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texto cinematografico y al televisivo, donde encontramos
alusiones, citas y referencias que llegan a nosotros a
través de diferentes canales y codigos. Su aparicion
no es casual, sino totalmente motivada. En los dibujos
animados, por ejemplo, puede resultar un buen reclamo
para llamar la atencion del espectador adulto. En
este articulo nos acercaremos al caso de la pelicula
Zootropolis (Zootopia, 2016) para observar el uso de la
intertextualidad presente en este producto de Disney.
Asi, podremos estudiar los diferentes tipos de intertextos
y determinar a quiénes van dirigidos esos guifios y
referencias.
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I.a intertextualidad
en Zootropolis. iCosa
de nifios?

Intertextuality in Zootopia. Child's Play?

Intertextuality is inherent in film and television texts, where
we often find allusions, quotes or references that reach us
through different channels and codes. Its presence is not a

CARLA BOTELLA TEJERA coincidence and it is fully motivated. For example, when it
Universidad de Alicante comes to cartoons, it might attract the attention of older
viewers. In this article we will approach the film Zootopia
YeraY GARCIA CELADES (2016) to examine the use of intertextuality in this Disney
Universidad de Alicante product. This way, we will be able to analyse its different

types of intertexts and establish who these hidden mes-
sages and references are addressed to.
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mated films.
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INTRODUCCION

Cuando cualquier aficionado al séptimo arte
en todas sus variantes se enfrenta a la arraigada
creencia popular de que «las peliculas de dibujos
animados son solo para nifios», no puede evitar
mostrar cierto escepticismo. Si bien resulta
obvio que el publico infantil es el principal des-
tinatario de esta clase de productos, su presencia
cada vez mds significativa en las listas anuales de
films mis taquilleros indica que acudir a las salas
acompafiando a los menores a su cargo tampoco
debe suponer un grave problema para los mayo-
res de la casa. Las productoras cinematogréficas
son mds conscientes que nunca de esta situacién
y en los dltimos afios se puede apreciar cierta
tendencia a incluir pequefios detalles dirigidos
exclusivamente a los adultos en los estrenos
del género con el objetivo de que no les resulte
molesto abonar la cantidad de la entrada (o que
incluso lleguen a plantearse acercarse al cine a
ver una cinta animada sin la compaiia de nin-
gln nifio). Este fenémeno se ha visto acentuado
desde la irrupcién en el panorama audiovisual
de la animacién generada por ordenador y, en
particular, de los estudios Pixar con 7oy Story
(John Lasseter, 1995). Los cinéfilos y la critica
mis sesuda reciben con alabanzas cada uno
de los estrenos de esta productora, que suelen
reportarle cuantiosos beneficios econémicos.
Su produccién De/ revés (Pete Docter y Ronnie
Del Carmen, 2015) llegé a ser galardonada con
el premio Oscar al mejor guion original compi-
tiendo en igualdad de condiciones con titulos de
imagen real. Otras compaiiias se han atrevido
incluso a desarrollar largometrajes animados
dirigidos en exclusiva a un publico adulto y nada
recomendados para menores de edad debido a
la abundancia de escenas obscenas, sexuales y/o
violentas en su metraje como Team America: La

policia del mundo (Trey Parker y Matt Stone,
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2004), Anomalisa (Charlie Kaufman y Duke
Johnson, 2015) 0 La fiesta de las salchichas (Con-
rad Vernon y Greg Tiernan, 2016), y han obte-
nido también resultados positivos. Creemos que
podemos afirmar sin miedo a equivocarnos que
hace tiempo que los dibujos animados dejaron
de ser «solo para nifios».

Cuando hablamos de peliculas de animacién,
nos encontramos, por tanto, ante textos ambiva-
lentes, de acuerdo con la concepcién del adjetivo
aplicada a la literatura por Lotman (1977: 201),
puesto que se dirigen a dos tipos diferenciados
de receptores a pesar de aparentar haber sido
originadas con un solo destinatario en mente.
Segin Shavit (1980: 76), se puede apreciar que
los textos de este tipo estdn formados por dos
modelos textuales a la vez. Encontramos uno
principal, que resulta mds convencional y estd
destinado a la infancia, y otro secundario, algo
mis sofisticado, que solo serd detectado por los
adultos. Conservar esta dualidad tan caracteris-
tica serd una de las principales preocupaciones
del traductor de este tipo de encargos vy, sin
duda, influird de manera profunda sobre su
toma de decisiones, por lo que resulta interesan-
te conocer los mecanismos que se suelen aplicar
en el texto original para conseguirla.

Una de las estrategias mds recurrentes para
captar la atencién de los mayores de diecio-
cho afios en este género es la utilizaciéon de la
intertextualidad, propiedad que puede definirse
como «la aparicién, en un texto, de referencias a
otros textos (orales o escritos, anteriores o con-
tempordneos)» (Agost, 1999: 103). Por supuesto,
la captacién de estas referencias, siempre inclui-
das en la narracién con un propésito, depen-
derd del receptor y su bagaje cultural. Por este
motivo, podemos deducir que un espectador
adulto tendrd mds posibilidades de reconocer
elementos procedentes de otros productos
audiovisuales que uno de corta edad y que es
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mds que presumible que se hayan introducido
en el guion pensando en él.

