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1. Introduccion

Nuestro proyecto de fin de grado aborda el tema de la localizacion desde la perspectiva
del doblaje en los largometrajes extranjeros disefiados para el mercado espaiiol, con el
fin de valorar y observar las estrategias utilizadas en una saga en concreto y extraer unas
conclusiones a través de una serie de pardmetros objetivos sobre la efectividad de la

localizacion tanto media como extrema.

Aunque en numerosas ocasiones se considere al traductor como « [la persona] que
expresa en una lengua lo que esté escrito o se ha expresado en otra» (Real Academia de
la Lengua Espafiola, 2012), en este contexto, el papel que desempefia el traductor es
mucho mayor. Tanto es asi que debe ir un paso mas alla de la traduccion y adaptar
ciertos fragmentos a la cultura meta, para trasladar el skopos de la lengua de origen.
Atendiendo a las siglas GILT, el traductor podria optar o bien por una estrategia
localizadora, es decir, de adaptacion especifica a la cultura meta, o bien una
globalizadora, una estrategia que podria trasladarse a mas mercados, pero sin ser €sta

tan especifica de una cultura.

Partiendo de esta idea, podemos considerar que el mundo globalizado no afecta en
términos generales al mercado espafiol. La mayoria de los consumidores espafioles
prefiere productos que estén disefiados para ellos. Esta idea se acentia aun mas en los
productos audiovisuales, como los largometrajes, programas, etc. Si bien es cierto que,
atendiendo a las conclusiones de Monton Garcia (2014:34-36), existen numerosas
empresas consolidadas que utilizan estrategias publicitarias globalizadas y, con ellas,
obtienen buenos resultados, los consumidores espafoles buscan la cercania y la

vinculacion con el producto que se vende.

De esta forma, la finalidad de este trabajo consiste en intentar probar que la
localizacion extrema de un largometraje extranjero con una realidad muy cercana a la
cultura meta proporcionaria mejores resultados en el mercado espafol. Para ello,
utilizaremos una serie de datos objetivos (recaudacion, nimero de espectadores, etc.)

que interpretaremos con el fin de resolver nuestra hipdtesis.

Este trabajo de fin de grado esta estructurado en siete partes en las que se abordan

cuestiones tanto tedricas como analiticas. En el segundo capitulo se aborda el tema de



las GILT, cuyas siglas son fundamentales en este trabajo. A continuacion, se introduce
una breve historia cinematografica hasta la actualidad, principalmente en lo que se
refiere al doblaje dado que nos centraremos en esa modalidad, seguido de un apartado
dedicado a la traduccion audiovisual, en el que se incluyen los diversos géneros que
existen segun Agost (2001:245-249) y las diferentes teorias traductologicas adaptadas al

mundo audiovisual. Esta primera parte constituye el marco tedrico de nuestro proyecto.

En el apartado analitico, hemos reunido una serie de parametros fundamentales para
realizar el andlisis de los elementos culturales de un largometraje extranjero. Para ello,
hemos utilizado las investigaciones de Zabalbeascoa (1996:16-20) y Corrius y
Zabalbeascoa (2011:17-22). Con estos parametros podremos distinguir el largometraje
de la saga que contenga una grado de localizacién elevado o medio. De esta manera,
encontraremos en el cuerpo del texto una serie de ejemplos para delimitar el grado de
localizaciéon de un largometraje respecto de otro, pero en los anexos podremos encontrar
un analisis mas exhaustivo sobre esta cuestion. Por otro lado, en el apartado del
planteamiento de la hipoétesis, se utilizaran los datos relativos a la recaudacion y nimero
de espectadores de ese afio y del largometraje en cuestion. Asimismo, calcularemos el
incremento en valores porcentuales de la recaudacion respecto del largometraje anterior
para ver la evolucion de las preferencias de los espectadores en el mercado audiovisual
y, también, tendremos en cuenta otros largometrajes estrenados ese afio y analizaremos

los resultados de ambos para determinar la preferencia del publico espaiiol.

Por lo tanto, nuestro proyecto de fin de grado no pretende realizar un analisis
exhaustivo ni definitivo sobre esta cuestion, puesto que en el mercado audivisual entran
en juego tanto los valores objetivos como los subjetivos del publico. Por esta razon, con
este trabajo pretendemos informar e interpretar los datos obtenidos y, de esta forma,
acercar al publico una realidad muy importante en nuestra sociedad: la necesidad de
traductores como localizadores en el mundo audiovisual. Por ultimo, proponemos una
investigacion mas en profundidad sobre los valores subjetivos del publico meta para

averiguar las necesidades de este publico en cuanto a la traduccion audiovisual.

Ahora bien, hemos comprobado que la necesidad de un traductor como localizador
en el ambito audiovisual es fundamental para atraer al publico espafiol, dado que no
hemos encontrado ningin largometraje de grado top (Zabalbeascoa,1996:10) en el que

se hayan utilizado estrategias globalizadas. Por lo tanto, esta tendencia del mercado



espafiol a localizar los largometrajes hace necesaria la labor de adaptar el producto a la

cultura meta.

2. ;Qué debemos entender por GILT?

Antes de abordar el tema de este proyecto, consideramos importante delimitar y saber lo
que se entiende por las siglas GILT como conjunto y de manera individual para,
posteriormente, aplicarlo al tema que estudiamos. De este modo, las siglas GILT se
corresponden con los términos Globalization, Internationalization, Localization y
Translation. A continuacion procederemos a definir cada uno de los términos que

componen estas siglas.

En primer lugar, segiin el Ministerio de Economia y Competitividad (2014:3), el
término «internacionalizacion» hace referencia al proceso en el que se sumerge una
empresa para expandirse a otros mercados exteriores. Por lo tanto, este concepto hace
referencia al proceso en si que sufre un producto para introducirlo en otros mercados
extranjeros. Para ello, seguin Dunne (2006:4), se pueden adoptar dos estrategias:

globalizacion o localizacion.

Atendiendo a la definicion de la Real Academia de la Lengua Espafiola (2012), la
globalizacién es «la tendencia de los mercados y de las empresas a extenderse,
alcanzando una dimension mundial que sobrepasa las fronteras nacionales». Aunque
mas adelante utilizaremos este término entendido desde este punto de vista mas amplio,
cuando en este trabajo se utilice el término «globalizacion» se entenderd por la
definicion que marca Dunne (2006:4), es decir, por una estrategia posible en el proceso
de internacionalizar un producto. De esta forma, segun las ideas de Dunne (2006:4-5), la
estrategia de globalizacion consiste en el estudio y la planificacién de un producto
destinado a un ambito multicultural, es decir, se trata de enfocar el producto de una
unica manera y trasladar este producto a cada regioén, pais (o ambito cultural
diferenciado), con el objetivo de reducir costes y problemas de calidad, ahorrar tiempo y
facilitar el trabajo. No obstante, debido al desconocimiento de la cultura de origen por
parte de la cultura meta, este tipo de estrategia puede acarrear diversos problemas en la

cultura de destino.



La otra estrategia propuesta por Dunne (2006:4) a la hora de internacionalizar un
producto es la localizacion. Segin Dunne (2006:4), a finales de los afios 80, este
término se acuild como la traduccioén dentro del ambito de las empresas de software; de
hecho, Jaap van der Meer (1995:1), un pionero en el tema de la localizacion, define este
concepto como «translation on the computer for the computer». Sin embargo, este
término no hace referencia unicamente a la traduccion de software o de sitios web, sino
que abarca mas campos dentro de la traduccion y dentro de otras disciplinas. Para los
expertos en este sector, como Esselink (2006:1) la localizacion consiste en el proceso de
inversion en el desarrollo del texto meta con el objetivo de obtener beneficios en los
mercados internacionales a través de la lengua y la tecnologia con el fin de desarrollar

un producto que pueda traspasar las fronteras culturales y lingiiisticas.

Por consiguiente, se puede decir que la globalizacion y la localizacion son términos
contrarios; de esta manera, las empresas elegiran la estrategia que adoptaran en cada
momento y, después, llevardn a cabo el proceso de traduccion. Ahora bien, la estrategia
que genera mayores ingresos, segun algunos estudios realizados en campafias de
publicidad (Monton Garcia, 2014), como veremos mas adelante, es la estrategia de
localizacién en empresas nuevas y la de globalizacién en empresas consolidadas. Sin
embargo, gracias a la formacion y el grado de inmersion de la sociedad en otras
culturas, el publico meta empieza a reconocer en gran medida el &mbito internacional y,
por esta razon, numerosos productos audiovisuales (peliculas y series) empiezan a ser

mas fieles al texto original.

No obstante, no se sigue un mismo patron a la hora de elegir una estrategia u otra en
los largometrajes y en las series. Como explicaremos mas en detalle, segiin Izard
Martinez (2001:207), en los lugares en los que el doblaje ha estado siempre presente
(Espana, Italia, Francia y Alemania), se tiende habitualmente a localizar sus productos
audiovisuales. Sin embargo, con la apertura de los mercados, se ha ido introduciendo
nuevas estrategias (globalizacion) para la traduccion de los medios audiovisuales, sobre
todo en las series de television. De este modo, en la actualidad, es posible ver peliculas
y series globalizadas y, pese a eso, el publico no las rechaza. Por poner un ejemplo,
existen series como The Big Bang Theory (Molaro, Collier, y Belyeu, 2007) que se
centran en la cultura de origen, dado que no adaptan los diversos culturemas. En

cambio, también existen peliculas adaptadas en mayor medida a la cultura meta, en



donde se trasladan los culturemas de origen a los de destino, como ocurre en Shrek

(Warner, Williams, y Katzenberg, 2001).

Por lo tanto, se puede afirmar que el proceso de localizacion y globalizacion son dos
estrategias inmersas en un continuo que, dependiendo del publico objetivo y del

contexto en el que se encuentre, el énfasis se adoptard en una modalidad u otra.

Con estas definiciones y explicaciones se pretende delimitar y diferenciar lo que se
entiende por estos conceptos, para que cuando se apliquen dichos términos en el
proyecto, se comprenda que el significado de los mismos se corresponde con las

definiciones anteriormente mencionadas.

3. Historia los medios audiovisuales e influencias en la
actualidad

3.1. Del cine mudo al cine sonoro: aproximacion historica

Resulta dificil de describir el origen del doblaje, sin explicar, en primer lugar, el cine
mudo. De hecho, la etiqueta de mudo, segin lIzard Martinez (2001:189), no se
corresponde completamente con la realidad, puesto que en estos largometrajes se
combinaba tanto el lenguaje iconico y verbal, a través de dibujos y elementos escritos,
como elementos sonoros en la propia sala de proyeccion, es decir, en directo, como

explicaremos mas adelante.

Desde que en 1895 los hermanos Lumiére (Auguste Marie Louis Nicolas Lumiére y
Louis Jean Lumicre) inventaran el cine, pasaron mas de una treintena de afios hasta que
se introdujo el sonido en las producciones cinematograficas (1927) (Izard Martinez,
2001:189-191). Sin embargo, ya en los primeros afios de la etapa del cine mudo se veia

la necesidad y la voluntad de querer introducir elementos sonoros o, al menos, verbales.

De esta forma, en la primera etapa del cine mudo aparecen los intertitulos.
Considerados por muchos (Izard Martinez, 2001:189-190) (Chaves Garcia, 2000:19-20)
como elementos verbales, estos impresos incluian texto en los largometrajes con el
objetivo de facilitarle al espectador la comprension de la escena (Chaves Garcia,

2000:20-21). Segun Chaves Garcia (2000:20), la finalidad de estos intertitulos era la



siguiente: o bien resumian los didlogos o bien presentaban una escena en una o dos

frases.

Imagen . Intertitulo del largometraje El nacimiento de una nacién de D.W. Griffith (1915)

Asimismo, como se muestra en la imagen, los caracteres utilizaban un color de
fuente blanco tras un fondo negro con el fin de evitar el deslumbramiento del publico
(Izard Martinez, 2001:190). En sus inicios, los impresos se confeccionaban sobre carton
pintado, pero en poco tiempo las técnicas mejoraron y, de esta forma, aparecieron los
nuevos intertitulos impresos con letras recortadas, entre otros, con la ayuda de la
imprenta. En 1903, apunta Chaves Garcia (2000:20) la aparicion de los intertitulos en el
largometraje Onkel Toms Hiitte (La cabaria del Tio Tom) de Porter entre escena y

escena a modo de explicacion de la accion.

Ademas, los intertitulos no constituian unicamente el elemento verbal del cine mudo,
sino que en la propia sala de proyeccion, el largometraje venia acompainado por una
pequetia orquesta, un solo de piano o efectos especiales sonoros en directo (Izard
Martinez, 2001:190). Por consiguiente, la combinacion de los elementos verbales
(intertitulos) y sonoros (sonidos de fondo) confirman las ideas de Izard Martinez

(2001:189) respecto a la imprecision terminologica.

Estos hechos confirman que en tan solo ocho afios de cine mudo se requeria tanto la
incorporacion del sonido en la imagen como la tarea de un traductor para poder trasladar
ese largometraje a otros mercados en el extranjero. No obstante, la difusion y la
traduccion de estos medios audiovisuales eran bastante sencillas en aquella época.
Atendiendo a las ideas de Izard Martinez (2001:190), existian varios métodos para
traducir estos intertitulos. El primer método consistia en sustituir los intertitulos de la
lengua de origen por los de la lengua meta. Este tipo de procedimientos se realizaba por
lo general en el pais de origen, por esta razoén, muchos de los largometrajes se conservan
o bien en su version con los intertitulos traducidos o incluso sin los intertitulos, debido a

que se extraviaron (Izard Martinez, 2001:190). Un ejemplo de este hecho es el



largometraje de E! ciego de la aldea de Joan Codina (1906), cuyos intertitulos se
extraviaron y solo se conservan los titulos y créditos en francés (Izard Martinez,
2001:189). El segundo método de traduccion de intertitulos se basaba en vender la copia
en version original y, llegado el momento de proyeccion del largometraje, un actor
traducia los intertitulos y, a su vez, afiadia comentarios (Izard Martinez, 2001:190). Este
tipo de actores cobraron mucha importancia por aquella época. Tanto es asi que Luis
Buiiuel, en su biografia (Bufiuel, 1982:43), incide en lo necesarias que eran estas
explicaciones para comprender y seguir el argumento de la pelicula y denomina a esta

persona como «explicador».

Pese a esto, hubo quienes fueron un paso mas alld de esta traduccién oral y
contrataron actores que improvisaban los didlogos y sonidos al mismo tiempo que se
proyectaba el largometraje (Chaves Garcia, 2000:21). Estos especialistas, en su mayoria
en Estados Unidos, se inventaban didlogos y realizaban sonidos, como pisadas, gritos,
etc. (Chaves Garcia, 2000:21). Ahora bien, se produjeron diversos problemas a la hora
de prestarle atencion a los dialogos, puesto que el publico se perdia parte de la
informacion visual (Chaves Garcia, 2000:21). Algunas de las grandes empresas
norteamericanas que proporcionaban dichos servicios eran Humonova, Actologue o
Dramatone (Fielding R. , 1980:190). Por estos motivos, se dice que el empleo de la
expresion cine mudo es incorrecto, puesto que aunque la pelicula fuera muda, se
incorporaban intertitulos como medio de comunicacion y se emitian sonidos durante la

reproduccion de la pelicula.

