanieves es aquella en la que la
malvada reina pregunta al espejo magico quién es la mujer mds hermosa. Este
didlogo podria considerarse propio de la distancia comunicativa. No hay que

22. Las versiones al espafiol si han mantenido cierta caracterizacion lingiifstica de Sabio y
Mocoso, aunque esta no se logra mediante el empleo de determinada variedad sino a través del
tartamudeo y balbuceo de aquel y la voz nasal de este. Otros personajes de Disney hablan un
inglés subestindar, segiin se desprende del estudio de Iglesias (2009): los ratoncitos de la pelicu-
la Cinderella, los animales que viven en el campo (el sabueso Towser) en 101 Dalmatians o los
rudos piratas del Capitdn Garfio en Peter Pan.

23. En los ejemplos que sirven de ilustracidn a las explicaciones tedricas se situard siempre
en primer lugar el fragmento perteneciente a la versién hispanoamericana.
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olvidar la naturaleza de los personajes que intervienen (desigualdad jerarqui-
ca) y el tipo de referencializacion (la condicién de mujer mas bella del reino).
Se trata de un discurso altamente planificado, apartado de toda espontaneidad,
que se desarrolla en un contexto de conjuro magico. Prueba de ello es que el
didlogo esté sometido a la artificiosidad de la rima y el ritmo (hablan en verso),
lo que hace de esta escena un ejemplo muy ilustrativo de cémo se plasma lin-
gliisticamente en la ficcién animada una escena propia del formalismo™. Asi,
en la version original en inglés el empleo de las formas pronominales de 2.2
persona singular arcaicas thou/thee/thy y sus correspondientes formas verba-
les terminadas en —t o —st (wouldst/hast, etc.) configuran un discurso lleno de
solemnidad y reverencia, en consonancia con el cardcter magico de la escena.
En las versiones espafiolas llama la atencion que, frente al tuteo generalizado
del doblaje hispancamericano, esta solemnidad se logre en la peninsular pre-
cisamente a través del empleo del pronombre vos, un uso alejado de la lengua
estandar actual. Se trata del llamado voseo reverencial, que consiste en el em-
pleo de vos para dirigirse con especial deferencia a la segunda persona grama-
tical (tanto del singular como del plural). Esta formula de tratamiento de tono
elevado, comun en épocas pasadas, solo se emplea hoy con algunos grados y
titulos, en actos solemnes, o en textos literarios que reflejan el lenguaje de otras
épocas. El empleo de este voseo reverencial que emula una situacion propia
de otras épocas, al igual que ocurre con los anacronismos léxicos (beldad),
coadyuva a que el espectador traslade la accién a una época remota no especi-
ficada, colaborando, de este modo, a aumentar el caracter cldsico de la obra e
insertarla en la linea de los cuentos de hada tradicionales.

En los ultimos afios se ha observado un cambio en las peliculas de fic-
cién animada que afecta no solo a la calidad de la imagen (nuevos programas
informaéticos sustituyen a los antiguos bocetos dibujados a mano)®, sino tam-
bién a la temdtica (no basada exclusivamente en cuentos tradicionales) y a los

24. Ese hablar en verso es un recurso que se emplea fuera de situaciones de distancia co-
municativa en el discurso de los personajes inmediatamente previo a una cancién. Es como si
fuera un paso que funciona simultdneamente de trinsito y anuncio: Ustedes lavan los platos /
ustedes todo a limpiar / a sacudir las telarafas / y yo la escoba voy a usar [comienza la cancion
“Silbando al trabajar”]. Vosotros vais a fregar/Quitar las telarafias serd vuestra misién/a vosotros
os toca ordenar/Y a mi barrer la habitacién [comienza la cancion “Silbando al trabajar”].

25. “Desde que Disney comenzara a producir peliculas de animacion, sus contenidos y téc-
nicas de produccion han ide evolucionando. El hito mas significativo y revolucionario sucedido
en el mundo de la animacién ha sido, sin duda, el surgimiento de la animacion por ordenador,
con el consiguiente desarrollo del disefio gréfico, la simulacion y la animacién computarizada
(Bendazzi 2003: 449). Esta nueva tecnologia ha impulsado un cambio radical en la definicion
de la animacién como sistema de produccion y que [sic] ha desembocado en la conjuncion de
una expresion estética que difiere completamente de la animacion de corte cldsico” (Martinez
2010: 298-299).




rasgos de los personajes que intervienen, que presentan en muchos casos una
caracterizacion fisica y psicologica proxima a personas reales y alejada del ma-
niqueismo esquemdtico anterior. En cierto modo, se trata de la incorporacién
de elementos que contribuyen a reflejar un mundo mas verosimil en el que los
ambientes y universos narrativos se vuelven mds contemporaneos. También la
relacién de los hablantes con su lengua (en el caso del espafiol medidtico) pa-
rece haber cambiado en lo que se refiere a los usos lingiiisticos que sirven para
caracterizar los personajes animados en producciones dirigidas a los nifios que
hace que actualmente puedan aparecer registros, niveles y estilos de lengua
muy diferentes que ayudan a hacer del cine de animacién una realidad plu-
rilingiiistica frente a lo que ocurria en los inicios con obras de corte clasico®.

