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Editorial

¢Saben los amantes del cémic en espanol que la gran mayoria de los titulos
que disfrutan son traducciones? ¢Saben quienes los leen que la habilidad al
traducir no solo depende del conocimiento de idiomas? ¢Puede llegar a
imaginarse alguna vez quien no ha traducido nunca el poder que tiene sobre el
texto y la obra la persona que traduce su cémic favoritor ¢Esta la industria
preparada o predispuesta para reconocer la aportacion de los traductores al
mundo del comic? Sirvan estas preguntas como introduccioén al universo
traductor en el que Tebeosfera ha decidido, confiamos que con acierto,
aventurarse.

Puede que alguna vez nos encontraramos con un editor que nos dijera: «El
dia que me puedas demostrar que una buena traducciéon vende mas que una
traduccion mediocre, vuelve a verme y hablamos de tus tarifasy. O puede que
lo escuchiaramos en una conversacion entre profesionales de la traduccién. O
que lo leyéramos en alguna revista de traduccién para traductores. O puede,
simplemente, que lo suefie un traductor cualquiera que piensa en su trabajo de
manera neurdtica e intenta justificarse las horas infinitas que le dedica a un
encargo: ¢puedo mejorar mi textor, smerece la pena hacerlo?, spuedo entregar
sin mas un texto que aun es mejorable?, sme lo permite la ética?, ¢me lo
permite el bolsillo?

Todas estas cuestiones nos llevan, irremisiblemente, a una sola: squé es
traducir? Prolifico es el debate que genera esta pregunta. Dejemos que los
especialistas, si pueden, se pongan de acuerdo. De lo que no cabe duda es de
que se lleva haciendo desde hace ya miles de afios. Este no es el lugar
adecuado para entrar en el debate ontolégico ni fundacional de la traduccion,
aunque si queremos recoger una brevisima reflexion sobre el nacimiento de la



disciplina. Nada mejor para este proposito que el fragmento de un cuento del
traductor Javier Calvo que aparece en su libro E/ fantasma en el libro, publicado
por Editorial Planeta en 2016:

La traduccion empez6 siendo un oficio de principes y de sabios, que la usaron a menudo
para cambiar la historia. Después estuvo en manos de los poetas y fue una modalidad de
creacion literaria que dio forma al canon de Occidente. A medida que se democratizaba, sin
embargo, la traduccién se fue volviendo una especie de profesion liberal de segunda fila,
desligada de la creacion literaria. El traductor dejé de ser un actor con voz propia en la
escena cultural (pagina 21).

Pero entremos ya en materia, puesto que si pretendemos contestar desde
estas paginas a una pregunta que se deriva de la anterior y que limita el campo
de la respuesta: squé es traducir comics? Vayamos por partes.

La historieta es un medio joven, infinitamente mas joven que la otra forma
de expresion con la que se le suele confundir y con la que muchos la
emparentan —desafortunadamente, a nuestro entender—: la literatura. Esto
deriva también en el frecuente error de hablar de ella como si fuera un género.
La traductologia, por su parte, es una ciencia aun mas joven, hija de la
lingtifstica, que empieza a sentar sus bases en la segunda mitad del siglo XX. St
las reflexiones sobre la traduccion literaria son, en consecuencia, relativamente
recientes, los estudios sobre traduccién de historietas apenas estan naciendo.

Tras una primera época en la que los traductologos hablaron de la
traducciéon de coOmic sustentandose en la denominada “traduccién
subordinada” (siguiendo a autores como Spillner, Mayoral, Valero o Hurtado),
nuevos investigadores (como Zanettin, Celotti o Sinagra) han aportado un
enfoque a nuestro entender mucho mas fresco y completo. Mas alla de estos
estudios, escasos y seminales, nos consta que en los ultimos afios esta
creciendo el interés académico sobre la materia. Confiamos en que este
numero especial de Tebeosfera pueda, por una parte, propiciar este interés, y por
otra, visibilice la importancia de esta especialidad de traducciéon —tal y como
nosotros la reivindicamos— en la propia maquinaria de la industria editorial.

Por lo pronto, vemos que algo esta pasando. En mayo de 2014, el Salon
Internacional del Cémic de Barcelona acogia por vez primera una mesa
redonda sobre traduccion de cémics gracias al impulso de Aptic. Dos afios
después, en octubre de 2016, la Université Bordeaux-Montaigne acogia
el primer evento académico europeo sobre traduccion de comic de cierta
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envergadura. Ahora, en el verano de 2018, Tebeosfera nos ha confiado —no
sabemos si de forma temeraria, pero si sabemos que estamos profundamente
agradecidos por darnos voz a quienes traducimos o investigamos en la
traduccion de historietas— la coordinaciéon de este nimero especial. Si, algo
esta pasando. Y ese algo tiene un origen claro que podemos conocer gracias a
los informes de Tebeostera de los ultimos anos, que nos aclaran que el nimero
de traducciones no ha dejado de crecer en Espafia: suponian apenas un 15%
del total de novedades en 1962, casi un 50% en 1983 y mas del 83% en 2017.

Desde que el ser humano entra en contacto con otras culturas, husmea,
mercadea, existe la traduccion. De igual modo, se traduce historieta
practicamente desde su alumbramiento tal y como la concebimos hoy dia.
Ahora bien, ¢quién ha traducido y como se ha traducido? Durante mucho
tiempo, en el mundo del cémic la traduccién ha corrido a cargo de actores de
su ciclo cultural que no eran traductores profesionales: guionistas, dibujantes,
secretarios, editores, etc. En suma, un reducido y heterogéneo grupo dentro de
la industria, conocedores y amantes del comic, pero que no siempre tenfan que
pensar en la traduccién como una actividad creativa y laboriosa. A menudo ha
sido un simple estipendio complementario para poder dedicarse a fondo a sus
actividades principales. Mas alla de que haya innumerables ejemplos de buenas
traducciones hechas por traductores no profesionales, y no pocos ejemplos de
malas traducciones hechas por profesionales, tendemos a pensar que un
trabajo hecho por un traductor especialista tiene muchas mas posibilidades de
dar un resultado 6ptimo.

¢Hay datos que nos confirmen todas estas afirmaciones? Apenas, por eso
estamos expectantes por conocer las conclusiones de los trabajos en marcha y
los que, creemos y deseamos, estan por llegar, sobre los mas diversos
extremos: la situacion del sector, los pormenores del mercado, los mecanismos
de traduccién, la sistematizacion de su practica, la identificacion de los rasgos
lingtifsticos que se dan en las historietas, el lugar que ocupa en los estudios de
la traductologfia, etc.

Como parte de ese anhelo nace esta entrega de Tebeosfera consagrada a la
traduccion de historietas. Ante nosotros, un enorme reto en el que hemos
puesto toda la pasiéon de nuestro oficio, nuestro amor por el medio, aquella
mirada critica y muchas horas de reflexion. Tal vez te resulte este nimero de la
revista, amiga lectora, amigo lector, un tanto atipico. Desde el principio, al
asumir el encargo de coordinarlo hemos querido verter un equilibrio que



entendemos necesario entre el desempefio de la profesion y la teorizacion
sobre su practica. Por eso encontraras contribuciones de experimentados
profesionales y de investigadores sin cuyas aportaciones dificilmente se puede
propiciar la especializacién en este inmenso placer que es traducir comics.

Asi pues, el numero se abre con un acercamiento puramente tedrico a la
traduccién de historietas de Paco Rodriguez en el que repasa de forma somera
la produccién cientifica sobre este particular. Ademas de justificar la necesidad
de traductores especialistas en la industria espafiola, establece los rasgos
paradigmaticos con un enfoque traductolégico.

André Hochemer y Carlos Mayor son profesionales que nos hablan desde
su experiencia. El primero, traductor al aleman de Mortadelo o de E/ arte de volar,
por ejemplo, nos explica como le condicionan las limitaciones de espacio a las
que se ve enfrentado el traductor y qué recursos se emplean para superarlas.
Por su parte, Carlos Mayor, con una vasta experiencia para editoriales como
Ponent Mon, Salamandra, Debolsillo o Reservoir Books, por citar solo unas
cuantas, se adentra desenfadado en la tarea de traducir el humor, un desenfado
que no resta ni un apice de seriedad a tamano reto.

Isabel Benjumea, investigadora de la Universidad de Sevilla, introduce la
importancia que también en Italia ha tenido desde principios del siglo XX la
traduccion, utilizada como herramienta de censura por el régimen fascista ante
la importacién de obra estadounidense. Miguel Sanz, de la Universidad
Complutense, analiza las dificultades lingtisticas que se derivan de la
traduccion de la saga de Batman La guerra de bromas y acertijos, explicando las
estrategias de compensacion del humor metalingtiistico y la adaptaciéon de
onomatopeyas y muletillas.

Por su parte, Angelo Néstore, profesional y profesor de traduccién en la
Universidad de Malaga, coteja algunos ejemplos de las versiones italiana y
espafiola de la novela grafica Fun Home (de Alison Bechdel) para poner de
manifiesto las dificultades de traducir el lenguaje homosexual y del propio
lenguaje del comic.

Salomén Doncel-Moriano Urbano, de la Universidad de Granada, explica la
funcién caracterizadora de la antroponimia en Sazlor Moon. Para sus propositos,
lleva a cabo un analisis contrastivo de sus dos traducciones al castellano y
arroja unas reflexiones sobre la recepcion por parte de los aficionados a la
serie.



Celia Filipetto fue durante casi veinte afios la traductora de Spiderman. Y nos
cuenta, desde la distancia del tiempo pero desde dentro, quiénes traducian en
un pasado no muy remoto para las editoriales espafiolas, como era el proceso y
cuales los derechos que han de reivindicar los traductores del sector.

Alfonso Aranda, abogado, trac un analisis sobre los derechos y las
obligaciones que tiene el traductor de comics en el mundo editorial. Esto nos
ayuda a reivindicar también la legitimidad del papel que desempefiamos en el
ciclo cultural.

Finalmente, Julia C. Gémez entrevista a Leopoldo Kulesz, cofundador y
editor de la editorial argentina Libros del Zorzal, que en 2015 asumi6 la
publicacién con una nueva traduccidon de los veinticuatro primeros albumes
del galo universal creado por Goscinny y Uderzo. Mucho se ha escrito y se ha
comentado sobre las antiguas ediciones. Ya iba siendo hora de mirar al
presente y al futuro de la traduccion de cémics con optimismo. Esta entrevista
es prueba de ello.

Volviendo a nuestras reflexiones, los premios de traducciéon se estan
abriendo al mundo del cémic. ¢Imaginamos un premio nacional a la obra de
un traductor de historietas en Espafia? Si Spiegelman obtuvo el Pulitzer por
Maus, antes o después pasara. Por lo pronto, dos de los redactores de este
numero especial han sido galardonados con el Premio de Traduccién Esther
Benitez, el premio anual de ACE Traductores: no han sido premiados por una
traduccion de cémic, ya que es un premio de traduccion literaria, pero desde
luego esto habla muy bien de la calidad de nuestros traductores insignia.

En las nominaciones de la edicion de 2018 de los Premios Eisner se ha
acreditado por primera vez a los traductores de los premios de material
extranjero. Este pequeno paso para la industria del comic es un gran salto para
el gremio de los traductores especialistas. Deseamos que otros grandes
encuentros imiten a la Comic-Con y, en Europa, tanto en los festivales de
Angulema como en los de Barcelona o Madrid, empiecen a acreditar a los
traductores de obra extranjera.

Albergamos la esperanza de que la industria empiece a hacer justicia a un
colectivo largamente olvidado por los diferentes actores del comic.
Entendemos que los editores han de concebir la traduccién como una
inversion. Creemos que los lectores tienen derecho a saber quién ha escrito en
su idioma las obras que disfrutan por sus ilustraciones, por el guion, por el
color, por la calidad de la impresion y, por supuesto, por las palabras que leen.



Querida lectora, querido lector, con este nimero te trasladamos una
declaracién de intenciones en toda regla.
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Resumen / Abstract: La traduccion de comics, a pesar del interés que suscita en cierto
nimero de investigadores, sigue siendo una gran desconocida tanto en el ambito de la
investigaciéon como en el mundo editorial. Este olvido se debe, en parte, a la ausencia de una
teorfa capaz de situar la especialidad de la traduccion de comics en los estudios de traductologia
y de explicar sus caracteristicas y el suculento reto que implica. Este trabajo no tiene por objeto
enumerar todos los rasgos y desafios que presenta esta especialidad de la traducciéon. Sin
embargo, pretendemos poner de manifiesto los que nos parecen mas paradigmaticos: la
interrelacién de cédigos y la oralidad prefabricada. Como paso previo, definiremos el comic
con la intencién de paliar una carencia que hemos podido observar en los escasos estudios que
se adentran en esta materia y que, en consecuencia, ha llevado a abordatla con falta de rigor. /
The translation of comics is still unknown among editing professionals and between
researchers, despite the interest it arouses among them. This is due in part to the fact that there
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is no theory that fits the specificity of comic translation into translation studies in order to
explain its characteristics and the challenge it entails. The present article does not attempt to
enumerate the traits and challenges that this specialty implies within the translation, only the
paradigmatic cases: the prefabricated orality and the interrelation of codes. We add a definition
of comics as a previous step because we want to cover a lack that we have observed in the few
studies on this particular and that, for that reason, has lacked the necessary rigor.
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Traduccion, traductologia e
historieta

1. Estado de la cuestion

Con el fin de rastrear los estudios de traduccién de historietas y de
determinar el lugar en el que se situan, hemos tomado como punto de partida
la amplia panoramica que Amparo Hurtado (2004) lleva a cabo tanto de la
traduccion como de la traductologfa. Su ambicioso recorrido presenta los
conceptos de una forma general y no trata de dar una explicacion precisa de las
distintas teorias que se desarrollaron a partir de la segunda mitad del siglo XX,
sino que tan solo las esboza y las cataloga. Consideramos que su trabajo pone
de manifiesto que la traduccién de comics no parece interesar lo suficiente
como para dedicarle la atencién que merece. Hemos podido constatar, ademas,
que no es infrecuente entre los investigadores en traductologia que se dé un
desconocimiento del lenguaje propio del comic, razén por la que abundan
trabajos centrados exclusivamente en sus componentes verbales, como si de
textos unicamente escritos se tratara.

La mayor parte de los mencionados trabajos suelen presentar un enfoque
fragmentario y parcial, deteniéndose en aspectos muy concretos —como las
limitaciones de espacio, el caracter ludico o las onomatopeyas— que arrojan
luz, ciertamente, en el tratamiento de los distintos problemas inherentes a la
labor traductora, pero no se adentran en este campo de una forma integral y
completa, lo cual nos lleva a reivindicar una mayor profundidad y coherencia al
respecto. Dichos estudios asientan con frecuencia sus bases en la denominada



traduccion subordinada” —que explicaremos mas adelante—, una premisa, a
nuestro parecet, incompleta aunque no erréonea. Véanse, por ejemplo, los
trabajos de Castillo (1996), Valero (2000), Villena (2000), Carreras (2008) o
Ponce (2009), que giran en torno a tal concepto y que inciden en el
condicionamiento al que se ve sometido el traductor, haciendo hincapié en las
limitaciones que ha de superar.

Zanettin (2008a: 20) sostiene que los comics son utilizados con frecuencia
para servir de ejemplo en los distintos tipos de procedimientos de traduccion,
estrategias u orientaciones. El autor sefiala, ademas, que la mayor parte del
analisis sobre este particular se ha centrado en la traducciéon de aspectos
lingtisticos tales como los juegos de palabras, las onomatopeyas o los nombres
propios, y que numerosas investigaciones han versado sobre conocidas series
como Astérix o Tintin, lo que contribuye a no dotar de la seriedad suficiente a
estos estudios.

Precisamente Zanettin asume en 2008 la edicion de Comzics in Translation, la
unica monograffa sobre la materia que hemos hallado. Distintos autores
abordan los mas diversos aspectos con un rigor que nos lleva a considerar esta
obra el maximo referente publicado hasta la fecha. El propio editor del
volumen desarrolla, a modo de introduccién, una panoramica en la que expone
los rasgos que, en su opinién, han de ser tenidos en cuenta cuando se aborda la
traduccion de cémics. Asimismo, cierra el volumen con una interesante aunque
no exhaustiva bibliografia comentada de 149 referencias publicadas entre 1972
y 2006. Zanettin (2008b: 270) sefiala que dichas referencias abarcan un amplio
espectro de aspectos sobre la materia, asi como otros relacionados con la
misma.

Asi pues, los primeros trabajos consagrados a la teorfa y la practica de la
traduccion de comics se remontan a la década de los setenta. El enfoque, por lo
general, se sustenta en las teorfas de Jakobson (1971) y su “traduccién
intersemiodtica”, apelando de esta manera a las limitaciones que impone al
traductor la interaccion entre texto e imagen. Spillner (1980) emprende el
camino hacia la traduccién subordinada, afirmando que:

No pocas de las dificultades se derivan de que los textos estin constituidos de forma
multimedial por el elemento lingiifstico y la imagen, pero por lo general el traductor, por
motivos comerciales y editoriales, no tiene la posibilidad de modificar los elementos visuales
del texto. Si se concibe el comic como un texto multimedial, la teorfa traductolégica debe
tener en cuenta la modificacion del elemento visual del texto en el proceso traductor

(Spillner, 1980: 83).



Mas tarde, Roberto Mayoral y Dorothy Kelly introducen la cuestion en Babel:
revista de los estudiantes de la EUTI en 1984 con la publicacién de dos articulos [y
sobre distintos aspectos en los que introducen el concepto de traduccion
subordinada aplicada al cémic, de los que se desprende cierta carga de
negatividad de la que pretendemos huir o, cuando menos, matizar.
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Fragmento de WILD, N. (2008). Kabul disco. Cémo no fui secuestrado en Afganistan. RODRIGUEZ
RODRIGUEZ, F. y ESPANA PEREZ, S. (trad.). Rasquera: Ponent Mon.

El lenguaje del cémic comparte numerosas similitudes con los textos
audiovisuales, lo cual implica que las estrategias y mecanismos de traduccion
aplicadas se asemejan en buena medida también. Esto explica que los estudios
de traduccién de historietas partan de las mismas bases que aquellos y que en
este trabajo asi lo hayamos considerado, por lo que abundan las referencias a
trabajos centrados en la traduccién audiovisual.

Diaz Cintas, estableciendo una vinculacion entre la practica de la
subtitulacién y el mundo académico, reconoce que «a la hora de estudiar las
diferentes modalidades de TAV ha habido una tendencia a meterlas todas en un
mismo cajon de sastre, cuando en ocasiones los estudios ganarfan en
profundidad si se hicieran de modo individual. Aunque compartan
caracteristicas comunes, las diferencias que las separan justifican una
aproximacion mas especifica» (Diaz Cintas, 2007: 695). Coincidiendo con la
opinién del autor, aunque aplicando sus criterios a la traduccién de historietas,
esta presenta particularidades y rasgos suficientes como para merecer un



estudio emancipado tanto de la traduccién audiovisual como de su etiquetado
dentro de la traduccién subordinada.

Esto nos empuja igualmente a preguntarnos por qué motivo la investigacion
en torno a la traduccién de comics, su ubicacion dentro de los estudios de
traductologia y el establecimiento de metodologias contrastadas y rigurosas
siguen estando relegados a trabajos subsidiarios de otras especialidades y
siempre parcelarios.

2. LLa traduccion en la industria del comic

Un trabajo como el presente no serfa riguroso si no atendiera a su vertiente
industrial. Si nos atenemos al caso espanol, el comic, en palabras de Alvaro
Pons, queda establecido definitivamente como forma artistica y cultural a lo
largo del siglo XX. En su opinién, se trata de un medio que hunde sus raices en
la cultura popular, pero que ha de asumir la dualidad entre forma de
entretenimiento y de arte. Asimismo, el autor entiende que el reconocimiento
de su entidad propia se enfrenta a una dicotomia «que estd en la base de todo el
debate que el llamado noveno arte ha generado desde su propia definicion,
todavia incompleta y sujeta a cambios continuos que vienen en muchos casos
derivados por las tensiones que provoca su afiliacion como producto
infantojuvenil» (Pons, 2011: 265).

Esta circunstancia afecta a la cantidad de trabajos de investigacion histérica
sobre el cémic como producto cultural. Aunque el nimero de aquellos crece
paulatinamente, siguen faltando cifras concretas en las que basarse, puesto que,
segin Barrero y Lopez (2013: 797), «no han descrito con total precision la
evolucion de la industria editorial, por falta de un corpus completo de este tipo
de prensa y por desconocer los datos basicos sobre su difusiény. Pons (2011:
260) afirma que la escasez de datos fiables sobre la industria del cémic en
Espafia implica que todo analisis sera, irremediablemente «cualitativo y sujeto a
revisiony. El autor argumenta que los resultados obtenidos de este modo «no
dejan de ser comunicaciones personales o datos muy dispersos que no estan
validados por referentes externos como pueden ser las empresas destinadas a la
justificacion de difusién, por lo que su veracidad no es comprobable.

Barrero y Espafia (2017: 497-506) profundizan en la fuerte dependencia de
las obras extranjeras que experimenta nuestro pais desde principios del siglo



XX, poniendo de relieve que, salvo el periodo de politicas autarquicas durante
la dictadura de Franco, los titulos traducidos parecen tener un caracter
predominante, con una fuerte presencia a partir de mediados de los sesenta de
la historieta franco-belga, britanica y estadounidense. En los afios ochenta
comienza a imponerse el material de procedencia americana, y desde 1992
irrumpe de forma vertiginosa el manga. Los autores aseveran que «nuestra
industria del cémic actual se sustenta sobre una base de ediciéon que en un 75%
de su volumen exige la labor de los traductores» (Barrero y Espafia, 2017: 500).

IDIOMAS EN 2017

CATALAN
145 - 4,1%

Figura 1: Proporciones de lenguas en Espafia en el comic segun el Informe Tebeosfera 2017 (ACyT, 2018: 32).

Por fortuna, las carencias estadisticas a las que hemos aludido se han ido
paliando en los ultimos anos. En nuestra opinion, el trabajo mas riguroso y, por
ende, fiable, es el que viene realizando la Asociaciéon Cultural Tebeosfera
(ACyT) desde 2013, que publica de forma anual el informe La industria del comic
en Esparia 121, basado en los datos recogidos en E/ gran catdlogo. Habida cuenta de
los limites de nuestro estudio y de la extension del informe, nos centraremos
exclusivamente en los datos y conclusiones que afectan a la practica de la
traduccion en la industria editorial del comic. A tal efecto, nos remitimos al
epigrafe consagrado a los tipos de edicién, determinados en funcion del origen
de la obra publicada. De este modo, se han separado los tebeos de primera
ediciéon de aquellos que fueron producidos en el exterior y luego traducidos a



las lenguas de Espafa, con un predominio absoluto de la lengua espafola sobre
las lenguas autondmicas, tal y como se puede observar en el grafico anexo.
Asimismo, se han discriminado los libros teniendo en cuenta el origen de la
obra publicada, distinguiendo asf «si el tebeo fue lanzado como primera edicion,
como reediciéon o recopilaciéon de material ya ofrecido antafio o bien como
ediciéon no original, traducida desde una anterior aunque lleve autoria espafiola»
(ACyT, 2018: 35). Los resultados obtenidos para los afios 2013 a 2017 revelan
una clara linea ascendente en lo que a traduccidn de obras extranjeras se refiere:

Tebeos comerciales 2.558 2.548 2.959 2.979 3.507

Tebeos traducidos 1.501 1.644 1.918 2.053 2.469
Primeras ediciones 517 510 497 452 431
Reciclajes 540 392 544 473 607
Recopilaciones 215 185 163 173 320
Reediciones 325 207 381 300 287

Figura 2: Cifras de tipos de edicion segun el Informe Tebeosfera 2017 (ACyT, 2018: 35).
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e07 - 173%

FRIMERAS
EDPICIONES
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TRADUCIDOS
24649 - 704%

Figura 3: Proporciones de tipos de edicién segun el Informe Tebeosfera 2017 (ACyT, 2018: 36).

Los editores ponen de manifiesto el descenso de tebeos de primera edicion y
autorfa espafiola que se ha venido produciendo en los dltimos cinco anos, asi
como una rotunda afirmacion: «El reparto deja claro que lo que ha aumentado
el sector del tebeo en estos cinco afios ha sido la edicion de traducciones»



(ACyT, 2018: 35). Los porcentajes resultantes quedan recogidos en el siguiente
grafico de la derecha.

Un analisis mas detallado refleja la relacién de paises productores de
novedades publicadas en Espafia, reunidos en cuatro grandes grupos:
Norteamérica (que incluye Estados Unidos y Canada unicamente), Asia,
Europa (categoria en la que se ha incluido Espafa), Latinoamérica y otras
procedencias. En la tabla inferior se ponen de manifiesto los cambios
experimentados en los ultimos cinco afios con respecto a las cifras segin el
origen de las obras publicadas en Espana. Por ejemplo, la traduccién de comics
procedentes de Norteamérica superd con creces en 2017 la traduccién de
comic procedente de los paises europeos. Ademas, se constata el imparable
crecimiento del manga en el mercado nacional:

Tebeos comerciales 2.558 2.548 2.959 2.979 3.507
Norteamérica 1.059 1.065 1.163 1.256 1.599
Asia 421 387 628 696 811
Europa 1.060 1.131 1.183 983 1.033
> Espaia 713 625 647 574 559

Francia 178 217 234 233 301
Bélgica 97 108 103 83 120
Italia 42 80 98 35 16
UK / Australia 23 38 47 39 30
Otros europeos 7 13 14 19 8
Latinoamérica 19 23 22 12 17
Sin datos [ varios paises 18 1 3 32 47

Figura 4: Origen de las obras publicaadas segun el Informe Tebeosfera 2017 (ACyT, 2018: 39).