A lo largo de este articulo, nos centraremos
en el caso del largometraje Zootrdpolis (Byron
Howard, Rich Moore y Jared Bush, 2016) como
ejemplo representativo de dicho fenémeno. Su
trama nos traslada hasta un universo poblado
por animales antropomdrficos que conviven en
la moderna urbe que da titulo a la cinta. Allj,
una conejita policia y un zorro estafador se ven
envueltos en una complicada trama criminal en
la que se encuentran enredados los estratos mds
elevados de la sociedad de la metrépoli. Este
punto de partida se presta al homenaje y/o paro-
dia de ciertos tépicos del género policiaco que
nos retrotraen con facilidad a otras peliculas o
series de televisién y, ademds, sirve para realizar
una aguda reflexién critica sobre el mundo real,
en el que vivimos unos seres a priori no tan ani-
males. Consigue conjugar todos estos elementos
sin perder la atencién de los mds pequefios en
ningin momento y permitiéndose introducir
divertidos guifios a otros productos de la factoria
Disney. Quizd ahi radique la clave de su gigan-
tesco éxito tanto de critica como de publico.

Nuestro objetivo principal serd analizar las
diferentes clases de referencias que presenta,
ejemplificar la complicacién que pueden repre-
sentar para la labor del traductor y delimitar
el destinatario al que se dirigen. Quién sabe,
puede que hasta acabemos ddndonos cuenta de
que el cine de animacién nunca ha cumplido
su propésito de ser considerado «para todos los
publicos» de una manera tan literal como en la
actualidad.

EL INTERTEXTO AUDIOVISUAL FRENTE
AL LITERARIO

Como ya hemos comentado, la intertextuali-
dad estd presente en multitud de textos, si no
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en todos ellos. De hecho, hemos visto que no
resulta descabellado afirmar que estos beben de
otros anteriores, contemporineos y en ocasio-
nes, como veremos, hasta futuros. Ademis, este
fenémeno se produce en gran medida en los de
naturaleza audiovisual, hacia y desde los que son
posibles multitud de transvases culturales.

Sin embargo, durante mucho tiempo, la
investigacién se centré en la nocién cldsica de
intertextualidad, es decir, la que se observa en
los textos escritos. En ese sentido, le debemos
mucho a autores como Julia Kristeva que, ins-
pirada por otros como Bahktin, insistié en que
la intertextualidad se da en el propio sistema
textual y que cada texto no es sino un mosaico
formado a partir de citas de otros. Es decir, una
absorcién y transformacién de textos previos
(1969: 15). A partir de sus teorias, autores como
Barthes fueron mis alld, afirmando que ningin
escritor puede ser original, ya que solo se puede
imitar aquello que otros dijeron previamente.
El autor vefa los textos como una especie de
«tejidos» plagados de citas que provienen de
diferentes fuentes culturales (1977: 146-147). Asi,
para Barthes, el texto no es sino una pluralidad
de voces, palabras y textos y, por lo tanto, no
hay que buscar las fuentes o influencias, ya que
las citas y referencias utilizadas son anénimas e
intrazables (Botella Tejera, 2010: 65).

Mis adelante, autores como Genette (1989)
hablaban de «literatura en segundo grado», es
decir, se basaban en la imagen de un perga-
mino en el que se transparentan los trazos de
textos anteriores (Lara, 2000: 49). Para Genette
existen cinco tipos de relaciones transtextuales
(1989: 1-10). Entre ellas, se encuentra la inter-
textualidad, definida como la presencia mutua
de dos o mds textos, es decir, la presencia de un
texto en otro. El autor lo considera un modo
mids explicito y literal que otras manifestaciones
transtextuales, ya que se incluyen las citas (con




CARLA BOTELLA TEJERA & YERAY GARCIA CELADES

y sin comillas), el plagio y la alusién (Botella
Tejera, 2010: 66-67).

Nos resulta especialmente interesante el
acercamiento a la intertextualidad llevado a
cabo por Hatim y Mason, quienes explicaban
que, en el dmbito literario, la tipologia de cate-
gorias intertextuales se da a partir de la relacién
de un texto con aquellos que lo preceden, lo
inspiran o lo hacen posible (1995: 172). Los mis-
mos autores proponen diferentes categorias a
partir de la relacién que se da entre en los textos.
Entre ellas se encuentran la referencia, el cliché,
la alusion literaria, la cita propia, el convencio-
nalismo, el proverbio y la mediacién (1990: 132).

En el terreno audiovisual, las cosas cambian.
Para empezar, por la propia naturaleza de los
textos audiovisuales, dada la confluencia de
c6digos y canales, y el hecho de que se trans-
mitan de forma simultdnea por el canal visual
y el auditivo. La imagen, que ademds aparece
en movimiento, supone un elemento diferen-
ciador frente a los estdticos textos literarios. En
ocasiones, de hecho, la imagen serd fuente de
intertextualidad por si misma y, en otros casos,
podré facilitar su recepcién. Rosa Agost, cuya
definicién ya manejibamos en la introduccién
de este articulo, es una de las primeras en tra-
bajar con la intertextualidad en textos audiovi-
suales. En este sentido, también son interesantes
las aportaciones de Martinez Sierra (2004: 172),
quien ponia de manifiesto que, ademds de los
elementos lingiisticos (orales y escritos), en los
textos audiovisuales también los paralingiis-
ticos, los visuales e incluso los sonoros pueden
resultar fuente de intertextualidad.

Mis recientemente, en su tesis de 2015 sobre
el estudio de la recepcién del cine para nifios,
De los Reyes (2015: 158) usaba la clasificacién
antes mencionada de Hatim y Mason para, cen-
trindose en el campo audiovisual, estudiar los
referentes intertextuales a través de las referen-

TRANS. REVISTA DE TRADUCTOLOGIA 23, 2019

cias y alusiones a obras (literarias, cinematogra-
ficas, musicales...) y a través de los proverbios.