3. LA EXPLOTACION DE LA VARIACION DIALECTAL
EN LA FICCION ANIMADA. LA CREACION DE
ESTEREQTIPOS A PARTIR DEL ACENTO ANDALUZ

Se apuntaba al comienzo que entre los fenémenos concepcionalmen-
te hablados especificamente idiomaticos habria que situar la apariciéon en el
discurso de rasgos dialectales estigmatizados por la modalidad propia de la
distancia comunicativa. La ficcion animada da cabida a fenémenos de esta na-
turaleza con una finalidad narrativa de caracterizacion humoristica de per-
sonajes-tipos, al menos en las peliculas analizadas. Asi, si bien es cierto que
en Blancanieves no aparece ninguna marca dialectal (lo que constituye una
tendencia habitual en los cldsicos de Disney), Dumbo y El Libro de la Selva em-
plean este recurso en determinadas escenas en la lengua original. En el primer
caso, cuando Dumbo y Timothy se encuentran con los cuervos que, finalmen-
te, ensefian al elefantito a volar; en el segundo, cuando Mowgli, entristecido
por no encajar en la vida de la selva, se topa con cuatro buitres que tratan de
animarlo. Puede observarse que en ambos casos se trata de escenas similares:
los protagonistas, decepcionados, huyen de la sociedad y se encuentran con
tipos marginales representados por péjaros (cuervos, buitres) que tratan de

26. Ello podria explicar la tendencia de la factorfa Disney a abandonar el espafiol neu-
tro “como tnica modalidad lingiiistica para el doblaje de las peliculas comercializadas en
Hispanoamérica para pasar a los doblajes “localistas” en espafiol, a saber: doblajes que incorpo-
ran acentos y elementos de humor propios del pais hispanohablante en que se exhiben. En 2004
extendio a Méjico [sic] esta modalidad de comercializacion con el doblaje en “espafiol mejica-
no” de Home on the Range, titulada Vacas Vaqueras en este pais y Zafarrancho en el rancho en
Espaiia. Desde 2005, a partir del estreno de Los increfbles se distribuyen también en Argentina
doblajes en “espafiol argentino” De resultas de esta nueva prictica, peliculas recientes como
Chicken Little, Cars o Ratatouille ya se han comercializado simultaneamente en cuatro versiones
en espafol: castellano o espanol de Espafia, espafiol de Méjico, espaiiol de Argentina y espafiol
“neutro” de Hispanoameérica” (Iglesias 2009: 54).
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devolverles la confianza a partir de comentarios de cardcter cémico. Se logra
crear de este modo didlogos en los que junto a intervenciones conmovedoras
conviven las humoristicas. A este efecto comico contribuye sin duda la presen-
cia de variedades dialectales marcadas. Asi, el plumaje negro de los cuervos y
su organizacion en una especie de “banda” pudo favorecer que su discurso en
lalengua original acogiera rasgos de habla estereotipicos afroamericanos”. Por
su lado, en El libro de la selva aparecen cuatro buitres que se expresan con mar-
cado acento britdnico (Iglesias 2009: 198). Los doblajes al espaiiol han podido
explotar la variacion geografica con fines discursivos y narrativos para la ca-
racterizacion de los personajes. El problema es que la solucién de equivalencia
es arbitraria en el sentido de que se busca entre las modalidades existentes de
la lengua meta la mas congruente con el personaje y/o situacién comunicativa.
Esta decision implica por parte del traductor una fuerte carga de subjetividad
en la que los estereotipos, con su alta dosis de simplificacion de la realidad y
su cardcter socializador (trascienden la dimensién individual) juegan un papel
clave. Asi, los cuervos de Dumbo en el doblaje analizado®® se expresan con
un acento espafiol diferente: el cuervo predicador y el de gafas hablan con un
acento préximo a la variante no marcada habitual en estos doblajes, el cuervo
del sombrero de paja con un acento cubano, y el cuervo gordo con acento me-
jicano. La modalidad andaluza se hace presente en boca del cuervo Jim, el jefe
de la pandilla, doblado por Florencio Castell, el mismo actor que puso acento
andaluz al buitre Despeinao de El libro de la selva. En ambos casos aparecen
rasgos lingtiisticos conformadores del prototipo andaluz: seseo, pronunciacién
aspirada de la /x/, pronunciacion fricativa de la ch, pérdida de la -d- inter-
vocdlica, pérdida de la -d, aspiracion de —s implosiva y final (asi como de-
saparicion de esta ultima), apocopes (mu, fo), expresiones como ojii... Estos
discursos geogréficamente marcados aparecen en boca de personajes secunda-
rios que responden a estereotipos sociales de personas divertidas (a menudo
cantan, incluso flamenco), desenvueltas, descaradas, exageradas y poco amigas
del trabajo (continuos bostezos de Despeinao).