Todas estas estadisticas nos llevan a confirmar un paradigma indiscutible: la
mayor parte de los comics que se publican en Espana son traducciones. Cabe,
en consecuencia, cuestionarse por qué la traduccion de comics no ha recibido la
atencion que merece por parte de la industria editorial, tal vez preocupada por
sobrevivir en un mercado global en el que no supone un importante porcentaje.
Nos sumamos, pues, a la reivindicacién de Barrero y Espana (2017: 513), seguin
la cual la profesionalizacién de los traductores deberfa ser uno de los objetivos
principales de los editores.

3. Definicion del medio



Como planteabamos al principio, un problema recurrente en los trabajos que
hemos consultado es la falta de conocimiento sobre el lenguaje del cémic y su
definicién, lo cual induce a frecuentes errores al respecto. Con el fin de paliar
tal carencia y de aportar el rigor suficiente, nos hemos propuesto hallar una
satisfactoria definicion de la historieta, elaborada a partir de las distintas teorias
que arrojan los estudiosos. Previamente, queremos aclarar que no nos
referiremos a aquella como “género” o “subgénero”. Peeters (2003: 6) senala
igualmente la frecuente amalgama que se produce entre “género” y “medio”,
siendo esta ultima denominacion, a nuestro parecer, mas pertinente puesto que
dota a la historieta de una merecida entidad propia. Barrero (2015: 229) recoge
la tendencia que se produce en algunos ambitos académicos o desde las teorias
literarias o de las artes, segun la cual el comic y el humor grafico serfan géneros
literarios o artisticos antes que un medio.

Dadas sus particulares caracteristicas, la historieta constituye un ambito de
estudio singular, ademas de relativamente reciente. Altarriba (2011: 9) senala el
escaso interés que aquella ha suscitado apuntando al tono satirico y al sesgo
caricatural que presentaba en el siglo XIX o el caracter infantil, con frecuencia
moralizante, y la popularidad no exenta de vulgaridad que alcanzé en la primera
mitad del siglo XX. Como consecuencia, la historieta se ha visto durante todo
este tiempo excluida del estudio de las muchas disciplinas de las que participa,
como la literatura, el dibujo, la pintura, el grabado, el periodismo, el cine u otras
como el teatro, el disefio y la arquitectura, a pesar de la relacion que guarda con
todas ellas. Dados los objetivos que perseguimos en nuestra investigacion,
habremos de sumar a estas disciplinas la traduccion y la traductologfa.



En los afios sesenta del pasado siglo surge un movimiento que reivindica,
recupera y comienza a catalogar el vasto patrimonio historietistico, dando lugar



a sus primeros estudios, de los que se extrae una conclusion todavia vigente: se
trata de un campo mas complejo de lo que cabe suponer en un principio. Tanto
es asi que los especialistas disienten acerca de su definicién, su funcionamiento
y su origen.

Eisner (2002: 15) refleja los dos instrumentos comunicativos de los que se
sirve este medio: la imagen y la palabra, aunque reconoce que se trata de una
separacion arbitraria. El potencial expresivo del comic reside, segin Eisner, en
«el manejo diestro de palabras e imagenesy, una yuxtaposicion con la que se ha
venido experimentando desde tiempos remotos. El autor define su concepto de
“arte secuencial” y se refiere a la escritura de comics como «a concepcion de
una idea, la disposicion de los elementos graficos, la construcciéon de la
secuencia de dicha narraciéon y la composicion de dialogos». Asi pues, las
funciones de escritura y dibujo se encuentran irrevocablemente entrelazadas,
alcanzando en el “arte secuencial” el acto de tramar un tejido (Eisner, 2002:
124).

Thierry Groensteen (1999: 15) afirma que las definiciones que aparecen
tanto en diccionarios y enciclopedias como en obras especializadas resultan
insuficientes. El autor propone renunciar a dos ideas habituales que, aunque
hayan inspirado numerosos enfoques semidticos, en su opinién suponen un
freno para la comprension real del medio. La primera de ellas es que el estudio
de la historieta, como el de cualquier otro sistema semiotico, deberia poder
descomponerse en unidades elementales. La segunda es que la historieta es
«esencialmente» una mezcla entre texto e imagen, una combinacién especifica
de codigos lingiiisticos y visuales, un punto de encuentro entre «dos formas de
expresiony (Groensteen, 1999: 3). Otra de sus grandes contribuciones al estudio
de la historieta es el concepto de solidarité iconigue, que establece como unico
fundamento ontolégico de aquella, segin el cual un conjunto de imagenes
solidarias se relacionan. De este modo, el denominador comun y el elemento
central de cualquier historieta, de orden fundacional, es la «solidaridad icénica.
Son imagenes solidarias aquellas que, participando de una continuidad,
presentan la doble caracteristica de estar separadas y de influirse plastica y
semanticamente por el propio hecho de su coexistencia presencial (Groensteen,
1999: 21). Sin embargo, en otro trabajo posterior, reconoce que la solidaridad
icoénica no permite por si misma articular una verdadera definiciéon de la
historieta. Aunque admite que es una condicidn necesaria en todos los casos, no



tiene por qué ser suficiente, dado que no alcanza a discriminar entre todos los
objetos que puedan ser sometidos a estudio (Groensteen, 2015: 110).

La contribucién de Barrero en la definicién de la historieta nos parece de
suma importancia, puesto que su caracter sintético e integrador hace de ella una
buena forma de concluir este apartado consagrado a la definicién del medio:
«Narraciones dibujadas con imagenes fijas, e impresas para su difusion multiple,
que contienen elementos verboiconicos articulados entre si con el propésito de
emitir un relato autbnomo» (Barrero, 2011: 15).

El autor matiza que la impresiéon vy, especialmente, la difusién, son
condiciones necesarias para admitir la existencia de este medio, si bien no lo
son para consensuar el modelo expresivo, puesto que puede darse por otras
vias. En una construcciéon de este tipo, por otra parte, siempre existen
elementos verbales, aunque pueden estar elididos, pero los elementos iconicos
son condicién necesaria, y han de ser graficos (se incluyen también los
fotograficos u otros materiales). La autonomia que menciona en la definicién
arriba seflalada alude al hecho de que no se trata de obras supeditadas a una
construccion lingiifstica aneja (como un texto u otra ilustracién) y se podria
emitir un mensaje similar incluso siendo trasvasadas a otro soporte (Barrero,
2011: 15-106).

En apartados sucesivos veremos como interactian imagen y palabra en la
historieta para producir sentido, ademas de otros codigos. Para el traductor, por
supuesto, el mas relevante de todos ellos es el lingtifstico, pero aquel siempre
habra de tener presente que la interrelaciéon de codigos es precisamente la
caracteristica que hace del medio lo que es. Por tanto, su labor estara
permanentemente determinada por este rasgo definitorio.

4. Interrelacion de codigos

Zabalbeascoa (2001: 118-121) sostiene que los elementos paralingtisticos
acompafian siempre toda comunicacion verbal, al igual que los factores
contextuales y situacionales. La transmision de las palabras, sostiene el autor, no
puede ser llevada a cabo «en estado purow, por lo que han de ser plasmadas en
un soporte fisico, ya sea fonético o grafémico. Asi pues, los modos de
comunicacién verbal iran siempre acompafiados de elementos paralingtisticos,
ya se trate de transmision verbal escrita como oral y audiovisual. En la misma



linea argumental, el autor afirma que el cédigo verbal del canal acustico 3 —
plasmado en el comic de multiples formas— no siempre se subordina a la
imagen, especialmente cuando es muy «separable» 4 de ella. Al contrario, mas
que dominarlo, la imagen acompafia, ilustra al componente verbal que se
encuentra presente en el texto. El autor incide en la necesidad de conocer «la
importancia relativa del cédigo verbal respecto del no verbal y el tipo de
relacion que se establece en cada momento y en el conjunto del texto
audiovisual» (Zabalbeascoa, 2001: 122).

Los postulados de Chaume, que al igual que los de Zabalbeascoa se refieren
a la traducciéon audiovisual, son aplicables al tipo de textos que nos ocupa,
pudiéndose agrupar igualmente en un género paradigmatico cuyo significado
emana de la interacciéon entre la informacion verbal y 1a no verbal. Cuando el
autor alude a la “informacién no verbal”, incluye tanto «la informacion
paralinglistica, musical o sonora en general, transmitida por el canal acustico,
como esencialmente la informacién visual que nos aportan las imagenes,
transmitida por el canal visual» (Chaume, 2004: 186). De este modo, la suma de
las dos narraciones, la verbal y la no verbal, formaria un complejo constructo
que se asemeja a lo que Eco (1977: 221) denomina “texto”. Entendemos, pues,
que el funcionamiento de toda historieta se asemeja en este sentido al de los
textos audiovisuales. Los distintos signos interactian mediante determinados
mecanismos: los rasgos paralinguisticos, los rasgos cinésicos y los rasgos
proxémicos. El resultado es un constructo semiotico que el traductor habra de
conocer —al igual que el lector—, tomando conciencia de la simultaneidad de
la informacién transmitida mediante diversos canales, como refleja Banos
(2009). La autora —legataria de las ideas de Chaume— sefiala la importancia
que tiene esta concepcion, ya que pone de manifiesto «la unién de elementos
verbales y no verbales, asi como la construccion de significado a partir de la
interaccion del cédigo lingtistico con el resto» (Banos, 2009: 19).



Version de la secuencia anterior en espafiol: KA, O. y ALFRED (2007). Por qué he matado a Pierre.
RODRIGUEZ RODRIGUEZ, F. y ESPANA PEREZ, S. (trad.). Rasquera: Ponent Mon.

No podremos negar que, de todos estos coédigos, el lingtistico es el que
mayor relevancia presenta en la traduccion, tanto que es el responsable de que



los comics sean susceptibles de ser traducidos. Sin embargo, tal como afirma
Chaves: «Resulta imposible separar las imagenes de los sonidos, lo verbal de lo
no verbal en la génesis del sentido, y en ello es justamente en lo que estriba la
especificidad de la presente modalidad de traducciéon. Por todo ello, la
aproximacion al texto audiovisual no puede ser la misma que a un texto escritoy
(Chaves, en Bafios, 2009: 19). Hacemos nuestras las palabras de Chaves para
revindicar la especificidad de la traduccién de coémics, o al menos una de ellas,
tanto desde un enfoque tedrico como practico.

Carmen Valero incide en estas relaciones que se dan en el comic desde la
perspectiva de la traduccién subordinada, entendiendo que se trata mas de
restricciones que de una fructifera interaccién, tal y como lo concebimos en
nuestro trabajo. Sin embargo, recoge una idea a todas luces fundamental: «La
interrelacién texto/imagen que se da en este tipo de publicaciéon exige una
lectura y una traduccién diferente, puesto que nos encontramos con dos niveles
inseparables, el significado de cada uno de los cuales depende del otro» (Valero,
2000: 77). La autora refleja, a partir de esta idea, uno de los problemas que se
plantean en este tipo de traduccién: el traductor, por lo general, solo puede
intervenir en uno de los niveles [5], el texto, sin poder alterar el conjunto. Salvo
raras excepciones, el editor no modificara la imagen para adaptar el texto por
cuestiones lingtiisticas o socioculturales.

Apoyandose en la obra de Barbieri, Zanettin (2008: 13) sostiene que los
coémics son un entorno semidtico en el que se dan cita textos, medios de
expresion y discursos. En su opinion, diferentes sistemas semidticos estan
presentes e interactian a distintos niveles, estando determinados culturalmente
segun el enfoque que se aplique de espacio y tiempo. Puesto que en este tipo de
medio es posible representar los elementos no verbales de la interaccion
(lenguaje corporal, expresiones faciales, uso del espacio, etc.), los dialogos de
los cémics se acercan mas a los del teatro que a los de la novela. El autor pone,
asimismo, el acento en el hecho de que los cémics, en primer lugar, son textos
visuales que pueden incluir un componente verbal. Esto implica que en la
traduccion interlingiifstica de los comics (la traduccién “propiamente dicha”) se
ha de tener en cuenta el contexto interpretativo visual: la lengua no es sino otro
sistema mas, y tanto originales como traducciones estan conformados por
distintos sistemas de signos (Zanettin, 2008: 12).

La funcién del traductor, por lo general, es la de trasladar de una lengua a
otra el mensaje verbal que, en el caso de los cémics, se encuentra ubicado,



segin Celotti (2008: 38-39) en los globos, las cartelas, los titulos y los paratextos
lingtifsticos. Los paratextos pueden cumplir, de acuerdo con la autora, tanto la
funcién visual como la verbal, y corresponderia al traductor decidir a cual de
ellos darle prioridad. Disentimos de su opinién, puesto que en la mayoria de los
casos sera el editor quien tome tales decisiones, independientemente de su
pertinencia o no desde una perspectiva traductologica.

Mas alla de la propuesta clasificatoria de las distintas estrategias de
traduccion que hace Celotti (2008: 39-42) (¢, queremos incidir en la relaciéon que
mantienen el mensaje visual y el verbal. La autora toma como punto de partida
de sus reflexiones al respecto el trabajo de Barthes (1964), y en particular la
doble funcién del mensaje linglistico con respecto al mensaje iconico: de
anclaje (ancrage) y de relevo (relais).

Celotti (2008: 43) subraya que los lectores habituales de cémics identifican
con facilidad la relacién complementaria entre el mensaje verbal y el visual,
pero los que no lo son —al igual que los traductores legos en la materia—
pueden tender a no interpretar ambos mensajes simultineamente, centrandose
en exclusiva en el mensaje verbal. Aunque parezca una obviedad, muchos de los
errores que se cometen en este tipo de traduccién vienen provocados por la
falta de interrelacion entre los dos mensajes sefialados. En multitud de
ocasiones, una imagen es polisémica, por lo que la funciéon de anclaje del
mensaje verbal despeja las dudas y proporciona las aclaraciones necesarias con
respecto a la interpretacion del mensaje iconico. Asi pues, Celotti sefiala al
traductor como artifice de la armonia y la coherencia que deben reinar entre el
mensaje verbal y el iconico, al tiempo que se aleja de los presupuestos de la
traduccion subordinada y de la “tiranfa” de la imagen (Celotti, 2008: 47).

Siguiendo la creciente estela de autores que optan por alternativas al
concepto de traduccién subordinada, Yuste (2011: 260) redunda en el caracter
indisoluble de la pareja que conforman texto e imagen, dos instancias que
asumen su capacidad de narraciébn y que participan conjuntamente en la
construccion del sentido. El autor sostiene que para garantizar el éxito, entre
otras cosas, de una historieta, el traductor ha de leer, interpretar y traducir no
solo los elementos textuales, sino también los elementos paratextuales que
componen el imaginario presente en toda entidad iconotextual 7] que forman la
pareja texto-imagen.

Por su parte, Sinagra (2014: 135) incide en la idea de que el traductor no
puede traducir tnicamente el texto sin tener en cuenta la imagen. En su estudio,



identifica tres dimensiones en las que se producen los intercambios verbales: la
dimensién vocal, la paraverbal y la no verbal. En este punto, nos interesa
especialmente esta ultima (plasmada, segun la autora, unicamente por la imagen
mediante elementos estaticos como la indumentaria, los gestos o las miradas).

En conclusién, aunque el traductor ha de centrar buena parte de su atencion
en el codigo verbal, es imprescindible que tenga en consideracién como este
interactia con los demas elementos que conforman el sentido de toda
historieta.
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7 TeNeMOS cOJONeS PARA
FOLLARNOS LA VIDA!

Vifeta traducida en LARCENET, M. (2010). Los combates cotidianos. Integral. Barcelona: Norma.
5. Limitaciones de espacio y restricciones

Una de las observaciones mas recurrentes que hemos encontrado en los
distintos estudios se refiere a la limitaciéon del espacio que soporta el cédigo
textual. Sirva como punto de partida la que hace Hurtado al explicar los rasgos
mas genéricos que presenta esta especialidad, siempre desde el enfoque de la
traduccion subordinada: «lLa traduccién de comics esta condicionada por las
limitaciones de espacio (bocadillo) y de la propia imagen, que es inalterable y
puede contar con elementos idiosincraticos (gestos, costumbres, etc.), y por las



caracteristicas propias de lenguaje de los comics (uso de onomatopeyas,
interjecciones, argot, etc.)» (Hurtado, 2004: 65).

En este sentido, Castillo (1996: 15) afirma que «el elemento subordinante
con mas incidencia es el espacio: el traductor debe cefir su traduccion al
espacio de que dispone, que es insuficiente por naturaleza». El autor nos
recuerda que «el espacio reservado al texto en el tebeo original es el apropiado
para el texto fuente, pero siempre representa una traba para el traductor, quien
debe ceiir la longitud de la traduccién al territorio de que dispone» (Castillo,
1996: 15).

Castillo sugiere que se eviten las traducciones explicativas, las ampliaciones o
las notas a pie de pagina —una postura que compartimos—. En aras de una
mayor aceptabilidad, ademas, recomienda «despojar sistematicamente al texto
de toda informacién prescindible» (Castillo, 1996: 16). En la misma linea,
Valero se refiere a las restricciones de espacio bajo el apelativo de “caracter

cuantitativo”, e identifica la existencia de un espacio maximo que dificulta e

s
incluso impide las perifrasis y las explicaciones (Valero, 2000: 77). La misma
estela sigue Ponce cuando afirma que «el TM [Texto Meta] debe despojarse en
muchas ocasiones de informacion prescindible, tal y como también sucede en
otros ambitos como, por ejemplo, la traduccion audiovisual» (Ponce, 2009: 113).
Hallamos la vinculaciéon con este tipo de traduccién en las palabras de Rosa
Agost: «Los didlogos de los textos audiovisuales forman un todo dinamico en el
que los personajes que intervienen cooperan para que haya una comunicacion.
Los traductores deben mantener los principios cooperativos a pesar de las

dificultades y restricciones del texto original» (Agost, 1999: 104).
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Vifieta tomada de la versién en castellano, de FRANZ y VERNAL, J. L. (2015). Yugurta. Integral 4.
RODRIGUEZ RODRIGUEZ, F. y ESPANA PEREZ, S. (trad.). Rasquera: Ponent Mon.

La autora entiende que excederse en la cantidad es una solucién que va en
contra de la economia linglistica, un principio que impera también en los
textos presentes en los comics. Con el fin de paliar esta restriccion, Maria
Carreras propone una serie de soluciones que no compartimos, tales como
reducir el tamafio de los caracteres o eliminar los signos de puntuacion iniciales.
Sin embargo, nos parecen pertinentes otras medidas que sugiere, como la



busqueda de sinénimos mas cortos, la abreviacion sintactica y el alejamiento de
las perifrasis (Carreras, 2008: 16).

Nos ha llamado la atencién que, en gran medida, los trabajos que hemos
consultado ven como un mal menor recurrir a la reducciéon de los caracteres
empleados en el texto meta. Si atendemos a las observaciones acerca del valor
oral de los distintos elementos que componen el lenguaje del comic, esta
solucion es, en nuestra opinion, desacertada y puede perjudicar seriamente la
transmision del mensaje prevista por el autor. Algo similar sucede cuando la
opcion lingtifstica resultante implica que las palabras sean cortadas por un
guion, provocando una pérdida del impacto visual o de la transmisién de la
oralidad.

En conclusién, queremos insistir en la importancia que tiene el hecho de que
el traductor conozca el valor que aportan los distintos elementos narrativos del
cémic, entendiendo como tales incluso el espacio o la colocacién del texto
dentro de los globos. A tal efecto, debera prestar la atenciéon que requieren
todos estos elementos, a sabiendas de que pueden sufrir modificaciones por
parte de los demas actores en el proceso de traslacion de una lengua a otra (en
especial, el maquetador o rotulista y el editor).




Vifieta en su version en castellano, tomada de FRA[\IZ y VERNAL, J. L. (2015). Yugurta. Integral 4.
RODRIGUEZ RODRIGUEZ, F. y ESPANA PEREZ, S. (trad.). Rasquera: Ponent Mon.

6. Traduccidon de historietas en los estudios de
traductologia

En la década de los cincuenta se empiezan a dar las primeras
reivindicaciones de un analisis sistematico de la traducciéon (Hurtado, 1996:
154), dando lugar en la década siguiente al surgimiento de la disciplina
encargada de estudiar la traduccién en sus diversas manifestaciones: la
traductologia. Hacia finales del pasado siglo se consolida particularmente esta
disciplina en sus tres vertientes: los estudios teéricos, descriptivos y aplicados.

Jakobson expone tres formas distintas de interpretar un signo verbal,
proponiendo asi una primera distinciéon entre traduccion interlinglistica,
traduccion intralingtifstica y traduccién intersemiodtica (Jakobson, 1971: 261).
Este enfoque amplia los margenes del concepto de traduccién a cualquier
proceso de interpretacion de signos. La traduccién entre lenguas solo es uno de
los tres supuestos, aunque Jakobson sefiala que la traduccion interlingtistica es
la verdadera traduccién. Sin embargo, el tercer y dltimo supuesto, el de la
“traduccion intersemiotica” o fransmution, siguiendo su denominacion, es el
punto de partida idéneo para todos aquellos casos en los que el mensaje se
transmite por mas de un codigo semidtico, algo que ocurre en el medio que nos
ocupa.

Desde esta perspectiva, si nos cefiimos al traslado que se produce entre la
lengua origen y la lengua meta en los textos que aparecen en una historieta, nos



adscribimos a la etiqueta de traduccidén interlingiiistica. Como se apuntaba en
apartados anteriores, con estos planteamientos pretendemos ir mas alla de una
mera transferencia entre lenguas dado que traducir cémics implica otros
aspectos a tener en cuenta: no podemos obviar la relacion entre los codigos
verbales y los iconograficos, ademas de la presencia de paratextos que afectan a
la transmision del mensaje y a la interpretacion por parte del lector. Hurtado
reconoce, no obstante, que:

[...] en la concepcién moderna que se tiene de la traduccion, entendida como un acto de
comunicaciéon en el que intervienen procesos interpretativos y semioticos, los limites entre
los tres tipos de traduccion sefialados por Jakobson se difuminan y los tres conceptos se
integran al estar relacionados entre si por las transformaciones de diversa indole (semidticas
y lingtifsticas) que requiere el acto traductor (Hurtado, 2004: 28).

Asi pues, no negaremos que la traducciéon predominante en el caso de las
historietas es la interlingiiistica, pues se trata en definitiva de textos, pero hemos
de considerar en todo momento esa difusa frontera, que nos llevara con
frecuencia a situarnos del lado de Ila traduccion intersemidtica como
consecuencia de las relaciones entre diferentes codigos a las que ya hemos
hecho mencion.

A pesar de que Hurtado declara que en ciertos casos, como los comics, las
fronteras entre tipos y modalidades se difuminan por el peso del medio, se
acercan a la traduccidon icénico-grafica, una modalidad que define en los
siguientes términos: «traduccién de textos subordinados de tipo iconico-grafico,
como jeroglificos, crucigramas, sopas de letras y carteles publicitarios»
(Hurtado, 2004: 71). A nuestro parecet, la traduccion de historietas no deberia
presentar dudas con respecto a su inclusion en la modalidad icénico-grafica
propuesta por la autora. Tras haber hecho alusién a los casos hibridos en los
que se produce un cambio de modo, la traduccién de cémic solo se recoge en
una suerte de cajon de sastre bajo la denominacién de “traduccién
subordinada” (constrained translation), empleando la terminologia acufiada por
Titford en 1982, y que se refiere a:

[...] aquellas variedades de traduccién que se ejercen con textos en los que confluyen
medios diferentes: textos audiovisuales, canciones, cémics e historietas, carteles publicitarios,
jeroglificos, crucigramas, etc.; en la traduccién de esos textos, aunque lo que se traduce es el
codigo lingtiistico, la traduccién se ve condicionada por los otros codigos (Hurtado, 2004:
72).



Refiriéndose a la traduccion de textos audiovisuales, en concreto al
subtitulado, Titford (1982) emplea el término constrained translation aludiendo a
los problemas que conlleva la mencionada practica. Su contribucién, aunque
breve, supuso un importante impacto puesto que servirfa de base a posteriores
estudios, como los de Mayoral, Kelly y Gallardo (1988), citados con frecuencia
en el campo de la traducciéon audiovisual en general y de la traducciéon de
comics en particular.

Mayoral aplica los presupuestos de Titford a la traduccién audiovisual y mas
tarde a la traducciéon multimedia, pero incorpora el comic de una forma muy
transversal. Nos sirven, no obstante, sus palabras para situar la traduccion de
este medio y los rasgos que presenta: «Desde el momento en que la traduccién
no sea unicamente de textos escritos, sino que estos estén en relaciéon con otros
medios (imagen, musica, lengua oral, etc.), la tarea del traductor se ve
complicada y a la vez limitada (subordinada) por estos» (Mayoral, 1986: 95).

Imagenes procedentes de dos ilustraciones de Frangois Schuiten.