3.2. Los primeros pasos del cine sonoro

Aunque se empezara a experimentar con el sonido en el cine desde su invencion en
1896, este fendomeno no tuvo éxito hasta 1926. Esto fue producido porque, al principio,
no existian los medios adecuados para introducir el sonido en una pelicula. En sus
origenes, el sonido se grababa en un disco diferente al de la pelicula, es decir, «el sonido
se hacia sobre disco» (Chaves Garcia, 2000:21-22). Como consecuencia, se produjeron
diversos problemas entre la imagen y el sonido, dado que se necesitaba sincronizar el
disco con el largometraje, por lo que se originaron diversas situaciones en las que no
coincidia el sonido con el movimiento de la boca de los actores (Izard Martinez,
2001:191-192). En 1926, segun Chaves Garcia (2000:191), tuvo lugar el primer gran

¢xito del sonido sobre disco gracias al largometraje Don Juan; sin embargo, este
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largometraje no contenia didlogos, sino que incluia una banda sonora grabada en
Vitaphone, el primer sistema de sonido sobre disco que se inventd en la industria

cinematografica (Chaves Garcia, 2000:191).

En poco tiempo, el sonido sobre disco fue sustituido por «el sonido sobre filme», con
el objetivo de solucionar el problema de sincronizacidon labial (Izard Martinez,
2001:192). Para ello, segun afirma Izard Martinez (2001:192), este método se
caracteriza por la grabacion conjunta de la imagen y del sonido, es decir que «el sonido
se graba de manera fotografica a la izquierda de las imagenes» (Fielding, 1980:192).
Como resultado, se estrend el primer largometraje en version hablada, es decir que el
sonido constituia la reproduccion del lenguaje verbal (Izard Martinez, 2001:192). De
este modo, aparece The Jazz Singer (1927), el primer largometraje que incluia
intertitulos, banda sonora y algunos didlogos hablados (Izard Martinez, 2001:192) que,
atendiendo a la terminologia empleada por Chaves Garcia (2000:22), se les denominaba
de manera popular como part-talkies (o «largometrajes parcialmente hablados»). En
contraposicion, encontramos los talkies que se corresponden con los «largometrajes

totalmente hablados» y, asimismo, incluyen bandas sonoras (Izard Martinez, 2001:192).

En este momento, data el estreno de Walt Disney de la primera pelicula de dibujos
animados con sonidos integrados (Izard Martinez, 2001:193). En 1929, se estrena
Steamboat Willie, un largometraje que tiene como protagonista principal a Mickey
Mouse y que, aunque no integre didlogos, los personajes emiten sonidos, e incluso se

introducen melodias y sonidos de fondo en el largometraje.

Pese a los grandes avances en la industria del cine sonoro, las productoras
cinematograficas tardaron en decantarse por esta disciplina, dado que el cine mudo
estaba muy consolidado y, ademas, era muy rentable como para lanzarse al cine sonoro
(Chaves Garcia, 2000:23-26). En consonancia con estas explicaciones, este nuevo
fenomeno suponia una mayor inversion de dinero en la produccion, que era lenta y mas
cara, y en la proyeccion de la pelicula, por la necesidad de equipar las salas con nuevos
sistemas de sonidos para poder reproducir el largometraje (Izard Martinez, 2001:191-
194). Tal es el grado de consolidacion que se empezaron a grabar largometrajes con
sonido al mismo tiempo que la version muda, con el objetivo de disminuir los riesgos

financieros (Izard Martinez, 2001:192-193). No obstante, hasta 1930, dos de las
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principales productoras competidoras (Paramount Pictures y Fox) no dejaron de

producir versiones mudas paralelas (Izard Martinez, 2001:192-193).

De acuerdo con las afirmaciones de Izard Martinez (2001:194), la manera en que las
productoras introdujeron el sonido en los largometrajes fue a través de la incorporacion
de efectos sonoros a los grandes clasicos mudos, como The Big Parade (1925) o Ben
Hur (1926), o bien rodar la version sin sonido y, posteriormente, afiadir los didlogos
aplicando las técnicas de doblaje sobre la version muda. Aquellos que adaptaban sus
peliculas habladas en version muda a través de intertitulos obtenian unos pésimos
resultados, puesto que aparecian planos muy largos con el texto que los personajes
deberian de haber articulado (Izard Martinez, 2001:194). Por lo tanto, en esta época, por

fin se admite la llegada del sonido a la industria cinematografica.

3.3. Lainternacionalizacion de la industria cinematografica: el
subtitulado

Con la internacionalizacion del cine sonoro, los productores se volvieron a encontrar
con diversos problemas. El cine mudo se comprendia a nivel internacional, dado que el
publico imaginaba los dialogos en su lengua materna y, de esta forma, creaba una trama
segun la imagen de la pantalla (Izard Martinez, 2001:194-195). No obstante, con la
aparicion de dialogos en la lengua de origen, se comienzan a crear unas barreras
lingiiisticas y culturales entre el espectador y el largometraje (Izard Martinez, 2001:194-
195). Ahora bien, en el caso de un largometraje norteamericano dirigido al mismo
publico, estas barreras lingiiisticas desaparecian, aunque no las culturales, debido a que
los habitantes de un pais como Estados Unidos desconocian la presencia de distintos

acentos en otros estados (Kiesling, 1937:195).

Sin embargo, ocurre una situacion mas compleja en el proceso de exportacion del
producto a Europa. Internacionalizar un producto al mercado europeo, en el que existe
una gran diversidad de lenguas, era una tarea mucho més complicada y costosa porque
implicaba traducir el largometraje a todos los idiomas de este mercado, desde el espafiol
hasta el polaco (Izard Martinez, 2001:196-198). Por lo tanto, segin Izard Martinez

(2001:196-198), las diversas soluciones que se adoptaron fueron las siguientes:

Los primeros estaban a favor de exportar el producto en version original. De hecho,

Louis B. Mayer, de Metro Goldwin Mayer, declardé en 1928 que consideraba que el
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éxito de las peliculas norteamericanas haria que el idioma universal en este ambito fuera
el inglés (Izard Martinez, 2001:196). Con estas palabras, Louis B. Mayer intentaba
extrapolar la universalidad del cine mudo al nuevo cine sonoro y, como ocurrid, no tuvo
éxito por las barreras lingiiisticas y culturales. Por tanto, habia que buscar otras maneras

de introducir las peliculas en los mercados extranjeros.

Por esta razon, otra gran parte estaba a favor de subtitular al francés, aleméan y
espafiol los largometrajes con el fin de internacionalizar estas peliculas al mercado
europeo (Izard Martinez, 2001:197-198). La eleccion de estos idiomas surge porque en
Europa las otras tres lenguas mas habladas son, aparte del inglés, el francés, el aleman y
el espaiiol, como primera y segunda lengua (Izard Martinez, 2001:197-198). Tomando
un ejemplo de Izard Martinez (2001:196), en Portugal la segunda lengua mas hablada es
el espanol, por lo tanto, aunque no se tradujeran los largometrajes al portugués, en este
pais tenian acceso a la version espafiola. Lo mismo ocurria con los Paises Bajos (version
alemana) y Turquia, Grecia y Rumania (version francesa) (Izard Martinez, 2001:196).
Ahora bien, los paises en los que no se compartian el francés, aleman y espafiol como
primera o segunda lengua, el largometraje se exportaba en inglés (Izard Martinez,

2001:197).

Pese a esto, con el objetivo de exportar el largometraje en el idioma de destino que
no incorporara el inglés, el francés, el aleméan o el espafiol como primera o segunda
lengua, se propuso la sustitucion de las escenas de didlogos por intertitulos en el idioma
de llegada (Izard Martinez, 2001:197). Por tanto, esta solucion se consideraba comoda,

barata y sencilla para estos mercados menos lucrativos (Izard Martinez, 2001:197).

De este modo, segun Chaves Garcia (2000:28), el subtitulado fue la primera medida
adoptada para afrontar el problema de las barreras lingiiisticas y culturales. De hecho,
atendiendo a los datos de esta autora (2000:28), en 1930, se comenzd a subtitular estos
largometrajes a otros idiomas menos convencionales procedentes de mercados
medianos. Las sucursales extranjeras de las productoras se encargaban de subtitular
estos largometrajes a través de la proyeccion de los subtitulos en una pantalla contigua a
la del largometraje, por lo que produjo incomodidad debido a que a un lado se
encontraba el largometraje y, al otro, los subtitulos (Izard Martinez, 2001:196-197).

Este hecho sumado al importante nimero de personas que no sabia leer, puso en marcha
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la busqueda de un nuevo método de internacionalizar las peliculas a otros mercados: las

versiones multilingiies o multiples.

3.4. Versiones multilingiies y los primeros doblajes

Con el objetivo de superar esas barreras lingiiisticas y culturales, las grandes
productoras cinematograficas (Fox, M.G.M. y Warner) crearon versiones multiples o
multilinglies de diferentes largometrajes (Izard Martinez, 2001:198-203). Este método
consistia en reunir a un nimero significativo de actores con competencias lingiiisticas
muy variadas (extranjeros o poliglotas) en un mismo platd, con el fin de rodar una
misma escena en diferentes idiomas (Izard Martinez, 2001:199). En 1930, aparecen los
primeros westerns que utilizan este método para exportar estas peliculas a otros

mercados extranjeros (Chaves Garcia, 2000:29).

El procedimiento de estas versiones multiples se basaba en la interpretacion de cada
actor de una escena en la lengua o lenguas que dominara y, como resultado, el producto
final en un pais o en otro era el mismo y en la lengua de llegada (Chaves Garcia,
2000:29). No obstante, aunque fuera una buena solucion al problema de las barreras
lingtiisticas y culturales, este método era muy costoso y largo, dado que suponia rodar la
misma escena con distintos actores y en diferentes lenguas (Chaves Garcia, 2000:29-
30). Asimismo, no compensaba invertir tanto dinero en contratar a una estrella de
Hollywood si luego, en Francia, por ejemplo, seria un actor francés quien interpretara el

papel de dicha estrella de Hollywood (Chaves Garcia, 2000:30).

Durante estos afios, se inventd el Dunning. Esta técnica consistia en rodar, en primer
lugar, el fondo (sin actores) y, a continuacion, la escena con los actores sobre una
retroproyeccion' (Izard Martinez, 2001:201). Esta técnica generd un ahorro de dinero,
dado que no era necesario preparar de nuevo el decorado, y de tiempo, porque no hacia
falta, por ejemplo, trasladar a los actores europeos a Hollywood ya que se grababa en el
pais de la lengua destino (Izard Martinez, 2001:201). Para evitar este traslado, una de
las grandes productoras cinematograficas (Paramount) instal¢ a las afueras de Paris

(Joinville) un centro de producciones que funcionaba las 24 horas al dia con el fin de no

' Llamamos retroproyeccion a la proyeccion de una imagen por la parte trasera de una pantalla traslicida
que servira de fondo a un motivo situado por su parte delantera.
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perder sus mercados extranjeros (Chaves Garcia, 2000:202). Este centro se convertira

mas tarde en un centro de doblaje internacional, como explicaremos mas adelante.

Desde la perspectiva del mercado espafiol, muy codiciado por aquella época, los
estudios estadounidenses consideraban que era un mercado muy amplio y homogéneo
(Izard Martinez, 2001:203-205). Sin embargo, no se percataron de que las versiones
espaiolas que se exportaban, resultaban incomodas al publico, ya que se empleaba un
castellano poco natural, es decir, como considera Izard Martinez (2001:205), «una
especie de latinoamericano neutro». Expresiones como ;Caracoles, Joe!, tomadas de

Izard Martinez (2001:205), reflejan esta idea.

Por tanto, debido a la falta de calidad y de rentabilidad, los estudios dejaran de
producir las versiones multilinglies y comenzardn a centrar sus esfuerzos en las

versiones dobladas.

Con la creacion y el desarrollo de la moviola (1917), las técnicas del doblaje
(sincronizacion labial o dubbing) mejoraron considerablemente (Izard Martinez,
2001:206). Este aparato facilitdo la sincronizacion entre la imagen y el sonido en los
largometrajes. A los efectos sonoros que se grababan previamente en una pista, se les
afiadian los didlogos en version extranjera en otra pista (Izard Martinez, 2001:206).
Segun Izard Martinez (2001:206), este método supuso un ahorro de dinero tres veces
menor que rodar una segunda version. Esta mejora propicid que los estudios de
Joinville, mencionados anteriormente, se reconvirtieran en un centro de doblaje
internacional, con el propdsito de que Hollywood estuviera muy presente en el mercado

cinematografico mundial (Chaves Garcia, 2000:30-31).

Las mejoras en el doblaje y en el subtitulado agruparon los modos de traduccion en
dos técnicas: el subtitulado o el doblaje. La determinaciéon de uno u otro método
dependia en gran medida de las influencias culturales, econdmicas e ideoldgicas de cada
pais (Izard Martinez, 2001:207). En Europa, los paises que optaban y, en la actualidad,
optan por doblar sus peliculas son Espana, Italia, Francia y Alemania; en cambio, los
paises escandinavos, Bélgica, los Paises Bajos, Grecia y Portugal tienden a subtitular las

peliculas, salvo los productos infantiles (Izard Martinez, 2001:207).

Con la llegada de la postsincronizacion del doblaje en las peliculas, se consiguio lo

que el cine mudo representaba: la universalidad lingiiistica.
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3.5. Lainternacionalizacion de la industria cinematografica: el
doblaje en Espaina

Como ya venimos anunciando, desde los afios 30, los largometrajes en Espafia, por
razones en este caso ideologicas y culturales, se doblan en su inmensa mayoria al
espafiol (Izard Martinez, 2001:208). Ahora bien, las otras tres lenguas oficiales en
Espafia también pasan por estos procesos de doblaje o subtitulacion. El objetivo por el
que se doblan los productos audiovisuales a estas lenguas es promover el uso de la
lengua. De este modo, la Televisio de Catalunya dobla al catalan; la Euskal Telebista
(ETB), al vasco; y la Television de Galicia (TVG), al gallego (Izard Martinez,
2001:207-208).

En los ultimos afios, Espana ha experimentado un aumento de la demanda de
productos en version subtitulada, debido a la globalizacion (como primera definicion),
puesto que anteriormente esta disciplina estaba reservada para los cines mas
especializados (filmotecas, universidades, cineclubes, etc.) (Izard Martinez, 2001:208).
Sin embargo, en la actualidad, se distribuye el largometraje en version doblada al
mismo tiempo que la version subtitulada, sobre todo en las ciudades mas grandes, como
Barcelona y Madrid (Izard Martinez, 2001:208). La tendencia en 1999 de estrenar
peliculas dobladas y subtituladas era de 82 peliculas dobladas frente a 52 subtituladas
(Izard Martinez, 2001:208). Por tanto, a principios del siglo XXI se empezaba a aceptar

los largometrajes en version subtitulada.