Lo que estd muy claro, tanto en los textos
escritos como en los de caricter audiovisual, es
que el hecho de recurrir a la intertextualidad no
es algo casual, sino totalmente motivado, ya sea
como homenaje (a una obra, autor o personaje)
o con fines puramente cémicos, a modo de
parodia. Por lo tanto, a pesar de esa intenciona-
lidad, serd necesaria cierta complicidad entre el
emisor y el receptor del texto para ser capaces
de comprender las referencias. De hecho, Hatim
y Mason (1990: 131) hablan de «precondition
for the intelligibility», que serfa, ademds, un
conocimiento compartido que deberfa darse
en cualquier proceso comunicativo, sin el cual
no se podria comprender lo que se pretendia
transmitir. A este respecto, en el terreno lite-
rario, Mendoza Fillola (2001 y 2003) considera
como «intertexto lector» a la capacidad y los
conocimientos previos y compartidos que debe
tener el lector para poder reconocer las obras
a las que un texto remite. Asi, la recepcién del
mensaje dependeria de esos saberes comparti-
dos entre el emisor y un determinado tipo de
«lector previsto».

En el terreno audiovisual, son muchos los
transvases culturales que pueden darse. Segovia
(1998: 173), por su parte, nos propone transvases
dentro del cine, dentro de la televisién o entre
el cine y la televisién. Si incorpordramos otro
tipo de textos, podriamos aumentar el listado
con otros transvases que estin a la orden del
dia, como el del cémic al cine y a la televisién, o
incluso el que se da desde los videojuegos a las
diferentes pantallas. Por supuesto, la literatura
también ha sido siempre una enorme fuente de
transvases culturales de todo tipo. Recomenda-
mos la clasificaciéon ampliada por Botella Tejera
(2012: 101) que contempla todas las posibilida-
des que acabamos de mencionar. En el caso de
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este articulo, la mayorfa de los intertextos estu-
diados vendrin de otros largometrajes, algunos
de la propia factoria Disney. Sin embargo, tam-
bién encontraremos ejemplos que han saltado al
cine desde la televisién. Cuando estudiemos las
referencias usadas en el largometraje analizado,
podremos entender mejor las cuestiones rela-
cionadas con los potenciales destinatarios y con
la intencién por parte de los emisores que, en
este caso, serian los guionistas del fi/m.

De todo lo anterior podemos concluir que
existe un intertexto audiovisual que comparte
ciertas caracteristicas con el literario, pero que
también tiene las suyas propias y distintivas y
que llega a nosotros a través del canal auditivo y
del visual. Ambos, literario y audiovisual, persi-
guen alguna finalidad y, por lo tanto, el conoci-
miento compartido entre emisor y receptor faci-
litard en gran medida la recepcién del mensaje.
A la hora de enfrentarnos a su traduccién, sin
embargo, deberemos ser capaces de detectarlos
y de recurrir a las estrategias necesarias para que,
en la medida de lo posible, la nueva audiencia
sea capaz de percibir los mismos guifios y
referencias.

LA TRADUCCION DEL INTERTEXTO
AUDIOVISUAL

Si ya hemos advertido de la intencionalidad
clara en el uso de la intertextualidad, la labor
del traductor serd muy complicada, pero de
tremenda importancia para conseguir que las
referencias lleguen a un nuevo publico y puedan
causar el mismo efecto. Y es que, recurriendo
precisamente a un intertexto cinematogrifico
con el que Garcia Celades (2018: 53) cierra su
Trabajo de Fin de Maister sobre la intertextua-
lidad en el cine de superhéroes, «un gran poder
conlleva una gran responsabilidad».

Para ser consecuentes con tal misién, los tra-
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ductores, al igual que los espectadores, deberian
empezar por localizar las referencias ocultas en
los textos audiovisuales. Se trataria de buscar
lo que Hatim y Mason (1995: 174) denominan
«sefiales intertextuales», que serfan los elemen-
tos que llamarfan nuestra atencién sobre el uso
de referencias. Respecto al terreno audiovisual,
tendriamos que estar preparados para recibir
estas sefiales a través de los dos canales ya
mencionados y mediante el uso de diferentes
c6digos, como el lingiiistico o el musical entre
otros. Sobre las sefiales intertextuales audiovi-
suales, la dltima publicacién de Botella Tejera
(2017: 91) recoge la versiéon més actualizada de su
clasificacién sobre los principales mecanismos
de deteccién del intertexto audiovisual.

En cuanto a su traduccién, una vez supera-
da la importantisima fase de documentacién,
habrd que tener en cuenta diferentes factores.
Obviamente, como en cualquier otro proceso
de traduccién, la relevancia de la referencia y
el grado de opacidad para la nueva audien-
cia entrardn en la ecuacién. En el caso de las
referencias televisivas, por ejemplo, podremos
encontrar més dificultad de comprensién de las
mismas por parte de un publico distinto al del
producto original, ya que muchos programas o
anuncios, e incluso algunas series, no cruzan las
fronteras de los paises de emisién. Sin embargo,
habri que tener en cuenta que cuando las refe-
rencias que aparecen en un texto audiovisual
son ya famosas, estas suelen contar también con
una traduccién famosa que la nueva audiencia
conoce y espera escuchar (Agost, 1998: 226). Eso
si, no podremos dejar de lado otros factores pro-
fesionales o de restricciones debido a las carac-
teristicas propias del doblaje o la subtitulacién,
tales como la sincronia, en el caso del primero, o
la condensacién en la segunda.