Por su parte, Rosa Rabadan, que adopta igualmente la denominacién
“traduccién subordinada”, defiende el intercambio o la interaccién de distintos
cédigos en determinados textos cuando concurren aquellas modalidades de
transferencia interpolisistémica en las que intervienen otros cédigos ademas del
lingtifstico (cine, cancién, comic, etc.) (Rabadan, 1991: 149). La autora atribuye
a uno de estos cédigos —la imagen— el valor de lenguaje universal, no como
hecho cultural que posee un significado concreto, sino como un elemento
restrictivo: «Soporte iconico: La imagen, el cédigo universal que restringe e
impone limitaciones a la expresion lingtistica —el codigo local— en los casos de
traduccién subordinada» (Rabadan, 1991: 290).

Esta conclusion la lleva a concebir la imagen (el soporte iconico) como un
elemento que restringe y limita la capacidad del traductor, enlazando de esta
manera con la “tiranfa” y el “servilismo complementario” que Edmond Cary
(1985: 60) planteaba analizando la practica del doblaje cinematografico.

Yves Gambier (2007: 55) sostiene que cualquier tipo de producciéon textual
(libros, publicidad, articulos cientificos, legislacion, etc.) experimenta
limitaciones, puesto que el propio texto interactia con otros elementos
iconograficos. Segun el autor, las limitaciones propias del soporte y la
interaccion de distintos codigos semidticos forman parte intrinseca de toda



comunicacion verbal. Por tanto, la nocién de subordinacion no esta relacionada
exclusivamente con el medio.

Por lo general, los estudios de traduccion, senala Chaume (2004: 186), se han
centrado en el proceso de transferencia de los enunciados verbales de una
lengua a otra —un proceso que, en palabras de Jakobson, se incluiria en la
traduccion interlingtisitica—. La informacién no verbal, por tanto, seria la
parcela menos estudiada de dicha transferencia: o bien ha sido ignorada por
completo, o bien se ha dado por supuesto que la traduccion interlingiiistica (de
los elementos verbales) incluia o recogia los elementos paralingiisticos,
cinéticos o proxémicos que acompanan a las palabras.

Zabalbeascoa (2008: 32) cree en la necesidad de matizar el concepto de
traduccion subordinada, dado que la tendencia inicial de las primeras
investigaciones al respecto concebian el texto origen y texto meta como dos
textos entre los que habfa que establecer correspondencias exactas segun los
elementos verbales y no verbales. Nadine Celotti (2000: 42) identifica la ventaja
que tiene la introduccién de este concepto: los estudios sobre traduccion de
comics empiezan a hacerse visibles definitivamente cuando se asimilan a la
traduccion subordinada. Desde este planteamiento, la autora reconoce sentir
cierto regocijo por la ubicaciéon de pleno derecho que el cémic ha adquirido
junto a otros textos verbo-iconicos en las reflexiones sobre traductologia. Sin
embargo, se muestra decepcionada por la forma en que aquella ha alcanzado su
estatus: el lenguaje icénico sigue percibiéndose como un condicionante (Celotti,
2000: 44).

Queda, pues, de manifiesto que el concepto de traducciéon subordinada ha
servido de base a numerosos estudios que abordan textos en los que confluyen
distintos cédigos de significacion, particularmente a los que se centran en la
traduccion audiovisual. Sin embargo, no nos parece un concepto lo
suficientemente completo como para dar explicaciéon a los fenémenos que
presenta la traduccion de historietas y su estudio.

A rafz de sus investigaciones, Yuste pone de manifiesto la necesidad de
introducir un nuevo término traductolégico que llame la atencién sobre lo que
sigue relegado a un segundo plano en traductologia: los paratextos descritos por
Genette. Las producciones paratextuales no suelen considerarse objeto de
estudio en traducciéon por no tratarse de textos propiamente dichos. Segun
Yuste:



La nocién de “paratraduccion” fue creada para analizar, desde un principio, el espacio y el
tiempo de traduccién de todo paratexto que rodea, envuelve, acompafa, introduce, presenta
y prolonga el texto traducido para asegurar en el mundo de la edicién su existencia, su
recepcion y su consumo no solamente bajo la forma de libro sino también bajo cualquier
otra forma de produccion editorial posible en la era digital (Yuste, 2015: 322).

Es innegable que la paratraducciéon supone un interesante enfoque
epistemolégico, cuando menos, particularmente en la especialidad objeto de
nuestro estudio. De ¢l queda constancia en las investigaciones sobre traduccion
de historietas mas contemporaneas. Isabel Comitre, por ejemplo, que considera
que el comic presenta un discurso de diversos codigos, afirma con rotundidad
que la teorfa que deben manejar los traductores de comic es la paratraduccion
(Comitre, 2015: 134). Sin embargo, de poco sirve dicho enfoque st no consigue
arrojar unos mecanismos de traduccién que tengan una aplicacion practica.
Sinagra (2014: 162) reconoce la utilidad del concepto de paratraducciéon en
otros campos, pero puntualiza que en el caso del comic pronto se alcanzan los
limites.

Tras un analisis en mayor profundidad, descubrimos que la teorfa de la
paratraduccion —tal vez demasiado general para los textos que nos ocupan—
no alcanza a explicar con precision los retos y los mecanismos aplicables a la
traduccion de historietas. Esto nos lleva, inevitablemente, a reivindicar de nuevo
tanto la practica como la teorizacidén sobre traduccién de cémics como una
especialidad en si misma. Ante nosotros se abre un camino que —queremos
creer— promete paliar unas inmerecidas y hasta incomprensibles carencias.

7. Oralidad y oralidad prefabricada

Sin dejar de reconocer el mérito que implica abrir camino en un campo de
investigacion inexplorado, no parece que se haya tenido en cuenta un aspecto
crucial y que, en nuestra opinion, es el nexo entre todas las caracteristicas que
predominan tanto en la produccién de narrativa textual del comic como en la
traduccion de esta: la oralidad, un concepto que Walter Ong define de esta
forma:

La oralidad —la expresién de la palabra hablada— es la forma mas natural, elemental y
original de produccion del lenguaje humano. Es independiente de cualquier otro sistema:
existe por si misma, sin la necesidad de apoyarse en otros elementos. Esta caracteristica la



diferencia de la escritura, estructura secundaria y artificial que no existirfa si, previamente, no
hubiera algtn tipo de expresion oral (Ong, 1987: 21).

Blanche-Benveniste (1998: 22) sostiene que, frente a la lengua escrita, en la
oral los hablantes siguen la ley del menor esfuerzo, sirviéndose de
simplificaciones, acortamientos o inacabamientos, al tiempo que se ven
sometidos a la ley de la expresividad que los obliga a reforzar sus expresiones, a
repetir o a hacer redundancias. En este sentido, Gadet y Guérin (2007: 21) nos
recuerdan que la oposicion entre oral y escrito no remite, habitualmente, a
ténico frente a grafico, sino a la distincion entre la lengua que se rige por unos
estandares o se aleja de ellos.

Por su parte, Koch y Oesterreicher reconocen que:

[...] en la propia ciencia linglistica, los términos ‘hablado’/‘oral’ y ‘escrito’/‘escritural’
designan en primera instancia la realizacién material de expresiones lingtisticas, es decir, el
hecho de que estas se manifiesten, bien en la forma de sonidos (fénica), bien en la forma de
signos escritos (grafica). Sin embargo, por mucho que la justificaciéon de esta diferenciacion

sea evidente, por si misma no da cuenta de la compleja problematica de la
oralidad/escrituralidad (Koch y Oesterreicher, 2007: 20).

Cuando al menos dos participantes en un acto de comunicacién lingtifstica
establecen un contacto entre si —muchas veces de forma alternativa—, asumen
los papeles de emisor y receptor. Asi pues, surge un mensaje, un discurso o un
texto que se refiere a objetos y circunstancias de la realidad extralingtistica. El
emisor y el receptor se encuentran inmersos en campos deicticos personales,
espaciales y temporales, siempre dentro de unos contextos concretos y en unas
condiciones emocionales y sociales Aunque mas interesantes, si cabe, son sus
conceptos de inmediatez y distancia comunicativas, los dos polos extremos del
continuum hablado/escrito. Entre ambas formas de la comunicacion linglistica
se ubican, por tanto, todas las posibilidades entre la oralidad y la escrituralidad
(Koch y Oesterreicher, 2007: 26-27).

Llegados a este punto conviene establecer la distincién esencial que se da
entre el discurso oral espontaneo y el discurso oral elaborado (un concepto que,
dependiendo de los autores, recibe la denominacién de “oralidad fingida” u
“oralidad prefabricada”). Segun Jenny Brumme (2008: 10), no resulta facil
determinar el lugar que ocupa la “oralidad fingida”, una modalidad especifica y
estructurada que se encuentra entre la oral y la escrita o, mas precisamente,
entre las polaridades del lenguaje de inmediatez comunicativa y el lenguaje de



distancia. La autora sostiene que no se trata de una simple plasmacion del
lenguaje coloquial en un texto escrito, sino que se da una intervencion por parte
del autor, que selecciona determinados rasgos tipicos de la oralidad. No cabe
duda de que el medio que nos ocupa se adapta perfectamente a esta
concepcion. El guionista se ve constrefiido a reproducir el habla oral,
sometiéndola, cuando es necesario, a modificaciones imprescindibles para
alcanzar el maximo efecto de naturalidad posible.

Chaume (2004: 16) defiende que las caracteristicas que comparten todos los
textos audiovisuales —y que podemos aplicar igualmente a los cémics— son
una suerte de equilibrio entre oralidad y escritura, asi como la confluencia y la
interaccion del cédigo lingtistico con otros cédigos de significacion, un rasgo
definitorio en el que ya nos hemos detenido. Siguiendo la estela del autor,
Banos (2009: 401) sostiene que el discurso de los textos audiovisuales es
pretendidamente espontaneo, aunque elaborado, y comparte abundantes
caracteristicas con el primero —al que pretende imitar—, pero manteniendo
algunas propias de la escritura. Los postulados de la autora son aplicables a las
historietas, sus lectores y las consignas que han de seguir los traductores de este
tipo de textos. Baflos pone de relieve que el particular modo discursivo de los
textos audiovisuales —escritos para ser dichos fingiendo espontaneidad—
repercute directamente en la labor del traductor. Esto implica el conocimiento y
el dominio de los mecanismos con que cuenta su lengua para emular el registro
oral espontaneo. De este modo, el traductor es un segundo guionista que ha de
trasladar las intervenciones de los personajes para que, al leerlas resulten
naturales y espontaneas (Bafios, 2009: 401).
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Secuencia tomada de Larcenet, M. (2010). Le combat ordinaire. Intégrale. Paris: Dargaud.

Con el fin de centrarnos en las especificidades de la historieta y del caracter
oral que presenta, nos remitimos al trabajo de Sinagra (2014), que fundamenta
su investigacion en torno a la nocién de la oralidad presente en el comic.
Partiendo de las ideas de Koch y Oesterreicher, aunque no reproduzca
fielmente la oralidad espontanea, al tratarse de ficcion, el codigo linglistico
puede ser asociado a la lengua oral. La investigadora identifica distintos
procedimientos que emplean los historietistas para que “se oiga hablar” a los
personajes (Sinagra, 2014: 89).

Para poder interpretar de forma simultanea los cédigos lingtiistico y sonoro,
y poder oir el tono del texto sin tener que recurrir a petifrasis, los céHmics
incorporan elementos sonoros en la graffa del texto y del dibujo. Resulta muy
interesante la distincion que establece Sinagra (2014: 90-94) entre los dos
grandes grupos de lo que denomina “marcas de la oralidad” que se dan en el
comic: las paralinglisticas y las linglisticas. A su vez, divide las primeras en
marcas fonografologicas y visuales, de orden tipografico, de puntuacién y
estilisticas. Por su parte, las marcas lingtisticas se dividirfan en marcas
gramaticales, sintacticas y registros.



Las marcas paralingtifsticas fonografolégicas y visuales representan distintos
volumenes de voz (gritos, susurros, etc.) o la velocidad de diccion (rapidez o
lentitud). La tipografia se agranda, se alarga, cambia de color y de aspecto —
tanto dentro como fuera del bocadillo— con objeto de que el lector “oiga” el
sonido. Las mayusculas y las negritas cumplen unas funciones similares. Los
signos de puntuacion atribuyen un “énfasis de la oralidad”, poniendo de
manifiesto la ira, el asombro o la perplejidad de los personajes. Los puntos
suspensivos —estrechamente vinculados con las marcas lingtiisticas de oralidad
— se emplean para indicar las dubitaciones, las frases inconclusas, las
interrupciones, etc.

St bien es cierto que no coincidimos plenamente con los planteamientos de
Sinagra, particularmente en lo que se refiere a algunos aspectos metodolégicos,
compartimos su visiéon sobre la traducciéon de los aspectos sefialados. De esta
forma, somos conscientes de que las marcas fonografolégicas y visuales rara
vez seran modificadas por el traductor puesto que correspondera al editor
tomar tales decisiones. Sin embargo, entendemos que no estara de mas sefialar
estos aspectos con objeto de que sean recogidos en el proceso de maquetacion
del texto resultante.

En cuanto a las marcas lingtisticas, esta pretendida naturalidad de la oralidad
prefabricada se expresa mediante el empleo de coloquialismos, idiomatismos,
vulgarismos, argot y jerga propios de los personajes de la historia; por la
presencia de frases a menudo muy cortas o inacabadas, asi como de palabras
interrumpidas, y mediante la transcripcion de elementos fonéticos que
pretenden expresar rasgos particulares de dichos personajes. En referencia a
este ultimo recurso, puede tratarse de reproducir graficamente un determinado
acento, un modo de hablar infantil, una actitud en particular. Todos estos
elementos tienen como funcion la caracterizacion, sin emplear las imposiciones
a las que la norma prescriptiva apela.

Con frecuencia, no resulta dificil para el traductor resolver estas situaciones
puesto que aquel reproducira los mismos recursos que haya empleado el
guionista en su intento por plasmar la oralidad a la que ya hemos hecho alusion.
Si en el texto origen aparece una palabra o un sintagma interrumpido, se
procedera del mismo modo en el texto meta. También se emplearan
marcadores discursivos equivalentes, asi como unos registros orales similares.

8. Conclusiones



Uno de nuestros propositos al adentrarnos en este campo de investigacion
es poner de manifiesto la inexplicable escasez de estudios sobre traduccién de
historietas. A tal efecto, hemos llevado a cabo un somero recorrido por los
trabajos que, desde el ambito de la traductologia, se introducen en aquel. Queda
patente la necesidad de una mayor especializacion, puesto que la traduccion de
comics suele ser empleada para presentar procedimientos de traducciéon o
estrategias, centrandose con frecuencia en determinados fenémenos lingtiisticos
y desde el prisma de la traduccion subordinada.

Creemos haber demostrado la relevancia de la traduccion en el seno de la
industria editorial del cémic en Espafia. Habida cuenta del alto porcentaje de
publicaciones traducidas en nuestro pais, el sector editorial ha de contar,
ineludiblemente, con la labor de los traductores especialistas en la materia, y
confiamos en que tome conciencia de la importancia de esta labor en el ciclo
cultural del comic.

Nos ha parecido pertinente establecer una definiciéon del cémic basica. Esta
nos lleva a concluir que el traductor ha de tener siempre presente que sus
decisiones no afectan solo al texto, sino también a la interrelacion entre el
codigo verbal y los demas codigos semidticos (la imagen, la kinésica, el espacio
con el que cuenta, el concepto de distancia y de ubicaciéon fisica de los
hablantes, etc.). De esta relacion surgen, asimismo, las restricciones a las que se
ve sometido el traductor, que ha de establecer pautas para una resolucién lo
mas airosa posible de aquellas.

Al rastrear en los estudios generales de traductologia la existencia de trabajos
sobre traduccion de comics corroboramos la falta de atenciéon que ha recibido
esta especialidad, asi como el caracter subsidiario de otros ambitos que
presentan los trabajos existentes. Buena parte de ellos se sustentan, como
hemos dicho, en la traducciéon subordinada. Aunque no nos parece un enfoque
incorrecto, planteamos que la relacion que mantienen los codigos semidticos en
el comic es enriquecedora y, por ende, facilita la tarea del traductor. Por su
parte, la paratraducciéon es una nocién que —aunque novedosa— solo tiene
una aplicacién tedrica y, por tanto, no es util para establecer una metodologia de
trabajo sistematica.

Hemos decidido, por ultimo, describir y diferenciar los conceptos de
oralidad y oralidad prefabricada con el fin de poner de manifiesto la
importancia que suponen en cualquier historieta. En nuestra opinion, tal



fenomeno no ha recibido la suficiente atenciéon, a pesar de que gobierna
constantemente en los textos de los comics y, por ende, en su traduccion.
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Notas

[1] Nos treferimos a "Notas sobre la traduccién de cémics", publicado en el nimero 1 de la mencionada revista por ambos
autores, y "Los cémics: de la reproduccién grifica de sonidos a los verbos dibujados en inglés. Mas sobre problemas de
traduccion", publicado en el nimero 2 y firmado solo por Mayoral.

[2] Con el fin de oftrecer la informacién mas rigurosa posible, nos hemos remitido tnicamente al informe mas actual, que se
refiere a los datos de 2017. Dicho informe se puede consultar en: ACyT (2018). Informe Tebeosfera 2017. La industria del comic en
Espana en 2017. ACyT. 101 p. Disponible en:

https://www.tebeosfera.com/anexos/informe_tebeosfera_2017.pdf [consultado el 15 de junio de 2018].

[3] En este sentido, temitimos al trabajo de Bartholomew Hulley titulado La #raduction de illusion de son dans la bande dessinée
(2014), aun inédito, quien, al igual que Sinagra (2014) o Delesse (2001), sostiene que el lenguaje del comic emplea distintos
mecanismos para representar el sonido y que han de ser considerados y resueltos por el traductor.

[4] Hemos de aclarar que, cuando emplea el término "separable", el tedrico se refiere «a la posibilidad de que al menos una de
las partes resultantes de la separacién pueda funcionar de manera auténoma, o en otro medio, aunque sera frecuente el caso
en el que la otra parte se caracterice por ser un texto (si puede seguit llamandose asi) "mutilado" o incompleto» (Zabalbeascoa,

2001: 121).

[5] Hemos respetado la denominacién que utiliza Valero, conscientes de que es preferible hablar de c6digos semiéticos por ser
una perspectiva mas integradora y completa.

[6] Dicha propuesta se refiere a los paratextos lingtifsticos e incluye seis estrategias distintas, a saber: traduccién propiamente
dicha, traduccién con nota a pie de vifieta o pagina, adaptacion, ausencia de traduccion, omisién o la combinacién entre estas
distintas estrategias.

[7] Por "entidad iconotextual" Yuste entiende una estructura indisoluble de texto e imagen en la que el texto no estd
"subordinado" a la imagen y en la que esta no cumple una funcién "ilustrativa" del texto. Cada una de estas instancias
representan una parte en la narracion, generando ambas sentido: el texto guifa la interpretacién de la imagen y la imagen
orienta la lectura del texto (Yuste, 2011: 260).
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La buena traduccion, si (igual de)
breve, dos veces buena

1. Qué es la traduccion de comics

Para volver al titulo, ¢qué hace que una traduccion sea doblemente buena si
es (igual de) breve? Para responder a esta pregunta, primero quisiera explicar
las particularidades de la traduccién de cémics. Considerando el cémic una
forma de literatura —aunque por su lenguaje grafico vaya mas alli—, es obvio
que la disciplina que se encargue de trasladarlo a otra lengua sea la traduccién
literaria. No obstante, en el comic existe una serie de condiciones o, mejor
dicho, de limitaciones que son propias de una modalidad llamada «traduccién
subordinada», que Roberto Mayoral (1997: 1) establece del siguiente modo:

Definfamos traduccién subordinada como aquella que se ve sometida a dos tipos de
circunstancias condicionantes:

- la existencia de varios sistemas de comunicacion distintos (mensaje constituido por el
sistema linglistico mas musica, imagen, etc.), que impone diferentes tipos de sincronismo
entre todos ellos;

- el cambio del canal visual al auditivo (adaptacion del mensaje a las pautas de la lengua
oral).

En la traduccion del cémic nos encontramos con un sistema de
comunicacién que combina texto e imagen, dos elementos que estan
conectados de forma inseparable, como pasa también en la traduccién
audiovisual (doblaje y subtitulado), o en la traduccién o localizaciéon de



programas informaticos, entre otros. Esta conexion repercute en dos grandes
limitaciones:

En general, la traduccién subordinada impone dos tipos de restricciones especificas
fundamentalmente de caracter cuantitativo y cualitativo. Por un lado, el espacio (existe un
espacio maximo que dificulta e incluso impide las perifrasis, explicaciones, etc.), y por otro
lado, el margen de desviacion (si el lector esta al mismo tiempo oyendo el texto en lengua
original o si hay una imagen que describe una situacién concreta, disminuyen las
posibilidades de realizar traducciones que incluyan, por ejemplo, algin tipo de adaptacion
cultural) (Valero, 2000: 77).

De acuerdo con la anterior definiciéon de Mayoral, las imagenes del comic se
consideran una circunstancia condicionante, pero no solo por su interaccion
con el mensaje del texto que las acompafia, sino también por el espacio fisico
que se les concede. Y es que el texto suele quedar encerrado en recuadros,
globos o bocadillos, que forman parte de la vifieta y que, a su vez, suelen estar
limitados por las imagenes de esta. Por lo tanto, el traductor se encuentra con
un claro condicionante al que debe subordinar su traduccion:

El zexto [...] tiene la limitacién fisica de los bocadillos, que nos delimitan la extensioén de
nuestra traduccion, ya que suponen un yugo para la traduccién en todos los sentidos. De
esta manera, podemos vernos obligados tanto a acortar nuestra traducciéon para que quepa
en el bocadillo que le corresponde como a alargarla porque no podemos dejar vacio el
bocadillo en cuestion, aunque a veces el propio espacio en blanco del bocadillo puede ser
tan importante para la comunicacién como el propio texto (Villena Alvarez, 1999: 510).

Esta limitacion fisica depende en gran medida del estilo y de la forma de
trabajar de cada autor. Los hay que planifican sus vifietas con bocadillos
espaciosos, que ciertamente facilitan la labor del traductor, si bien este no debe
abusar del espacio disponible, por ser un recurso narrativo en si mismo: «Es
preciso tener en cuenta que el espacio en blanco del cémic original puede estar
desempefando una funcién comunicativa tan importante como la del texto.
En muchos casos, un espacio que parece disponible deberia mantenerse
intacto en aras del funcionamiento correcto del mensaje» (Castillo Cafiellas,

1996: 18).
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En todo caso, conviene tener en cuenta que la obra original se crea basada
en el idioma de partida, no en la eventual traduccién a otro(s) idioma(s). Esta
premisa repercute en la traduccion en muchos niveles, y entre otros, también
en el espacio ordenado por el autor y condicionante para el traductor. El
espacio que el autor concede al texto dentro del conjunto de una vifieta, tira o
pagina es el que considera adecuado para el enunciado original. «No hay que
olvidar que los tebeos, como es natural, no se conciben pensando en su
traduccién, por mucha atencién que los autores puedan prestar a esta —caso
de Goscinny y Uderzo con Astérix, que se ocupaban de supervisar las
adaptaciones de su obra a las variopintas culturas a que va dirigida—» (Castillo
Cafellas, 1996: 15).

Habitualmente, los autores de comic tienen dos formas de trabajar a la hora
de disefar las paginas de sus obras: algunos conciben primero la vifieta sin el
texto; es decir, crean las imagenes junto con los globos, que luego rellenan.
Otros, sin embargo, proceden al revés y anotan primero el texto, para luego
dibujar el globo o recuadro adaptado a su extension, y terminan ilustrando la
vifieta.

11 S LT
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Ejemplo de bocadillos rellenados (pag. 58) de Arrugas. © 2008 Astiberri.



Ejemplo de bocadillos adaptados (pag. 87) y de Cenizas. © 2012 Astiberri.

Aparte del “tamano” de los globos y recuadros, otro condicionante para la
traduccion puede ser la “forma” de estos. No todos consisten en 6valos,
circulos o rectangulos. A menudo nos encontramos con formas irregulares,
sobre todo si se trata de un autor que escribe primero los textos y adapta los
globos y recuadros luego (ver imagen mas abajo). Entonces surgen formas
ajustadas al texto, que pueden limitar la eleccién de las palabras en la
traduccion. En el caso (a) de la imagen (Kurlander, Skelly y Salesin, 1996: 5),
por ejemplo, la traduccion debera empezar y terminar con una palabra corta

que quepa en las partes sobresalientes —arriba y abajo, respectivamente— del
bocadillo.
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Ejemplos de bocadillos irregulares de Comic Chat.

I SPEAK,
THEREFORE I AM
HEARD.

Algo similar sucede en el caso de los textos incorporados en la imagen sin
separacion o delimitacién alguna, como pueden ser onomatopeyas, rotulos o
inscripciones varias. Al contar con una extension adaptada a la imagen de la
que forman parte, dichos textos no admiten mucha flexibilidad en la
traduccion. A menudo resulta dificil incluso alargarlos un caracter o dos mas
con respecto al original. En las imagenes —un extracto de E/ arte de volar, de
Altarriba y Kim, y de mi traduccién al aleman, respectivamente— se aprecian
dos casos asi en una sola vifieta: un papel con texto y un “tatuaje’”.

ACABABA DE CUM- K
PLIR LOS 21 ANCS... |
LO HABIA HECHO
EN ZARAGOZA, LA
CIUDAD A DONDE
SIEMPRE HABIA
QUERIDO IR... Y
HABIA OBTENIDO
EL PERMISO DE
CONDUCIR EL DIA
SIGUIENTE DE LA
PROCLAMACISN
DE LA REPUBLICA,

Vifieta original (pag. 42) de El arte de volar.
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Vifieta traducida (pag. 36) de Die Kunst zu fliegen.