27. Iglesias (2009: 180) senala algunos rasgos asociados a esta variedad del inglés negro:
uso agramatical de formas del verbo to be (They ain’t dead, is they?, en lugar de la forma correcta
are they?), formas verbales metatizadas (And aks them what they want, donde aks es metdtesis de
ask) y hasta un caso de multiple negacion (And no elephant ain't up in no tree, either).

28. Segiin Iglesias (2009) en el doblaje dirigido por Luis César Amadori en 1942 se recu-
rrié al habla bozal (espafiol pidginizado empleado por los esclavos africanos) para caracterizar
a los cuervos.
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4. CONCLUSIONES

Aunque la traduccién adoptada en las versiones peninsular e hispanoame-
ricana varfa en su configuracion lingiifstica en funcién de los correspondientes
ejes de referencia, las peliculas analizadas comparten el hecho de reducir la
cota de variacion presente en el texto original inglés del que proceden, es decir,
eliminan los elementos propios del lenguaje hablado o los elementos puramen-
te idiolectales a favor de una lengua mucho mds homogénea. De este modo,
la oralidad mas idiomdtica se diluye en la modalidad propia de la distancia
comunicativa. La explicacién para tal nivelacion, ademds de insertarse en una
tendencia general dentro de la traduccién audiovisual, podria relacionarse con
una concepcion educativa del doblaje, con un deseo de “ensefiar divirtiendo” a
través del entretenimiento de la ficcién animada con el objetivo de desarrollar
la competencia lingiiistica del piblico infantil al que se dirigfa. No obstante,
existe un elemento que contribuiria a esta nivelacién lingiiistica: la dependen-
cia de algunos clasicos con los cuentos de hada tradicionales, especialmente
los de los hermanos Grimm (Adapted from Grimm’s fairy tales). Es lo que su-
cede, precisamente con la pelicula que menos presencia tiene de la variacién
lingiiistica: Blancanieves®. También la eleccion del titulo El libro de la selva
deja entrever la relacion de estos largometrajes con obras escritas de cardcter
literario. En este sentido, aunque es cierto que se era menos fiel al texto fuente,
existia una coherencia interna con el universo de ficcién que creaba la primera
escena de la pelicula, un libro cerrado que se abre con un proélogo que sittia la
trama® y que al final de ella se cierra con un feliz epilogo®. Se trata, pues, de
una estructura circular enmarcada en los limites de la escritura. A ello contri-
buyen también los anacronismos lingliisticos y los parlamentos en verso. No
olvidemos que desde el nacimiento del cine el recurso a la obra literaria como
fuente de inspiracion ha sido constante. En ese sentido, podria hablarse de un
discurso oral elaborado o prefabricado, que reflejard caracteristicas del discur-
so espontdneo al que pretende imitar, pero que cuenta con rasgos propios de
la escritura. ;Acaso no es coherente a nivel intratextual mantener esa ficcidon

29. En el caso de Disney, hay que mencionar no solo Blancanieves y los siete enanitos
(1937), sino también La Cenicienta (1950). Queda para otro trabajo de investigacion realizar un
andlisis contrastivo de las diferencias que existen en la estilizacidn de lo oral entre las traduccio-
nes hechas para la pelicula y las que aparecen en los libros de estos clasicos.

30. Estos elementos verbales visuales cuya funcidn es situar la trama reciben el nombre de
“didascalios”

31. En este sentido, cabe hablar de una relacion intertextual con otros clasicos de Disney
que sitian igualmente la trama entre los limites de la escritura a partir de esa estructura circular
limitada por los didascalios de prélogo y epilogo, entre los que se encuentran La Cenicienta, La
Bella Durmiente y El libro de la selva. Este tiltimo solo presenta el primero de ellos.
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en los parlamentos de los personajes?** Podria decirse que, en cierta medida, el
universo de ficcion queda salvaguardado por el barniz de la escritura. De esta
manera, el texto cumple con las expectativas del receptor, aunque la dosis de
realismo del texto original haya desaparecido en la ficcién hispana.