4. Traduccion audiovisual

En el presente proyecto, entendemos por textos audiovisuales aquellos que aparecen en
las pantallas tanto de cine como de television, por lo tanto, al hablar de la traduccion

audiovisual, nos referimos a estas dos disciplinas.

4.1. Géneros audiovisuales

Por lo general, en numerosos estudios se afirma que los productos audiovisuales que le
llegan al espectador tienen una forma definida, es decir, convencional (Agost, 2001,

pags. 229-249). No obstante, la sociedad no crea Unicamente los géneros, sino que
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también estos se crean para cumplir una funcion (Agost, 2001:229-249). De hecho, el
concepto de género en el ambito audiovisual nos permite comprender las diferentes
practicas discursivas (Agost, 2001:229-249). Por tanto, la clasificacion de estos
productos audiovisuales se forma a partir de una gran variedad de perspectivas. No
obstante, en este proyecto fin de grado, nos basaremos en la clasificacion de géneros

realizada por Agost (2001:229-249).

Esta clasificacion incluye los géneros del ambito televisivo, por ser el que a mas
masas llega, y del ambito cinematografico (Agost, 2001: 249). Por tanto, atendiendo a
esta clasificacion, se tienen en cuenta tres perspectivas posibles: pragmatica, de la
situacion comunicativa y de la semiotica. La primera perspectiva hace referencia a los
espectadores o telespectadores indefinidos que intervienen en el acto comunicativo; la
segunda, a los principales intereses de la gran industria audiovisual, es decir, los
beneficios; y, la tercera alude a la intencidon principal del texto audiovisual (distraer,

informar, convencer, entre otros) (Agost, 2001:233-235).

Pese a la variedad de perspectivas posibles, para resolver la hipotesis de nuestro
proyecto, nos interesa abarcar el plano semidtico. De este modo, desde el punto de vista

de la semiotica, Agost (2001:240-241) divide los textos audiovisuales en cuatro

macrogéneros:
Género Foco contextual Ejemplos
Narrativo Peliculas, series, telenovelas, telefilmes, dibujos animados
. Descriptivo Peliculas documentales y filos6ficas
Géneros
draméticos
Expresivo Teatro filmado, peliculas musicales, literarias, dpera
filmada
Narrativo
— Documentales, informativos de actualidad, reportajes,
Descriptivo
reality-shows, docudramas
Argumentativo
) Conversacional Entrevistas, debates, tertulias
Géneros _
. . Descriptivo- . ]
informativos o Prevision meteorologica
predictivo
Expositivo Programas divulgativos y culturales
) Programas dedicados al espectador: cocina, jardineria,
Instructivo . .
bricolaje,...
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Instructivo Publicidad dialogada

Géneros . . . . .7 .y
L o Campanias institucionales de informacion y prevencion,
publicitarios Expositivo ) )
publirreportajes, venta,...
Narrativo Cronica social, retransmisiones deportivas
Conversacional Concursos, magazines
Géneros de . .
o Expresivo Programas de humor, musicales
entretenimiento —
Predictivo Hordscopo
Instructivo Programas de gimnasia

Tabla I. Clasificacion de Agost (2001:245-249) en cuatro macrogéneros

Por otro lado, Agost (2001:241) también realiza una division en microgéneros
atendiendo al campo, modo y tenor de los estudios de Halliday y Hasan (1976:241). De

este modo, la clasificacién en subgéneros seria la siguiente:

El campo nos permite dividir en subgéneros los largometrajes, es decir, ciencia
ficcion, policiacas, comedia, romance, drama, etc. El modo establece la presencia de
oralidad frente a escrituralidad. Por ejemplo, en los géneros informativos hay una fuerte
presencia del lenguaje escrito. Y, por ultimo, el tenor establece la medida en que se
implica el enunciatario, su actitud, tono y distancia comunicativa. A partir de este

ultimo, podemos determinar, por ejemplo, el subgénero documental o el reality-show.

4.2. Skopos, culturay traduccion
Diversos son los enfoques en torno a la traduccion. Sin embargo, el enfoque que nos

permitird posteriormente resolver nuestra hipotesis es aquel que se centra en la finalidad
de la traduccion, es decir, en el skopos. Para ello, nos centraremos en las investigaciones
realizadas por Gideon Toury (Toury, 1995), Eugene Nida (Nida, 1964) y, sobre todo,
Christiane Nord (Nord, 1997). Aunque con la eleccion de estos autores conlleve una
mezcla entre el enfoque conductivista, funcionalista y textual y discursivo,
consideramos que estos enfoques son los que se basan fundamentalmente en la
respuesta del destinatario de la traduccion. Asimismo, a pesar de que estos enfoques se
centran en la traduccion literaria, Diaz Cintas (2005:10) afirma que se pueden trasladar

al ambito audiovisual.

Empezaremos describiendo el enfoque conductivista de Eugene Nida (1964), puesto
que consideramos que reune una vision general de lo que se concibe a la hora de
traducir un texto (o, en este caso, discurso). El enfoque conductivista expuesto por Nida

(1964:165-192) determina que el procedimiento de traduccidén viene marcado por la
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naturaleza del mensaje, por el propdsito del autor (skopos) y por el destinatario de la
traduccion. De esta forma, Nida (1964:165-192) establece los siguientes parametros a la

hora de traducir:

En el primer parametro predomina la equivalencia formal, por lo que tiende a
centrarse en el TO y en la literalidad, es decir, en mantener las unidades gramaticales y
la coherencia terminologica. Asimismo, este método se caracteriza por la ausencia de
adaptaciones y equivalencias (Nida, 1964:165-192). La aplicacion de dicho parametro
en la traduccidn audiovisual resultaria en una traduccion palabra por palabra, sin tener

en cuenta los elementos culturales del TO.

En el otro parametro predomina la equivalencia dindmica, por lo que basa sus
principios en los conceptos de naturalidad y proximidad hacia la LM, a través de los

siguientes parametros (Nida, 1964:165-192):

1. Cambio de elementos léxicos y morfosintacticos.
Cambio del plano sintactico.
Adecuacion en usos expresivos.

Adecuacion del tono emocional del texto.

A

Analisis del contexto en que se recibe el mensaje.

Desde el punto de vista de la traduccion audiovisual, con los cuatro primeros
parametros (Nida, 1964), podriamos realizar el andlisis de la traduccion de un
largometraje, asi como los procesos de adaptacion que haya sufrido el mismo. Ahora
bien, con el quinto parametro, consideramos objetivamente que podria averiguarse la
naturaleza del destinatario y la finalidad del texto y, por lo tanto, el género al que

pertenece.

En consonancia con las investigaciones realizadas por Nida (1964), aunque desde un
enfoque funcionalista, aparece Nord (1997:29) que afirma que el objeto de la traduccion
define el proceso traslativo. Al contrario que Nida (1964), Nord (1997:140), movida por
las criticas, introdujo el concepto de fidelidad, por el que el traductor se compromete a
respetar la fidelidad en ambos textos (TO y TM), incluyendo los conceptos especificos
de una cultura. Asimismo, Nord (1997:50-52) profundiza en la tipologia textual y
establece dos tipos de traducciones: la documental y la instrumental. En la traduccion

documental, el texto denota que se trata de una traduccion, por tanto, no es necesario
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que el destinatario de la traduccion lo advierta. En cambio, en la traduccion
instrumental, el texto debe adaptarse a las convenciones textuales y estilisticas de la

cultura meta con el fin de que el lector no perciba que se encuentra ante una traduccion.

Pese a que la autora (Nord, 1997:50-52) hace una distincién entre dos tipos de
traduccion, Nord (1997:32) afirma que la funcion de la LM debe marcar la finalidad del
texto. Este recurso, en el plano audiovisual, se utiliza sobre todo en las comedias, puesto
que la finalidad de dicho texto es transmitir un humor propio de la cultura meta. No
obstante, conviene matizar que, como bien afirma Toury (1995:31-35), la adecuacion de
una traduccion a una cultura determinada puede ser ésta una buena traduccidén en una

cultura, pero no en otra.
De este modo, Nord (1997:50-52) establece tres subtipos de traduccion:

1. Conservar la funcidn prototextual: contexto cultural, tema, estructura, lenguaje,
estilo, etc.
2. Adaptacion de la funcion del TO a la cultura meta.

3. Efecto similar producido por el TO.

Con la ayuda de estos tres subtipos podremos analizar el grado en que un género

especifico de la traduccidon cinematografica se ha globalizado o localizado.

A raiz de los Humor Studies, cuyo término se emplea por el interés comtn por parte
de distintos d&mbitos de la investigacion relativa al humor (Santana Lopez, 2005:840),
nacen las teorias culturales. Estos estudios engloban autores como Turk (1995:299-
317), cuyas investigaciones en torno a la traduccion se basan en una serie de fenémenos,
procedimientos y tradiciones humoristicas y, asimismo, intentan abarcar el concepto de
«cultura de la risa» o «cultura comica». Es decir que tratan de establecer una relacion
entre el humor y las circunstancias sociales, geograficas o historicas. Al mismo tiempo,
Turk (1995:299-317) afirma que cada persona o grupo se rie con diferentes cosas, por lo

tanto, lo que a uno le resulta gracioso a otro puede que no.

Estas son las teorias que usaremos en el posterior analisis para determinar, a través
de las estrategias utilizadas, el grado de localizacion que ha sufrido un largometraje

extranjero.
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5. Estado de la cuestion

De acuerdo con los Humor Studies, Zabalbeascoa (1996:10) establece en Translating
Jokes for Dubbed Comedies el grado de influencia del humor en los diferentes géneros

televisivos y cinematograficos.

Grado Ejemplos

Top Comedy, joke-stories, one-liner, etc.
Middle Happy-ending love or adventure stories, quiz shows, efc.
Marginal As a pedagogical device in school, humour in Shakespeare’s

tragedies, etc.

Prohibited High drama, tragedy or horror text.

Tabla Il. Clasificacion de Patrick Zabalbeascoa (1996:10)

Por lo tanto, atendiendo a esta division, en este proyecto nos centraremos en aquellos
largometrajes que se encuentren en el grado fop, para ver las estrategias utilizadas en las
mismas y su recaudacion, para poder determinar, en ultima instancia, la efectividad de

esas estrategias.

Asimismo, en este estudio (Zabalbeascoa, 1996:11) también encontramos que el
mérito del doblaje se centra en lo divertida que sea esa traduccion, mas que en la
fidelidad hacia el TO. A este mérito, Zabalbeascoa (1996:11) anade la complejidad de la

sincronizacion labial y las restricciones que ésta tiene en la traduccion y en el doblaje.

El estudio de Zabalbeascoa (1996:16-20) clasifica los diferentes tipos de humor en

seis:

1. International jokes se trata de aquellos elementos humoristicos en los que no
existen problemas culturales o de lenguaje, por lo tanto, no suponen, por lo
general, un problema a la hora de traducir. Sin embargo, como afirma
Zabalbeascoa (1996:16), lo que en una cultura es un elemento coémico
internacional, puede no serlo en otra cultura.

2. National-culture-and-institutions jokes son aquellas que precisan de una
adaptacion a una referencia nacional, cultural o institucional del original para
mantener el efecto comico del TO (Zabalbeascoa, 1996:16).

3. National-sense-of-humour joke hace referencia a una serie de elementos comicos

que son bastante comunes en un pais o en una comunidad gracias a la tradicioén o
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a los elementos intertextuales de la cultura. Para ilustrar este punto tomaremos el
ejemplo de Zabalbeascoa (1996:17-18) de la Comunidad Catalana y la serie de
Fawlty Towers, en el que en la version original aparecia un personaje barcelonés
que era incapaz de pronunciar correctamente dos palabras en inglés. Sin
embargo, en la version traducida, este personaje se convierte en un mexicano.

4. Language-dependent jokes alude a las caracteristicas del lenguaje, como la
polisemia® y la homofonia®. No obstante, segin Zabalbeascoa (1996:19), este
tipo de elementos comicos pueden traducirse ocasionalmente de manera literal,
pero solo cuando exista correlacion entre los pares de idiomas. Aunque, como es
habitual, en la mayor parte de los casos se precisa de una soluciéon mas radical
para mantener dicho elemento cémico (Zabalbeascoa, 1996:19).

5. Visual jokes hace referencia a aquellos elementos coOmicos que aparecen en
escena y que pueden o no ser mencionados por alguno de los personajes. Por
ejemplo, un periddico o un autodefinido.

6. Complex joke resulta de la combinacién de dos o mas elementos comicos
anteriormente mencionados, es decir que compagina las caracteristicas propias

del lenguaje y de la cultura.

Por otro lado, en un trabajo reciente y mas detallado, encontramos a Corrius y
Zabalbeascoa (2011), cuyo estudio se centra en la variacion lingiiistica a la hora de
traducir diferentes lenguas presentes en un largometraje. De esta forma, estos autores

parten de tres lenguas (Corrius y Zabalbeascoa, 2011:1):

e L1: predominante en el texto origen.
e [2:alaque se traduce.
e [3: lenguas secundarias que aparecen en la pelicula en versién original y

traducida.

Asimismo, en un mismo largometraje pueden incluirse mas de una L1, si su
presencia es equitativa, asi como mas de una L3, que puede ser inventada o natural

(dialectos, idiolectos y sociolectos)(Corrius y Zabalbeascoa, 2011:1). No obstante, el

? Definicion de la Real Academia de la Lengua Espaiola (2012): Pluralidad de significados de una palabra
o de cualquier signo lingdiistico.

? Definicion de la Real Academia de la Lengua Espafiola (2012): Dicho de una palabra: Que suena de igual
modo que otra, pero que difiere en el significado.
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traductor y los que intervengan en este proceso de doblaje decidirdn si se trasladan al

texto meta o no.

Por ultimo, estos autores (Corrius y Zabalbeascoa, 2011:5-17) estructuran un arbol
binario de las opciones posibles a la hora de traducir la variacion lingiiistica. En dicho
arbol el término L3"" hace referencia a la L3 del texto meta y L3°" se refiere a la L3 del

texto de origen.

llustracién 1. Arbol binario de la traduccién de la L3™ (Corrius y Zabalbeascoa, 2011:120)

Como puede observarse en el arbol, en funcién del método utilizado, la L3°" sufrira
un proceso de neutralizacion o adaptacion (Corrius y Zabalbeascoa, 2011:13). Por lo

tanto, se podria proceder, seglin estos autores, de la siguiente manera:

1. Eliminar la L3™ y, por tanto, perder esa variacion lingiiistica.

2. Conservar la L3'° de la misma manera, es decir, con la misma lengua.

3. Sustituir la L3™ por la L2, salvo que sean de la misma lengua. De esta forma,
conservariamos la diversidad lingiiistica.