St un texto incorporado en la imagen forma parte del relato, es decir, st
aporta un mensaje al lector, también debera ser traducido, aunque la editorial
puede decidir mantener el texto original. El traductor valora cada caso, pero es
la editorial la que toma la decisién final. En este sentido, hay quien nos cree
mas influyentes a los traductores de lo que realmente somos: «Ante estos
problemas, los traductores suelen adoptar un comportamiento pasivo, dados
los altos costes de modificacion y considerando que la pérdida de informacién

para el lector de la traduccion suele ser minima con respecto al mensaje global»
(Brandimonte, 2012: 155).

2. Como se traduce un comic

Antes de analizar algunas soluciones que permiten superar el “yugo” del
espacio —tal y como lo llama Villena (cf. cita mas arriba)—, quisiera resumir
brevemente como se procede a la hora de traducir un comic.

Los traductores raras veces recibimos el original en un formato de texto
editable. Solemos traducir casi siempre partiendo del libro, es decir, sin la
posibilidad de sobrescribir el texto original, algo que nos facilitaria la tarea de
poder comparar la extension del texto traducido con el original. Por lo tanto,
solemos traducir con la obra original “en mano”, bien sea en papel o bien en



un fichero de PDF, y vamos anotando la traducciéon en un fichero de texto
(Word, etc.). Para ello, muchos disponemos de plantillas facilitadas por las
editoriales —y que varfan de una a otra—en las que quedan predefinidos el
tamafio de letra, el interlineado y los margenes de la pagina. Para facilitar la
tarea del maquetador o del rotulador, se numeran las paginas, al igual que
todos los textos que aparecen en el comic original (recuadros, bocadillos,
onomatopeyas, notas al pie, etc.). Seguimos el orden de lectura (occidental), es
decir, de izquierda a derecha y de arriba abajo, como demuestra el siguiente
ejemplo, un extracto de mi traduccion al aleman de E/ invierno del dibujante, de
Paco Roca, escrito en la plantilla de la editorial alemana.

Seite 3
1 Winter 1958

Seite d

1 Los, Joni...

2 Du kommst schon wisder Tu Spat ur Schule.

3 Och mennd, bifte..,

4 Ich werd auch ganz viel lemen = Indianerehrenwort!
5 Mit dir verdien ich mireinen Platzim Himmel

& Den verdien ich wirkdich.

Seite 5

1 Alsogut..

2 Weiches willst du?

3 Wenn dein Vater arfahet, dass ich dafir Geld ausgebe, . Wieviel macht
das?

4 2wl tinfzig, Sefora.

Seite 6
1 Wenn du &5 50 nicht zum Minister bringst, kannst du was erleben
2 Aber so mundfaul, wie du bist, winde mich das wundern,

3 Soundword, Patsch
4 Werhat den Kaffee und das Geback bezahlt?

Selte 7
1 Ich niche. lch habe Toto gespielt.

2 Was macht das?
2Jozen hatgezahit

Seite 8
Plantilla de traduccion de la editorial alemana Reprodukt.

Este procedimiento, bastante rudimentario, puede parecer un detalle
insignificante si no fuera porque nos impide poder yuxtaponer el texto
traducido y su original para comprobar si tienen una longitud igual o parecida.
De esta forma, la limitacion del espacio de la traduccion se hace “a 0jo”, ya
que tampoco nos podemos permitir ir contando los caracteres —un método,
por lo demas, no muy eficaz, puesto que las letras tienen anchos diferentes—.



El método requiere cierta destreza y experiencia, y no es del todo infalible, por
lo que, en ocasiones, podemos vernos obligados a adaptar y sintetizar texto en
una fase posterior si en la maquetacion de la traduccion resulta que esta excede
el espacio disponible. Y es que se intenta evitar tener que modificar el tamafio
de los bocadillos para adaptarlos a la longitud de la traduccién, ya que
significarfa una injerencia en la imagen o ilustracion. Susana Lago Ballesteros
(2011: 31) detalla las dificultades de limitacién de espacio en los globos o
bocadillos al decir que:

Hay que tener presente que un solo caracter de mas en un globo puede ser definitivo,
puesto que el espacio que el autor o [los] autores originales han dedicado a dicho globo es
también el espacio concedido consecuentemente a la ilustracion, asi que ampliar el tamafio
de un bocadillo, aunque sea ligeramente, modificaria la imagen, con los dilemas ya
apuntados de caracter ético, econémico y técnico.

3. Dificultades habituales y posibles soluciones

En el caso ideal, la primera versioén de la traduccion tiene la misma longitud
que el texto original, lo que no siempre ocurre, dadas las particularidades de
cada idioma. Por lo general, la extension de las palabras o expresiones varia de
un idioma a otro, como demuestra la siguiente tabla, que refleja los cambios de
longitud de un texto de mil caracteres, incluyendo espacios, cuando se traduce
del inglés a lenguas como el espanol, el italiano o el aleman, entre otras:
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Source: Today Translations, London

Tabla con los cambios de longitud de texto al traducir del inglés, de Lost (or gained) in translation.

Por lo tanto, dependiendo de las lenguas de partida y de destino, pueden
darse dos situaciones extremas: que la traduccion sea mas larga que el original
0 que sea mas corta que este. Personalmente, al traducir del espafiol al aleman,
experimento mas casos en los que la traduccién es mas larga (ejemplo:
“alcalde” — “Burgermeister”), aunque la particularidad del aleman de
convertir en una sola palabra compuesta una cadena de palabras en espanol
(“oficina de empleo” — “Arbeitsamt”) puede suponer una ventaja de este
idioma, cuya fama —no del todo injustificada— es la de contar con palabras
interminables.

De acuerdo con la necesidad de adaptar la extension de la traduccion,
existen diferentes soluciones, de las que me gustaria comentar solo las mas
comunes segun mi propia experiencia (se encontraran mas recursos en Lago
Ballesteros, 2011: 31). Si se trata de tener que reducir el texto traducido, algo
habitual para los traductores del inglés al espafol o, en mi caso, del espafol al
aleman, podemos recurtir, entre otros, a:

— Usar una parafrasis, es decir, reformular la frase con otras palabras
manteniendo el significado original:

Ejemplo: «Me gustaria pintar un cuadro». — «Ich mochte ein Bild maleny. (lit.: «Quisiera
pintar un cuadro»).



— Eliminar redundancias:

Ejemplo: «Que si, Paco, que si». — «Ja doch, Paco».

— Omitir letras o signos de puntuaciéon repetidos, un recurso habitual en
algunos tebeos:

— Representar nimeros mediante cifras:
Ejemplo: «Tiene diecinueve afiosy. — «Sie ist 19 Jahre alt».
— O redistribuir el texto entre varios bocadillos:
Ejemplo: «Yo...» «no sé nadam. — «Ich kann ...» «... nicht ...» «... schwimmen». (La
traduccion del texto, que aparece en dos bocadillos en el original, se ha tenido que distribuir
en tres bocadillos por la falta de espacio):

JdQUEREIS
DEJARLO YA?

Vifeta original (pag. 165) de Los surcos del azar.



HORT
ENDLICH AUF!
ICH KANN...

Vifieta traducida (pag. 36) de Die Heimatlosen.

Sin embargo, en ocasiones puede ser necesario alargar el texto traducido
para asemejarlo a la relacion entre el texto y el espacio del original. No suele
ser el caso en mis traducciones al aleman, pero, de hacerse, se recurre de nuevo
a la mencionada parafrasis, aunque siempre procurando que el resultado no
quede artificialmente largo.

En todo caso, hay que entender que los criterios estéticos del original deben
respetarse en la traduccion, por lo que, salvo en casos excepcionales y previa
autorizacién, no se debe recurrir a soluciones que modifiquen aspectos
formales como, por ejemplo, el tamafio, el tipo o el formato de la letra o el
espacio, que, como ya hemos mencionado antes, también puede funcionar
COMO un recurso narrativo.

Solo recuerdo un caso entre mis traducciones en el que la editorial se viese
obligada a reducir el tamafio de letra, con un resultado que apenas se
diferenciaba del original:



...PORQUE, ALUUNQUE NO ESTABA
ALLT, ESTABA EN EL...

:
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AVER, AVELINO,
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ME DUELE...
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Vifieta original (pag. 11) de El arte de volar. © 2009 De Ponent.



... DENN iCH WAR ZWAR NIiCHT DABEI,
DOCH iCH WAR iN iHM.

=

Was isTES
DIESMAL, AVELINO?

= .

SCHMERZEN.Y

[

Vifeta traducida (pag. 5) de Die Kunst zu fliegen. © 2009 De Ponent.

4. Conclusiones

Como hemos visto, el espacio puede suponer, en ocasiones, un
rompecabezas para los traductores de cémics. Por suerte, disponemos de un
abanico de recursos para procurar que el lector de la traducciéon no perciba
estas dificultades en el resultado final: la obra “escrita” en su lengua.

Por lo tanto, a modo de conclusion, quisiera recordar que una buena
traduccién es la que no se nota y deja fluir la lectura. Algo que se consigue,
siempre que sea posible, respetando el original, de forma que nos tilden lo
menos posible de #raduttori, traditor:.
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Hace unos afios, David Bellos, el autor de Un peg en la hignera. Una historia
fabulosa de la traduccion (2012), ese libro donde esta todo, pronuncié una famosa
conferencia sobre la traducciéon del humor. Nada mas empezar, plante6 un
reto a los asistentes: pidié que le contaran chistes a partir de la premisa
«Entran dos traductores en un bar y...». Uno de los mas divertidos fue: «Entran
dos traductores en un bar y... Bah, da igual, el original tenia mas gracia».

El humor tiene muchos resortes, y con ese chiste (ja, ja) se activa uno de lo
mas perturbador: el del miedo. Nada nos espanta mas a los traductores que
nos adentramos en el mundo del humor que el miedo paralizante a que alguien
mire debajo de la alfombra y acabe diciendo precisamente eso: «El original
tenfa mas gracia». Pero ¢dénde se esconde el humor? ;Cémo se aplica? ;Cémo
se replica?

Hay humor en primer plano y humor que se mete en los pliegues de las
frases, en las sombras de las vifietas, pero los obstaculos con los que nos
encontramos suelen (snif) repetirse: la diferencia cultural, el ritmo, los juegos
de palabras, las referencias (un beso, referencias), el contraste... Para saltarlos
con brio y donaire, es clave entender bien la intencion, el efecto que se busca,
qué clase de risa, de sonrisa o, simplemente, de seduccion artera se persigue.

Es una cuestion a la que damos muchas vueltas los traductores de literatura,
en este caso de literatura con dibujitos. Aqui, con ejemplos de traducciones
propias de tebeos comicos que he ido haciendo a lo largo de los ultimos anos,
voy a Intentar ilustrar ese proceso. Los originales estan en cuatro idiomas
distintos, lo cual deberia dar una fina patina de diversidad y amplitud de miras
a este repaso eminentemente acientifico en el que pretendo responder a la



siguiente pregunta: jcomo evitar en la medida de lo posible que lo que anuncia
ese (argh) miedo paralizante se haga realidad?

Podemos empezar con algo bastante directo: un tebeo de Nicolas de Crécy,
la ediciéon integral de Salvatore (2010), publicada originalmente en Francia y
unos afnos mas tarde en Espafa (2015). En este ejemplo el humor esta en la
situacion (una cerda entrafiable, pero de armas tomar, que quiere ir en tren a
Grenoble y se escandaliza porque solo queda un billete en primera), en la
reducciéon del cuerpo de letra de algunos bocadillos y, sobre todo, en la
repeticion (los doce cerditos se quejan aqui y en otras ocasiones del hambre
que pasan):

=1 FuAce e PRedticle |
(S TRARS. Sivans |
|| SoNTGeMPieTE.
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También vemos ahi uno de los problemas clasicos de la traducciéon de
tebeos: la limitacién de espacio. Esta claro que «Tengo hambre» es mas largo
que «J’ai faim», pero en este caso el obstaculo puede salvarse con facilidad
reduciendo un poco el texto, que de hecho es el mismo recurso utilizado en el
original para imitar las vocecitas de los hijos de la cerda con un toque cémico.
En espanol sencillamente le hemos dado otra vuelta de tuerca.

Vamos a complicarlo un poco mas. Que pasen los condicionamientos
graficos y las referencias culturales, por favor.

Tenemos aqui un ejemplo de imagen que condiciona la traduccién y que
ademas encierra un par de referencias culturales. Se trata de unas vifietas de
Art Spiegelman sacadas de Iz the Shadow of No Towers (2004), publicada en
espafiol como Sz la sombra de las torres (2015) y en la que el artista analiza su
reaccion ante los atentados del World Trade Center de Nueva York.

En este caso, el autor se lamenta de estar condenado a llevar un albatros
colgado del cuello. ;Y eso qué quiere decir? Ademas, ese albatros no parece un
albatros, ¢verdad? En realidad se trata de una frase hecha, una alusién a La
balada del viejo marinero de Coleridge que significa simplemente soportar una
carga psicolégica como una maldicién. Y el ave en este caso es un aguila calva,
el simbolo nacional de Estados Unidos, que Spiegelman cree en peligro tras
los atentados y que va tocada con un simpatico sombrero del Tio Sam.

¢Qué hacer con todo esor La imagen pedia a gritos (o graznidos) una
explicacion. La solucion elegida fue desarrollar brevemente en el texto lo que
se vefa en la vifieta, para no arrebatar informaciéon al lector, y dejar que el
drama, con su contrapunto de humor, se defendiera por si solo con los
elementos presentes. En el fondo, se aplicé la gran maxima de la traduccion:
aspirar a que tu lector reciba lo mismo que recibia el de la versién original.



DOOMED! boomed to drag this damned

albatross around my neck, and compul-

sively retell the calamities of Septenber
11t% to anyane wholl still listen!

1 insist the sky is fall;

¥ |
their eyes and tell -:c i: s'?:;lr: :;"
Post-Traumatic Stress Disorder...

N~ ~which ﬂrik:s
mé asa totally
teasenable
response to 0
current evenls:

) o
*m\w
o

WERS

FCONDENADO! iCondenado 3 cargar ton

el aguila americana come recordatorio viviente
de las calamidades del l1-5 y a repetir |a historia
obsesivamente a todo el que me escuche!

{ Me empes
M|
goid PERC £ 4ut 50 nog cqp o) ciels
A M3, pero me miran 4, i
o ® reojo v mp
N que tengs estrgg Fo4traumit

Lo cual me parece
una resputsta
de lo mas razonable,

SIN LA SOMBRA DE LAS TORRES

© 2018 A. Spiegelman

Referencias culturales, aunque de otro cariz, y condicionamientos graficos
tampoco faltan en la siguiente obra, Fills dels 80. La generacio bombolla (2009), de
Aleix Sal6, y en su traduccion castellana, Hijos de los 80. La generacion burbuja
(2014). En este caso el factor decisivo es la proximidad del castellano y del
catalan y de sus ambitos culturales. Hay superposiciones y hay
incompatibilidades que a veces obligan a recurrir a equivalencias en apariencia
lejanas.

Fills dels 80 fue el primer libro que publicé Salo, tras ganar en Catalufia un
premio para autores de comic jovenes. Siguieron Espadistan, Simiocracia y Euro
Pesadilla, los tres aparecidos simultaneamente en castellano y en catalan. En el
afio 2014, cuando se decidi6 traducir Fills dels 80, vimos que para conservar el
humor del original habfa que rebuscar en dobleces muy variados del original.
Por ejemplo, en esta pagina en la que dos jovenes nacidos en los ochenta
entablan contacto en una discoteca. La traduccién espafiola se prestaba a
conservar algunas de las rimas o a buscar otras que fueran por los mismos
derroteros:
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En otros casos, sin embargo, cuando entraban en juego referencias
culturales, el castellano no siempre podia quedarse en la misma casilla que el
original. Veamos tres ejemplos mas. En el primero el chiste se hace con un
cantante de rock catalan, Gerard Quintana. L.a solucion fue el cambalache:
quedd convertido en un cantante conocido en toda Espafia que pudiera
cumplir la misma funcién y tuviera un aspecto fisico similar. Ademas, hubo
que sustituir la referencia a la subvencion publica del libro original en catalan.
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Sin embargo, no todos los escollos tenfan la misma solucion. En estos otros
dos ejemplos, la cosa televisiva estaba mucho mas delimitada territorialmente:
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En la primera pagina, las referencias al célebre J. R. de la serie Dallas con
una frase mitica de los inicios de TV3 (squién seria el genial traductor?) y a un
personaje infantil de la misma cadena solo funcionaban en un ambito cultural
determinado. Algo parecido sucedia con las dos series del segundo ejemplo.
¢Cual fue aqui la solucién? Aprovechar la buena disposicion de Sald, que
accedio a retocar algunas paginas, y combinar las propuestas del traductor y del
propio autor para buscar chistes equivalentes que funcionaran en el conjunto
de Espafia y no solo en Cataluna. Tenfan que ser referencias de la misma época
y lograr un efecto similar. L.a cosa quedo ast:
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Por descontado, la adaptacion de referentes culturales en los tebeos de
humor se pone mas espinosa cuanto mas se alejan los ambitos culturales del
original y la traduccion. Puede servirnos de ejemplo el caso de Tom Gauld,
autor escocés del que he tenido la suerte de traducir dos obras, Un policia en la
Luna (2017b) y En la cocina con Kafka (2018).

En las tiras y vifietas recopiladas en este segundo libro, aparecidas sobre
todo en el periddico The Guardian, y en menor medida en la revista New
Scientist, el artista ofrece relatos humoristicos con una economia de elementos
pasmosa que conectan muy bien con el publico. Como ha dicho con
frecuencia, el secreto del humor grafico no es saber dibujar bien ni saber
contar chistes, sino saber combinar imagen y texto para contar una historia
que llegue al lector.

Empecemos por la tira que da nombre al libro, Baking with Kafka (2017a),
un buen ejemplo de cémo trabaja Gauld, yuxtaponiendo elementos culturales
a priori alejadisimos. En este caso, The Guardian le encargd que ilustrara un
analisis de los programas de cocina de la television britanica y su reaccioén
inmediata fue buscar el contraste. Primero pensé en Nietzsche, pero no le
funcion6. De ahi pasé a Kafka y, sirviéndose de citas auténticas del escritor,
logro la oposicion entre una serie de pensamientos sombrios sobre la muerte y
la alegria forzada que asociamos al entretenimiento ligero televisivo. El
anacronismo, el titulo, los pasteles elegidos y hasta el sigho de admiracion del
final refuerzan ese recurso.
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¢Qué se hizo en la versién espanola? Parecia claro que el humor podia estar
en los mismos elementos sin excesivos problemas: un nombre gracioso para el
programa que apelara a los referentes del lector espanol (y que ademas gustara
a la editora como titulo de toda la recopilacion), pasteles que funcionaran por
si solos sin una equivalencia exacta con el original, las mismas citas tétricas vy,
por supuesto, jlos signos de admiracion!
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En la adaptacion espafiola de este libro, la colaboracién del autor, que
resulté amabilisimo, fue fundamental. El proximo ejemplo ilustra varias cosas:
lo cerca que puede estar el inglés del espafiol, sobre todo cuando utiliza
palabras de origen latino o griego; lo importante que es la gradaciéon en el
humor, de la mano de la repeticion y el contraste, y que ni al traductor ni a su
entorno mas cercano (paciente, sondeado y resignado) se le ocurrié nada que

acabara en «-ista» y encajara con el dibujo del coctelero.
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Mi solucion fue pedirle al autor que, por favor por favor, modificara el
personaje en cuestion para convertirlo en «trapecista, ajedrecista, electricista,
exorcista, dadaista o cubista». (Reconozco que con los dos ultimos quiza me
pasé un poco.) Gauld acepto, si bien, con sabiduria y simplicidad, lo dejé en un
estupendo malabarista:
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El siguiente caso requirié un cambio mas evidente, necesario para conservar
la logica de las frases en espanol. Simplemente le pedimos al autor que
intercambiara el orden de las tres primeras columnas de esta vineta:



SHAKESPEARE ADAPTATION GENERATOR

CHOOSE ONE ITEM FROM EACH COLUMN TO
CREATE AN INNOVATIVE PRODUCTION IDEA!

© 2018 T. Gauld

Asi, la traduccién pudo funcionar bien sin grandes dificultades:

GENERADOR DE ADAPTACIONES DE SHAKESPEARE

iELITA UN ELEMENTO DE CADA COLUMNA N\
PARA MONTAR UNA FUNCION INNOVADORA! S

© 2018 T. Gauld



Y, ahora, dos fracasos. Dos fiascos en dos vifietas de esta misma obra que
no acabaron de funcionar. Las dos se tradujeron y se maquetaron, pero al final

no salieron en la edicion espanola y el autor envio otras dos que no aparecian
en la recopilacién inglesa.
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En el primer caso, el chiste, muy determinado por la imagen, surgia de una
referencia editorial: a partir de un libro de la editorial Penguin, en su famosa
serie The Penguin Book of..., juega con los elementos hasta llegar al absurdo.
Todas las soluciones en espafiol quedaban forzadas, con el «Penguin» editorial
y el «pinglino» animal enfrentados, y el «breve» y el «bajo» también
enemistados. El traductor no estuvo a la altura y pidié el comodin de la
llamada al autor. Se traicionaba la intencién original de la vifieta: no hacia
gracia.

En el segundo ejemplo, el chiste esta en dar una vuelta a titulos clasicos de
la literatura con un nuevo ingrediente cientifico. Y el humor reside, por
supuesto, en la cercania entre el titulo original y el nuevo, cuyo sustantivo clave
empieza por la misma letra. De «sentido», «sismologia»; de «condey,
«coleopteristan, etcétera. Y el traductor se empené en que si alguna no
encajaba en ese esquema la gracia se resentia. Modificé el titulo del segundo
libro, ya que con La tienda de antigiiedades de Dickens no se entendia demasiado
bien la referencia, y pidié cambios en dos dibujos: el amante del tercer libro y
los hombres del séptimo tenian que determinar el término cientifico de sus
nuevas versiones, porque E/ lepidopterista de lady Chatterley y Tres micologos en nna



barca no tenfan ninguna gracia. En este caso, finalmente, se prefirié no
modificar los dibujos y elegir otra vifieta inédita.

De nuevo encontramos referencias, esta vez del ambito cultural italiano y de
unas décadas muy concretas, en los libros del creador italiano Zerocalcare, del
que ya he traducido tres obras al espanol: Iz profecia del armadillo (2016D),
Kobane Calling (2016a) y Olvida i nombre (de préxima aparicion).

Este artista remane del barrio de Rebibbia, de enorme éxito en su pais, se
caracteriza por el humor descarnado de sus tebeos, mitad denuncia social y
mitad retrato generacional. Y a menudo recurre a referencias de la cultura de
masas. Algunas veces se dejan trasladar sin oponer resistencia y ni el texto ni la
imagen obligan a hacer piruetas: el abuelo de Heidi es el abuelo de Heidi,
Malética es Maléfica y las citas de La chaqueta metilica o de Yoda tienen su
reflejo en espafiol y pueden cumplir la misma funcion.
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Otras veces, en cambio, si que hay que darle un poco a la lavadora y buscar
equivalencias, de modo que, por ejemplo, Lupin se convierte en Oliver y Benji.
Con ello el personaje pasa de aludir a una serie de dibujos animados japonesa
con sintonia famosa que un nacido en 1983 puede recordar con nostalgia y que
tuvo mucho éxito en Italia... a aludir con la misma carita de inocente a una
serie de dibujos animados japonesa con sintonfa famosa que un nacido en
1983 puede recordar con nostalgia y que tuvo mucho éxito en Espana y, lo que
es fundamental para dar credibilidad a la referencia, también en Italia (con el

titulo de Holly e Benyi).
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Y, de nuevo, la imagen puede determinar los recursos del traductor. Asi, el
tentempié preferido del alter ego de Zerocalcare, el plum cake (y que no tiene



nada que ver con lo que en Espafia se denomina plum cake), quedara convertido
a lo largo las distintas entregas de sus aventuras en una madalena. Y su amigo el
Suppli (dibujado como un s#pp/i para proteger su intimidad) se transformara en

Croqueta. Y el traductor, con un leve castafieteo de dientes, espera que eso
tenga la misma gracia.
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Otro rasgo fundamental de los cémics comicos, y de las historietas en
general, es la oralidad, la fluidez del dialogo. Es uno de los aspectos en los que
el traductor necesita mas agilidad y también mas conexién con los personajes.
Veamos, por ejemplo, unas vinetas de Le Grand Méchant renard (2015a), de
Benjamin Renner, publicado en espafiol con el titulo de E/ malvado zorro ferog
(2015b). El libro cuenta la historia de un zorro que se muere de ganas de
zamparse a alguna gallina, pero no lo consigue debido a su torpeza. Y a que,
en realidad, tiene su corazoncito (no es que sea bueno, es que lo han dibujado
asi).

Aqui el humor de la vertiente textual no esta en las referencias culturales, o
no solo: se apoya sobre todo en el trazo de los personajes, en las situaciones y
en un claro dominio del dialogo.