Hablando de transvases culturales en el cine,
tema en el que nos centramos en este estudio,
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Zavala (2009: 49-53) sefiala cuatro tipos de tra-
duccién: la intralinglistica, la interlingiiistica, la
intrasemi6tica y la intersemiética. Nosotros nos
quedaremos con la que denomina traduccién
intrasemi6tica, es decir, aquella que adopta las
estrategias de la intertextualidad, como es el
caso de la citacién textual, la alusién, la parodia,
etc. Eso si, no podemos olvidar que, a diferencia
de la literatura, los traductores de textos audio-
visuales no podrin hacer uso de notas a pie de
pigina o de glosas intratextuales que expliquen
o maticen el uso de la intertextualidad. Volve-
mos entonces, una vez mds, a recalcar la enorme
responsabilidad que el traductor tiene en sus
manos.

LA INTERTEXTUALIDAD EN LOS DIBUJOS
ANIMADOS

Tradicionalmente, y aunque ahora tratemos de
desmentirlo, hemos comentado que los dibujos
animados y los nifios siempre han ido de la
mano a pesar de que, en muchas ocasiones, las
producciones de animacién buscan intenciona-
damente la complicidad del publico adulto.Y es
que, por la corta edad de los nifios y por la poca
experiencia compartida, es dificil que los mas
pequefios sean capaces de entender todas las
referencias que contiene una obra. Sobre esto,
Zabalbeascoa opina que, en el caso de los nifios
«[...] no se ha tenido suficiente tiempo para
adquirir un bagaje textual que permita inter-
pretar correctamente elementos intertextuales
como la alusién, la parodia, la manipulacién del
discurso, la ironia, el simbolismo, citas directas
de otros textos, similes y metédforas, etc.» (2000:
19). Para poder entender un texto determinado
es necesario conocer una serie de textos afines al
mismo, con los cuales mantiene cierta relacién.
Es por eso que Simone (2000: 109-110) nos
explica que «cuando un nifio oye leer un cuento
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tiene una cantidad de conocimientos intertex-
tuales que le ayudan a interpretar su sistema de
expectativas». El autor explica que la cantidad
de experiencia precedente, textual e intertextual
es lo que se convierte en calidad de interpreta-
cién. Sin esa capacidad ni esos conocimientos
previos compartidos a los que aludia Mendoza
Fillola (2001 y 2003), podemos concluir que los
nifios no serdn siempre el potencial receptor
de la intertextualidad escondida en un texto
audiovisual.

En ese sentido, seria interesante también
distinguir entre diferentes tipos de intertextua-
lidad en estas producciones. El mismo Zabal-
beascoa (2000: 22-23) nos dice que, en el caso
de los dibujos animados podemos, de hecho,
encontrar tres diferentes: 1) el mds propio del
género infantil, 2) el propio del género cinema-
tografico y 3) aquellas referencias intertextuales
que suponen guifios a los adultos. Lo curioso
de la pelicula en la que se basa nuestro estudio
es que seria posible encontrar referencias de los
tres tipos.

Por otra parte, se deberia también establecer
una distincién entre las diferentes producciones
animadas, ya que hay diferencias muy claras
que pueden suponer un mayor o menor uso de
referencias intertextuales. Hernandez (2005:
212-213), por su parte, distingue entre el ptblico
de estas producciones, ya que opina que la ade-
cuacién al mismo es la que supondrd un mayor o
menor éxito de taquilla. La autora comenta que
dentro del publico infantil existen diferentes
intervalos de edad en grandes salas: de 7-12 y de
12 en adelante, siendo muy escaso el nimero de
producciones dirigidas a los de o-7. Por su parte,
Agost (1999: 85) ofrece una serie de ejemplos
teniendo en cuenta a quién va dirigida la pro-
duccién y si se trata de cine o de televisién. Para

Agost habria peliculas para nifios, como E/ rey
Leon (Rob Minkoff y Roger Allers, 1994); peli-
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culas para jévenes y adultos, como ;Quién enga-
76 a Roger Rabbit? (Robert Zemeckis, 1988);
series para nifios, como Bola de dragén (1986),
y series para jévenes y mds mayores, como es el
caso de la protagonizada por la longeva familia
Simpson. Es importante mencionar que, sobre
todo a partir de Los Simpson (1989), las series
de animacién para adultos han inundado nues-
tras pantallas y nuestras casas de intertextos
imposibles de percibir por los mds pequefios.
Tanto la serie de los personajes amarillos como
otras tales como South Park (1997), Futurama
(1999), Padre de familia (1998), Padre made in
USA (2005) o las mis recientes Hora de aventuras
(2010), Rick y Morty (2013) o BoJack Horseman
(2014) son fuentes constantes de referencias y
alusiones de todo tipo.