Dibujos mas recientes y visualmente mas sofisticados de la misma factorfa
Disney (Pixar) han recurrido a caracterizar lingiiisticamente a sus personajes.
Todos recuerdan el acento cubano del cangrejo Sebastidn en La Sirenita™. Sin
embargo, la explotacion narrativa y discursiva de la variedad dialectal ya con-
taba con antecedentes en el habla andaluza del cuervo Jim de Dumbo y el buitre
Despeinao de El libro de la selva y se encuadraria en una tendencia general que
ha convertido el espaiiol hablado en Andalucia en objeto de una percepcion
intensamente estereotipada a partir de la seleccion de una serie de rasgos lin-
giifsticos caracterizadores de la modalidad que implican una deturpacién de
la realidad.

No obstante, la concepcién del caracter no monolitico de una lengua va
llegando también a la ficcién animada y, lo que es mas importante, empieza a
ser asimilada y acogida por el publico (no solo infantil) como un rasgo inheren-
te a este tipo de producciones al igual que, como sefiala Narbona (2001: 190),
la incorporacién deliberada de rasgos de la oralidad al didlogo literario ha sido
posible porque el lector ha cambiado™. Esta transformacion que se viene ob-
servando en el cine de animacién actual que deja entrar cada vez mas la varia-
cién social y diafdsica (y no solo geografica) va en consonancia con los cambios
ideoldgicos operados en la concepcion menos monolitica y mas pluricéntrica
de la lengua. Asimismo, es probable que se haya producido una permeabilidad
entre las estrategias discursivas de la animacién para adultos y la que va diri-
gida a los nifios. En cualquier caso, este hecho vendria a avalar la idea puesta
de manifiesto por Méndez (2003)* de que los medios de comunicacién han

32. El hecho de que estos cuentos sean muy inespecificos en cuanto a las referencias tem-
porales (Habia una vez.../ Erase una vez) y espaciales (“en un lejano reino...”), que son las for-
mas tradicionales de comenzar los cuentos y operan como elementos que marcan la frontera
entre la realidad v la ficcidn, separa la trama de la realidad inmediata y puede contribuir al
empleo de una lengua mds cercana a la distancia comunicativa y desprovista de variacién.

33. En The Little Mermaid (1989) hablaba inglés como un jamaicano

34. “[...] de trasvase o incorporacion deliberada de la lengua hablada (mejor, de ciertos
recursos, propiedades o caracteristicas de la oralidad) al discurso literario no cabe hablar, en
realidad, hasta la época moderna, e incluso actual, si se piensa en el registro propiamente co-
loquial. Tal conguista por parte de la escritura solo ha podido producirse cuando se han dado
ciertas condiciones, no solo en los autores, sino también -y sobre todo- en los lectores”

35. “En efecto, en la actualidad los medios son mas que nunca reflejo del uso que hacen los
hablantes de su lengua y ofrecen esa realidad variada y diversa que es una lengua historica, pues
transmiten una representacién de sintesis social, y al hacerlo, transmiten también una represen-
tacién de sus actuaciones lingiiisticas concretas. La consecuencia de esto es que los hablantes de
espafiol cada vez estin mds familiarizados con otras variedades que, de otro modo, no podrian
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contribuido a globalizar formas de hablar el espaiiol que antes permanecian
ajenas, lo que permite un mayor contacto con variedades que no son propias.
No obstante, en el imaginario colectivo parece que parte del encanto de los
dibujos clasicos de Disney reside, precisamente, en su alejamiento de la reali-
dad inmediata, no solo en las referencias temporales y espaciales sino también
en el terreno idiomdtico. ;Estamos ante un cambio dentro de una tradicién
discursiva que implicaria una mayor aceptacion de la variacién lingiiistica (no
estereotipada) en el género de la ficcion animada audiovisual?

Hay que tener en cuenta que el cine de animacion se basa en un pacto o
principio de cooperacidn con el espectador que suspende su incredulidad y
admite no solo que los personajes que intervienen hablen (incluso si no son
seres humanos) en su idioma, sino también que lo hagan en una modalidad
lingiiistica que no les serfa propia atendiendo al prototipo social que represen-
tan (rudos mineros expresindose en la lengua de la distancia comunicativa) y
donde conviven en el mismo plano el anacronismo lingiiistico, las expresiones
coloquiales y las variedades dialectales sin atender a la légica de la lingtiistica
de las variedades de Koch y Oesterreicher. Al fin y al cabo, estamos en la fic-
cién y somos conscientes de ello.
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