Ese lenguaje oral, fresco y con gancho era lo que pedian los personajes
entrafiables de esta obra, una delicia que me hizo reir en todas y cada una de
las fases del trabajo:
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Del tebeo, claro, se traduce todo. Y merecen mencién aparte las
onomatopeyas, a menudo vinculadas al humor, y su adaptacién, tanto textual
como grafica cuando la obra lo pide (cosa que no sucede siempre). Si es
importante el carifio del autor a la hora de dar luz verde a retoques que, al
cambiar la obra, permitan setle fiel en la distancia, también lo es, y mucho, la
disposicién de la editorial a adaptar un tebeo con carifio. Y un clasico es el
retoque de las onomatopeyas, como ya hemos visto en algunos ejemplos

anteriores y podemos apreciar claramente en esta pagina de Seconds (2014a y
2015b) de Bryan Lee O’Malley.
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El mismo carino editorial es evidente en la adaptacion de estas vifietas de la
mencionada Un policia en la Luna (2017) de Tom Gauld, Mooncop en su edicion
original (2016), cuando el agente protagonista entra en su establecimiento
selenita preferido para recargar a THR-4406, la unidad psicoterapéutica que le
han enviado desde la Tierra al detectar que estaba algo deprimido.
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Vemos la importancia del retoque en los dos rotulos, pero también, y sobre
todo, en la ampliacién del dltimo bocadillo. En caso de no haberlo modificado,
y aunque a simple vista parezca paraddjico, habriamos sido menos fieles a la
version inglesa. La gracia esta en encontrar la justa medida de equivalencia y de
compensacion para que se cumpla esa verdad ancestral: a menudo, para ser fiel
al original hay que saber alejarse.

Este mismo autor puede servirnos perfectamente para cerrar este somero
repaso a los intringulis de la traduccién de tebeos graciosos. Hemos visto hasta
ahora humor que, en la vertiente textual, se basaba en la oralidad, en las
referencias culturales, en la ironia, en el contraste, en la gradacion, en los
juegos de palabras, en los anacronismos, en la concisioén o en la repeticion. En
Gauld estan todos esos elementos (jreferencias culturales a éll). Y funcionan
con una economia de medios fascinante.

A veces, incluso hace chistes sobre este oficio nuestro. Verbigracia:
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El chiste parece sencillo de trasladar, pero en este caso la traduccion avanzoé
a trompicones y tuvo varias variantes. La definitiva es esta:
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En las primeras versiones fallaba la repeticion del ritmo. Ademas, la
limitacién de espacio también impedia poner en la segunda vifieta distintas
soluciones con «diminutos», «pequeflitosy o el prefijo «mini-» (que habria
afeado la cosa al tener que dividir «mini-rrobots»). Luego, la preposicion pidié
paso para que las respuestas funcionaran con mas naturalidad en espafiol y
permitié unificar, pero segufa faltando ritmo. Habia una pata mas corta. La
clave estuvo en dejar tres palabras en todas las respuestas, de ahi ese «mucha»
que lleg6 al final. (Por cierto, la respuesta correcta, como todo el mundo sabe,
es la ultima.)

Con todos los malabarismos que hemos visto, los traductores espantamos
ese miedo del que (ay) hablabamos al principio, para que, por arte de
birlibirloque, lo que hacia reir a unos haga reir a otros. Para que la traducciéon
del humor no acabe siendo el humor de la traduccién. Y suele conseguirse,
aunque a veces la gracia esté en otro sitio por la ley de la compensacion. O,
directamente, sea una gracia distinta que después de mucho pensar nos ha
parecido equivalente.

Y, por descontado, todo eso lo hacemos siempre pensando en el lector, en
su risa y en su sonrisa. Bueno, en el lector y (ejem) en el autor, no vaya a ser
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Resumen / Abstract: Hablar de la historia del comic en Italia es hablar, sobre todo al
principio, de traduccion. El éxito de las historietas norteamericanas llega a Italia a principios del
siglo XX y promueve el nacimiento de las primeras revistas para los mas pequefios,
protagonizadas en su mayorfa por personajes extranjeros. Ante este fenémeno, el régimen
fascista, contrario a las ideas de EE UU, adopta dos posturas: limita y finalmente censura los
cémics estadounidenses y, al mismo tiempo, copia el estilo y lo utiliza para promover su politica.
Este articulo describe brevemente los inicios del comic en Italia y el papel desempenado por los
traductores, esencial para evitar el fin del comic norteamericano en Italia a manos de la censura.
/ To speak about the history of comics in Italy is to speak about translation. The American
comics came to Italy at the beginning of the 20th century and its success promoted that
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magazines aimed at children were plagued by foreign characters. Seen the popular
phenomenon, the fascist regime, contrary to US policies, adopted two positions: limited the
entry of American comics and also censured them. Soon, they began to be copied and used as
propaganda. This article describes the beginnings of the comic in Italy and the important role
of the translators of those comics, who managed to keep them safe from censorship.

Palabras clave / Keywords: Historieta en Italia, Globos, Régimen fascista italiano, Censura,
Traduccién de cémics / Fumetti Balloons, Ttalian Fascism, Censorship, Comics Translation

Titulo en inglés: Translate comics under magnifying olass
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1. Introduccion

La historia del nacimiento del fumetto en Italia y la de la importacion y
traduccion de comics norteamericanos al italiano van de la mano. El cémic
extranjero, principalmente estadounidense, empieza a aparecer en los
periodicos italianos de forma gradual durante los primeros afios del siglo XX,
aunque lo hace de un modo un tanto particular.

Pero, antes de aterrizar en el siglo XX italiano, hemos de viajar en el tiempo
y en el espacio hasta los Estados Unidos del siglo XIX, cuando comienzan a
proliferar en algunas historietas una pequena nube «como de humo» (fumo en
italiano) que parece salir de la boca de los personajes y que contiene el mensaje
que emite en primera persona: lo que hoy conocemos como bocadillos o
globos. El primer personaje que adquirié6 popularidad por hablar de esta
manera fue Yellow Kid, de la tira Hogan’s Alley de Richard F. Outcault, y su
éxito fue tal que pasé a protagonizar su propia historieta, ademas de sentar un
precedente y convertirse en un modelo a imitar dentro y fuera de las fronteras

del pafs.
2. Comics si, globos no

Conocedores del éxito de los comics al otro lado del océano y de las
propias historietas de origen europeo, en 1908 sale a la luz en Italia el Corriere
dei Piccoli, suplemento de la edicién dominical del Corriere della Sera. Como su



nombre indica, se trata de una publicacién dirigida a los mas pequefios, a los
nifios, y en ella se encuentran desde el primer nimero alguna que otra
historieta de produccién italiana (entre las que destaca Bilbolbul) y también
otras extranjeras, en su mayoria norteamericanas: Buster Brown, Felix the Cat y
And her name was Maud, entre otras. Son historietas de género comico,
protagonizadas muchas de ellas por nifios o por animales humanizados. Las
importadas se presentan italianizadas desde el titulo, asi Buster Brown seria
Mimmo, Mammola e Medoro, Felix the Cat pasa a ser Mio Mao, Checca ¢ Ciccio es el
nombre italiano de And her name was Maund, y Arcibaldo e Petronilla el de Bringing
up Father. Estas adaptaciones simplifican el titulo de las historietas, reducido al
nombre de uno o varios de sus personajes.

CORRIERE dei PICCOLI

T e SURPLEMENTO ILLUSTRATO T . GeaRRLE
Stmestac L2 L w_ || del CORRIERE DELLA SERA || oo gLy
1

Anno I, = N.

27 Dicembre 1908, Cent. 10 il numer: 0.
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Buster Brown en el diario New York Herald en 1903. Fuente: https://www.fulltable.com.



Mimmo, Mammola e Medoro en el primer numero de Corriere dei Piccoli el 27 de diciembre de 1908, sin
bocadillos y con rimas al pie. Fuente: http://www.corriere.it

Sin embargo, no es el titulo lo tnico que cambia. La forma original de los
coémics con globos a través de los cuales hablaban los personajes no es
considerada por los pedagogos italianos una buena influencia para los nifios
porque, ademds de empobrecer su lenguaje con traducciones desnaturalizadas
de otras lenguas, podrian no entender bien la historieta. No obstante, serfa
injusto decir que los cémics con bocadillos no aparecieron en la prensa italiana
hasta décadas después, pues encontramos en I/ Novellino de 1899 algunas tiras
traducidas de The Yellow Kid y The Katzenjammer kids respetando la forma
original. Pero, exceptuando esas escasas publicaciones, como norma general
los bocadillos se borraban u omitfan en los nuevos dibujos y, en su lugar,
aparecian unas acotaciones o notas al pie de la vifieta con pareados de los que
un narrador omnisciente se servia para describir la sucesiéon de
acontecimientos o, en su defecto, recitar algo que no desentonara demasiado
con la imagen. Estos pareados emitian un claro mensaje moralizante y



utilizaban un lenguaje infantil. Un apasionado lector, o quiza seria mas
apropiado decir consumidor, de esta publicacién fue Italo Calvino, y asi lo
describe en su obra péstuma de 1985:

En aquel tiempo en Italia el sistema de los balloons con las frases del dialogo no era
todavia un recurso habitual (...); el Corriere dei Piccoli redibujaba las historietas
norteamericanas sin los bocadillos, que eran sustituidos por dos o cuatro versos rimados al
pie de cada imagen. Pero yo, que no sabia leer, podia prescindir perfectamente de las
palabras, porque me bastaban los dibujos. (...)

Cuando aprendi a leer, la ventaja que obtuve fue minima: aquellos versos simplotes de
rimas pareadas no proporcionaban una informaciéon esclarecedora; eran a menudo
interpretaciones conjeturales, igual que las mias; era evidente que el versificador no tenfa la
mas minima idea de lo que estaba escrito en los balloons del original, porque no sabia inglés
o porque trabajaba con cartoons ya redibujados y enmudecidos. En todo caso, yo preferia
ignorar las lineas escritas y seguir con mi ocupacion favorita de fantasear dentro de cada
vifieta y en su sucesion (Calvino, 1985:52).

En esta época, por lo tanto, la labor del traductor (cuando contaban con él)
consistia en narrar la trama de la historieta con un lenguaje simplificado y con
tono moralizante. Maria Pezzé Pascolato, pedagoga y conocida traductora de
narraciones infantiles de la época, declara en el prefacio de su traduccion de Le
Novelle: «lo non ho fatto una traduzione: ho raccontato (...) liberamente
com’era piu adatto ai bambini che avevo d’intorno; e poi ho scritto il meglio
che ho saputo» (Hauff, 1910)u.

No sabriamos decir st a pesar o gracias a estas traducciones, el Corrierino se
corono hasta los afios treinta como el periddico para nifios por excelencia, y
sirvi6 como referencia para otros dirigidos a nifios y jovenes. Ademas, la
influencia que tenfa sobre ellos no pasé desapercibido entre las grandes esferas
politicas del momento, que crearon sus propias publicaciones con fines
propagandjisticos y aleccionadores, como el periédico socialista Cuore (1920) o
I7 Balilla (1923), financiado por el régimen fascista. Todos ellos, si bien su
mensaje era claramente diferente, tenfan una cosa en comuin: en sus cémics no
aparecia un solo bocadillo.

3. American style

En una época en la que el gusto por lo extranjero, especialmente lo
norteamericano, no estaba demasiado bien visto, los italianos Vecchi y Nerbini



deciden en 1932, con dos semanas de diferencia, publicar nuevas revistas de
historietas, algunas con contenido casi exclusivamente estadounidense y, por
primera vez y gracias a Vecchi, tal y como Outcault lo trajo al mundo: con
bocadillos (a pesar de seguir manteniendo las acotaciones al pie). De este
modo, aparecieron en Italia las revistas Jumbo y Topolino, esta tultima
denominada asi por ser el nombre italiano de Mickey Mouse. Al ver el éxito de
los globos de los personajes de la Jumbo de Vecchi, Nerbini también los dejara
en sus publicaciones.

Estos dos editores lanzan también revistas de comics para jévenes como
son . Awvventuroso y 1.’ Andace, ambas de 1934, con temas menos infantiles, de
aventura, protagonizados por héroes como Mandrake, Flash Gordon, Tarzan y
Braccio di Ferro (Popeye). Los traductores utilizaban el material original para
construir una trama con la que salvar en lo posible la situacion antes de
autocensurarse al traducir al italiano. Su labor, junto a la de los dibujantes, es
un fiel reflejo de la postura del fascismo ante los comics: por un lado, habia
que italianizar todo lo posible a los extranjeros, no solo traduciendo de inglés a
italiano, también eliminando toda referencia a ideales y estilos de vida
diferentes a los de la Italia del momento; por el otro, los cémics italianos se
“inspiraban” en los norteamericanos porque, después de todo, el formato y el
estilo gustaban al publico, y podian ser utilizados como publicidad del
tascismo. Dos claros ejemplos de esto los encontramos en ILucio
L’ Avangunardista (1932) y Lio ¢ Dado (1934). El primero es una llaomativa
adaptacion italiana de la historieta britanica Rob #he Rover, a cuyo protagonista
convirtieron entre guionistas y traductores en un fascista que pilotaba su
avioneta Dux en companfa de su amiga Romana; el segundo es una
produccion italiana que recuerda mucho a la norteamericana Tim Tylers Luck,
traducida anteriormente en Italia como Cino ¢ Franco. En esta nueva version,
sin embargo, los dos nifios pertenecen a una organizacion de jévenes fascistas
(Gaducci ¢# al., 2011: 21-22; Negri, 206: 177).
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Rob the Rover en Puck en 1920. Fuente: http://annitrenta.blogspot.com.es



Lucio L'Avanguardista en Jumbo en 1935. Fuente: http://annitrenta.blogspot.com.es.

4. Juego de derechos

A pesar de la presencia fascista y las carestias de la época, la popularidad de
los cémics era cada vez mayor. Aparecen mas editoriales, como Mondadori, y
casi todas las publicaciones persiguen lo mismo: publicar historietas
norteamericanas. Es entonces cuando empieza una competiciéon en la que
Guglielmo Emanuel, agente en Italia de King Features Syndicate, desempena
un papel clave informando y negociando, casi siempre por carta, los derechos
de publicacién en Italia de los principales comics estadounidenses, incluidos
los de Disney. Asi, los dirigentes de las casas editoriales escribian a Emanuel
porque habian oido hablar de cierta historieta y la querian en su revista: a veces
habia suerte y eran los primeros, a veces llegaban tarde, y otras se sospecha que



el mismo Emanuel las reservaba para quien mas le conviniera en ese momento.
King Features Syndicate no era la unica agencia de comics norteamericanos y
extranjeros que negociaba con las editoriales italianas, pero si la mayor.

Sea como fuere, en el pais en el que la censura hacia todo lo extranjero
empezaba a asomar las orejas hasta el punto de presentar en 1936 al
trompetista Louis Armstrong como Luigi Braccioforte, el cémic estaba
viviendo su edad dorada (1934-1938) con hasta 34 revistas de historietas
semanales en el quiosco en 1935, y los personajes norteamericanos,
debidamente traducidos censurados segun los ideales del régimen, eran sus
grandes protagonistas.

5. Malabares con la censura

En 1938 el Ministero della Cultura Popolare italiano prohibe la importacion
de comics estadounidenses, con la excepcion de Mickey Mouse. A los
traductores y dibujantes no les queda otra entonces que hacer acopio de su
ingenio para poder seguir publicando sin tener problemas con la censura del
Gobierno, que acabaria en 1944. Hasta entonces, los cémics norteamericanos
se disfrazan de italianos, cambiando el color del pelo de sus personajes o del
traje de sus superhéroes y traduciendo sus nombres, italianizandolos al
maximo (Tarzan pasa a llamarse Sigfrido, mientras que Mandrake sera
Mandrache, mas acordes tanto a la escritura como a la pronunciacion italiana).
Otras historietas que ya habian sido rebautizadas a la italiana en un primer
proceso de localizaciéon no tuvieron mas remedio que volver a cambiar de
nombre, asi The Phantom (con traje violeta en el original) serfa presentado en
Italia por primera vez como I.’"Uomo Mascherato (con traje rojo) y después como
17 Giustiziere Mascherato (con traje verde), en una adaptacion durante la censura.

Estos “disfraces” mas o menos elaborados lograban, si no engafiar, al
menos si contentar a los censores, y al mismo tiempo permitian a los lectores
continuar disfrutando con las aventuras de personajes ya familiares. Y no solo
de ellos, pues, ademas de los comics estadounidenses italianizados y de las
copias disfrazadas, siguen apareciendo nuevas historietas nacionales de cierta
apariencia norteamericana, como la exitosa Dick Fulmine, de Carlo Cossio.



Casa Editrice G. NERBINI - Firenze Prezzo: L. 2.—

L'Uomo Mascherato (1937) de Casa Editrice Nerbini. Fuente: http://comicskingdom.com.
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6. Adids a los comics

En 1941, poco después de la entrada de Italia en la Segunda Guerra
Mundial, el Gobierno prohibe por completo los coémics extranjeros y su
formato (los bocadillos), esta vez incluyendo los de Disney. Esta nueva
situacion deja imagenes tan peculiares como que en la revista de nombre
Topolino en lugar del propio ratéon Topolino aparezca un nifio italiano, bastante
parecido, de nombre Tuffolino, con los didlogos al pie en vez de los ya
familiares globos.



Esto, ademas, conllevaba muchas veces irremediables pérdidas en la
traduccidn, como juegos de palabras, aliteraciones, etc. Un caso, que es algo
posterior a la época que aqui nos ocupa, nos sirve como ejemplo; lo
encontramos en el namero 42 de la revista Iznus. El contenido del bocadillo
original de Albert the alligator. «O’ snap yo’ fingerbones an’ wingle yo’ toes an’
shoo fly home in yo’ Sunday clo’esyizy (Kelly, 2011: 24), se traduce por
«T"incontro alla domenica — tutta vestita a nuovo — ma vieppiu nevrastenica —
ogni volta ti trovowjs] (Linus 42, 1968: 36). Lo unico que conserva el traductor
es la ropa de domingo, todo lo demas se pierde y aparecen nuevos elementos
en la nueva rima. Cuesta, ademas, imaginar, en una lengua actualmente tan
ablerta a los anglicismos como el italiano, y en un medio tan propicio a ello
como el comic, historietas escritas completamente en italiano, pero la
prohibicién de historietas extranjeras inclufa el uso de palabras extranjeras en
cualquier publicacion.

Entre la prohibiciéon de norteamericanos y los problemas derivados de la
guerra, como la falta de papel, casi todas las publicaciones entran en crisis, y
las pocas que quedan estan protagonizadas por el italiano Dick Fulmine y otras
historietas nacionales.

7. Posguerra

Acaba la guerra, y con ella, el veto a los norteamericanos, permitiendo que
de Estados Unidos lleguen nuevos comics de aventuras como Buffalo Bill
(1951) y Pecos Bill (1949), de estilo parecido al del Tex Willer (1948) de Sergio
Bonelli Editore. No obstante, a la falta de papel hay que sumar los problemas
econémicos tanto de los lectores como de los propios editores. Estos dltimos,
para salvar la situacion, publican las aventuras de Tex en un formato nuevo en
Italia (pero no en EE UU), mas pequefio y, por lo tanto, mas econémico: los
albi a striscia, el cuaderno o album con forma de tira, muy apaisado, que
propiciara durante diez afios la difusiéon de comics en Italia.

8. Los comics bajo lupa

Por motivos pedagogicos, culturales, religiosos, politicos, etc., desde su
aparicion en Italia, las historietas siempre estuvieron en el punto de mira.



Desde la desnaturalizaciéon del comic, privandole de globos y convirtiendo sus
dialogos en rimas moralizantes al pie, hasta la localizaciéon extrema bajo la
presion de la censura fascista, la historia de los fumetti (como se conoceran a
partir de los afios cincuenta) continué gracias a la constancia de las casas
editoriales, la paciencia de los lectores y el esfuerzo tanto de dibujantes como
de guionistas y traductores, cuyo trabajo era revisado minuciosamente para que
no se mostrara ni dijera nada contrario a las ideas del régimen. Aunque, como
ya sabemos, lo que es valido en una época no tiene por qué serlo en las
siguientes, y en muchas historietas “aptas” en la posguerra, tanto importadas
(Pecos Bill) como italianas (Tex Willer), texto e imagen tuvieron que ser
retocados y reescritos apenas una década después para, por ejemplo, suavizar
la violencia del guion.
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Tuffolino en Topolino, en 1942. Fuente: http://www.novecento.org



Comparacién de Mickey Mouse y Tuffolino. Fuente: http://www.kvaak.fi

9. Conclusiones

Los comics, ademas de constituir una entretenida lectura, funcionan como
capsulas del tiempo que, al ser abiertas y analizadas cuentan dos historias: por
un lado, la narracién del cémic en si; por el otro, la del contexto en el que
fueron escritos, dibujados y, no menos importante, traducidos. De esta “lectura
contextual” de los coémics italianos de la primera mitad del siglo XX inferimos
que los traductores, cuyo trabajo hemos referido brevemente aqui, vieron
durante aquellos anos su labor supeditada a obstaculos que iban mas alla de lo
meramente linglifstico. En un primer momento, convinieron en adaptar las
denominaciones y caracteristicas originales americanas al gusto del publico
italiano. Posteriormente, cuando la censura se impuso, intentaron sortearla
ante el interés de los editores de continuar aprovechandose del éxito de estos
comics. Incluso lograron mantener la presencia de algunos de ellos en el
mercado mediante argucias como la traduccion replegada a la propaganda



impuesta y con nuevas férmulas como el formato de albo en striscia. En cierto
modo, traductores, dibujantes, guionistas y editores actuaron como defensores
del comic, perpetuando su historia en Italia hasta el dfa de hoy.
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Notas

[1] Traduccién nuestra: «Yo no he traducido: he narrado (...) libremente como era mas apropiado para los nifios de mi

entorno; y ademas he escrito lo mejor que he sabidow.
[2] Traduccién nuestra: «Chasquea los dedos de la mano y mueve los de los pies y largate a casa con tu ropa de domingo.»

[3] Traduccién nuestra: «Te encuentro el domingo vestida con ropa nueva pero cada vez que nos vemos estds mas

neurasténica.»
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La visibilidad del traductor

1. Introduccion

Este articulo se inscribe en el campo de los estudios descriptivos de
traduccion, por lo que se entiende que «traducciéon es todo lo que la cultura
receptora considera traduccion» (Toury, 1985: 20) y se explican las obras
traducidas en el marco del polisistema literario de la cultura meta. El objeto de
estudio esta formado por el arco argumental La guerra de bromas y acertijos,
dentro de la serie regular Batman, y por su correspondiente traduccién al
castellano, obra de Felip Tobar Pastor (King, Janin y Mann, 2017). El titulo del
arco argumental original es The War of Jokes and Riddles, que alude a los dos
villanos con los que se enfrentaba el héroe: el Joker, traducible al castellano
por «bromista», y The Riddler, el Acertijo en espaniol.

El objetivo principal de este trabajo es estudiar las particularidades del
lenguaje de estos comics, en los que el traductor se encuentra con la dificultad
afladida de lidiar con el humor metalingiiistico de los chistes y las adivinanzas
de los villanos protagonistas, el Joker y el Acertijo. Con este fin, se observara la
breve pero interesante trayectoria del guionista Tom King (1978) y su
contribucién al universo del hombre murciélago para, a continuacién, repasar
algunas consideraciones traductologicas acerca de la traducciéon de cémics. En
las secciones siguientes, el estudio de los textos y sus respectivas traducciones
al castellano se dividira en cuatro apartados en los que, debido a las decisiones
tomadas, la labor del traductor se hace visible a ojos de los lectores. Los
apartados son los siguientes: las bromas, los acertijos, el tratamiento de las



onomatopeyas y los insertos y, por ultimo, la traduccién de las muletillas del
Hombre Cometa, el personaje secundario que articula la saga en cuestion.

2. Los comics de Tom King

Uno de los guionistas mas destacados del panorama actual del comic
estadounidense es Tom King, en buena medida por lo insélita que resulta su
breve carrera. A finales de los afios noventa, comenzé a trabajar para la
editorial Marvel en calidad de ayudante del guionista de las colecciones
protagonizadas por los personajes mutantes, Chris Claremont. Tras los
atentados del 11 de septiembre de 2001, el aspirante a escritor pasé a trabajar
en la divisién contra el terrorismo de la CIA, y hasta 2014 no volvié al mundo
de la narrativa secuencial. En aquella ocasién lo contrataron para encargarse de
los guiones de la serie Nightwing en DC Comics, junto a Tim Seeley.

Dos afios después, en 2016, King llamé la atencién de los lectores y de la
critica con la publicacién de tres titulos, dispares pero complementarios, que se
conocen con el sobrenombre de La #rilogia de las buenas intenciones. Se trata de
tres series limitadas de doce ndmeros cada una que, aparentemente, no
guardan relacién alguna, si bien tienen ciertos motivos en comun (Santori,
2016). Los comics que componen esta trilogia son Omega Men, El sheriff de
Babilonia y La Vision, con traducciones al castellano de Jaime Valero, Guillermo
Ruiz y Santiago Garcfa, respectivamente. Ia primera de estas obras narra las
aventuras de Kyle Rayner, antiguo Linterna Verde, con un grupo de forajidos
galacticos; la segunda se centra en Chris Henry, el encargado de asesorar a las
tropas iraquies después de la invasion estadounidense de Bagdad, y la dltima,
publicada por Marvel, ofrece el retrato de la vida que llevan el androide Visién
y su familia robética a las afueras de Washington D. C. A pesar de contar con
unas premisas tan dispares, los tres titulos comparten un misterioso asesinato
que sirve de detonante de la trama, a una mujer poderosa que se oculta detras
del héroe masculino (la princesa Kalista de Omega Men, Sotia Al Aqani en E/
sheriff de Babilonia y Virginia, la esposa de la Visién) e interesantes reflexiones
acerca de los procesos de colonizacién, ya sea de mundos alienigenas, de la
Bagdad posterior a la derrota de Sadam Hussein o de la Norteamérica
suburbana por parte de una familia de androides. Formalmente, las tres
coinciden en la preferencia por las paginas divididas en nueve vifietas del



mismo tamafio, si bien cada titulo cuenta con el dibujo de artistas diferentes
(Toby Cypress y Barnaby Bagenda, Mitch Gerads y Gabriel Hernandez Walta,
respectivamente).