4. Conservar la L3, si son de la misma lengua que L2. De esta manera, se
conservaria también la variedad lingiiistica.

5. Conservar la diversidad lingiiistica a través de la sustitucion de la L3 por una

diferente ala L2 yala LI.

A pesar de estructurar su estudio en torno a la L3, Corrius y Zabalbeascoa (2011:17-
22) también aluden a la L1 y a su posible traduccion y, de esta forma, nos propone

cuatro posibles maneras de abordar su traduccion:

1. No reflejar las caracteristicas especiales de la L1, por tanto, eliminacion.
2. Sustitucion habitual de la L1 por la L2.

3. Repetir la L1, creando una L3 en el texto meta.
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4. Transformar una variedad L1 en L3. Crear una L3 distinta de L1 y L2 con el

objetivo de compensar. Un ejemplo claro seria el acento.

Desde la perspectiva humoristica, encontramos numerosos estudios relacionados con
el andlisis de un largometraje en concreto, por el que se recogen las distintas estrategias
que se han llevado a cabo. Estos analisis son los de Fuentes Luque (2003), que analiza
un fragmento de Duck Soup de los Hermanos Marx; Zabalbeascoa Terran (2000), cuyo
analisis se basa en la traduccion del humor de Woody Allen; o Mayoral (1998) que
estudia las diferentes posibilidades de traduccion y ofrece diversas soluciones ante un

elemento cultural en el texto original.

Por lo tanto, estos estudios, entre otros, han determinado las estrategias posibles a la
hora de localizar el humor y los elementos culturales en un largometraje. No obstante,
como bien explicaremos en la metodologia, aplicaremos diversos parametros para

determinar el grado de localizacion que han sufrido los largometrajes en cuestion.

Llegados a este punto, procederemos a analizar diversos estudios del mercado
espafiol respecto al ambito audiovisual. Desde el punto de vista publicitario, Monton
Garcia (2014) contrastd los resultados que obtuvieron diversas campanas publicitarias
localizadas frente a las globalizadas (Heineken S.A y Cruzcampo) y concluyo
afirmando que, debido a los conocimientos sobre lenguas extranjeras de la sociedad
espafiola, los productos publicitarios localizados ofrecen, por lo general, unos mayores
ingresos en aquellas empresas pequenas que quieren dar a conocer el producto, porque
consiguen captar la atencion de un mayor numero de personas (Monton Garcia,
2014:34). No obstante, como bien apunta Monton Garcia (2014:33-34), las empresas ya
consolidadas optan por estrategias de globalizacion, puesto que o bien los consumidores
conocen el producto, o bien realizan diversas campanas durante el afio dedicadas a

festividades especificas.

Por lo tanto, tomando como punto de partida el andlisis realizado por Monton Garcia
(2014:27-33), queremos comprobar el grado de aceptacion por parte del publico meta de
la localizacion en el sentido medio y extremo en uno de los géneros considerados por
Patrick Zabalbeascoa (1996:10) como top. Para ello, utilizaremos los datos del Instituto
de la Cinematografia y de las Artes Audiovisuales en los que se incluye la recaudacion

de los principales largometrajes extranjeros en Espafia, desde 2002 hasta 2013.
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6. Metodologia

Una vez establecidos el marco tedrico y los diferentes autores que han estudiado la
traduccion audiovisual, trataremos de establecer un método para resolver la hipotesis de
este proyecto: ;qué estrategia de localizacion proporciona mejores resultados y estd
mejor aceptada? Consideramos que la localizacion extrema es una estrategia de
traduccion y de enfoque de un producto que da muy buenos resultados en el mercado
espaiol. De hecho, en numerosas campaiias de publicidad, como la de Coca Cola (las
latas con el nombre de cada uno) (Garcia, 2013), esta estrategia ha motivado que las
ventas aumenten. Por lo tanto, si extrapolamos estos resultados, en el ambito de la

traduccion audiovisual deberia presentarse una situacion muy similar.

En conclusion, con los datos de este proyecto, pretendemos ir un paso mas alld en
cuanto al mero andlisis de la traduccidon de un largometraje, puesto que no nos interesa
tanto la traduccion en si, sino el efecto o las consecuencias que el largometraje
localizado ha producido en el mercado y en el publico espafiol. Para ello, en un primer
paso analizaremos brevemente los largometrajes de la saga Shrek y los clasificaremos
segun el tipo de estrategias que hayan utilizado. Para llevar a cabo este andlisis,
partiremos del estudio de Zabalbeascoa (1996:16-20) y de Nord (1997:50-52) y
utilizaremos sus parametros para determinar la clasificacion del largometraje. A
continuacion, nos dirigiremos al sitio web del Instituto de la Cinematografia y de las
Artes Audiovisuales, en cuya pagina encontramos diferentes datos del mercado
cinematografico en Espaiia, proporcionados por el Instituto de la Cinematografia y de
las Artes Audiovisuales, en los que se incluyen los datos de los largometrajes
extranjeros con mayor recaudacion, las distribuidoras y productoras con mayor
recaudacion, la cuota de mercado en la Union Europea y en Estados Unidos, entre otros,
desde 2002 hasta 2012. Asimismo, calcularemos el incremento de la recaudacion y de
espectadores de un largometraje a otro de la saga. A través de estos datos,
compararemos el grado de aceptacion del mercado espafiol ante un largometraje en
version doblada que haya utilizado estrategias de localizacion en un nivel alto y medio.
De esta forma, contrastaremos la recaudacion de estos largometrajes para resolver

nuestra hipotesis.
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Los largometrajes que hemos elegido para analizar son las peliculas de Shrek
(Warner, Williams, y Katzenberg, 2001), Shrek 2 (Warner, Lipman, y Williams, 2004),
Shrek Tercero (Warner, 2007) y Shrek, felices para siempre (Shay y Cheng, 2010)
puesto que se podrian considerar éstas, segun la clasificacion de Zabalbeascoa
(1996:10) como top, ya que incluyen elementos humoristicos y culturales en el texto
original que producen problemas a la hora de trasladar el texto a la cultura meta.
Asimismo, consideramos que la evolucién de esta saga de largometrajes resulta
interesante de analizar debido al importante impacto que produjo en la sociedad de esos

anos.

7. Planteamiento e hipodtesis

Llegados a este punto, nos cuestionamos sobre la eficacia de la localizacion extrema
frente a la localizacion media en los largometrajes doblados dentro del mercado
espafiol. ;Cudl de estas dos estrategias proporciona mejores resultados? Consideramos
que la localizacion extrema generard mayores ingresos e interés que la localizacion

media.

En primer lugar, tenemos que analizar los largometrajes para clasificar las estrategias
de traduccién segun el grado de localizacion. En el cuerpo del texto, se proporcionaran
unos ejemplos para determinar dicha clasificacion. Ahora bien, en el anexo I hemos
realizado un analisis mas exhaustivo para que conste que la estrategia elegida se repite
durante todo el largometraje. Teniendo en cuenta el andlisis del anexo I, se puede
observar el grado de localizacion extrema en las dos primeras partes de Shrek (Warner,
Williams, y Katzenberg, Shrek, 2001) y Shrek 2 (Warner, Lipman, y Williams, Shrek 2,
2004), en cambio, en las dos ultimas partes, el grado de localizacion disminuye

considerablemente.

Comenzaremos analizando el siguiente fragmento del largometraje de la saga Shrek
(Warner, Williams, y Katzenberg, Shrek, 2001) entre el intervalo de tiempo 00:08:03 y
00:08:12:

Shrek (00:08:03): (Roaring) Shrek (00:08:03): (Grita)

Donkey (00:08:03-00:08:12): Oh, Asno (00:08:03-00:08:12): Jo, caray, eso
wow! That was really scary. If you asusta al mas pintado. Y no te ofendas, pero
don’t mind me sayin’, if that don’t si eso no funciona, tu aliento haré el resto,
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work, your breath certainly will get the | ;qué tal un caramelito de menta? jTe canta
job done, ‘cause you definitely need el aliento!

some Tic Tacs cause’ your breathe

stinks!

En este caso, segun los criterios de Zabalbeascoa (1996:17-18), este elemento
cultural entraria dentro de la clasificacion national-culture-and-institutions, es decir,
aquellos pertenecientes a una cultura en concreto que han de ser adaptados a la cultura
meta (Zabalbeascoa, 1996:17-18). El original utiliza una marca de caramelos (7ic tacs)
que, en aquella época, no era tan conocida en Espafia. Por eso, en este caso, la estrategia
que utiliza la traductora, en vez de buscar una marca local de caramelos de menta, trata
de generalizar ese concepto y afiadirle matices ironicos, mediante el uso del diminutivo
(«caramelito»). De esta forma, segun los criterios de Nord (1997:50-52), se trataria de

buscar un efecto similar al de TO.

En el siguiente ejemplo, tomado del largometraje Shrek (Warner, Williams, y
Katzenberg, Shrek, 2001), se incluye un matiz cultural que la traductora, Nora

Gutiérrez, decide localizar a la version para el publico meta. El ejemplo es el siguiente:

Donkey (00:10:33- 00:10:38): This is Asno (00:10:33- 00:10:38): Sera

going to be fun! We can stay up late, fenomenal. Trasnocharemos contandonos
wappin’ manly stories, and in the batallitas y por la mafiana, prepararé
mornin’ I’'m makin’ waftles. churros.

En Espafa, no es habitual desayunar gofres (waffles), por lo que la traductora ha
buscado una referencia cultural espafiola para trasladar este culturema. Por este motivo,
se ha traducido por los «churrosy, una tradicion mucho mas conocida por los espafioles,
tanto niflos como adultos. Por lo tanto, dentro de los criterios de Zabalbeascoa
(1996:17-18), se trataria de un elemento humoristico national-culture-and-institutions.
En cambio, atendiendo a la clasificacion de Nord (1997:50-52), se trataria de una

traduccion en la que se ha buscado la adaptacion del TO a la lengua meta.

De igual modo ocurre en el siguiente ejemplo tomado de Shrek (Warner, Williams, y
Katzenberg, Shrek, 2001), en el que, en la version original, se hace referencia a Muffin
Man, en cambio, en la version traducida, la traductora ha buscado un referente en la

cultura meta, similar al de la cultura de origen.
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Gingy (00:16:29-00:16:32): Do you
know the muffin man?

Lord Farquaad(00:16:32): The muffin
man?

Gingy(00:16:32-00:16:33):The muffin
man.

Lord Farquaad(00:16:33-00:16:35):
Yes, I know the muffin man, who lives
on Drury Lane?

Gingy (00:16:36-00:16:40): Well, she’s
married to the muffin man.

Lord Farquaad (00:16:40-00:16:41):
The muffin man?

Gingy (00:16:41-00:16:44): The muffin
man!

Jengi (00:16:29-00:16:32): Conocéis, vos,
[conocéis a Mambrt?

Lord Farquaad(00:16:32): ;Has dicho
Mambru?

Jengi(00:16:33): Si, Mambru.

Lord Farquaad: (00:16:33-00:16:35) Si, me
suena mucho Mambrua, ;Mambru se fue a la
guerra?

Jengi (00:16:36-00:16:40): Si, mire usted,
mire usted qué pena.

Lord Farquaad (00:16:40-00:16:41): No s¢é
cuando vendra.

Jengi (00:16:41-00:16:44): Do re mi do re
fa.

Esta estrategia, dentro de las ideas de Zabalbeascoa (1996:17-18), se trata de un

elemento humoristico national-culture-and-institutions y, desde el punto de vista de

Nord (1997:50-52), se trata de una adaptacion del TO a la lengua meta.

En cuanto a este fragmento, creemos conveniente explicar el origen de Muffin Man.

De este modo, Muffin Man es una cancidon para nifos y, de hecho, el didlogo que

mantienen ambos personajes (Jengi y Lord Farquaad) son los versos de la cancion.

Ahora bien, la traductora ha buscado un referente cultural especifico de la cultura

espafiola para trasladar este fragmento al mercado espanol. De esta forma, ha optado

por la cancion de Mambri y, asimismo, ha recogido los versos de inicio de esa cancion

para mantener la intencion del TO. Veamos ambos fragmentos:

Version en inglés

Version en espaiol

Do [or "Oh, do"] you know the muffin
man,
The muffin man, the muffin man,
Do you know the muffin man,

Who lives on Drury Lane?

(Wikipedia, 2015)

Mambrt se fue a la guerra,
qué dolor, qué dolor, qué pena,
Mambru se fue a la guerra.
Do, re, mi, do, re, fa, no sé cuando
vendra.

No s¢ cuando vendra.

(Wikipedia, 2015)

A continuacion, se procedera a analizar otro fragmento de la pelicula Shrek

(Warner, Williams, y Katzenberg, 2001) en el que, segun los criterios de Zabalbeascoa
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(1996:17-18), se trataria una vez mas de un elemento humoristico national-culture-

and-institutions:

Princess Fiona (00:34:54-00:35:04): Princesa Fiona (00:34:54-00:35:04): Pero
But we have to savour this moment! debemos saborear este momento. Podria
You could recite an epic poem for me. | recitarme algin poema épico. ;Una balada?
A ballad? A sonnet? A limerick? Or ,Un soneto? ;Una quintilla? ;O algo!
something!

A modo de contextualizacion de este fragmento, nos encontramos ante Shrek que
esta rescatando a Fiona de la torre del dragon de una manera poco habitual en los
cuentos de princesas. Por eso, Fiona le insiste, con esta frase, en que actie como se
narra normalmente en este tipo de cuentos. Ahora bien, desde el punto de vista de la
traduccion, se observa un tipo de poesia muy conocida dentro del mundo anglosajon,
pero muy poco comun en el mundo hispanohablante. El /imerick estd compuesto por
cinco versos con un esquema de rima AAbbA, cuya intencién es humoristica (Bada,
2005). Ahora bien, la traductora, en aras de encontrar una estrofa mas conocida en
Espaiia, opta por una estrofa muy similar al /imerick: la quintilla. Este tipo de estrofa se
compone por cinco versos octosilabos o menos (arte menor) con dos rimas consonantes,
sin que puedan rimar tres versos seguidos ni acabar en pareado ni quedar algin verso
suelto o sin rima (Ortega Botella, 2013). Por lo tanto, segin los criterios de Nord
(1997:50-52), la traductora ha buscado adaptar esta realidad del TO al TM con el

objetivo de mantener ese matiz humoristico del TO.

Una vez analizados algunos ejemplos de la pelicula Shrek (Warner, Williams, y
Katzenberg, 2001), se puede determinar que este largometraje se ha localizado a la
cultura espafiola®. Ahora proseguiremos con el analisis de la segunda pelicula de la saga
Shrek: Shrek 2 (Warner, Lipman, y Williams, 2004). Para ello, en el cuerpo del

planteamiento, utilizaremos dos ejemplos:

Shrek (00:31:24-00:31:25): Face it, Shrek (00:31:24-00:31:25): Recondcelo,
Donkey! We’re lost. Asno, nos hemos perdido.