Sin embargo, en cuanto al caso que nos
ocupa, es decir, el cine de animacién, podemos
observar que la recepcién de este tipo de pro-
ducciones ha sido objeto de estudio de muchos
trabajos recientes. Ya hemos mencionado a
Zabalbeascoa (2000) que, entre otras investi-
gaciones sobre dibujos animados, se acercaba al
doblaje de varias peliculas de Walt Disney. Por
su parte, también cabe mencionar las diferentes
aproximaciones de Lorenzo y Pereira (1999,
2000 y 2014) que, entre otros, se asomaban al
largometraje Blancanieves y los siete enanitos
(David Hand, Larry Morey, Wilfred Jackson,
William Cottrell, Ben Sharpsteen, Percival
C. Pearce, 1937). Lorenzo, esta vez en solitario
(2008), investigaba sobre el doblaje a espafiol
peninsular de la pelicula Pocahontas (Mike
Gabriel y Eric Goldberg, 1995) v, mas adelante,
en compafifa de Rodriguez (2015) lo hacia sobre
la intertextualidad en la pelicula Donkey Xote.
Otro autor a quien ya hemos mencionado pre-
viamente, De los Reyes, dedicaba su tesis (2015)
al estudio de la recepcién del cine infantil y,
mis recientemente (2017) publicaba un articulo
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sobre el estudio de la musica referencial y su
influencia en el cine de animacién. Centrada
en el tema concreto de las referencias, Lépez
Gonzilez (2015) escribia también su tesis sobre
la traduccién de la alusién como fuente de
creacién humoristica. Como corpus de traba-
jo, la autora se basaba en los largometrajes de
animacién producidos por DreamWorks entre
2001 y 20I2.

Acercindonos ya a estos largometrajes, pode-
mos afirmar que la concepcién actual del cine de
animacién como un género no destinado exclu-
sivamente a la infancia y repleto de referencias a
la cultura popular y elementos humoristicos de
cardcter mds adulto se debe en gran medida a la
existencia de Shrek (Andrew Adamson y Vicky
Jenson, 2001). Esta parodia en tono gamberro
de los cuentos de hadas en la que el ogro se con-
vertia en el «principe azul» del relato, obra de la
por entonces semidesconocida divisién de ani-
macién del estudio DreamWorks, supuso toda
una revolucién para el publico y no tardé en
integrarse en el imaginario popular, originando
una longeva saga y cientos de productos asocia-
dos. Los intertextos campaban a sus anchas en
una cinta cuya premisa consistia en subvertir los
roles de los personajes de los cuentos populares,
acompafiados de éxitos musicales que nunca
dejardn de sonar por la radio y secuencias cal-
cadas de peliculas de moda como Matrix (Her-
manas Wachowski, 1999). Esta férmula (elevada
a la enésima potencia) acabaria convirtiéndose
en la firma de DreamWorks Animation, como
demuestran franquicias como Madagascar o
Kung Fu Panda. Puede que en alguna ocasién
hayan descuidado los guiones de sus propuestas,
pero nunca la presencia de la intertextualidad.

Por otra parte, Pixar, su contrincante mds
directo, se ha especializado en afiadir un com-
ponente mds profundo y dramadtico a sus his-
torias que se aleja de la infantilizacién que uno
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podria esperar de los dibujos animados, y con-
sigue asi ganarse el carifio de la critica ademds
del agrado del publico. A pesar de estar especia-
lizados en una disciplina considerada menor en
ciertos circulos, estos estudios cuentan con 28
premios Oscar en su haber tras veintidés afios
de existencia. Aunque recurren a ella de forma
mds dosificada, para ellos la intertextualidad
también es una herramienta narrativa muy util.
Tres de sus films mas populares beben de los
clichés de géneros cinematograficos inesperados
para ofrecer algo nuevo: Los Increibles (Brad
Bird, 2006) no dejaba de ser una pelicula de
superhéroes, WALL°E (Andrew Stanton, 2008),
un relato de ciencia ficcién y Monstruos Univer-
sity (Dan Scanlon, 2013), una comedia universi-
taria. La influencia de los creadores de 7oy Story
en el resurgimiento actual del departamento de
animacién de Disney y en largometrajes como
Zootrépolis es clara.

Dado el incremento en la oferta de pla-
taformas de entretenimiento que ha tenido
lugar durante los dltimos afios, los guifios de
los dibujos animados llevan un tiempo sin
estar centrados Unicamente en el séptimo arte.
Otro producto de Disney, ;Rompe Ralph! (Rich
Moore, 2012), ya presentaba un sinnimero de
cameos de personajes procedentes de videojue-
gos como el erizo Sonic, Pac-Man (conocido
como Comecocos en nuestro pais) o la luchado-
ra Chun-Li de Street Fighter varios afios antes
de la existencia de Ready Player One (Steven
Spielberg, 2018). De hecho, llevando esta tictica
al extremo, se ha llegado a estrenar en salas un
largometraje animado basado en una aplicacién
para moviles: Angry Birds, la pelicula (Clay
Kaytis y Fergal Reilly, 2016).

Aunque la industria espafiola lleva afios
demostrando que podemos producir cine con
la misma calidad que en Hollywood a pesar de

contar con unos medios mds modestos, parece
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que el cine de animacién se le resistia. Ninguno
de los estrenos conseguia atraer publico a las
salas ni causar algin tipo de impacto cultural.
Al menos, hasta que entré en juego la intertex-
tualidad. Tadeo Jones, un personaje que referen-
cia sin demasiada sutileza a cierto arquedlogo
encarnado por Harrison Ford, ha sido el primer
dibujo animado con denominacién de origen
espafiola que ha conseguido convertirse en una
marca comercial potente. Ya son dos las histo-
rias que ha protagonizado en la gran pantalla:
Las aventuras de Tadeo Jones (Enrique Gato,
2012) y Tadeo Jones 2. El secreto del Rey Midas
(Enrique Gato, 2017). La primera entrega fue la
pelicula de animacién espafiola mis taquillera
de la historia y la segunda también conté con
una generosa recaudacion, asi que parece que
ha llegado para quedarse. Sin que apenas nos
hayamos dado cuenta, la intertextualidad se ha
convertido en un ingrediente indispensable de
las producciones de dibujos animados.