Tal fue el éxito de la mentada trilogfa que DC decidié confiar a King los
guiones de una de sus series estrella, Batman, en el marco del «renacimientoy
que vivié la cabecera a mediados de 2016. Ante semejante reto, el escritor
decidi6 poner a prueba a Bruce Wayne, quien intenta superar el trauma de la
muerte de sus padres (Polo, 2017), y lo enfrenté a los hermanos Gotham,
ademas de recuperar a Bane, uno de sus enemigos mas peligrosos, y obligd a
Wayne a afrontar los sucesos de la cruenta guerra de bromas y acertijos en la
saga que hoy nos ocupa. Al comienzo de este arco argumental, que cuenta con
los dibujos de Mikel Janin y de Clay Mann, Wayne pide matrimonio a Selina
Kyle, alias Catwoman, pero antes de que ella tome una decision le revela uno
de sus secretos mas oscuros: el papel que Batman jugd en una guerra de
bandas entre el Joker, a quien ya nada le parecia gracioso, y el Acertijo, que
queria vengarse del payaso después de que este intentara asesinarlo. Con esta
premisa, el vigilante de Gotham rememora las vidas inocentes que se
perdieron en el fuego cruzado, se desvela el origen del Hombre Cometa y los
lectores asisten a una sucesion de enrevesadas bromas y acertijos, como reza el
titulo, que suponen una dificultad afiadida para la labor traductora, como se
examinara en este trabajo.

El siguiente apartado aborda, precisamente, una seriec de cuestiones
especificas relativas a las dificultades de la traduccion de comics y al modo en
que la presencia del traductor puede hacerse notar entre las vifietas. No
obstante, antes de pasar a la siguiente seccién, cabe mencionar brevemente la
nueva obra de Tom King. Se trata de Mrn Milagro, una reinterpretacion de los
nuevos dioses de Jack Kirby que DC Comics comenzé a publicar en la
segunda mitad de 2017 y que cuenta, al igual que E/ sheriff de Babilonia, con el
dibujo de Mitch Gerads y la traduccion al castellano de Guillermo Ruiz.
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3. Algunas dificultades de la traduccion de comics: las
onomatopeyas

En su libro sobre la nocién de equivalencia en traducciéon, Rabadan dedica
un capitulo a la traduccién del comic. En «El comic y la historieta» (1991: 154-
155) sefiala que la traduccién de cémics es un caso de traduccion subordinada,
al igual que la audiovisual, dado que el texto en la lengua meta depende de las
limitaciones del medio, que en este caso son las dos siguientes, segun la autora:
las limitaciones fisicas, que se corresponden con el espacio de los bocadillos y
los cuadros de texto, y las limitaciones técnicas y linglisticas, aquellas
relacionadas con reemplazar las onomatopeyas y otros insertos graficos
presentes en los dibujos originales, caso de los textos que figuran en carteles,
perioddicos, pancartas, etc. Rabadan explica cémo las onomatopeyas se han
lexicalizado en inglés; por ejemplo, roar! ilustra el rugido de un leén, si bien
también es la palabra que recoge el significado de «rugido», por lo que se
subraya la dificultad de traducir las onomatopeyas al espafiol, que suelen
derivar en préstamos de la lengua fuente que terminan por asimilarse en el
lenguaje del cémic, caso de bang! para los disparos. Esta traductéloga, ademas,
contempla la posibilidad de recurrir a apéndices explicativos o notas a pie de
pagina para los fragmentos que presenten dificultades insalvables debido a las
restricciones de espacio.

En la misma linea que Rabadan, Valero Garcés clasifica la traducciéon de
cémics como una modalidad de traduccién subordinada y advierte sobre los
problemas derivados de las restricciones de espacio, especialmente en el caso
de las onomatopeyas (2000: 76-77). A proposito del escollo que supone para el
traductor la representacion del sonido de forma grafica, esta autora apunta que
las onomatopeyas adoptan «formas muy diferentes en las diversas lenguas»
(2000: 83) que requieren buscar un equivalente en la lengua meta (por ejemplo,
mma en castellano para el inglés smak), adaptar la ortografia (pasar de baba a ja,
Ja) o bien conservar la forma original (el archiconocido bang). Distingue,
asimismo, entre aquellas onomatopeyas que se perciben igual en las dos



lenguas, de forma que el traductor solo necesita adaptar la gratia (verter haba a
Ja, ja) y las que se oyen de manera diferente en ambos idiomas (por ejemplo el
ladrido del perro, que cambia de bark! a jguanl), y se lamenta por la entrada
masiva de onomatopeyas inglesas al castellano, caso de boow y crash, que ya se
han gramaticalizado en espanol (2000: 83-85). Con el fin de recoger y
documentar estos procesos, Gubern y Gasca estudiaron en detalle el
tenomeno de las onomatopeyas en el extenso Diccionario de onomatopeyas del comic
(2008).

Las observaciones de Valero Garcés enlazan con el trabajo de Zanettin,
quien sostiene que la traduccién de comics conlleva mucho mas que
reemplazar los componentes verbales de la lengua fuente por los de la lengua
meta, ya que, en realidad, se trata de trasladar una cultura visual y su
representacion grafica a otra distinta (2008: 12). En la practica de la traduccion
de comics, no obstante, los signos lingtisticos si se suelen reemplazar por los
correspondientes de la lengua meta, se hallen en bocadillos, recuadros o
insertos, mientras que los no linglisticos no suelen cambiarse, ya que estos
ultimos requieren mas tiempo y habilidades graficas mas complejas que
reemplazar el texto; en definitiva, precisan unos costes mas elevados
(Gongalves de Assis, 2016: 12-13).

Este repaso a algunas consideraciones acerca de la traduccién de coémics
permite tener en cuenta las restricciones con las que trabaja el traductor y el
dilema de qué hacer con las onomatopeyas, las cuales se abordaran en detalle
en la siguiente seccion, que analiza las particularidades de la traduccion de la
saga La guerra de bromas y acertijos.
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Dos imagenes emblematicas de esta serie, con sus dos villanos principales, tomada del interior del cémic. ©
2017 DC Comics.

4. La traduccion de La guerra de bromas y acertijos

Como se ha explicado en el segundo apartado, los protagonistas de La
guerra de bromas y acertijos, aparte de Batman, son dos de sus villanos mas
caracteristicos, el Joker y el Acertijo. El propio titulo de la saga hace referencia
al modo caracteristico en que se expresan, a los chistes del principe payaso del
crimen y a las adivinanzas de Edward Nygma, si bien, durante este arco
argumental, la frontera entre ambos se vuelve difusa.



Lidiar con este tipo de humor metalingtistico, basado en juegos de palabras
y dobles sentidos, supone una dificultad afiadida a las limitaciones lingtifsticas
presentes en la traduccion de coémics descritas en el tercer apartado. La tarea se
complica ain mas cuando ha de cumplirse en un tiempo ajustado, como es el
caso, pues la serie Batman se publica con periodicidad mensual en formato de
cuaderno grapado. Semejante labor corresponde a Felip Tobar Pastor, quien,
segun el catalogo de novedades del mes de mayo de 2018 de ECC Ediciones
(uno de los pocos del panorama nacional que si acreditan a los traductores por
su nombre), traduce un minimo de diez titulos al mes, sumando series
regulares, por ejemplo Batman, Detective Comics, Noches oscuras: Metal, 1iga de la
Justicia de América, Batman | Wonder Woman | Superman: Trinidad, Green Lantern o
Injustice, y tomos recopilatorios, caso de Antes de Watchmen, La muerte de Green
Lantern o los volumenes de Grandes autores de Batman. Hay que destacar que él
mismo se encarga de traducir la mayoria de los titulos del universo del hombre
murciélago, incluso vertio al castellano la etapa previa a la llegada de Tom
King, la que firmé6 Scott Snyder, lo cual contribuye a aportar uniformidad
lingtifstica a la disparidad de titulos que protagonizan Bruce Wayne y su a/fer
ego.

Antes de pasar a analizar las soluciones de Tobar Pastor con relacion a las
dificultades de La guerra de bromas y acertijos, conviene plantearse un método
para clasificar este humor metalingtifstico desde un punto de vista
traductologico. Para tal fin puede resultar util el trabajo de Zabalbeascoa (2005:
189-190), quien distingue entre bromas sin restricciones —aquellas que se
pueden trasladar de la lengua de origen a la de llegada sin necesidad de
adaptarlas o sustituirlas por otras, ya que tienen un efecto comico en ambas
culturas— y bromas con restricciones —las que si requieren algun tipo de
adaptacion al traducirlas porque dependen del conocimiento del mundo de los
lectores, de lo familiarizados que estén con un tema determinado o de su
pertenencia a un grupo social o étnico especifico, es decir, se da un cierto
sesgo cultural—. Asimismo, subraya la complejidad de traducir el humor
metalingtifstico y propone la estrategia de compensacion para reproducirlo en
el texto meta, una vez se han analizado los efectos del humor en el texto
tuente. Por ejemplo, este estudioso sugiere sustituir las frases hechas del texto
de origen por expresiones idiomaticas de la lengua de llegada que guarden
connotaciones similares, aunque no necesariamente en el mismo lugar del

texto (2005: 193).



Tras estas consideraciones metodoldgicas, a continuacion se analizan las
bromas y los acertijos de la saga objeto de estudio, las decisiones del traductor
con relacién a la problematica de la traduccion de las onomatopeyas y el caso
de las frases hechas del Hombre Cometa.

4.1. Las bromas

En los ocho nameros que dura La guerra de bromas y acertijos, reunidos en
cinco cuadernos grapados en la edicion espafola, se cuenta un total de diez
bromas, entendidas como los chistes que cuenta el Joker en su intento por
recuperar la capacidad de volver a reir. Solo tres de ellas son bromas sin
restricciones, siguiendo la clasificacion de Zabalbeascoa antes expuesta, y no
necesitan de adaptacion alguna al verterlas al castellano; por ejemplo: «A man
goes to a toy store and says he would like to buy a new boomerang, and also,
he would like to know how to throw his old one away» (n.° 25, p. 16) se
convierte sin problemas en: «Un hombre entra en una jugueteria y dice que le
gustarfa comprar un bumeran y saber como deshacerse del viejo» (n.° 13, p.
32), mientras que: «What goes “ha, ha, thump”? A man laughing his head offt»
(n.° 27, p. 13) se vierte como: «¢Qué es lo que hace “ja, ja, bum”? Un hombre
que rie hasta perder la cabeza» (n.° 14, p. 33), con el cambio pertinente de la
onomatopeya que designa una explosion. Se trata, pues, de traducciones
practicamente literales que conservan en castellano el efecto comico y macabro
de las bromas del Joker.

Por otra parte, es con las siete bromas con restricciones de indole
metalingtistica con las que el trabajo del traductor se visibiliza en las paginas
del comic, ya que recurre a la compensacion para buscar el efecto cémico en la
lengua meta, caso de: «Knock, knock. Who's there? Europe. Europe who? No.
You're a poo» (n.° 29, pp. 1-2), que se ha transformado en: «Toc, toc. ¢Quién
es? Un tratado, gy ta? ;Otro... Tratado? No. Eres un tarado» (n.° 15, pp. 25-
206) para compensar el malentendido que genera la homofonia entre «Europe
who» y «You’re a poo» (literalmente, eres #na caca). El mismo tipo de broma
basada en la homofonia se aprecia en: «Knock, Knock. Who's there? Cows go.
Cows go whor No, you twit, cows go moo» (n.° 31, pp. 13-14), que Tobar
Pastor ha compensado en castellano con una broma a costa de la ortografia del
nombre del rumiante y pasa a leerse en el texto meta como: «Toc, toc. ¢Quién



es? Una va con K. ¢Una va... Qué? No, idiota. Una vaca» (n.° 16, pp. 37-38).
Sin embargo, de estos siete casos, hay uno en el que no se ha compensado la
broma y las restricciones metalingtisticas han impedido que se conserve el
efecto comico en la lengua de llegada: «And the Lord said unto John: “Come
forth and you shall have eternal life”. But John came fifth and won a toaster»
(n.° 28, p. 4), que se ha traducido como: «Y el Sefior le dijo a Juan: “Acércate y
tuya sera la vida eterna”. Pero Juan llegd en quinto lugar y gané una tostadorax»
(n.° 15, p. 4), perdiéndose el efecto comico de la homofonia entre forth y fourth
en el proceso.

4.2. Los acertijos

Las adivinanzas con las que el Acertijo, por su parte, acompafia sus
techorfas superan en cinco a las bromas del Joker. La mayorfa, nueve en
concreto, son sin restricciones, por lo que su efecto humotistico funciona en la
lengua fuente y en la meta y no obligan a que el traductor haga visible su
presencia por medio de adaptaciones y recursos como las notas a pie de
pagina, como se vera mas adelante. En estos nueve casos, los acertijos sin
restricciones se sirven del conocimiento del mundo compartido por los
lectores de ambas culturas, como por ejemplo: «Why the end of the world
never comes? Because it's round» (n.° 25, pp. 7-8), que se vierte, por medio de
una traduccion literal, a: «;Por qué nunca llega el fin del mundo? Porque es



redondo» (n.° 13, pp. 25-26), o la referencia a la muerte de un roedor que
queda atrapado en una ratonera en: «Little Tommy is dead. A metal bar is on
his back; there's a bit of food on his lips. What happened? Little Tommy is
nothing but a little mouse. Caught in a trap» (n.” 31, p. 17), que sencillamente
se lee en la version de ECC Ediciones de la siguiente forma: «El pequefio
Tommy ha muerto. Con una barra de metal en la espalda y un poco de comida
en los labios. ¢Qué ha sucedido? El pequefio Tommy no es mas que un
ratoncito. Atrapado en una ratonera» (n.° 16, p. 41).

= 14 =

La traduccion de las adivinanzas sin restricciones. © 2017 DC Comics.

Resultan mas interesantes, desde el punto de vista traductolégico, las seis
adivinanzas con restricciones en las que Tobar Pastor se sirve de la estrategia
de compensacion para verter al espafiol el juego metalingiiistico presente en el
texto original. En ocasiones es suficiente con cambiar el referente, como en los
dos acertijos que se recrean en la grafia de las expresiones numéricas y que se
recogen en la tabla 1:

Tabla 1: La compensacion de los acertijos numéricos

The doorman says “twelve”, the El portero dice “ocho”, el visitante
visitor says “six” and is let in. The | responde “cuatro” y puede entrar. El
doorman says “six”, the visitor says |  portero dice “catorce”, el visitante
“three” and is let in. The doorman | responde “siete” y puede entrar. El
says “ten”, the man says "five". portero dice “diez”, el hombre
The man is turned away, rudely. responde “cinco”. El hombre se ve

But why? The code is the number | rechazado. Pero ¢por qué? El cédigo es

of letters in the word. T-w-e-1-v-e is | el nimero de letras de la palabra. O-c-



six. S-i-x is three. T-e-n should h-o es cuatro. C-a-t-o-r-c-e es siete. Por
therefore also be three (n.° 25, p. | tanto, d-i-e-z también deberia ser cuatro

19). (n.° 13, p. 35).

Why did six fear seven? Because ¢Qué le dijo el uno al diez? Si quieres

) arecerte mas a mi, tienes que ser
seven ate nine (n.° 25, p. 24). P ’ 4

sincero (n.° 13, p. 40).

Fuente: Elaboracién propia.

Como puede observarse en la tabla, en ambas adivinanzas se cambian los
referentes numéricos en castellano en busca del efecto cémico e ingenioso del
texto original. La compensacion ha sido, igualmente, la estrategia de la que se
sirve el traductor para que los acertijos rimen en castellano, valiéndose de la
repeticion de la terminacion de los verbos en infinitivo, por ejemplo en: «A ver
si aciertas... Me encanta bailar, retorcerme y brincar. Sacudo mi cola al
alejarme y navegar. Por lo mas alto del cielo suelo volar. ;Qué soy?» (n.° 14, pp.
34-35), un remedo de los pareados de: «Riddle me this, I love to dance and
twist and prance. I shake my tail as away I sail. I fly high up into the sky. What
am I?» (n.° 27, pp. 14-15). Esta estrategia se ha empleado para cambiar las
expresiones relacionadas con lo que se puede hacer con un chiste, como
sucede con la adivinanza: «Pueden estropearme. Me pueden inventar. Pueden
contarme. Interpretarme. ¢Qué soy? Un chiste» (n.° 16, p. 20), y su
contrapartida original: «I can be cracked. I can be made. I can be told. I can be
played. What am I? A Joke» (n.° 30, p. 20); e incluso para alterar los objetos
con los que escapar de una sala haciendo uso del humor metalingtistico y la
homofonia, como puede leerse en la siguiente tabla:

Tabla 2: La compensacién de los objetos para escapar de una sala

You're locked in a room with Estas atrapado en una sala sin nada
nothing but a table and a mirror. | mas que un bote de bicarbonato y un
How do you get out? In the mirror | espejo. ;Cémo escapas de alli? En el
you see what you saw, you get the espejo te ves reflejado y dices: “Oh,
saw, you cut the table in half, now, | yo”. Das un paso adelante. Entonces
you put the halves together. Two abres el bote. Echas las sales de




halves make a whole. You go into | bicarbonato por encima. Entras en el
the hole... And come out the other | hoyo. Y sales... justo por el otro lado
side (n.” 25, p. 5). (n.° 15, p. 5).

Fuente: Elaboracion propia.

El dltimo caso de un acertijo con restricciones es de especial interés, ya que
el villano hace un juego de palabras al hablar de las flores de mayo y referirse,
en realidad, a los peregrinos puritanos que emigraron a Norteamérica a bordo
del Mayflower. It April showers bring may flowers... Well, then what do may
flowers bring? You see, pilgrims, my dear. Mayflowers bring pilgrims» (n.° 20,
pp. 10-11). La dificultad de adaptar este juego de palabras al castellano ha
llevado al traductor a optar por una de las soluciones menos convencionales en
la traduccion de cémics y anadir la siguiente nota a pie de pagina (n.° 14, pp.
10-11): «Flor de Mayo es el nombre en espafiol del Mayflower (barco del siglo
XVIII que transporté a peregrinos desde Inglaterra hasta América del Norte)».

La referencia cultural al Mayflower. © 2017 DC Comics.

4.3. Las onomatopeyas y los insertos



Una vez se ha observado el uso de la estrategia de compensaciéon para
verter las bromas y acertijos con restricciones, en este apartado se van a
examinar las decisiones traductoras relativas a los textos que no estan
separados del dibujo del comic por medio de bocadillos y recuadros, es decir,
las onomatopeyas y los insertos.

En el caso de las onomatopeyas se ha seguido la clasificacion de Valero
Garcés expuesta en el tercer apartado de este trabajo. Asi, en la practica
totalidad de los casos la traducciéon de Tobar Pastor ha optado por mantener la
forma inglesa de las onomatopeyas, puede que por convencion o por ahorrar
tiempo y costes, ya que se trata de un comic de periodicidad mensual. Las
onomatopeyas originales se conservan para los choques (crash, n.° 13, p. 43),
los disparos y explosiones (bang, 3z33ip, kkrrnchh, n.° 15, p. 13), los aplausos
(clap, clap, clap, n.° 16, pp. 17-18) y los pufietazos y golpes de las peleas entre
Batman y los villanos (pow, bnt, thud, n.° 17, pp. 6-7). El tinico caso en el que no
se ha mantenido la forma inglesa para las onomatopeyas, sino que se ha
adaptado su ortografia de acuerdo con la norma linglistica en castellano, ha
sido el de las onomatopeyas de las carcajadas del Joker y del Acertijo, que
pasan del ha ha ha de la edicion estadounidense a ja, ja, ja en el primero y el
ultimo numeros del arco argumental objeto de estudio de este trabajo (n.” 13,

p. 24,y n.° 17, p. 16).
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Las onomatopeyas originales suelen conservarse en la traducciéon. © 2017 DC Comics.

Los insertos, en cambio, si se han traducido al castellano y se ha
reemplazado el texto de los dibujos originales por las traducciones de Tobar
Pastor. No se han reproducido en cuadros de textos anadidos al dibujo, sino
que se ha eliminado, digitalmente, el texto original para afiadir la traducciéon del
inserto en cuestion. Como se ve en la siguiente figura, el lema del poster de la
campafia bélica del Joker, sobre el que han pintado los esbirros de Nygma:
«The Joke is on you. Who's afraid of the big black bat?» (n.° 30, p. 3), se ha
reemplazado por: «Bromeo a costa tuya. sQuién suele al murciélago negro
temer?» (n.° 16, p. 3), intentando respetar la tipografia original.
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La sustitucion de los insertos. © 2017 DC Comics.

4.4. E1 Hombre Cometa

El dltimo punto de este analisis se centra en el habla caracteristica del
Hombre Cometa, uno de los secundarios recurrentes de la etapa de Tom King
en los guiones de Batman, cuyo origen se descubre en la saga objeto de
estudio. Se trata de un absurdo villano de los cémics de la edad de plata
reconvertido en ladronzuelo con experiencia en el campo de la aerodinamica
que, ademas, solia trabajar para el Joker. En Iz guerra de bromas y acertijos, los
lectores descubren que su nombre real es Charlie Brown, en homenaje al
protagonista de las tiras de Peanuts (Carlitos y Snogpy en castellano). Su historia
personal es uno de los puntos clave del conflicto de este arco argumental de
Batman, pues el Hombre Cometa es, al mismo tiempo, una broma y un acertijo
que nadie entiende hasta que, al final de la saga, se revela su origen
tragicbmico, que lo convierte en un trasunto de Sisifo, condenado a repetir sus
errores (Polo, 2017).

Los juegos lingtisticos y las referencias culturales que marcan el habla de
este extrafo personaje suponen una dificultad afadida a la traducciéon del
cémic. Solo en el caso de la cancién que entona Brown al salir de una cafeteria
se ha optado por dejar la letra original y afiadir la siguiente explicacién a pie de



pagina para aclarar la referencia cultural (n.° 14, p. 27): «Fragmento de la
cancion Come, Josephine, in my Flying Machine, obra de Fred Fisher y Alfred
Bryan, que data de comienzos del siglo XX». En las demas ocasiones, Tobar
Pastor se ha servido de la estrategia de compensacion para solucionar los giros
lingtifsticos que caracterizan el habla del Hombre Cometa. El ejemplo mas
ilustrativo es la traduccion de «Hell yeah» (n.° 27, p. 6), expresion que usa su
hijo y por la que Brown le regafia, ya que be// suele considerarse una blasfemia
en el inglés norteamericano. La siguiente tabla muestra cémo la traduccion ha
compensado la explicacién que Brown da a su hijo para que no diga esta
palabra malsonante, de modo que en castellano la muletilla se convierte en
«Diablos, si»:

Tabla 3: La compensacion del Hombre Cometa

—Hell yeah.
—Just say “yes”, buddy. You
shouldn't say that word. [...] My
mom, your grandma, she said...

—Diablos, si.
—Basta con que digas “si”’, amigo.
No deberias pronunciar esa palabra |...]

' t lit fa... i
If you say that word, then you Mi madre, tu abuelita, decfa... que si

might go to that place (n.° 27, p.
0).

pronuncias esa palabra, quiza termines
en el mismo sitio que ellos (n.” 14, p. 206).

Fuente: Elaboracioén propia.

La interjeccion «Diablos, si» y el conflicto que genera entre el padre y el hijo
se retoma en la tragica escena de la muerte de este ultimo, que ha sido
envenenado por el Acertijo y teme ir al infierno por haber blastemado, lo que
en espafiol se vuelve a compensar con la alusion a los demonios que habitan el
inframundo (n.° 14, p. 37): «He dicho... esa palabra, la que no hay que decir.
¢Eso significa... que ahora voy a ir a ese sitio, con ellosP». Finalmente,
«Diablos, si» acaba convirtiéndose en la muletilla que caracteriza al Hombre
Cometa, el villano en el que se convierte Brown, desde el momento en que se
pone el uniforme y se presenta ante el Joker para ofrecerle sus servicios en la

guerra de bandas (n.° 14, p. 40).
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La muletilla del hombre cometa. © 2017 DC Comics.

5. Conclusiones

Este articulo se proponia estudiar las caracteristicas del lenguaje de la saga
de comics La guerra de bromas y acertijos, en especial los casos de humor
metalingiifstico que obligan al traductor a compensarlos en castellano,
haciendo que su intervencién resulte visible a los lectores de la edicion
espanola. En primer lugar, se ha repasado la breve pero interesante trayectoria
del guionista Tom King, cuyo éxito lo ha puesto al frente de uno de los titulos
mas populares de DC Comics, Batman.

Una vez se ha contextualizado la saga de La guerra de bromas y acertijos, los
apartados centrales de este estudio han repasado ciertas consideraciones
traductologicas a proposito de la traducciéon de comics, subordinada a las
limitaciones fisicas del medio y al requisito de manipular los dibujos originales
si se quieren traducir los insertos y las onomatopeyas. Respecto a estas tltimas,
se han recogido las estrategias de adaptar la ortografia a la lengua meta o de
conservar la forma original, si bien se aprecia la tendencia de normalizar las
formas gramaticalizadas inglesas.