Donke (00:31:25-00:31:36): We can’t be | Asno (00:31:25-00:31:36): Imposible.
lost. We followed the King’s instructions | Hemos seguido al pie de la letra sus
exactly. “Head to the darkest part of the instrucciones. ;Qué dijo el rey? Id a lo
Woods, past the sinister trees with scary- | mas oscuro del bosque, pasad los arboles
looking branches, and the bush shaped siniestros de ramas tenebrosas, y este es
like Shirley Bassey!”. el arbusto con forma de cerdita Peggy.

4 4, . , .
Véase analisis mas exhaustivo en el anexo |
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Como se puede ver en el ejemplo anteriormente mencionado, en el texto original se
menciona a la cantante Shirley Bassey, cuya postura con el brazo derecho levantado fue
bastante conocida en el mundo anglosajon. Ahora bien, este referente cultural es poco
conocido en Espafia, por esta razdn, la traductora decide buscar un personaje propio de
aquel momento (2004) y trasladarlo a su traduccion, es decir, segun los criterios de
Nord (1997:50-52), ha intentado adaptar esta realidad a la cultura meta. Por aquella
época, en 2004, los Telefiecos cobraban importancia en Espafia, por tanto, la traductora
decide que Miss Peggy coincide con la imagen del arbusto que aparece en escena. De
este modo, atendiendo a los criterios de Zabalbeascoa (1996:17-18), se trata una vez
mas de un elemento humoristico national-culture-and-institutions, aunque también
podriamos decir que este fragmento se podria englobar dentro de visual jokes, puesto

que consiste en un elemento humoristico que aparece en la escena.

Llegados a este punto, pasaremos a determinar el grado de localizacion extrema en
estos dos primeros largometrajes de la saga. Mediante los dos ejemplos siguientes, se
puede ver que en la traduccion se incluyen ciertos elementos humoristicos muy
especificos de la cultura espafiola y que, por este motivo, no podrian exportarse estos

largometrajes a otro mercado. Estos elementos fueron propios del programa Cruz y

Raya, cuya duracion del mismo fue desde 1987 hasta 2007.

Shrek (00:48:51): (Belches) Shrek (00:48:51): (Eructa) Shrek
Donkey (00:48:52): Shrek! Asno (00:48:52): ;Shrek! (Warner,
Shrek (00:48:53-00:48:57): Shrek (00:48:53-00:48:57): (Qué? | Williams, y
What? It’s a compliment. Better | Es un cumplido. Yo digo: mejor Katzenberg,
out tan in, [ always say. fuera que dentro. 2001)
Donkey (00:48:58-00:49:01): Asno (00:48:58-00:49:01): Eso no

Well, it’s no way to behave in se hace delante de una princesa.

front of a princess. Princesa Fiona (00:49:01-

Princess Fiona (00:49:01- 00:49:02): (Eructa) Gracias.

00:49:02): (Belches) Thanks. Asno (00:49:03-00:49:04): Ahora

Donkey (00:49:03-00:49:04): She | vas y lo cascas.

1S as nasty as you are.

Donkey (00:09:08): Are we there | Asno (00:09:08): ;Falta mucho Shrek 2
yey? para llegar? (Warner,
Shrek (00:09:08): No. Shrek (00:09:08): Un poco. Lipman, y
Donkey (00:09:12): Are we there | Asno (00:09:12): ;Falta mucho? Williams,
yet? Princesa Fiona: Un poquito. 2004)
Princess Fiona: Not yet. Asno (00:09:19): Eh ;falta mucho?

Donkey (00:09:19): Eh, are we Princesa Fiona (00:09:19): Un

there yet? poco.

Princess Fiona (00:09:19): No. Asno (00:09:20) ; Falta mucho?

Donkey (00:09:20): Are we there | Shrek (00:09:21): Un poco.
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yet? Asno (00:09:22): ; Falta mucho?

Shrek (00:09:21): No. Shrek (00:09:23): {Nada!
Donkey (00:09:22): Are we there | Asno (00:09:24): ;De verdad?
yet? Shrek (00:09:25): jNo, cansino!

Shrek (00:09:23): Yes.
Donkey (00:09:24): Really?
Shrek (00:09:25): No!
Donkey (00:49:14-00:49:23):The | Asno (00:49:14-00:49:23): El sol Shrek 2

sun will come out, tomorrow. Bet | brillara mafiana, y te puede dar... (Warner,

yout bottom. I’'m coming, Esto va a ser del riego. (Desmayo) | Lipman, y

Elizabeth! (Faint) Williams,
2004)

La incorporacion de estas expresiones («cansinoy, «ahora vas y lo cascas» y «esto va
a ser del riego») propias de Cruz y Raya fue uno de los motivos principales por los que
la saga fue, en sus inicios, tan exitosa. En 2001, Cruz y Raya contaba con un indice
medio de audiencia de 5 millones de espectadores (ABC, 2001), por lo tanto, era muy
elevado el grado de influencia de este programa en la cultura meta. No obstante, en los
dos primeros ejemplos no se trata de una traduccion en si, sino que se ha potenciado el
grado de humor en esa escena, al utilizar o incluso anadir expresiones propias de este
programa. En cambio, en el tercer ejemplo, en el original se incorpora la frase I'm
coming Elizabeth!, que alude a la serie Sanford and Son y que se utiliza siempre que se
anuncia una mala noticia o se escucha algin comentario desagradable que pueda que
provocar un infarto (Urban Dictionary, 2014). De este modo, se busca una idea similar
dentro del programa de Cruz y Raya que haga referencia al mundo de la medicina y que,
asimismo, mantenga el elemento humoristico que vincule el largometraje al programa
de television. De este modo, se elige la escena en que el médico le diagnostica al
paciente una enfermedad del «riego». En conclusion, atendiendo a los criterios de
Zabalbeascoa (1996:17-18), se trata de un national-culture-and-institutions jokes y, por
otro lado, segiin las ideas de Nord (1997:50-52), se ha buscado un efecto similar
producido por el TO. No obstante, consideramos objetivamente que este fragmento
contiene mucha fuerza desde el plano humoristico y cultural de la lengua meta vy,
asimismo, estd sumamente adaptado a ésta, razon por la que consideramos que se trata

de un potenciador humoristico.

Llegados a este punto, nos cuestionamos si se mantiene el grado de localizacion
extrema en los dos siguientes largometrajes. Como se apunta en el anexo I, no. En Shrek

Tercero (Warner, 2007) y en Shrek, felices para siempre (Shay y Cheng, 2010) se
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contintia localizando al mercado espafiol, pero ya no se incluyen las expresiones del
programa de Cruz y Raya. Es muy probable que no se utilizaran dichas expresiones
puesto que el grupo formado por José Mota y por Juan Muioz se separd en 2006 y el
ultimo programa se emiti6 el 17 de enero de 2007 (Palacios, 2007). En cambio, en este
aspecto, el largometraje de Shrek Tercero se estrend el 21 de junio de 2007 (Instituto de
la Cinematografia y de las Artes Audiovisuales) y el de Shrek, felices para siempre se
estrend el 3 de julio de 2010 (Instituto de la Cinematografia y de las Artes
Audiovisuales). Por lo tanto, la era de Cruz y Raya quedaba bastante lejana como para
trasladar estas expresiones. Asimismo, en consonancia con estas explicaciones, cabe
destacar que el hecho de que las voces de Shrek y Asno fueran las de los integrantes del
dio Cruz y Raya (Juan Mufioz y José Mota), hizo que el empuje inicial de este

largometraje fuera mucho mayor.

De este modo, una vez concluido el andlisis y haber determinado que los dos
primeros largometrajes de Shrek (Shrek y Shrek 2) utilizaron estrategias con un alto
grado de localizacion en el mercado espafiol y que las dos peliculas siguientes (Shrek
Tercero y Shrek, felices para siempre) mantuvieron ese grado de localizacidén, aunque
sin que este fuera tan extremo, procederemos a estudiar el impacto de la saga de Shrek
en el mercado espafol. Como se ha mencionado en la metodologia de este proyecto,
utilizaremos los datos extraidos del Instituto de la Cinematografia y de las Artes
Audiovisuales, tanto los datos de recaudacion en el cine, los espectadores y los datos
referentes a la comercializacion de dichos largometrajes, y estos datos se contrastardn
con los datos generales extraidos de cada afio. Asimismo, calcularemos el porcentaje de
beneficios o pérdidas que obtuvo cada pelicula para contrastarlos con la evolucion de la
misma y, de esta forma, confirmar o rechazar nuestra hipotesis. Por lo tanto, en este
proyecto nos centraremos en analizar los datos objetivos, por lo que no tendremos en
cuenta los factores subjetivos del publico, como puede ser la pérdida de interés en la
saga, el efecto de las segundas partes en el publico, la introduccidén de internet como

fuente para ver largometrajes, entre otros.

En primer lugar, analizaremos la recaudacion de cada uno de los largometrajes de
esta saga. Para ello, en el grafico I, observaremos la evolucion de la saga a través de los

datos econdmicos.
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Recaudacion (euros)

__30.000.000,00 €

g 25.000.000,00 €

© 20.000.000,00 €

= 15.000.000,00 €

?§ 10.000.000,00 €

S 5.000000,00€
e
(2001) (2004) (2007) siempre

(2010)
® Recaudacion (euros) | 12.950.304,2 | 28.207.540,5 | 22.289.164,1 | 16.096.135,1

Gréfico I. Recaudacion de los largometrajes de la saga Shrek

Seglin se determina en este grafico, Shrek 2 (Warner, Lipman, y Williams, 2004) fue
el largometraje de la saga que mas recaudacion obtuvo. De hecho, atendiendo al balance
general del afio 2004, esta pelicula ocupa la primera posicion en lo referente a los datos
de recaudacion de largometrajes extranjeros y al nimero de espectadores (véase anexo
IT). Procederemos a continuacidon a observar el impacto de este largometraje en los

resultados totales del afio 2004 y calcularemos el incremento de la recaudacion y de los

espectadores respecto del anterior largometraje (en valores porcentuales).

Recaudacion (en euros)

Shrek 2 (2004)
28.207.540,55

Total de 2004
598.732.668,45

Numero de peliculas exhibidas

1

1439

NUmero de espectadores

6.079.145

124.649.175

% incremento recaudacion del

largometraje respecto del anterior

117,8 %

% incremento de recaudacién
total respecto del anterior

18,3 %

% incremento del nimero de

espectadores del largometraje

91,3 %

% incremento del nimero total de
espectadores

3,4%

Recaudacion media del afio 2004

276.482,80

Tabla lll. Datos referentes al largometraje Shrek 2 y al total en 2004

Contrastando estos datos con los del anterior largometraje se obtiene que la

recaudacion experimentd un aumento del 117,8 %, cuyo resultado se vio, asimismo,
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reflejado en el numero de espectadores. Cabe destacar que en ese afio (2004), la
recaudacion de largometrajes extranjeros en Espafia se increment6 un 18,3 % respecto
de 2001, por lo que el impacto de Shrek 2 (Warner, Lipman, y Williams, 2004)fue
mucho mayor que el incremento de la recaudacion en los largometrajes extranjeros de
2004. A través de este estudio, se puede determinar el grado de preferencia de los
espectadores a la hora de elegir un largometraje en ese afio, puesto que, pese a que el
lanzamiento de Shrek (Warner, Williams, y Katzenberg, 2001) solo obtuvo
12.950.304,23 euros de recaudacion, al afo siguiente los espectadores eligieron este
largometraje respecto a otros, lo que provocd la duplicacion de esta cifra (28.207.540,55

euros).

Ahora bien, como puede observarse en el grafico II, pese a la disminucion de la
recaudacion total de largometrajes extranjeros, Shrek Tercero (Warner, 2007)
experimenta un descenso ain mayor que el porcentaje respecto de 2004 (-21 % de Shrek
Tercero frente al -7 % respecto de 2004). Pese a esto, esta caida en la saga se hace mas
considerable en el ultimo largometraje (Shrek, felices para siempre), en donde los
valores anuales respecto del afio 2007 aumentan un 4,5 %, en cambio, los valores de

este largometraje descienden un -27,8 %.
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Grafico Il. Porcentajes calculados de la recaudacion total y de la recaudacion del largometraje respecto del
largometraje anterior

En este momento, nos cuestionamos sobre los motivos por los que estos valores

ascienden y descienden en apenas nueve afios. Para poder explicar estos motivos,

34



procederemos a explicar el ciclo de vida util de cualquier producto (Gonzélez
Fernandez, 2007). Sea cual sea el producto, en este caso, las sagas de largometrajes, se
componen de varias fases: lanzamiento, crecimiento, madurez y de declive. En la
primera se busca un posicionamiento atractivo en el mercado (Gonzalez Fernandez,
2007:3), es decir, en este caso especifico, el largometraje de Shrek (Warner, Williams, y
Katzenberg, 2001) busca localizarse extremadamente en el mercado espafiol a través del
programa ya citado y de la incorporacion del dtio de Cruz y Raya como voces de los
personajes principales. Por tanto, como puede observarse, el primer largometraje dentro
de la fase de introduccion se diferenciaba de otras peliculas, puesto que no existia
largometraje alguno que contuviera dichos elementos humoristicos especificos de este

programa y de la cultura espafiola en general.

No obstante, la fase de madurez de esta saga llegaria en poco tiempo. Este
crecimiento se produjo gracias a la diversificacion (Gonzéalez Fernandez, 2007:4), es
decir, se busco una nueva forma de atraer a los espectadores para que acudieran al cine
a ver la pelicula. En este caso, la introduccion de nuevos personajes como Gato (Pussy,
en inglés), interpretado por Antonio Banderas, podria haber sido uno de los alicientes

que provoco la aceleracion de la recaudacion del segundo largometraje.