LA INTERTEXTUALIDAD EN ZOOTROPOLIS

Como ya hemos avanzado, nos centraremos en
el film Zootrépolis como ejemplo representativo
de esta tendencia a recurrir a la intertextualidad
con el objetivo de captar la atencién de los
espectadores adultos tan presente en el cine de
animacién durante los tltimos tiempos.

Es muy probable que su estreno en marzo
de 2016 no fuera de los mis esperados entre los
aficionados a la factoria del ratén Mickey, pero,
pasados unos afios, su impacto cultural y su
éxito entre critica y piblico queda fuera de toda
duda. Segun la pdgina web Box Office Mojo, a
lo largo de todo su recorrido comercial en salas
de cine consiguié amasar la impresionante can-
tidad de 1.023 millones de ddlares en taquilla a
nivel mundial. Asimismo, pocos largometrajes
animados pueden alardear de contar con un 92%
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de impresiones positivas por parte de sus espec-
tadores y un 98% de criticas a favor firmadas por
periodistas especializados en medios de cardcter
cinematogrifico de acuerdo con los datos de
la pégina Rotten Tomatoes. Ni que decir tiene
que obtuvo el premio Oscar a la mejor pelicula
de animacién de ese afio. La hipétesis de que
la cinta lograra coleccionar todas estas cifras y
reconocimientos contando tnicamente con el
beneplicito del puiblico infantil no parece sos-
tenerse con facilidad, asi que podemos suponer
que su metraje contiene una serie de elementos
que también resultan atractivos en mayor o
menor medida para los espectadores adultos.
Su guion, registrado como obra de Jared
Bush y Phil Johnston aunque la historia pasara
por diversas manos, narra una aventura de Judy
Hopps, la primera coneja en conseguir un pues-
to como agente de policia en el cuerpo policial
de la ciudad de Zootrépolis. Con el propé-
sito de conseguir ser valorada en un mundo
dominado por especimenes mucho mds brutos
que ella, acabard formando equipo con un
zorro aficionado a la estafa, Nick Wilde, para
resolver un caso de asesinato aparentemente
sencillo tras el que se esconde una compleja
trama politica que pone en jaque el futuro de
la metrépolis. La contraposicién de los dos
personajes principales permite a los guionistas
incorporar cierto subtexto sociopolitico que
pasard desapercibido para los mis pequefios de
la casa, pero que sus progenitores encontrardn
interesante. La visién negativa de los animales
depredadores por parte de sus conciudadanos
(y posibles presas) sirve como metédfora de una
de las plagas que, por desgracia, asola nuestro
mundo: el racismo. Nunca estd de mds que nos
recuerden que las apariencias engafian, tenga-
mos la edad que tengamos. Ademds, volviendo
a la propiedad textual que nos ocupa, el punto
de partida de la cinta se presta a replicar todos
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los lugares comunes de las peliculas de género
policiaco. No falta ninguno: el arduo entrena-
miento en la academia, la ceremonia de gra-
duacién a la que acude un politico que acabard
siendo esencial para la trama, la agente recién
llegada a la que sus compafieros dejan de lado
en su nueva comisaria... Aunque no se traten
de unas referencias tan especificas como otras
que pasaremos a comentar a continuacién, ya
podemos apreciar la intencién de mantener la
atencién del espectador mayor de edad a través
de este tipo de alusiones y hacernos una idea
de la relevancia de la intertextualidad en el
largometraje.

Dada su influencia en la cultura popular, una
de las sefias de identidad de los productos de
Disney de unos afios a esta parte han sido los
guifios a otras obras de la compaififa. En este
caso hablamos de intertextos que aportan una
nueva capa al visionado en familia, puesto que
pueden ser percibidos por cualquiera de los
miembros, sin importar su edad.