Asimismo, se ha adoptado la clasificaciéon de Zabalbeascoa (2005) de
bromas sin restricciones y con restricciones para abordar la traduccion del
humor en el comic. De las diez bromas del Joker, siete son con restricciones,
en cuyo caso la traduccion de Tobar Pastor ha optado por la compensacion
para que no pierdan su efecto cémico en la version espafiola. Con las



adivinanzas del Acertijo sucede al contrario, pues nueve son sin restricciones y
no requieren de adaptacion alguna en castellano, mientras que las seis restantes
requieren que el traductor compense los juegos metalingtisticos del original.
En estos casos, la compensacién ha consistido en cambiar los nimeros, en
buscar un patron de rima final que recupere los ecos del original y en sustituir
por otros distintos los objetos que han de utilizarse para escapar de una
habitaciéon cerrada, por ejemplo; si bien en una de las adivinanzas con
restricciones el traductor ha tenido que recurrir a una nota a pie de pagina para
explicar la alusién cultural al barco Mayflower, resultando su trabajo, asi, visible
para los lectores del comic en castellano.

A continuacion se ha constatado que las onomatopeyas se han dejado en su
forma original inglesa en la ediciéon espafiola, salvo las carcajadas de los
villanos, las tnicas que se han adaptado ortograticamente al normativo sa, ja, ja.
Por el contrario, los insertos de los carteles y de las pintadas en las paredes si
se han reemplazado por la traducciéon de Tobar Pastor, alterando el dibujo
original. Igualmente, las muletillas del Hombre Cometa se han compensado
para mantener la blasfemia que tanto preocupa a su hijo, y en el caso de la
cancién que entona con despreocupacion, Tobar Pastor ha vuelto a recurrir a
una nota a pie de pagina para esclarecer la alusion cultural.

Estas soluciones a los escollos de traduccion, la compensacion de bromas
metalingtifsticas con restricciones, el cambio de dos onomatopeyas e insertos y
la adiciéon de dos notas a pie de pagina, son las sutiles intervenciones con las
que el traductor de comics pone de manifiesto su presencia en el texto meta, si
bien solo representan una pequefia muestra de la laboriosidad y minuciosidad
de su trabajo.
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Pensar la traduccion con una
mirada gueer

1. Introduccion

La finalidad del presente articulo es cotejar algunos ejemplos extraidos de
las traducciones italiana (de Martina Recchiuti) y espafiola (de Rocio de la
Maya) de la novela grafica Fun Home, publicada por la autora norteamericana
Alison Bechdel en 20006, para poner de manifiesto las dificultades a la hora de
abordar la traduccion, por un lado, del lenguaje homosexual, y por otro, del
lenguaje propio del comic. La primera version publicada es la italiana, en 2007,
gracias a Rizzoli, uno de los sellos editoriales con mas prestigio y proyeccion
de Italia. Un afio después, en 2008, se lanza la edicién espanola (unica para
todo el mundo) con Penguin Random House (entonces Random House
Mondadori), una editorial mwainstream con caracteristicas formales parecidas a
Rizzoli. Cabe destacar que en Italia se trata de la primera obra traducida de
Alison Bechdel, mientras que en Espafia ya habian aparecido las versiones en
castellano de algunas entregas de los coémics Dykes To Watch Out For,
publicados en Estados Unidos a partir de los afios ochenta, en editoriales
independientes como Egales o IL.a Capula y traducidos como Unas bollos de
cuidado por Rocio de la Maya, la misma traductora que se ha encargado de la
version espafola de Fun Homee.

2. La pluma de Alison Bechdel y Fun Home



Antes de proceder al estudio de las traducciones de la novela grafica Fun
Home, es necesario proporcionar una breve introducciéon sobre la autora y su
obra para poder comprender con mas claridad el alcance de su discurso
ideologico y politico, y la importancia del impacto de las traducciones en el
tejido literario y cultural de todo el mundo.

Autorretrato de Alison Bechdel.

La referencia bibliografica mas relevante y completa sobre Bechdel es la
pagina web dykestowatchoutfor.com, gestionada por ella misma. La autora se
define como una mujer «esbiana, activista, feminista y de izquierdas». Su
apuesta se puede encuadrar dentro de las teorfas gueer, término que
inicialmente se empleaba de forma despectiva para referirse a personas
homosexuales y que ha sido adoptado por la misma comunidad con la
finalidad de neutralizar su uso negativo. Aunque la palabra gueer, por su
naturaleza hibrida, sigue en construcciéon y se escapa de cualquier definicién
categbrica y estatica, como apunta Annamarie Jagose [1], «demonstrating the
impossibility of any “natural” sexuality, queer calls into question even such
apparently unproblematic terms as “man” and “woman’»pj(Jagose, 2001). Se
podria afirmar que su objetivo es representar y dar voz a sexualidades
multiples y diversas que no encajan en la cultura heteronormativa dominante.

Antes de publicar Fun Home en 2016, su primera novela graficap), Alison
Bechdel empez6 a trabajar como autora de comics en los afios ochenta,
cuando nacieron los personajes de las vifietas de Dykes To Watch Out Fona, que,



en un primer momento, se publicaron en revistas y periddicos, y sucesivamente
en el formato de comic book. Gracias al éxito cosechado con sus tiras, la autora
ha llegado a convertirse en una de las referentes con mas relevancia del
movimiento contracultural, hasta obtener numerosos galardones, como la beca
para “genios” de la Fundacion MacArthur en 2014, valorada en 485.000 euros.

Ensayo del musical y vifieta de Fun Home.

Fun Home: A Family Tragicomic es una compleja novela grafica autobiografica
que aborda temas candentes, entre ellos el suicidio, la homosexualidad en dos
generaciones distintas (antes y después de los disturbios de Stonewall), el
vinculo entre literatura y vida psicolégica, la relacion padre-hija y la politica. La
historia se centra en la evolucién fisica, ideologica, sexual y politica de la
autora, prestando particular atencion a la relacion con su padre, Bruce
Bechdel. Los contenidos y la ironfa de la obra se reflejan de alguna manera en
el titulo, ya que Fun Home es la denominacion utilizada por la autora para la
empresa funeraria familiar.



La publicacion de Fun Home se enmarca en el tiempo en el boom del
tenomeno novela grafica, que, a partir de la segunda década del siglo XXI, ha
sacudido los cimientos de la industria de la historieta occidental tanto en
grandes centros de produccién artistica del cémic, como Estados Unidos o
Francia, como en mercados periféricos (a los que pertenecen, por ejemplo,
Espana o Italia, cuyas versiones se estudian en este trabajo).

El éxito cosechado por la obra ha dado pie a un proyecto a la vez ambicioso
y unico en su género: la transposicién al formato de espectaculo musical de
una novela grafica, que se estrené en Broadway el 22 de octubre de 2013. La
critica recibié con grandes elogios la propuesta escénica, que ha cosechado
cinco premios Tony en la edicién de 2015, incluido el de Mejor Musical, y ha
sido nominada al Pulitzerys.

Finalmente, como muestra del impacto de la obra grafica de Bechdel en el
mundo, se presentan a continuacion algunas de las cubiertas de las diecisiete
traducciones de Fun Home publicadas hasta la fechaye:
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Fun Home

3. La traduccién del comic: un mapa en construccion

Lo que se expone a continuacién no pretende ser un estudio exhaustivo
sobre la traduccién del comic. Solo tiene la finalidad de proporcionar una
breve reflexiéon sobre el estado de la cuestion y aportar un sucinto contexto
tedrico para definir mi postura antes de adentrarme en el analisis posterior de
las vifietas. Las aproximaciones a la traducciéon del cémic no cuentan con un
marco teérico amplio y dibujan un mapa que sigue ain en construccion.



En general, la teorfa de la traduccién del cémic ha estado dispersa en
aproximaciones que abarcan otras tipologias textuales, como la de «traduccion
subordinada», acunada por Titford en 1982 cuando hablé de «constrained
translation» (apud Valero Garcés, 2000: 77) para referirse al subtitulado en
peliculas. Fueron Roberto Mayoral, Dorothy Kelly y Natividad Gallardo
quienes, en su célebre articulo publicado en 1986, colocaron el comic dentro
de los estudios de la traducciéon subordinada, aunque se trate de forma
tangencial y sin profundizar su especificidad. En esta direccion, otros autores
han esbozado definiciones para la traduccién del cémic, como Amparo
Hurtado Albir (2001) o Frederic Chaume (2004), dentro de un marco mas
amplio, o Federico Zanettin (2008), quien se adentra de pleno en la materia.

Sin embargo, defiendo la concepcién de la traduccion del comic como una
especialidad en el marco de la traducciéon para el mundo editorial puesto que,
en el caso del comic y de la novela grafica, por su naturaleza, las traductoras y
traductores se enfrentan a una serie de condicionantes y factores especificos
que no se encuentran en otras tipologias. Mi postura se acerca a las bases
teoricas sentadas por Nadine Celotti (2008: 33), que, desde una perspectiva
traductologica, define el cémic de la siguiente manerap: «[c]lomics are a
narrative space where both pictures and words convey meaning and jointly
create the story, with the translator ‘reading’ the meaning of the pictorial
elements and their different relationship with the verbal messages»s.

4. Analisis de las vinetas

En este apartado se realizara un analisis comparativo de algunos ejemplos
de las traducciones italiana y castellana de la novela grafica Fun Home con su
version original y, en concreto, se presentaran dos casos para, por un lado,
poner la atencién en el uso de la jerga lesbiana, y por otro, para poner de
manifiesto la unién entre signo grafico y signo linglistico que permite la
creacion del comic, siguiendo los presupuestos tedricos de Celotti esbozados
anteriormente.

4.1 Traducir la homosexualidad



El uso del léxico perteneciente a la jerga homosexual constituye un
problema a la hora de traducir la carga subversiva de la obra, en especial modo
en el contexto italiano, por la falta de terminologia de uso frecuente y
extendida en todo el territorio nacional para referirse a una mujer lesbiana. Por
el contrario, la lengua espafiola dispone de un vocabulario mas rico y variado
para describir este contexto. En el siguiente ejemplo se propone el problema
de la traduccion del sustantivo “butch”, que en inglés se refiere a «a mannish
lesbian, often contrasted with a more feminine partner» (New Oxford American
Dictionary).

WOULD T HAVE HAD THE GUTS TOBE ONE  aua, D £548 DOLLERAS DE LA E8A

OF THOSE EISENHOWER-ERA BUTCHES? EISENHOWERT
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Fun Home, de izquierda a derecha: version inglesa (pag. 108), version espafola (pag. 108), version italiana
(pag. 112).

En castellano, la traductora emplea el término “bollera”, que resulta
apropiado en este contexto, mientras que Martina Recchiuti opta por
“maschiaccia”; palabra que el diccionario italiano De Mauro Paravia (y otros
diccionarios de manera similar) registra de esta manera:

maschiaccio
1. ragazzaccio | spec. iron., ragazzo o uomo molto robusto e attraente.
2. ragazza vitale ed esuberante, dai modi mascolini[].



En ninguna de las dos acepciones se hace referencia directa a una mujer
homosexual, a diferencia del término inglés. Por estas razones, se deduce que
se ha seleccionado un término no perteneciente a la jerga lesbiana
normalmente empleado en italiano para describir a una mujer que actia segin
los canones masculinos. El esfuerzo de la traductora va mas alla, y para que
quede claro al publico lector que se trata de una mujer lesbiana, crea el
neologismo “maschiaccia”, cambiando la palabra de género. En este caso, el
resultado queda claro, creativo y coherente con el texto de partida.

4.2 Traducir el lenguaje del comic

La especificidad del lenguaje del cémic, tal y como apunta Celotti (2008),
requiere unas habilidades diferentes y especificas con respecto a la traduccion
de un texto de otra tipologia. Cualquier persona que traduzca del inglés a una
lengua romance, es consciente de los problemas relativos al espacio, ya que en
espafiol, por ejemplo, el texto tiende a expandirse. Este fenomeno lingtistico
no suele constituir un problema estructural en caso de que se trate de la
traduccion de prosa, pero en el caso del comic perjudica la elaboracién de la
version, ya que tanto el dibujo como la dimension y la forma del bocadillo, en
la mayoria de los casos, no se pueden alterar. Esto representa un reto a la hora
de traducir, y para abordar el problema se puede adoptar una de las siguientes
estrategias, propuestas por Gino Scatasta (2002: 102 y ss.):

- Eliminar parte del texto: esta estrategia solo se puede emplear si las palabras que se
eliminan representan una pérdida minima.

- Utilizar palabras breves y concisas: la consecuencia de esta estrategia, en la mayoria de los
casos, es la modificacién del estilo del texto.

- Disminuir el tamafio de las letras: la desventaja de esta solucién es que dificulta la
comprension y la lectura. Ademas, hay que tener en cuenta que en el lenguaje del comic la
disminucién del cuerpo de letra suele indicar que el personaje esta hablando en voz baja.

Como se observa en el siguiente ejemplo, que ilustra la estrategia general
elegida por las traductoras a lo largo de toda la obra, la version espafiola y la
italiana no coincidenyio.
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POVE TROVO IL TEMPO?
LE PROVE INIZIANO MERCOLEDY

PERSONE E PANE LIEVITATO
TIAS NATURALMENTE, TUTTO IN
— QUINDICT MINUTI.

Fun Home, de arriba a abajo: versién inglesa (pag. 163), version espafiola (pag. 163), version italiana (pag.
167).

En la tercera vifieta de la pagina 163 (figura 5), el bocadillo de la madre
presenta el siguiente texto en inglés: «When am I supposed to find the time?
Rehearsal starts Wednesday and I don’t have my lines yetl», con un total de
noventa y cuatro caracteres.

Del analisis contrastivo de las vifietas se deduce que Rocio de la Maya y la
editorial Penguin Random House han preferido optar por la reduccion del
tamafo de la letra, sin alterar los contenidos, con el siguiente resultado: «:De
doénde se supone que voy a sacar tiempor jLos ensayos empiezan el miércoles y
todavia no me sé el papelly, ciento siete caracteres. La diferencia de trece
caracteres, en un bocadillo, es bastante significativa, por tanto, la modificacion
de la fuente ha sido necesaria.

Por el contrario, en la version italiana, publicada por Rizzoli, la estrategia
general es la de eliminar segmentos de texto quiza considerados irrelevantes:
«Dove trovo 1l tempo? Le prove iniziano mercoledi e non ho ancora le
battutel(i1. Martina Recchiuti ha tenido la necesidad de elegir qué parte del
enunciado sacrificar y, en este caso, se ha decantado por acotar la pregunta,
eliminando el supposed to del original. El resultado es un texto con un total de
setenta y seis caracteres, menos que el original.

5. Conclusiones



A diferencia del contexto lingtiistico espanol, la falta de una terminologia
consolidada y extendida en todo el territorio nacional para referirse a las
mujeres lesbianas en Italia influye en la traduccién de la jerga homosexual,
fomentando, en algunos casos, la creatividad de la traductora y la creacién de
neologismos, como en el ejemplo de “maschiaccia” para traducir el sustantivo
inglés “butch”.

Las caracteristicas propias del lenguaje del comic requieren el desarrollo de
habilidades especificas, como en el caso de la adaptacién del texto en los
bocadillos. Este aspecto cobra mayor relevancia en la traduccién del inglés a
una lengua romance como, por ejemplo, el espanol o el italiano. Esa
peculiaridad puede conllevar la adopcion de estrategias distintas por parte de
las traductoras y traductores y de las editoriales y, por ende, de un producto
tinal con caracteristicas diferentes.
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Notas

[1] Todos los textos citados procedentes de fuentes en otros idiomas han sido traducidos por el autor del articulo. En caso
contrario se indica la autorfa de la version.

[2] «Al demostrar la imposibilidad de cualquier sexualidad “natural”, lo gueer llega a cuestionar términos que aparentemente no
plantean problemas, como “hombre” y “mujer”».

[3] Para profundizar sobre el controvertido concepto de novela grifica, véase el capitulo “Novela grafica: un nombre viejo para
un arte nuevo”, de Santiago Garcfa (2010: 21-37).

[4] Traducido al espafiol como Unas bollos de cuidado (Egales, 2004) por Rocio de la Maya.
[5] Su eco en el mercado internacional ha sido tan atronador que en septiembre de 2018 se traducird y representard por
primera vez fuera de Estados Unidos y en otro idioma, concretamente en Barcelona y en catalan entre el 13 de septiembre y el

4 de noviembre.

[6] Se trata de la version castellana, la italiana, la catalana, la brasilefia, la china, la griega, la portuguesa, la alemana, la francesa,
la coreana, la polaca, la finlandesa, la sueca, la holandesa, la checa, la danesa y la turca.

[7] Para profundizar sobre las dltimas investigaciones en torno a la traduccién del cémic, véase también el trabajo de Borodo

(2015).

[8] «Los comics son un espacio natrativo en el cual tanto las imagenes como las palabras vehiculan un significado y juntas
crean la historia. Quien traduce “lee” el significado de los elementos graficos y su distinta relacion con el mensaje verbal».

[9] «1. chico malo | (irénico) chico u hombre robusto y atractivo. 2. chica vital y exuberante, con modales masculinos».

[10] Es preciso destacat que estas elecciones no dependen exclusivamente de la traductora o traductor, sino también de la
editorial.

[11] ¢De dénde saco el tiempo? {Los ensayos empiezan el miércoles y todavia no me sé mi parte!
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Resumen / Abstract: La antroponimia en el manga posee una funcién caractetizadora,
dotando a personajes ficticios con nombres portadores de un significado profundo que a
menudo refuerzan su personalidad, e implicando al lector en la historia. El presente articulo
ilustra algunos de estos mecanismos caracterizadores presentes en el manga Sazlor Moon, asi
como los distintos acercamientos presentes en sus dos traducciones oficiales al castellano junto
con una reflexién sobre su recepcion por parte de la comunidad de aficionados. /
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Anthroponymy has a characterizing function in manga, providing fictional characters with
names containing a profound meaning that reinforce their personalities and engage the reader
in the story. This paper analyzes and illustrates some of these characterizing mechanisms in
manga Sailor Moon, as well as the different approaches present in its both official translations
into Spanish, along with a brief reflection regarding its reception among the fan community.
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La traduccion de Sazlor Moon

1. Primeras pinceladas

Sailor Moon (Bishojo Senshi Seeraa Munp, 1992-1997) es el titulo que da
nombre a una serie de shgjo manga, dentro del género magical girls, escrita e
ilustrada por Takeuchi Naoko. Su historia narra la vida de Tsukino Usagi, una
patosa y despreocupada estudiante de secundaria del distrito tokiota de Azabu
Juban, y como una gata parlante llamada Luna le revela su a/fer e¢go como
superheroina (Sailor Moon), cuyo destino es luchar por el amor y la justicia. A
medida que avanza la historia, otras superheroinas se suman a la lucha contra
las fuerzas malvadas: Sailor Mercury, Sailor Mars, Sailor Jupiter, Sailor Venus,
Sailor Uranus, Sailor Neptune, Sailor Pluto y Sailor Saturn, cada una de ellas
regida por un astro del sistema solar, el cual les otorga misteriosos poderes que
les permitiran derrotar el mal apocaliptico que se cierne sobre la Tierra.

Aparte de valores universales como el amor y la amistad, la obra toca temas
muy profundos y de tinte esotérico, tales como la mitologia, la astronomia, la
astrologia y la mineralogia, aspectos que a menudo se ven reflejados en los
nombres de sus personajes.

1.1 Contextualizacion de las ediciones y formatos de

Sailor Moon

Los 52 capitulos o actos de que consta el manga original se serializaron por
primera vez en la revista Nakayoshi de la editorial Kodansha entre los afios



1992 y 1997, para posteriormente recopilarse en dieciocho ‘tankobon o
volumenes. El manga conté con dos reediciones en Japon: una en 2003 en
tormato shinsobanz) (doce tomos mas dos de historias cortas) y otra en 2013,
constando de diez volumenes en formato ganzgenbany).

Asimismo, y como es habitual en los comics japoneses, la serie se adapté a
la pantalla, con cinco temporadas de anime que sumaron un total de
doscientos episodios y tres largometrajes animados. El ano 2003 presencio el
estreno de la version /ive action, abarcando la primera temporada o arco de la
obra. En 2014 se estrené una nueva adaptaciéon animada, de la cual se han
emitido las tres primeras temporadas hasta la fecha a través de la plataforma
online Niconico, con subtitulos en doce idiomasp. La obra de Takeuchi ha
contado con numerosos arthooks, musicales y videojuegos, teniendo un alcance
y difusion internacional, considerandose a dia de hoy uno de los clasicos
universales del shgjo en Japon y en el resto del mundo.

El manga Sailor Moon fue publicado por primera vez en castellano por
Glénat entre 1996 y 2000 con una traduccién realizada por Estudio Phoenix
basada en la edicién francesa. En aquella época, muchos de los mangas que
llegaban a Espafia se basaban en ediciones extranjeras, y un considerable
numero de sus traducciones se realizaban a través de lenguas pivotys) (Espada,
2007). Entre 2012 y 2014, Norma public6 una reedicion del manga en formato
shinsoban, la cual incluia una nueva traducciéon de la mano de Noemi Cuevas
Rebollo, partiendo de la obra original en japonés.

1.2 El telon de fondo



El gusto de Takeuchi por la encriptacion de significados en los nombres de
los personajes que crea en sus obras queda patente en Sazilor 17, precuela de la
obra objeto de nuestro analisis, cuyo titulo original (Kodo neemu wa Seeraa Buije))
podria traducirse como Nowbre en clave: Sailor 17. En dicho manga, la
protagonista, Aino Minako (Sailor V), es descrita como la reencarnacién de la
diosa griega Afrodita. Dicha referencia entabla una relacion intertextual con la
Teogonia de Heslodo (Doncel-Moriano, 2017) datada entre los siglos VII y VIII
a. C. y narra el origen del cosmos y el linaje de los dioses de la mitologia griega
(Navok y Rudranath, 2009).

Centrandonos ya en el manga Sazlor Moon, existen claras evidencias de sus
referencias a la mitologia y a la astronomia, las cuales sirven de trasfondo y
base argumentativa a la obra. La romantica (e incluso tragica) historia de amor
entre Usagi y Mamoru resulta paralela a la descrita por los primitivos textos
griegos en el mito de Artemisa/Selene y el pastor, aunque de linaje divino y
legitimo ocupante del trono de Elide, Endimionjs. Asimismo, los gatos
parlantes de la historia fueron bautizados como Luna y Artems, incidiendo en
claras referencias al satélite de la Tierra y a la mitologia griega respectivamente.

Si bien es cierto que Takeuchi pudo haber optado por una serie de cédigos
que no siempre fueran facilmente identificables por el lector japonés (tales
podrian ser las referencias a las mitologias occidentales, no tan reconocibles
por el lector destinatario de la obra en su versiéon original), la carga de un
significado estrechamente ligado a la historia apunta a que la creaciéon y
eleccion de estos nombres fue indudablemente deliberada por parte de su
autora. La condiciéon de heroinas andnimas y misteriosas que no deben revelar
las identidades de sus alfer egos apoyan la tesis de que Takeuchi, lejos de
pretender ofrecer siempre una atribuciéon antroponimica evidente, prefiriera
tejer un telon de fondo que debiera ser gradualmente descifrado por el lector
pese a no ser siempre palpable en una primera lectura.

2. Metodologia

Lejos de pretender abarcar un extenso analisis tedrico o de naturaleza
estrictamente linglistica, este estudio propone un acercamiento transversal e
integrador. Para dicho fin, en primer lugar se expondra una breve revision
bibliografica a tenor de la atribucién antroponimica presente en obras de



ficcion, resaltando como esta contribuye a la caracterizacion de los personajes
y supone un reto en el proceso de traduccion. A continuacion se esbozara un
analisis de los nombres propios mas representativos dentro de la obra original
de Takeuchi, atendiendo al significado de los &anjis que los componen y a la
evocacion semantica de los juegos de palabras que los integran. Seguidamente
se contrastaran sus dos versiones en castellano con el proposito de identificar
los diferentes acercamientos empleados en la practica traductora, basandonos
en los conceptos de extranjerizacién y domesticacion de Venuti (1995). Por
ultimo, el presente estudio abordara una breve apreciacion de los receptores de
la obra basada en fanliteratura, enfoque que arrojara luz a las conclusiones.

Hemos de reparar, no obstante, en la diversa variedad y categorizacion de
los nombres propios, tales como los antroponimos (nombres de persona),
toponimos (nombres de lugares) y titulos de obras, entre otros. Como indica el
titulo del presente articulo, el objeto de este estudio es analizar de forma
exclusiva algunos de los nombres propios de los personajes de Sazlor Moon,
pese a que la obra encierra una amplia variedad de toponimos en clave, tal y
como dejan entrever Navok y Rudranath en su monografia sobre la serie
(2009).

Los personajes objeto de analisis antroponimico seran enunciados en el
orden japonés, donde el apellido precede al nombre, a fin de ilustrar mas
claramente los juegos de palabras a los que hace alusion este analisis. De igual
modo, las menciones a su autora se haran siguiendo dicho orden a fin de
mantener la coherencia del discurso a lo largo de este breve estudio de caso.
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Portadas de la edicion de Norma manejada para este articulo.