Sin embargo, pronto llegaria la fase de declive en esta saga y, con ella, un descenso
del interés por parte de los espectadores que acudian al cine. Este hecho puede haberse
producido por diversos factores subjetivos, por ejemplo, la pérdida de interés en la saga,
el efecto de las segundas partes, entre otros. Sin embargo, cabe destacar que en 2007 el
dio Cruz y Raya se separd justo el afio anterior, por lo que es muy probable que los
espectadores perdieran el interés en dicha pelicula, puesto que ya no existia tal
vinculacion entre el programa y el largometraje. No obstante, se intentd relanzar el
producto a través de un especial de Navidad de media hora de duracion emitido en
Antena 3, cuya emision promedio un 37,3 % de audiencia, con 6.864.000 espectadores
esa noche (Formula TV, 2007). Este estreno coincidié con el afo de estreno del tercer
largometraje (2007), aunque este largometraje se estrend en julio y este especial se
emiti6 en diciembre. Por tanto, debido a las pérdidas ocasionadas entre el segundo
largometraje y el tercero, podemos observar que se buscaba relanzar este largometraje
para mantenerlo lo maximo posible en la fase de madurez, a través de este especial de

navidad. Sin embargo, la desvinculacion del programa debido a la separacion del duo
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Cruz y Raya puede que provocara la llegada de la fase de declive en el ultimo

largometraje de Shrek, felices para siempre (Shay y Cheng, 2010)

Asimismo, debemos incorporar el hecho de que se estrenaran nuevos largometrajes
mucho mas consolidados y exitosos que Shrek. Con esto nos referimos al estreno, por
ejemplo, en 2007 de Piratas del Caribe. En el fin del mundo, cuya recaudacion ascendiod
hasta los 22.774.989,10 €, unos 600.000 € mas que Shrek Tercero (22.065.328,57 €).
Por otro lado, en 2010, el estreno de Avatar y Toy Story 3 eclipsaron el estreno del
cuarto y ultimo largometraje de Shrek. Tanto es asi que la recaudacion de Avatar
ascendid hasta los 50.420.212,35 €, casi triplicando la recaudacion de Shrek, felices
para siempre (16.055.045,95 €). Ademads, consideramos importante destacar la fecha
del estreno de la segunda pelicula extranjera que obtuvo una mayor recaudacion (7oy
Story 3). Este largometraje, ademas de ser el ultimo en la saga de Toy Story, se estrend
casi al mismo tiempo que la ultima pelicula de Shrek (el 16 de julio de 2010 7oy Story 3
y el 3 de julio de 2010 Shrek, felices para siempre) y, teniendo en cuenta la recaudacion
obtenida (24.874.668,34 € de Toy Story 3 frente a 16.055.045,95 € de Shrek, felices
para siempre), se puede percibir una clara tendencia a optar por ver la tltima pelicula de

Toy Story que por ver el ultimo largometraje de Shrek.

8. Conclusiones y resolucion de la hipotesis

Tras este andlisis, se pueden obtener diversas conclusiones sobre el tema de este
proyecto. Nos centraremos sobre todo en el grado de localizacion que utilizan diversos
largometrajes para poder asentarse en el mercado espafiol, incorporando a dicho estudio
la traduccion enfocada hacia este mercado, la contratacion de diversos actores de
doblaje, cuya voz es facilmente reconocible, y la vinculacion de dichos actores a otros

programas o largometrajes muy conocidos en la cultura meta.

De este modo, en consonancia con las conclusiones obtenidas por Christiane Nord
(1997:32), podemos afirmar que en el sector audiovisual, sobre todo en el género de
entretenimiento (Agost, 2001:245-249), los textos deben estar centrados en la cultura
meta, es decir, la localizacion de estos textos es fundamental para introducirse en el
mercado espafiol. Ahora bien, debido a que hemos elegido un género fop (Zabalbeascoa,

1996:10) para plantear y resolver nuestra hipdtesis, consideramos que globalizar un
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largometraje con tantos matices humoristicos y culturales de la cultura de origen puede
que no fuera una buena estrategia en este mercado, aunque depende del contexto y del
skopos de cada largometraje. No obstante, en cualquiera de los otros géneros expuestos
por Agost (2001:245-249), la estrategia de globalizaciéon podria ser valida para
introducirse en el mercado espafol, puesto que la intencion de los otros géneros cambia;
no obstante, habria que determinar el grado de globalizacion puesto que si este es muy
elevado, podria producir que el publico meta desconociera todo lo que apareciera en el
largometraje. En cambio, como bien afirma Monton Garcia (2014:34-35), otro de los
géneros cuya intencion es atraer la atencion del publico meta es el género publicitario y,
en este caso, se concluye afirmando que la estrategia de globalizacion es adecuada para
las empresas consolidadas, en cambio, la estrategia de localizacidon se suele reservar

para aquellas empresas que se acaban de introducir en el mercado.

Normalmente, la estrategia mas utilizada en este tipo de géneros es la localizacion,
pero sin ser tan extrema, es decir, sin que esté estrechamente vinculada con un programa
de la cultura meta, como es el caso de este proyecto. Por esta razon, para estudiar el
modo en el que se enfoca un producto audiovisual hemos elegido esta saga, puesto que
en los cuatro largometrajes que la componen engloban estrategias con un alto grado de
localizacion y con un grado de localizaciéon medio. En el caso que hemos expuesto en el
planteamiento, se observa que un producto audiovisual extremadamente localizado es
una buena forma de introducir un producto en el mercado espafiol. Ahora bien, en
cuanto el producto se separa de lo extremo, la recaudacion comienza a disminuir, puesto
que no tiene ese componente atractivo e innovador que le caracteriza y le diferencia de

otras producciones audiovisuales.

En conclusion, con estos datos y el andlisis de esta saga, podemos observar que la
localizacion extrema del largometraje de la primera pelicula podria haber motivado el
aumento en la recaudacion y en el numero de espectadores respecto del anterior
largometraje. Por tanto, en una primera fase de introduccion de un producto nuevo, una
estrategia innovadora y que aporta buenos resultados podria englobar la estrategia de
localizacion extrema, puesto que se centra en el publico de la cultura meta. No obstante,
deberiamos tener en cuenta que localizar tanto un producto audiovisual en el mercado
espaiiol y en cualquier otro mercado puede experimentar un fuerte crecimiento en la
fase de introduccion y crecimiento del producto, pero decaer considerablemente en un

periodo corto de tiempo.
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Por otro lado, atendiendo a la clasificacion por géneros de Agost (2001:245-249),
como ya hemos mencionado, los largometrajes del género de entretenimiento contienen
un grado top de influencia humoristica y cultural (Zabalbeascoa, 1996:10), por lo que
este tipo de géneros no solo precisan de una traduccion, sino que requieren una
localizacién que posicione dicho largometraje dentro del mercado espafiol. Por lo tanto,
extrapolando las estrategias utilizadas por el largometraje en cuestion, observamos que
al ver la incorporacion de algunas expresiones propias de un programa de la cultura
meta en el trailer de alguna pelicula, cuando la sociedad espafiola opta por ver ese
largometraje es porque podria saber que estd especificamente disefiado para ese
mercado. De esta forma, tomando como ejemplo la saga analizada, cuando en el trailer
de cualquiera de los dos largometrajes de Shrek se incorporaban expresiones propias de
Cruz y Raya, la sociedad espafiola podria acudir porque asumia que la intencidn de este
largometraje era acoger los elementos humoristicos propios del programa y los
elementos culturales propios de la cultura meta, por lo que, se perderian por completo

las caracteristicas y los elementos culturales del TO.

No obstante, en un futuro no muy lejano, es muy probable que se utilicen otras
estrategias a la hora de introducir estos productos audiovisuales en el mercado espafol,
motivados por el incremento del conocimiento de idiomas extranjeros en la sociedad
espaiola (Monton Garcia, 2014:34-35) y por el uso de internet como fuente principal
para el visionado largometrajes, programas y series de television extranjeros tanto en la
lengua meta como en la lengua de origen (La coalicion de creadores e industrias de
contenidos, 2015). Hasta entonces podriamos concluir afirmando que es probable que la
sociedad espafiola prefiera un largometraje del género de entretenimiento muy

localizado, acorde con las expectativas que extrae del trailer.

En conclusion de este proyecto, podriamos descartar por el momento la estrategia de
globalizacién en los largometrajes extranjeros del género de entretenimiento puesto que
no encajaria con la intencion principal de este tipo de géneros. Asimismo, el grado de
localizaciéon de un largometraje dependerd en gran medida del modo de introduccion al
mercado espanol. En caso de que se busque la maxima atencion y atraccion del publico
meta en un corto periodo de tiempo, este grado deberia tender a ser mayor, aunque este

hecho produzca una situacion de declive en poco tiempo.
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9. Propuestas para futuras investigaciones

En consonancia con este proyecto, proponemos un estudio centrado en las preferencias
subjetivas de la sociedad espafiola. De esta forma, obtendremos una vision global y
completa de la localizacion de largometrajes extranjeros del género de entretenimiento
para conocer y diferenciar el tipo de estrategia que ha de utilizarse en cada caso. Para
ello, proponemos realizar una encuesta de preferencias entre la poblacion espafiola en la
que se diferencie la edad, el tipo de educacion en la que se encuentran (colegio publico
frente a colegio bilingiie, etc.) y el nimero de idiomas hablados. En esta encuesta se
podrian ofrecer diversos fragmentos de largometrajes extranjeros muy localizados, con
un grado de localizacion medio y globalizados para observar el impacto de estos
fragmentos en la poblacion espafiola, desde el punto de vista de las emociones (risa,
indiferencia, etc.) y desde el punto de vista del espectador (por ejemplo, el motivo de

acudir al cine a ver una comedia, un drama, una pelicula de terror, etc.).

Asimismo, para un futuro mas lejano, proponemos llevar a cabo un andlisis muy
similar a este, aunque con una saga mas actual como puede ser la de Gru, mi villano
favorito o Buscando a Nemo, puesto que consideramos que se tratan de sagas muy
similares a la de Shrek, en las que se han incluido voces de actores muy conocidos
(Patricia Conde y Florentino Fernandez, en la primera, y José Luis Gil y Anabel Alonso,
en la segunda). De esta forma, obtendremos las estrategias que se han utilizado en otra

época y los efectos que han producido en el mercado espanol.
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ANEXOS

ANEXO 1
Version original Version doblada Largometraje
Shrek (00:00:45-00:01:26) | Shrek (00:00:45-00:01:26): | Shrek (2001)
Once upon a time, there was a | Erase una vez que se era una | Subtipo de

lovely princess, but she had
an echantment upon her of a
fearful sort, which could only
be broken by love’s first kiss.
She was locked away in a
castle guarded by a terrible
fire breathing dragon. Many
brave knights had attempted
to free her from this dreadful
prison but none prevailed. She
waited in the dragons keep in
the highest room of the tallest

hermosa princesa, pero he de
aqui habia sufrido un espantoso
hechizo que unicamente se
desvaneceria con el primer
beso de amor. Vivia encerrada
en un castillo custodiado por
un terrible dragdon que escupia
fuego. Fueron muchos los
caballeros que  intentaron
liberarla de su prision, pero
ninguno lo consigui6. Y en la

traduccion segin
Nord (1997:50-52)

Efecto similar
producido por el
TO.

Tipo de humor
segiin
Zabalbeascoa

(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions

fortaleza del dragdn, en lo mas jokes
tower for her true love and | alto de la mas alta torre, ella Grado de
true love’s first kiss. aguardaba a su enamorado y a | 5calizacién:

su primer beso de amor. medio
Shrek:Yeah, like that’s ever
gonna happen Shrek: Y voy yo y me lo trago.
Hombre 1 (00:03:54- Hombre 1 (00:03:54- Largometraje
00:04:02) : Back! I warn ya! 00:04:02) :Eh, atras, monstruo, Shrek (2001)
Shrek (00:04:04- 00:04:15): atras, soy capaz de ...vale. '
(Roaring) Shrek (00:04:04- 00:04:15): Subtipo de

Shrek: This is the part where
you run away

(Grita).

Shrek (00:04:19-00:04:22):
Ahora viene cuando os toca
salir perdiendo el culo

traduccion segin
Nord (1997:50-52)

Efecto similar
producido por el
TO.

Tipo de humor
segiin
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions

jokes
Grado de
localizacion:
medio
Shrek (00:08:03): (Roaring) Shrek (00:08:03): (Grita) Largometraje:
Donkey (00:08:03- Asno (00:08:03-00:08:12): Jo, [ qhrek (2001)
00:08:12):0h, wow! That was | caray, eso asusta al mas .
really scary. If you don’t mind Subtipo de

me sayin’, if that don’t work,
your breath certainly will get
the job done, ‘cause you

pintado. Y no te ofendas, pero
si eso no funciona, tu aliento
har3 el resto, ;qué tal un
caramelito de menta? jTe canta

traduccion segin
Nord (1997:50-52)

Efecto similar
producido por el
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definitely need some Tic Tacs
cause’ your breathe stinks!

el aliento!

TO

Tipo de humor
segiin
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions

jokes
Grado de
localizacion: alto
Shrek: Listen, Little donkey. Shrek: Escuchame, oye asnito. | Largometraje
Take a look at me. What am Ahora mirame bien, ;qué soy
1? yo? Shrek (2001)
Donkey: Uh... really tall? Donkey: Eh... ;extra grande?
Shrek: No! I'm an ogre. You | Shrek: No, yo soy un ogro. Ya Subtipo de

know. “Grab your torch and
pitchforks.” Doesn’t that
bother you?

Donkey: Nope

Shrek: Really?

Donkey: Really, really.

sabes: protegeos que viene el
comenifos. jA ti no te
preocupa eso?

Asno: Mira tl no.

Shrek: ;De verdad?

Asno: De verdad de la buena.

traduccion segin
Nord (1997:50-52)

Adaptacion de la
funcion del TO a la
cultura meta.

Tipo de humor

Shrek: Oh... Shrek: Oh... seglin

Donkey: Man, I like you. Asno: Me caes bien, tronco. Zabalbeascoa
(1996:16-20)
Language-
dependent jokes
Grado de
localizacion: alto

Donkey (00:10:33- Asno (00:10:33- 00:10:38): Largometraje

00:10:38):This is going to be | Sera fenomenal. Shrek (2001)

fun!We can stay up late, Trasnocharemos contdndonos | Subtipo de

wappin’ manly stories, and in
the mornin’ I’'m makin’
walffles.

batallitas y por la mafiana,
prepararé churros.

traduccion segun
Nord (1997:50-52)

Adaptacion de la
funcion del TO a la
cultura meta.

Tipo de humor
segun
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions
jokes

Grado de
localizacion: alto

Gingy (00:16:29-00:16:32):
Do you know the muffin

Jengi (00:16:29-00:16:32):
Conocéis, vos, jconocéis a

Largometraje
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man?

Lord Farquaad(00:16:32): The
muffin man?
Gingy(00:16:32-
00:16:33):The muffin man
Lord Farquaad(00:16:33-
00:16:35): Yes, I know the
muffin man, who lives on
Drury Lane?

Gingy (00:16:36-00:16:40):
Well, she’s married to the
muffin man

Lord Farquaad (00:16:40-
00:16:41): The muffin man?
Gingy (00:16:41-00:16:44):
The muffin man!

Mambrt?

Lord Farquaad(00:16:32): ;Has
dicho Mambru?
Jengi(00:16:33): Si, Mambr.
Lord Farquaad: (00:16:33-
00:16:35) Si, me suena mucho
Mambru, ;Mambrt se fue a la
guerra?

Jengi (00:16:36-00:16:40): Si,
mire usted, mire usted qué
pena.

Lord Farquaad (00:16:40-
00:16:41): No s¢ cuando
vendra

Jengi (00:16:41-00:16:44): Do
Re Mi Do Re Fa

Shrek (2001)

Subtipo de
traduccion segin
Nord (1997:50-52)

Adaptacion de la
funcidén del TO a la
cultura meta.