Como hemos sefialado con anterioridad, la
intertextualidad puede manifestarse a través de
diferentes canales en el medio cinematogrifico.
En animacién resulta mucho mis sencillo con-
tar con cameos de personajes populares o incluir
elementos reconocibles como atrezo (incluso
a través de la voz de los actores de doblaje)
porque no existen los problemas habituales de
presupuesto o logistica, solo los de derechos
de autor, asi que el canal visual suele ser el
preferido por Disney para citarse a si misma.
En este largometraje, si forzamos la vista,
podemos encontrar camuflados con el entorno
a un muifieco de Mickey Mouse, al camaleén
de Enredados (Nathan Greno y Byron Howard,
2010), al mufieco de nieve Olaf de Frozen: E/
reino de hielo (Chris Buck y Jennifer Lee, 2013) y
al robot Baymax de Big Hero 6 (Chris Williams
y Don Hall, 2014).
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De hecho, los responsables de Zoorrdpolis
se atreven incluso a hacer referencia a futuros
estrenos de la productora que ni siquiera habian
llegado a las pantallas y todavia estaban en
desarrollo. En una de las secuencias mds diver-
tidas de la pelicula, nuestros protagonistas se
encuentran con un mantero que vende peliculas
de forma ilegal en la calle. Un plano detalle
nos permite echar un vistazo a las cardtulas
que expone en su puesto. Todas ellas contienen
juegos de palabras que fusionan titulos muy
reconocibles de la casa del ratén con el reino
animal. Como deciamos, no solo vemos los
carteles imaginarios de Wrangled (contrapartida
de Enredados), Wreck-It Rhino (iRompe Ralph!)
y Pig Hero 6 (Big Hero 6), sino que también se
alude a largometrajes que por aquel entonces no
se habian estrenado como es el caso de Mewana,
en referencia al titulo original de Vaiana (John
Musker, Ron Clements, Don Hall y Chris
Williams, 2016), que fue Moana. Encontra-
mos incluso parodias de titulos que todavia se
encontraban en preproduccién como Giraffic
(Gigantic) o Floatzen 2 (Frozen 2). Tanto se
adelantaron en el tiempo que la produccién de
Gigantic acabaria siendo cancelada. El aficiona-
do a Disney que no tenga ninguna nocién de la
lengua de Shakespeare lo tiene un poco dificil
para captar estos curiosos homenajes, puesto
que en la versién que se estrendé en nuestro
pais no se ofrece ningin equivalente mediante
subtitulos o doblaje. Sorprende que, habiendo
alterado todos los textos que aparecen en panta-
lla a lo largo del metraje para traducirlos y que
pudieran ser comprendidos por el espectador
espafiol, nadie se decidiera a aplicar esa férmula
también en esta escena. Algo similar ocurre en
el momento en que descubrimos que el iPod de
Judy estd repleto de canciones procedentes de
films clasicos de la factoria, pero en esa ocasién
la ausencia de traduccién resulta mds compren-
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sible dada la breve permanencia de las referen-
cias en pantalla.

El canal auditivo también es un recurso
extremadamente util para la intertextualidad.
Los didlogos permiten incluir citas literales
de una forma mds directa y mds similar a la
literatura, como ya hemos podido observar.
En Zootrépolis encontramos un ejemplo muy
claro de esta tendencia. En un momento en el
que el comisario abronca a la agente Hopps,
acaba exclamando: «Life isn’t some cartoon musi-
cal where you sing a little song and your insipid
dreams magically come true. So, let it go». No solo
se realiza una referencia directa al tema prin-
cipal de la banda sonora de Frozen: El reino de
hielo, sino que también se incluye un comentario
de cardcter metatextual sobre el esquema narra-
tivo habitual de las cintas animadas cldsicas de
Disney. Una vez mis, se trata de un intertexto
que puede ser detectado por todos los rangos de
edad, pero que tendrd connotaciones diferentes
para cada uno de ellos. El equivalente que nos
ofrece el doblaje espafiol es el siguiente: «La
vida no es una pelicula de animacién en la que
cantas una cancién y tus insipidos suefios se
hacen realidad por arte de magia. A mi no me
cantes “Suéltalo”». Pese a que en esta versién
el guifio se hace mds explicito y puede resultar
un poco forzado, se antoja la inica manera de
mantener el equivalente acufiado del referente y
hacerlo reconocible.

Por supuesto, las alusiones no se limitan uni-
camente al universo Disney. Hay dos secuencias
que hacen referencia directa y nada disimulada
a dos productos audiovisuales externos a la
compafiia que, esta vez si, solo conocerdn los
mds mayores. Por un lado, uno de los personajes
secundarios mds memorables es el lider de una
familia mafiosa, que recuerda de forma inevi-
table al Vito Corleone de E/ padrino (Francis
Ford Coppola, 1972). Conocido unicamente
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como Mr. Big en la versién original, el doblaje
va un paso mds alld y, por si habia algin atisbo
de duda, lo renombra como Don Bruto Mascar-
pone. Su aparicién replica la popular escena que
abre la adaptacién al cine de la obra de Mario
Puzo, incluyendo de manera textual la icénica
frase «Vienes a mi casa el dia de la boda de mi
hija». Por otra parte, cerca del desenlace de la
historia, Judy y Nick se adentran en un vagén de
tren abandonado donde alguien ha organizado
un laboratorio clandestino. A cualquier segui-
dor de Breaking Bad (2008) le resultard familiar
la indumentaria del criminal que se encuentra
en su interior y la sustancia azul que estd sin-
tetizando, puesto que se tratan de dos de los
elementos mis icénicos de esta serie de televi-
sién. Poco después, dos ovejas llamadas Walter
(Woolter en el original, haciendo un juego de
palabras con la denominacién anglosajona para
«lana») y Jesse, al igual que los protagonistas de
la serie, tocan a la puerta del vagon. Teniendo en
cuenta los temas que tratan las obras referencia-
das, dudamos que estos dos momentos produz-
can un gran impacto en el puiblico infantil. Sin
embargo, puede que si esbocen una sonrisa en
el rostro de otro tipo de espectadores, que quizd
pensaban que esta pelicula no estaba dirigida a
ellos.

En resumen, la importancia de la conser-
vacién de la intertextualidad para conseguir
replicar el guion de este largometraje en otro
idioma queda fuera de toda duda. Preguntada
sobre el tema en una entrevista con Garcia
Celades (2018) para el blog Luces, cdmara,
jtraduccion!, 1a encargada de la traduccién para
doblaje en Espafia de esta cinta, Lucia Rodri-
guez, se declaraba no «partidaria de “simplificar”
o “infantilizar” una traduccién, aunque a priori
esté dirigida a nifios. Si el didlogo original
contiene vocabulario que pueda considerarse
“dificil”, por ejemplo, creo que mi funcién como
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traductora es plasmarlo de la misma manera». A
continuacién afiadia que su mixima es respetar
el trabajo realizado por los creadores y expli-
caba que «si el original tiene subtexto adulto o
referencias que no son infantiles, basta con que
tratemos de no pasarles por encima y plasmarlas
de forma simétrica en la traduccién. Basta con
no afiadir ni restar cosas». Quiz4 esa sea la clave
para enfrentarse a la traduccién de la intertex-
tualidad y vencer: no afiadir ni restar, sino utili-
zar todos los medios disponibles para tratar de
salvaguardar cada referencia y conseguir que el
nuevo receptor sea capaz de detectar todas ellas.