Tipo de humor
segun
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions
jokes

Grado de
localizacion: alto

Lord Farquaad (00:22:39-
00:22:45): Knights, new plan!
The one who kills the ogre
will be named champion!
Have at him!

Shrek (00:22:46 — 00:22:59):
Oh, hey! Now come on! Hang
on now.Can’t we just settle
this over a pint? No? All right
then.

Lord Farquaad (00:22:39-
00:22:45): Tengo un nuevo
plan. El que mate al ogro sera
nombrado campeodn. jSucia a
él!

Shrek (00:22:46 — 00:22:59):
Eh, eh, venga, un poco de
serenidad. jCalma!;No
podriamos arreglarlo con una
cervecita? ;[No? A vuestra
salud.

Largometraje

Shrek (2001)

Subtipo de
traduccion segun
Nord (1997:50-52)

Adaptacion de la
funcidén del TO a la
cultura meta

Tipo de humor
segin
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions
jokes

Grado de
localizacion:
medio

Shrek (00:25:54-00:26:00):
Example?Okay, um, ogres are
like onions.
Donkey(00:26:00-00:26:01):
They stink?
Shrek(00:26:01-00:26:03):

Shrek (00:25:54-00:26:00):;,Un
ejemplo? De acuerdo. Mmm...
Un ogro es... como una cebolla.
Asno (00:26:00-00:26:01):
Apesta.

Shrek (00:26:01-00:26:03):Si,

Largometraje
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Yes...No!

Donkey (00:26:03-00:26:05):
They make you cry?

Shrek (00:26:05): No!
Donkey (00:26:04- 00:26:07):
You leave them out in the sun,
they get all brown, start
sproutin’ little white hairs.
Shrek (00:26:07-00:26:18):
No! Layers! Onions have
layers. Ogres have layers!
Onions have layers. You get
it? We both have layers.
Donkey (00:26:19-00:26:29):
Oh, you both have layers. Oh.
You know, not everybody
likes onions. Cake!
Everybody loves cakes! Cakes
have layers.

Shrek (00:26:29- 00:26:37): 1
don’t care...what everyone
likes. Ogres are not like cakes.
Donkey (00:26:39- 00:26:46):
You know what else
everybody likes? Parfaits.
Have you ever met a person,
you say, “Let’s get some
parfait,” they say, “No, I don’t
like no parfait”? Parfaits are
delicious.

Shrek (00:26:46 — 00:26:55):
No! You dense, irritating,
miniature beast of burden!
Ogres are like onions! End of
story. Bye-bye. See ya later.

ino!

Asno (00:26:03-00:26:05): Te
hacen llorar.

Shrek (00:26:05): {No!

Asno (00:26:04- 00:26:07):
iAh! Si las pones al sol se
vuelven marrones y les salen
pelitos blancos.

Shrek (00:26:07-00:26:18):
iNo! jLas capas! jLas cebollas
tienen capas! jLos ogros
tenemos capas! jLas cebollas
tienen capas! ;Lo captas? jLos
dos tenemos capas! jAgh...!
Asno (00:26:19-00:26:29):
iAah! Conque tenéis
caaaapas... Las cebollas no
gustan a todos. jTarta! A la
gente le gusta la tarta, y...jtiene
capas!

Shrek (00:26:29-
00:26:37):;Me importa un pito
lo que le guste a la gente! Los
0gros no somos como las
tartas...

Asno (00:26:39-
00:26:46):;También hay
pastelitos que tienen capas!

[ Tu sabes de alguien que si le
dices: tio nos comemos unos
pasteles diga: paso, no me
gustan? Los pasteles molan.
Shrek (00:26:46 —
00:26:55):;iNooo!! jPedazo de
cacho de trozo de mula en

Shrek (2001)

Subtipo de
traduccion segun
Nord (1997:50-52)

Adaptacion de la
funcion del TO a la
cultura meta.

Tipo de humor
segun
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions
Jjokes

Donkey (00:26:59 — miniatura! Los ogros no somos lc(})rcz(i?zgc?ién'
00:27:03): Parfaits may be the | como las tartas. {Se acabo el . '
- X medio

most delicious thing on the asunto! Bye-bye. Hasta luego.
whole damn planet. Asno (00:26:59 —

00:27:03):Pues para que lo

sepas, los pasteles son lo mas

rico del mundo.
Princess Fiona(00:34:54- Princesa Fiona(00:34:54- Largometraje
00:35:04): But we have to 00:35:04): Pero debemos Shrek (2001)
savour this moment! You saborear este momento. Podria | Subtipo de

could recite an epic poem for
me. A ballad? A sonnet? A
limerck? Or something!

recitarme algiin poema €pico.
(Una balada? ;Un soneto?
(Una quintilla? ;O algo!

traduccion segin
Nord (1997:50-52)

Adaptacion de la
funcidén del TO a la
cultura meta.
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Tipo de humor
segiin
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions

jokes

Grado de

localizacion: alto
Shrek (00:48:51): (Belches) Shrek (00:48:51): (Eructa) Largometraje
Donkey (00:48:52): Shrek! Asno (00:48:52): ;Shrek!
Shrek (00:48:53-00:48:57): Shrek (00:48:53-00:48:57): Shrek (2001)
What? It’s a compliment. (Qué? Es un cumplido. Yo Subtipo de

Better out than in, I always
say.

Donkey (00:48:58-00:49:01):
Well, it’s no way to behave in
front of a princess.

Princess Fiona (00:49:01-
00:49:02): (Belches) Thanks.
Donkey (00:49:03-00:49:04):
She is as nasty as you are.

digo: mejor fuera que dentro.
Asno (00:48:58-00:49:01): Eso
no se hace delante de una
princesa.

Princesa Fiona (00:49:01-
00:49:02): (Eructa) Gracias.
Asno (00:49:03-00:49:04):
Ahora vas y lo cascas.

traduccion segun
Nord (1997:50-52)

Efecto similar
producido por el
TO.

Tipo de humor
segin
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions
jokes

Grado de
localizacion: muy
alto

Princess Fiona (00:51:37):
Shrek’s hurt.

Donkey (00:51:37-00:51:40):
Shrek’s hurt. Shrek’s hurt?
Oh, no, Shrek’s gonna die.
Shrek (00:51:40-00:51:42):
Donkey, I'm okay.

Donkey (00:51:42-00:51:47):
You can’t do this to me. I'm
too young for you to die.
Keep your legs elevated. Turn
your head and cough. Does
anyone know the Heimlich?

Princesa Fiona (00:51:37): Esta
herido.

Asno (00:51:37-00:51:40):
Esta herido. ;Que esta herido?
Oh, no... jse nos muere!
Shrek (00:51:40-00:51:42):
Asno, no pasa nada.

Asno (00:51:42-00:51:47): No
me hagas esto. Soy muy joven
para que mueras. Las piernas
en alto, di treinta y tres. Que
alguien le haga un torniquete.

Largometraje

Shrek (2001)

Subtipo de
traduccion segin
Nord (1997:50-52)

Efecto similar
producido por el
TO

Tipo de humor
segiin
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions
jokes

Grado de
localizacion:
medio
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Donkey (00:09:08): Are we
there yet?

Shrek (00:09:08): No.
Donkey (00:09:12): Are we
there yet?

Princess Fiona: Not yet.
Donkey (00:09:19): Eh, are
we there yet?

Princess Fiona(00:09:19): No.
Donkey (00:09:20): Are we
there yet?

Shrek (00:09:21): No.
Donkey (00:09:22): Are we
there yet?

Shrek (00:09:23): Yes.
Donkey (00:09:24): Really?
Shrek (00:09:25): No!

Asno (00:09:08): ;Falta mucho
para llegar?

Shrek (00:09:08): Un poco.
Asno (00:09:12): ;Falta
mucho?

Princesa Fiona: Un poquito.
Asno (00:09:19): Eh,;falta
mucho?

Princesa Fiona (00:09:19): Un
poco.

Asno (00:09:20) ;Falta mucho?
Shrek (00:09:21): Un poco.
Asno (00:09:22): ;Falta
mucho?

Shrek (00:09:23): {Nada!

Asno (00:09:24): ;De verdad?
Shrek (00:09:25): No,
cansino!

Largometraje

Shrek 2 (2004)

Subtipo de
traduccion segun
Nord (1997:50-52)

Efecto similar
producido por el
TO

Tipo de humor
segun
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions
jokes

Grado de
localizacion: muy
alto

Shrek (00:31:24-00:31:25):
Face it, Donkey! We’re lost.
Donke (00:31:25-00:31:36):
We can’t be lost. We followed
the King’s instructions
exactly. “Head to the darkest
part of the Woods, past the
sinister trees with scary-
looking branches, and the
bush shaped like Shirley
Bassey!”

Shrek (00:31:24-00:31:25):
Reconocelo, Asno, nos hemos
perdido.

Asno (00:31:25-00:31:36):
Imposible. Hemos seguido al
pie de la letra sus
instrucciones. ;Qué dijo el rey?
Id a lo mas oscuro del bosque,
pasad los arboles siniestros de
ramas tenebrosas, y este es el
arbusto con forma de cerdita

Peggy.

Largometraje

Shrek 2 (2004)

Subtipo de
traduccion segin
Nord (1997:50-52)

Adaptacion de la
funcion del TO a la
cultura meta

Tipo de humor
segun
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions
jokes y visual

Jjokes

Grado de

localizacion: alto
Shrek (00:33:38-00:33:40): Shrek (00:33:38-00:33:40): Largometraje
What should we do with him? | ;Qué harias ti con él, Asno? Shrek 2 (2004)
Donkey (00:33:40 — 00:33:42) | Asno (00:33:40 —00:33:42) Yo | Subtipo de

I say we take the sword and
neuter him. Give him the Bob
Barker treatment.

le cortaria lo justo y necesario
para evitar que se reproduzca.

traduccion segin
Nord (1997:50-52)

Adaptacion de la
funcién del TO a la
cultura meta

Tipo de humor
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segun
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions

Jjokes

Grado de

localizacion: alto
Fairy Godmother(00:39:18- Hada madrina (00:39:18- Largometraje
00:39:20): Jerome, a coffee 00:39:20): Jerome, un café y Shrek 2 (2004)
and a Monte Cristo. Now! un sandwich de pavo. jYa! Subtipo de

traduccion segun
Nord (1997:50-52)

Efecto similar
producido por el
TO

Tipo de humor
segin
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions
jokes

Grado de
localizacidn:
medio

Shrek (00:42:54-00:42:56):
Puss, do you think you could
get to those on top?

Puss (00:42:56-00:43:02): No
problema, boss. In one of my
nine lives, I was the great cat
burglar of Santiago de
Compostela.

Shrek(00:42:54-00:42:56):
(Crees que podrias llegar a las
mas altas?

Gato (00:42:56-00:43:02): ;Sin
problema, jefe! En una de mis
siete vidas, fui el gran gato
ladron de Santiago de
Compostela.

Largometraje

Shrek 2 (2004)

Subtipo de
traduccion segun
Nord (1997:50-52)

Adaptacion de la
funcién del TO a la
cultura meta

Tipo de humor
segun
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions
jokes

Grado de
localizacion:
medio

Donkey (00:49:14-00:49:23):
The sun will come out,
tomorrow. Bet your bottom.
I’m coming, Elizabeth!
(Faint)

Asno (00:49:14-00:49:23): El
sol brillara mafiana, y te puede
dar. Esto va a ser del riego.
(Desmayo)

Largometraje

Shrek 2 (2004)

Subtipo de
traduccion segin
Nord (1997:50-52)
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Efecto similar
producido por el
TO

Tipo de humor
segun
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions
jokes

Grado de
localizacion: muy
alto

Gingy (01:06:36-01:06:38):
Folks, it looks like we’re up
chocolate creek without a
Popsicle stick. What?

Shrek (01:06:44-01:06:46):
Do you still know the Muffin
Man?

Gingy (01:06:46-01:06:49):
Well, sure! He’s down on
Drury Lane.

Jengi: (01:06:36-01:06:38):
Bien amigos, creo que nos
hundimos sin remedio en un
mar de chocolate caliente.
Qué?
Shrek(01:06:44-01:06:46):

[ Conoces a Gero el Pastelero?
Jengi (01:06:46-01:06:49):
iDesde luego! El me horned
primero.

Largometraje

Shrek 2 (2004)

Subtipo de
traduccion segin
Nord (1997:50-52)

Adaptacion de la
funcién del TO a la
cultura meta

Tipo de humor
segiin
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions

Jjokes

Grado de

localizacion: alto
Puss (00:23:17-00:23:28):You | Gato (00:23:17-00:23:28): Jefe, | Largometraje
know I love Fiona, boss. ta sabes que aprecio mucho a Shrek Tercero
Right? What I am talking Fiona. Pero por un momento (2007)
about is you, me, my cousin’s | imagina, tu, yo, €l barco de mi | Subtipo de

boat, an ice cold pitcher of
mojitos and two weeks of
nothing but fishing.

cunao, una jarra de sangria
fresquita y dos semanitas sin
hacer otra cosa que pescar.

traduccion segin
Nord (1997:50-52)

Adaptacion de la
funcién del TO a la
cultura meta

Tipo de humor
segiin
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions
Jjokes

Grado de
localizacion:
medio
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Donkey (00:24:12-00:24:19):
“Worcestershire”. Now that
sounds fancy!

Shrek (00:24:19-00:24:20): It
is Worcestershire.
Donkey(00:24:20-00:24:33):
Like the sauce? It’s spicy.
They must be expecting us.

Asno (00:24:12-00:24:19):
“Worcestershire”. Anda que no
suena cursi ni nada.

Shrek (00:24:19-00:24:20): Es
Worcester.

Asno (00:24:20-00:24:33):
Como la salsa... Mmm... Qué
sabrosona. Se conoce que nos

Largometraje

Shrek Tercero
(2007)

Subtipo de
traduccion segun
Nord (1997:50-52)

Conservar la

What in the shista-shire kind | esperaban. Hay que ver qué funcion

of place is this? mala salsa tiene esta gente. prototextual
Tipo de humor
segun
Zabalbeascoa
(1996:16-20)
International jokes
Grado de
localizacion: bajo

Gingy (00:35:41-00:35:48): Jengi (00:35:41-00:35:48): Largometraje

On the good ship Lollipop. Pastelitos con limén son mas Shrek Tercero

It’s a sweet trip to the candy | buenos, son mas buenos, (2007)

shop. pastelitos con limén son mas Subtipo de

buenos, son mas buenos que un
bombon.

traduccion segin
Nord (1997:50-52)

Adaptacion de la
funcion del TO a la
cultura meta

Tipo de humor
segiin
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions
jokes

Grado de
localizacion:
medio

Shrek (00:41:10-00:41:37):
Listen, Artie. If you think this
whole mad scene ain’t dope, I
feel you, dude. I’'m not trying
to get up in your grill or raise
your roof. But what [ am
screamin’ is, yo check out this
kazing thazing, bazaby! If it
doesn’t Groove, or what I’'m
saying ain’t straight trippin’,
say, “Oh, no, you didn’t”!
And then I’ll know it’s... I’ll
know it’s wack!

Shrek (00:41:10-00:41:37): Eh,
tu, Artie. Si para ti esto es un
marron que lo flipas del revés,
yo te capto, coleguilla. Mira,
no pretendo ni darte la bulla ni
comerte el tarro ni nada de eso.
Yo lo que te vengo a decir es,
tio, corona mola, tdmala es
molona, tronco. Y si crees que
me tiro el folio o lo que digo es
cosa chunga, t me dices “Oh,
no me ralles, chapa, que me
estas comiendo la bola,

Largometraje

Shrek Tercero
(2007)

Subtipo de
traduccion segin
Nord (1997:50-52)

Efecto similar
producido por el
TO

Tipo de humor
segun
Zabalbeascoa

52




entonces asi sabré, jsabré que
te da palo!

(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions
jokes

Grado de
localizacion: alto

Merlin (00:43:46-00:43:53):
Now, all of you, look into the
Fire of Truth and tell me what
you see.

Donkey (00:43:45-00:44:02):
Ooh, charades! Okay, I see a
Dutch fudge torte with
cinnamon swirls.

Merlin (00:43:46-00:43:53):
Oidme los cuatro, mirad en el
fuego de la verdad y decidme
qué veis en €l, jya!

Asno (00:43:45-00:44:02): Ah,
una adivinanza. A ver yo veo
una tarta nevada de chocolate
con trufas de nata.

Largometraje

Shrek Tercero
(2007)

Subtipo de
traduccion segin
Nord (1997:50-52)

Adaptacion de la
funcién del TO a la
cultura meta

Tipo de humor
segun
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions

Jjokes
Grado de
localizacion:
medio
Harold (00:02:57- 00:03:00): | Harold (00:02:57-00:03:0): Largometraje
Lillian, this is madness! jLillian, esto es un disparate! Shrek, felices para
Lillian (00:03:00-00:03:06): Lillian(00:03:00-00:03:06): siempre (2010)
What choice do we have? (Qué otra posibilidad tenemos? Subtipo de

Fiona has been locked away
in that tower far too long.
Rumpelstiltskin (00:03:06-
00:03:08): It’s not like she’s
getting any younger.

La pobre Fiona lleva encerrada
demasiados afios en esa torre.
Rumpelstiltskin (00:03:06-
00:03:08): Ya se le esta
empezando a pasar el arroz.

traduccion segin
Nord (1997:50-52)

Efecto similar
producido por el
TO

Tipo de humor
segiin
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions
jokes

Grado de
localizacidn:
medio

Shrek(00:11:12-00:11:13):
Pigs, are there any cupcakes?
Pig 1 (00:11:13-00:11:14):

Shrek(00:11:12-00:11:13):
Bien, cerditos, ;hay
magdalenas?

Largometraje

Shrek, felices para
siempre (2010)
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We ate them, too.

Pig 2 (00:11:14-00:11:15):
They have lollipops.

Pig 3 (00:11:15-00:11:16):
No, I ate them.

Pig 1 (00:11:16-00:11:17):
You didn’t share?

Pig 3 (00:11:17-00:11:19):
Well, you didn’t share the
croissants!

Cerdito 1 (00:11:13-00:11:14):

Nos las comimos.

Cerdito 2 (00:11:14-00:11:15):

Hay piruletas.

Cerdito 3 (00:11:15-00:11:16):

No, me las comi yo.

Cerdito 1 (00:11:16-00:11:17):

(No las compartiste?

Cerdito 3 (00:11:17-00:11:19):
iTu no compartiste los churros!

Subtipo de
traduccion segun
Nord (1997:50-52)

Adaptacion de la
funcién del TO a la
cultura meta

Tipo de humor
segun
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions

jokes

Grado de

localizacion: alto
Donkey (01:09:06-01:09:07) | Asno (01:09:06-01:09:07): Largometraje
Let go of me! I have got to Suéltame, tengo que salvar a Shrek, felices para
safe Shrek! Shrek. siempre (2010)
Ogre 1 (01:09:07-01:09:09): Ogresa 1 (01:09:07-01:09:09): Subtipo de

Don’t be a fool, mule!

Ogre 2 (01:09:09-01:09:12):
She’s right. Rumpel’s palace
is locked up tighter tan Old

Mother Hubbard’s Cupboard.

No seas cazurro, burro.

Ogro 2(01:09:09-01:09:12):
Tiene razon. El palacio de ese
tirano estd mas cerrado que la
cueva de Alibaba.

traduccion segin
Nord (1997:50-52)

Adaptacion de la
funcion del TO a la
cultura meta

Tipo de humor
segun
Zabalbeascoa
(1996:16-20)

National-culture-
and-institutions
Jjoke

Grado de
localizacion: alto
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ANEXO II

Datos de 2004 del Instituto de la Cinematografia y de las Artes Audiovisuales:

recaudacion de las peliculas extranjeras.

o~ en N B e b =

NNNHNN_\._\_\_\._\._\._\._\_\_\.
o e e NI A I A A= -

Peliculas extranjeras con mayor recaudacién

1 de enero a 31 de diciembre de 2004

Pelicula
SHREK 2
TROYA
ULTIMO SAMURAL EL
INCREIBLES, LOS
HARRY POTTER ¥ EL PRISIONERD DE AZKABAN
SPIDER-MAN 2
YO, ROBOT
DIA DE MAHAMA, EL
SEMOR DE LOS ANILLOS: EL RETORNO DEL REY, EL
PASION DE GRISTO, LA
REY ARTURO, EL
BOSQUE (THE VILLAGE), EL
VAN HELSING
BUSQUEDA (NATIONAL TREASURE), LA
SCARY MOVIE 3
GARFIELD

CUANDO MEMOS TE LO ESPERAS... SOMETHING'S GOTTA Gl

ESPANTATIBUROMES, EL

DISMNEY'S HERMAMG O30

BRIDGET JOMES: SO0BREVIVIRE

COCEAN'S TWELVE UMNO MAS ENTRAEN JUEGO
GOTHIKA

OCEANOS DE FUEGD (HIDALGO)

MANSION ENCANTADA, LA

SHALL WE DANCE? (; BAILAMOS7)

Estreno
30/06/2004
14/05/2004
0%01/2004
18M1/2004
18/06/2004
13/07/2004
30/07/2004
26/05/2004
16/12/2003
01/04/2004
13/06/2004
24/09/2004
05/05/2004
03M2/2004
07/04/2004
31/08/2004
10v02/2004
0202004
26/03/2004
18M1/2004
17M2/2004
27/02/2004
12/03/2004
30/01/2004
04/11/2004

Pais
ESTADOS UNIDODS
REINO UNIDO
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDO S
REING UNIDO
ESTADOS UNIDOD S
ESTADOS UNIDODS
ESTADOS UNIDOS
MUEWVA ZELAMDA
ESTADOS UNIDO S
REING UNIDO
ESTADOS UNIDOD S
ESTADOS UNIDDS
ESTADOS UNIDODS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDO S
ESTADOS UNIDO S
ESTADOS UNIDOD S
ESTADOS UNIDDS
REING UNIDO
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDO S
ESTADOS UNIDOD S
ESTADOS UNIDOD S
ESTADOS UNIDDS

Espectadores
6.195.877
4.241.281
3.834.881
3.439.197
3.477.359
3.398.625
3054077
3.000.479
2.589.666
2433473
2212742
2.077.049
2.096.516

922526

B76.557

.830.763

729.814

T38.927

679.811

.530.885

.352.633

375.084

1272717

1.286.927

1.153.878

i | i | | | | e | e | i

-

Recaudacion
2877851078 €
20.549 205,52 €
18.652.300,26 €
16.915.519,18 €
16.298.400,46 €
15.591.345,95 €
14 554 622 20 £
14.501.959 40 €
12.586.447 40 €
11.651.298,18 €
10.321.676,61 €
10.157.009,52 €
10.032.733 62 £

064630821 £

8.931.166,06 €

8.64%.444 88

8.498.589. 86 €

8.440.993 30 £

7803256 69

7.743536 40 £

6.734.128 20 £

664794301 £

6.107.33299€

6.095.991 23

572420307 £
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ANEXO III

Datos de 2007 del Instituto de la Cinematografia y de las Artes Audiovisuales:

recaudacion de las peliculas extranjeras.

1 de enerc a 31 de diciembre de 2007

L==Ri =R R R R

NNNHNN_L_\_L_\_L_\_L_\_L_\
R G = QW@ @ N = D

Largometraje
PIRATAS DEL CARIBE. EN EL FIN DEL MUNDO
SHREK TERCERO
SIMPSOM. LA PELICULA, LOS
SPIDER-MAM 3
HARRY POTTER ¥ LA ORDEM DEL FENIX
300
RATATOQUILLE
MOCHE EN EL MUSED
BRUJULA DORADA, LA
ULTIMATUM DE BOURME, EL
BABEL
S0Y LEYENDA
OCEAN'S THIRTEEN
JUNGLA 4.0, LA
TRAMSFORMERS
WACACIONES DE MR. BEAN, LAS
EMCANTADA: LA HISTORIA DE GISELLE
4 FANTASTICOS Y SILVER SURFER, LOS
DIAMANTE DE SANGRE
EM BUSCA DE LA FELICIDAD
BEE MOVIE
GHOST RIDER. EL MOTORISTA FANTASMA
DESCUBRIENDO ALOS ROBINSONS
ROCKY BALBOA
MNEXT

Estreno
230572007
210652007
23072007
04/05/2007
oa/m7i2o07
23032007
2600772007
25/01/2007
0sM22007
14/08/2007
291272006
19122007
D&/06/2007
D&/02007
o4i07i2o07
3032007
231172007
oa/2007
022007
022007
301172007
16/02/2007
3032007
120172007
2000772007

Nacionalidad
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
REINC UNIDO
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
REINC UNIDO
REING UNIDO
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
REING UNIDO
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS

Largometrajes extranjeros con mayor recaudacion

Espectadores
4.095.364
4.080.303
3.453.130
3.277.308
3.204.686
2.693.870
2.656.190
2.326.860
1.866.166
1.729.159
1.703.293
1.522.296
1.451.352
1.379.975
1.401.243
1.336.376
1.284.572
1.316.179
1.309.021
1.234.706
1.149.245
1.012.370

977.a
935.462
395.919

Recaudacion
22.774.989 10 €
2206532857 €
18.449. 931,93 €
18.289.635 68 €
1722761843 €
15.000.977 28 €
14.305.704,97 €
12.711.395,15 €
10.677.615,35€
975212970 £
036248114
8.743.148 25 €
B.062.71364€
785393928
7.620.86561€
735418462 €
724406277 €
7.234.846 80 €
7.086.92450 €
6689943 25€
5.480.383,74 €
555558699
526474183 €
5.163.580,64 €
496854113 €
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ANEXO 1V

Datos de 2010 del Instituto de la Cinematografia y de las Artes Audiovisuales:

recaudacion de las peliculas extranjeras.

Largometrajes extranjeros con mayor recaudacion

Dates de 1 de enerc a 31 de diciembre de 2010.

=R =R S R

NNNHNN_\._\._\._\_\_\_\._\._\._\.
(SR R = || @ 0~ @ N k= DD

Largometraje
AVATAR
TOY STORY 3
ALICIA EN EL PAIS DE LAS MARAVILLAS
ECLIPSE
ORIGEN

SHREK, FELICES PARA SIEMPRE
HARRY POTTER ¥ LAS RELIQUIAS DE L& MUERTE - PARTE
FURIA DE TITAMES

GRU, M VILLANG FAVORITO

ROEBIN HOOD

SHERLOCK HOLMES

FRINCE OF PERSIA. LAS AREMAS DEL TIEMPO

COMO ENTRENAR A TU DRAGON

TIAMA ¥ EL SAPO

CROMICAS DE NARMIA, LA TRAVESIA DEL VIAJERO DEL AL
KARATE KID, THE

SHUTTER ISLAND

INVICTUS

AIRBENDER: EL ULTIMO GUERRERC

APREMDIZ DE BRUJO (SORCERER'S APPRENTICE), EL
NIFOS GRANDES

SALT

RESIDENT EVIL: ULTRATUMBA

MEGAMIND

NOCHE ' DIA

Estreno
18/M12/2009
16/07/2010
16/04/2010
30/06/2010
06/08/2010
03072010
19112010
31/03/2010
08/10/2010
07052010
15/01/2010
200052010
26/03/2010
05/02/2010
031222010
27082010
14/02/2010
29012010
05/08/2010
03092010
30072010
17/08/2010
100092010
031222010
05/07/2010

MNacionalidad
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
REIND UNIDOD
ESTADOS UNIDOS
REIND UNIDOD
REIND UNIDO
ESTADOS UNIDOS
REING UNIDO
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS
ESTADOS UNIDOS

Espectadores
6.018.936
3.597.224
2.861.441
3.165.263
2.712.641
2.318.260
2.044 846
1.603.443
1.471.020
1.697.874
1.614.714
1.704.189
1.300.406
1.558.151
1.309.418
1.506.656
1.384.694
1.224.390

970.321
1.170.715
1.092.874
1.002.774

756.886

850.235

976.574

Recaudacion
50.420.212,35€
2487466834 €
2276913343 €
19.185912,65€
16.933.578,89 €
16.055.04595 €
1312908271 €
12.007.008 40 €
10.558. 117,13 €
10.401.327,72 €
10.148.694,59 €
10.052.931,36 €

9.403.555,61 €

9.354.253 57 €

9.333.81654 €

9093777 36 €

8675007 13 €

7694 43051 €

TAT1.709,55 €

7.025.756,58 €

6.436.769 67 €

6.121.515,83 €

6.082.154,13 €

6.009.148, 36 €

5.204 008,71 €
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ANEXO V

Tabla completa con los datos referentes al largometraje y al afio en cuestion y los

porcentajes calculados respecto del largometraje y afio anterior.

Shrek (2001) Shrek 2 (2004) Shrek Tercero Shrek, felices
(2007) para siempre
(2010)

Recaudacion (en
euros)

Recaudacion total

Numero de
peliculas
exhibidas ese afio
Numero de
espectadores

Numero total de
espectadores

% incremento
recaudacion del
largometraje
respecto al afio
anterior

% incremento de

recaudacion total

respecto del afio
anterior

% incremento del
numero de
espectadores del
largometraje

% incremento del

numero total de
espectadores

Recaudacion

media por pelicula

12 950 304,23

506 240 000
1831

3178133

120 600 000

276 482,80

28 207 540,55

598 732 668,45
1439

6 079 145

124 649 175

117,8

18,3

91,3

3,4

416 075,52

22 289 164,13

557003 574,67
1390

4132 081

101 135 258

21,0

-7,0

32,0

-18,9

400 722,00

16 096 135,14

582 027 466,16
1188

2328 325

88 661 154

-27,8

4,5

-43,7

-12,3

489 922,11
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