CONCLUSIONES

Como hemos comprobado, la intertextualidad
se ha convertido en un ingrediente imprescindi-
ble para la receta que conforma una pelicula de
animacion exitosa. Recurrir de forma voluntaria
a referencias a otras obras artisticas siempre
suele originar una respuesta positiva, puesto que
establece una fuerte relacién de complicidad
entre los creadores y el publico, participantes
en un acto comunicativo de cardcter intimo que
resultard incomprensible para otros interlocuto-
res. Como postula Antonopoulou (2004: 245),
reconocer una alusién puede llegar a producir
cierta sensacién de placer y satisfaccién en el
receptor debido al relativo esfuerzo que conlle-
va. Dado su papel clave a la hora de sustentar
cualquier parodia o sétira, nos encontramos ante
un recurso especialmente util para la comedia,
una de las principales armas de los dibujos ani-
mados en su pugna por atraer la atencién de los
adultos durante los ultimos afios.

Por todas estas circunstancias, los intertex-
tos supondrdn un gran reto durante el proceso
de traduccién. Fuentes (2001: 70) apunta que
requieren del uso de diferentes estrategias por
parte del traductor y que el efecto de los equiva-
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lentes sobre los espectadores varia segtin el con-
texto cultural. Esto se acentua, sobre todo, cuan-
do forman parte integral de cintas de cardcter
humoristico. Todo un experto en comedia como
Nash (1987: 9) explica que en la elaboracién de
los chistes de este tipo inciden varios elementos
que necesitan ser comprendidos junto a su carga
cultural y social. Nuestro sentido del humor
es el mismo que el de aquellas personas con
una visién del mundo similar gracias al cono-
cimiento compartido. Un conocimiento que
es probable que, en algunas ocasiones, muchos
nifios pequefios no compartan con sus progeni-
tores. De ahi la importancia de la capacidad de
documentacién de los profesionales encargados
de la traduccién de esta oleada de fi/ms anima-
dos repletos de intertextos que ha llegado a la
cartelera. Deberdn ser capaces de detectar cada
uno de ellos, deducir a qué clase de receptor van
dirigidos (teniendo en cuenta, de acuerdo con
lo expuesto, factores como su edad) y otorgarles
un equivalente que facilite su percepcién en otro
idioma y cultura.

El largometraje en el que nos hemos centra-
do, Zootrépolis, supone un ejemplo perfecto de
este fenémeno. A lo largo de sus ciento ocho
minutos de metraje podemos vislumbrar dece-
nas de referencias a obras previas, propiedad
tanto de Disney como de otras productoras, que
se nos presentan por medio del canal visual y el
auditivo. Muchas de ellas pueden ser reconoci-
das por menores y mayores de edad, puesto que
aluden a personajes, frases memorables o can-
ciones procedentes de largometrajes de dibujos
animados. Algunas de las peliculas citadas ni
siquiera se habian estrenado, en una curiosa
estrategia que mezcla la publicidad con el meta-
lenguaje. Por otra parte, el resto de los guifios
resultan opacos para los mds pequefios de la casa
de forma inevitable (y voluntaria). Destacan dos
secuencias cuya Unica razén de ser consiste en
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referenciar a un par de productos audiovisuales
destinados a un publico muy adulto, £/ padrino
y Breaking Bad, mediante la inclusién de sus
elementos mds icénicos. En la traduccién para
doblaje al castellano se ha cuidado la transferen-
cia a nuestro idioma de todos los intertextos y se
ha optado por recurrir a sus equivalentes acufia-
dos, llegando incluso a afadir aspectos que no
existian en el original, como el apellido de Don
Bruto Mascarpone, para facilitar su deteccién.
Solo se ha ignorado su adaptacién en algunos
casos transmitidos por medio del canal visual.
Tras este andlisis, podemos concluir que los
responsables de las peliculas de dibujos anima-
dos que llegan a nuestras salas en la actualidad
son mds que conscientes de la necesidad de
atraer a personas de todas las edades si quieren
que sus productos sean exitosos. El principal
método al que recurren para conseguir este
objetivo, aparte de tratar temas mds complejos y
presentar un sentido del humor mds sofisticado,
es la inclusién de intertextualidad. Serd tarea
del traductor cuidar al maximo que este aspecto
tan relevante se transmita a la lengua meta sin
sufrir ningin tipo de pérdida durante el proceso
y respetando la intencién original del autor.
Tendra que preocuparse por no ignorar ninguna
referencia, documentarse sobre los equivalentes
acufiados de cada uno de los intertextos y hallar
la solucién mds apropiada para mantenerlos
en su traduccién. Resultard determinante que
tenga muy presentes a todos los posibles recep-
tores a los que pueden ir dirigidos una clase de
largometrajes que muchos denominan como
«infantiles» de forma despectiva. Al fin y al
cabo, las peliculas de género «familiar» nunca
han sido tan fieles a su nombre como ahora.
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