3. La caracterizacion a través de la antroponimia

La funcién caracterizadora de los nombres propios ha sido discutida y
analizada en el ambito de la critica literaria, centrandose principalmente en la
narrativa convencional, en obras como la novela y el relato. En un estudio
pionero al respecto, Nuessel (1992: 39) apunta a la calculada y consciente
»atribucion de nombres a los personajes literarios por parte de sus creadores
con el fin de «transmitir mensajes a sus potenciales lectores». De forma similar,
otros autores han subrayado el «placer anadido» de la lectura y el estrecho
vinculo que se establece entre personaje y lector al dotar de significado a los
nombres propios de los personajes en la literatura (Nilsen & Nilsen, 2007: xv).
En el ambito académico y el estudio del comic, el nombre propio en general
ha sido analizado haciendo referencia a su traduccién, basindose en obras
occidentales principalmente, tal como es el caso de As#rx (Villena, 2000),
mientras que el discurso critico en lo tocante a la traduccion de antropénimos
en el manga ha sido tratado principalmente en literatura divulgativa y de un
modo meramente reivindicativo, como se apuntara en el antepentltimo
apartado del presente articulo.

En materia traductologica, a juicio de Torre (1994: 99), los nombres propios
carecen de significado y de todo valor connotativo, (...) y no presentan en
principio ningun problema para el traductor », visiéon totalmente contrapuesta
a la que ofrece Camara, quien apunta a la traducciéon de nombres propios
como uno de los problemas de traduccion en textos de todo tipo (2009: 48).
De hecho, la afirmacion de Camara va mas alla, incidiendo mas concretamente
en los antroponimos como uno de los «elementos centrales en torno a los que
se articula una obray», especialmente en literatura infantil y juvenil, por lo que
adquieren «especial relevancia por la simbologia y representatividad de los
mismos» (Camara, 2016: 28). Otros autores apoyan dicha tesis aplicada al
comic, aludiendo a que los nombres propios de los personajes de cémic
implican a menudo juegos de palabras (Delesse, 2008), algo que también
sucede en el caso concreto del manga, desempefnando un papel significativo en
las narraciones de este tipo de historieta.

Teniendo en cuenta que las historias narradas en el manga son, en su amplia
mayoria, ficticias, dotar de peso y de trascendencia a los personajes a través de
su atribuciéon antroponimica resulta, a menudo, un recurso muy util para



aportar cierto trasfondo al relato, asi como para “acercar” los personajes al
lector. Asimismo, el nombre propio de persona, en este sentido, posee una
funcion determinante para envolver a la historia en un halo de misterio,
codificando nombres en clave que, pese a ser potencialmente casuales,
encierran una intencion caracterizadora.

En la cultura japonesa, el nombre propio goza de gran importancia. Tanto
es asi, que la eleccion de nombres para los recién nacidos japoneses se hace de
forma muy concienzuda y minuciosa, dado que el significado de los &aznjis que
los componen y el nimero de trazos de su escritura son decisivos para dotar
de personalidad a su portador y atraer la buena suerte. No es de extrafiar que
los autores japoneses muestren un comportamiento similar cuando “dan a luz”
a sus personajes.

Dicho esto, la lengua japonesa cuenta con utiles recursos para evocar
significado mediante los nombres propios. No obstante, estos suponen un
obstaculo dificil de salvar en la practica traductora, dados los complejos
mecanismos de evocacion y codificacion de significado del japonés, muy
distintos a los que poseen las lenguas indoeuropeas y mas concretamente el
espanol.
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En la edicion de Glénat, Tsukino Usagi (Sailor Moon) fue rebautizada como “Bunny Tsukino”. ©1996 Takeuchi
Naoko / KODANSHA Ltd. Vol 1. P. 3.
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Presentacion de Tsukino Usagi en la edicion de Norma (2012) en la que se conservo su nombre original y
donde figura acompafada de bocetos de conejos. ©2003 Takeuchi Naoko / KODANSHA Ltd. Vol 1. P. 5.

3.1 Métodos para la construccion de significado en los
nombres japoneses

Pese a la posibilidad de analizar con mayor profundidad matices que
permitan una categorizacion mas afinada, en el caso particular del manga
como objeto de estudio abarcaremos, grosso modo, dos métodos principales para
la construcciéon de significado en torno a los nombres propios de sus
personajes.

1- Construccion de significado mediante el uso de karnyis

Los kanjis son los sinogramas de la escritura japonesa que en origen
representaban conceptos. Cada kanji posee uno o varios significados propios,
pudiendo adquirir distintas denotaciones en combinacién con otros £aznjis en la
formacién de palabras. Asimismo, los Akanjis tienen varias lecturas que
dependen de su significado contextual y de su combinacion con otros kazyis.

2- Construccién de significado mediante juegos de palabras

Los juegos de palabras constituyen un recurso frecuente en la lengua
japonesa y a menudo pueden generar cierta ambigliedad en palabras de igual
sonido, siendo la representacion ortografica mediante Aanjis junto con el
contexto en que aparecen las palabras los métodos desambiguadores por



excelencia. No obstante, la ausencia de £a#jis en algunos nombres propios que
aparecen en el manga de Takeuchi suele dar lugar a juegos de palabras en los
que el significado sugerente o potencial nos llega ligado exclusivamente a su
sonido.

UTILIZARE
EARL LAS LA SABIDURIA

Vifieta correspondiente a la edicién de Norma (2012) en la que Mizuno Ami (Sailor Mercury) se presenta
como la guardiana del agua y del conocimiento, enlazando tanto con el “kanji” de su apellido como con el

caracter perspicaz y elocuente del dios grecolatino Hermes/Mercurio. ©2003 Takeuchi Naoko / KODANSHA
Ltd. Vol 1. P. 188.



Vifietas correspondientes a la edicion de Norma (2012) en la que Hino Rei (Sailor Mars) es presentada como
la guardiana del fuego amparada por Marte. ©2003 Takeuchi Naoko / KODANSHA Ltd. Vol 1. P.122.

4. Analisis antroponimico

La narracién de Takeuchi ofrece numerosos ejemplos de construccion de
significado en la antroponimia mediante el uso de £anjis y juegos de palabras.
A continuaciéon se ofrece un somero analisis de los nombres de las cinco
superherofnas que aparecen en el primer arco de la serie del manga, asi como
su relaciéon con los astros del sistema solar y algunos de los elementos

mitolégicos a los que hacen referencia:

Tsukino Usagi

Personaje d];j:fﬂ Juego de palabras
A “Usagi” escrito con el kanji
HESE&E Jtsuki/ significa “conejo”
Tsukino Usagi (Luna) Bl kanji ¥ es homofono de la
particula de posesién @D /no/




| «Conejo de la Luna»

Tabla 1. Tsukino Usagi

El kanji “tsuki” ( ) del apellido de la protagonista significa “Luna”,
haciendo referencia al astro del que recibe su poder como superheroina (Sailor
Moon). El nombre de pila “Usagi”, pese a aparecer en hiraganap) a lo largo de
toda la obra (D & &), hace alusién a la palabra “conejo” en japonés. De
hecho, son multiples las referencias graficas a dicho animal, que acompana a
Usagi a lo largo de la historia, tanto en el estilo de su peinado, el cual recuerda
a las orejas de un conejo, como en los motivos decorativos de muchas de sus
posesiones. De igual modo, son frecuentes las representaciones de Usagi en
escenas coOmicas mediante pequefios bocetos de conejosjio. Asimismo,
atendiendo exclusivamente a la evocacion fonética del nombre, “Tsukino
Usagi” establece un juego de palabras que hace referencia a un cuento popular
japonés, segun el cual se puede ver a un conejo amasando mochi (pastel de
arroz japonés) en la superficie de dicho astro. A este proceso de amasar el
mochi se le conoce como mochitsuki, denominacién que se aproxima a la
pronunciacién en japonés de la expresion luna lenapt (mochi no tsuki),
actualmente en desuso. Casualmente, el peinado de Usagi se denomina dango
atama debido la similitud que sus mofios guardan con este tipico plato japonés
hecho a base de harina de arroz y que guarda una gran similitud con el wochi.

Mizuno Ami
Personaje kanji clave Juego de palabras
KB i é E;%u; szilia} El kanji BT es homéfono de la
M%z - (planeta Mercurio) particula de posesién @ /no/
u
Ami

«Ami del aguax»

Tabla 2. Mizuno Ami

El apellido del personaje establece un paralelismo directo con el planeta
Mercurio en japonés, el cual comparte el azji de su apellido (7K). Asimismo,



de forma aislada, dicho anji significa “agua”, elemento asociado a este planeta
y base de los ataques de su a/fer ego, Sailor Mercury. De igual modo, el elemento
“agua”, asociado en Oriente al norte y al invierno, explicaria los efectos de
hielo de sus ataques. En el taoismo, el elemento ‘“agua” representa la
inteligencia y la sabiduria, caracteristica destacada en esta estudiosa
protagonista que ademas combina a la perfecciéon con el caracter perspicaz y
clocuente del avispado dios grecolatino del comercio Hermes/Mercutio,
mensajero de los dioses.

Hino Rei

Personaje kanji clave Juego de palabras

Bl kanji B es homéfono de la
particula de posesion @D /no/
L1 /tei/ proviene del anglicismo

“ray” (rayo)

KB K /hi/ (fuego)
a1 K2 /kasei/
Hino Rei | (planeta Marte)

«Rayo de fuego»

Tabla 3. Hino Rei

En el caso de Rei, tanto su nombre como su apellido poseen una carga
semantica considerable. “Hino” contiene el &anji ‘K /hi/, el cual significa
“fuego”, elemento asociado al planeta Marte y al color rojo que identifica el
uniforme de esta superheroina. A su vez, ello combina a la perfecciéon con su
nombre en katakana “Rei” (Lo-1), préstamo del inglés que significa “rayo”. De
su evocacion fonética se desprende el significado “rayo de fuego”, elemento
base de los ataques de su alfer ego, Sailor Mars. De forma similar, el &anji ‘K
aparece en la palabra japonesa que designa al planeta Marte, evidenciando la
referencia al astro del sistema solar. Resulta interesante el hecho de que Rei sea
una ziko12] y que el atuendo que viste frecuentemente sea el chibaya propio de
estas figuras religiosas sintoistas, consistente en un hakama rojo (una especie de
pantalon con pliegues que cubre hasta los tobillos), un Abaorz blanco (una
especie de chaqueta) y unos /i también de color blanco (calcetines
tradicionales japoneses). Asimismo, el templo sintoista donde vive y trabaja
pertenece a la denominacién “Hikawa”, donde “hi” JK significa “hielo”. En su



monografia acerca de la historia, Navok y Rudranath (2008) apuntan a la
existencia de dicho templo en el distrito de Azabu (Tokio) y a como Takeuchi
modificé el kanji que significa “hielo” por su homéfono ‘K (fuego) con el fin
de reforzar el caracter y personalidad del personaje en el manga. De hecho, es
habitual ver a Rei ilustrada meditando frente a una gran llama de fuego cuando
realiza alguna de sus predicciones.

Kino Makoto
Personaje kanji clave Juego de palabras
TET& A /ki/ rbol) & C & /Makoto/ aparece escrito en
<< AR hiragana, dando lugar a ambigtiedad de
Kino /mokusei/ wgand, ugn . &1
Makoto | (planeta Jupiter) SEREEO

Tabla 4. Kino Makoto

La coincidencia del £anji /K tanto en el apellido del personaje como en los
kanjis que componen el planeta Japiter hace evidente la referencia a este tltimo
y a la predestinaciéon de Makoto como Sailor Jupiter. En cuanto a su nombre
de pila, este aparece en hiragana y no en kanji, no permitiendo determinar el
significado concreto del mismo y dando lugar a una potencial ambigtiedad de
género. De hecho, “Makoto” es un nombre habitualmente empleado para
chicos, algo que concuerda con la visién masculina que varios personajes de la
seric tienen de ella, en base a su fuerza fisica y otras caracteristicas
tradicionalmente asociadas a los hombres. Rasgos que, a la postre, se vinculan
con el caracter superior del dios Zeus/Jupiter, principal deidad, rey y padre de
los dioses del Olimpo. Zeus/Jupiter suponia a su vez el modelo de la perfecta
masculinidad completa en la cultura grecolatina. Ademas, el rayo, uno de los
principales atributos distintivos de este dios grecorromano, resulta el elemento
base de ataque de esta sailor senshi.

Aino Minako

Personaje kanji clave Juego de palabras




WY % /ai/ (amor) El kanji B es homofono de la

=1 % /mi/ (belleza) particula de posesion @D /no/
Aino Venus es el planeta 2D /aino/ (del amor)
Minako del amor y la belleza Lectura alternativa de los &anjis

que componen su nombre:
% /b‘i/ % /na/ T /su/
E—7"X (Venus)

«Venus del amor»

Tabla 5. Aino Minako

Si bien el apellido “Aino” carece del kanji 4 presente en el nombre del
planeta Venus (425 /kinsei/), las alusiones a su condicion de diosa del amor y
la belleza son frecuentes en la narracién. Asimismo, la lectura alternativa de los
kanjis que componen su nombre /bi-na-su/ se aproxima a la pronunciacion
del planeta Venus como anglicismo “katakanizado” /biinasu/. De igual modo,
los ataques de Sailor Venus en el manga en su mayoria mencionan la palabra
“amor”, haciendo, de algin modo, referencia a su planeta guardianps.
Precisamente este rasgo de guardiana-protectora se corresponde igualmente
con el atribuido por Virgilio a la diosa Venus respecto a Eneas y su hijo Tulus,
legendarios fundadores de Roma venidos desde Troya. Venus fue declarada
por Julio César protectora del pueblo romano acogiéndose a dicha version
virgiliana que justificaba el nexo mitico-cultural del imperio con la cultura

griega.

4.1 Etimologia a través de los astros

Curiosamente, los dias de la semana en japonés también comparten la raiz
de su nombre con los astros guardianes de estas justicieras: “lunes” (J i H)
/getsuyobi/ contiene el kanji de Luna, “martes” (‘K H) /kayébi/, contiene
el kanji de Marte, “miércoles” (7K B H) /suiyobi/ contiene el de Mercutio,
“jueves” (KM H) /mokuyébi/ lleva el de Japiter y “viernes” (4 I H )
/kinyobi/ el de Venus. Esto sucede igualmente en los dias de la semana en
espafiol, donde la raiz procede de los nombres de los mismos cuerpos celestes.



ftem mas, conviene prestar atencién a la lectura mas literal en japonés de
los nombres de los planetas del sistema solar que son regentes de las cinco
superheroinas a las que atenderemos en este estudio, lo cual apoya el analisis
antroponimico que proponemos en este apartado. Tal y como apuntan Navok
y Rudranath (2009), en japonés, 7K /suisei/ (Mercurio) significa literalmente
“estrella de agua”, ‘K /& /kasei/ (Marte) significa “estrella de fuego”, /N &
/mokusei/ (Jupiter) significa “estrella de madera” y 42 /kinsei/ (Venus)
significa “estrella de oro”. Esta interpretacion guarda una estrecha relacién con
cuatro de los Wu Xing o cinco elementos de la cosmologfa tradicional china,
componentes esenciales de todo el espacio, que simbolizan la energia ciclica
del universo: agua, fuego, madera, metal y tierra.

| isUPREME
THUNDER!

Los ataques de Sailor Jupiter estan inspirados en el rayo y el trueno, principales atributos del dios grecolatino
Zeus/Jupiter. ©2003 Takeuchi Naoko / KODANSHA Ltd. Vol 2. P.93.
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En la edicion de Glénat, Aino Minako (Sailor Venus) fue rebautizada como “Carola Aino”. ©1996 Takeuchi
Naoko / KODANSHA Ltd. Vol 2. P.103.

4.2 Analisis traductolégico comparado

La primera edicion del manga Sazlor Moon tue publicada tras el éxito de la
version animada, la cual comenzé a emitirse en 1993 en Espafia a través de
Antena 3. Tanto el anime como el manga suponian un reto en su adaptacion al
espafiol, dada la ausencia de equivalentes totales ya no solo de los nombres
propios, sino de la terminologia acufiada por la autora para la obra.

En primer lugar, el término “sailor senshi” (12— —#{1-) compuesto del
anglicismo “katakanizado” sailor, el cual hace referencia al uniforme de
marinero propio de las colegialas japonesas y que visten estas superheroinas, y
“senshi”, que en japonés significa “guerrero” o “soldado”, fue traducido al



castellano como “guerrero”, en masculino, algo que se hizo extensible a los
nombres de los alfer egos de las superheroinas. De tal modo, Sailor Moon pasé a
llamarse “Guerrero Luna”, nomenclatura que se aplico al resto de
protagonistas y que ocasioné una incongruencia de género en la lengua meta,
en la que la palabra masculina “guerrero” pasé a designar a personajes
temeninos.

En cualquier caso, y en relaciéon con los antroponimos anteriormente
descritos, a continuaciéon ofrecemos una tabla que ilustra la adaptacion que
estos experimentaron en ambas traducciones del manga en Espafia.

Nombre orieinal Edicion Glénat Ediciéon Norma
g (1996 - 2000) (2012 - 2014)
HESE&E . . .
Tsukino Usagi Bunny Tsukino Usagt Tsukino
CHEHES . o
Mizuno Ami Amy Mizuno Ami Mizuno
KB LA . .
Hino Rei Ray Hino Rei Hino
RKFFECE N .
Kino Makoto Patricia Kino Makoto Kino
REY RS
> ET%/T\ I Carola Aino Minako Aino
Aino Minako

Tabla 6. Analisis traductolégico comparado

Teniendo en cuenta que la ediciéon publicada por Glénat fue traducida desde
la francesa, en la que los nombres ya habian sido adaptados, y partiendo de la
base de que el anime se doblé y emitié en Espafia con anterioridad a la
publicaciéon del manga con los nombres “adaptados”, no sorprende que el
tratamiento antroponimico fuera el que refleja la tabla superior. En la
traduccion publicada por Glénat en la década de los noventa, los nombres de
las superheroinas de la historia fueron, o bien “occidentalizados” guardando
cierta relaciéon semantica o fonética con los originales —tal es el caso de Usagi,
Ami y Rei— o reemplazados por nombres sin ningun tipo de conexion con los



japoneses —como sucedid6 con Makoto y Minako—. Por otro lado, los
apellidos se conservaron, siendo simplemente transliterados en su version
espanola.

La estrategia empleada en la edicion de Glénat durante la década de los
noventa tiende a la domesticaciéon, dando lugar a la pérdida de algunos
elementos culturales y caracterizadores, especialmente como resultado de la
castellanizacion de los nombres de Makoto y Minako. No obstante, la
traduccion de Glénat fue coherente con la adaptacion animada, la cual habia
sentado un precedente, y probablemente determinadas expectativas en los
potenciales lectores del manga a juicio de la editorialji4. En cualquier caso, la
adaptacion de estos nombres supuso un nuevo obstaculo para el lector en el
texto meta. Introducir un nombre “intermedio” carente de significado o
vinculacién con las caracteristicas de los personajes rompe con el vehiculo
principal que permite la decodificacion de su significado, levantando un muro
que dificulta su comprension.

En contrapartida, la edicion de Norma mantuvo los nombres originales,
limitandose a la transliteracién de los mismos a caracteres romanos y a la
anteposicion del nombre al apellido, tal y como ocurre en Occidente, donde el
apellido secunda al nombre. Si bien es cierto que la estrategia de Norma no
hace accesible al lector informacion afiadida que le permita “descifrar” los
significados de los nombres propios, tampoco agrega un obstaculo mayor a los
inherentes a la barrera linglistica relativa a los kanjis en la traslacion del
japonés al castellano. De tal modo, la estrategia adoptada por la traductora de
la obra en esta reedicion tiende a la extranjerizacidon, sin muestras de
intervencionismo que llamen la atencién a tenor de la antroponimia.

5. Traduccion y ofakuismo: la opinion de los lectores

Son varios los investigadores que han redundado en los estudios de
recepcion en la traducciéon de manga y anime desde distintos angulos. En un
articulo pionero, Ferrer hace alusién a la influencia del aficionado en los
criterios profesionales en materia traductora, dedicando unas lineas al nombre
propio y como este ha tendido a su conservacion frente a la traduccion, pese a
ser dotado de significados de peso dada la popularidad de los mismos entre las
comunidades de aficionados (Ferrer, 2005: 43). Asimismo, Jungst apunta a la



plena conciencia del lector de este tipo de géneros de estar leyendo
traducciones y a su deseo de que el mayor nimero de elementos de la cultura
origen sea conservado (2008: 50). Anderson secunda dichas afirmaciones en
tanto que los consumidores de este tipo de obras esperan traducciones tan
parecidas a las originales como sea posible, apuntando a las traducciones
profesionales como «sospechosasy, «carentes de statusy y «alteraciones carentes
de garantias del texto original» de cara al sector de aficionados (2013: 110).

En efecto, el otaku o aficionado al manga y al anime, y mas particularmente
el espafiol, ha dejado constar su opinion acerca de las traducciones de estos
géneros desde que se abrieran camino en el mercado espafiol. Si nos
remontamos a la década de los noventa, en la que Sailor Moon comenzé su
publicacién en Espana, la literatura fan nos da una reveladora visiéon historica
del aficionado de la época, asi como de sus expectativas en cuanto a
adaptacion antroponimica. Si bien es cierto que el lector medio de manga en
Espana no tiene por qué saber japonés ni poseer los conocimientos necesarios
para identificar los elementos que se esbozan en este analisis, los fanzines que
surgieron durante ese tiempo se dedicaron a difundir, de forma mas o menos
precisa, dicha informacion, haciendo de ellos una obviedad a dia de hoy para la
mayoria de adeptos a la serie. De tal modo, fueron varios los articulos que
aludian a las relaciones entre los nombres de los personajes y algunos de los
rasgos de su personalidad e historia.

A tenor de la antroponimia presente en la obra de Takeuchi, LLazaro Mufioz,
critico de este tipo de obras de ficciéon y contribuidor en fanliteratura y revistas
especializadas, apunté en el tltimo numero del fanzine Minami a la traduccion
de los antropénimos en Sazlor Moon aportando las siguientes observaciones:

En este apartado también podriamos incluir las cosas “raras”, como puede ser el caso de
Sailor Moon, en el que se “inglesiza” Usagi (que es “conejo” en japonés) por Bunny
(“conejito” en inglés), se respetan Ami y Rei (mas o menos) y se castellanizan Makoto y
Minako (Patricia y Carola, respectivamente). Que alguien me lo explique, porque yo solo no
llego a tanto (a lo mejor es que hace falta hacer un cursillo en la Sorbona para entenderlo)
(Mufioz, 1996: 23).

Asimismo, ya en la primera entrega del fanzine Awimanga se incluyé una
seccion dedicada a la obra que nos ocupa, donde se hacia eco de la serie con
ilustraciones de Sailor Moon y Sailor Mercury acompafiadas de sus nombres
en japonés (Usagi y Ami, respectivamente) con su mera transliteracion a



caracteres romanos (Navarro, 1994: 3-5). Otro tanto de lo mismo sucedi6 en
un articulo publicado en la tercera entrega del fanzine Minami a modo de
resumen de los cinco primeros tomos de la serie publicados por Glénat en
Espana, donde las referencias a los personajes obviaban por completo los
nombres que se utilizaron en dicha edicién, haciendo alusiéon de forma
exclusiva a los nombres originales de los personajes (Medina, 1996: 18-19).
Este hecho, en una etapa tan temprana de la expansion del manga y el anime
en Espafia, resulta, cuando menos, curioso por la conciencia que el aficionado
tenfa de las obras originales.

De forma paralela, el numero 1 del fanzine S.M.S. Club ofrecia un dosier de
varias paginas dedicadas a Sailor Moon, donde el autor del mismo afirmaba dar
detalles de «lo que no viene en la guia» y con las «auténticas biografias» de los
personajes. De tal modo, en ella figuraban los principales personajes de la serie
con una breve descripciéon de sus nombres en japonés y sus significados, lo
cual venia precedido del siguiente texto:

Seguro que muchas veces habéis esperado con ansia ese dossier definitivo de vuestra
serie favorita, y cuando por fin alguna editorial se ha dispuesto a realizarlo, nos hemos
encontrado con que no tiene todo lo que esperabais o hay fallos garrafales. Pues eso me
pas6 a mi hace poco con Sazlor Moon y por eso aqui os ofrezco datos que, en mi opinion,
hubieran convertido esa gufa en algo casi perfecto (Martinez, s. f.).

El texto que sigue a modo de nota a las mencionadas biografias bajo el
titulo de «Curiosidades» menciona como algo «destacable que los nombres en
japonés de las primeras cinco sailors encierran un doble sentido», aludiendo a
como «Tsuki no Usagi» significa «conejo de la Luna», Mizuno Ami, deletreado
«Mizu no ami», hace alusién al personaje como «amiga del aguapsp y asi
sucesivamentejiq.

El intento por dar a conocer los significados de las superheroinas de Sailor
Moon a los adeptos a la serie no quedé ahi, llenando paginas de uno de los
primeros fanzines publicados en Espafia sobre la mitica serie Dragon Ball, de
Toriyama Akira. La seccion “Clases del maestro Nikito Nipongo”, a cargo de
Nuria Lopez Balboaji7), ilustraba, a modo de analisis, los significados de los
apellidos de algunos de los personajes de la serie (1995: 10).

En efecto, la traduccion del manga y el anime Saz/or Moon dio mucho de qué
hablar, algo que no solo se ha reflejado en literatura fan de la época, sino que



ha supuesto un factor a tener en cuenta en futuras ediciones, tal y como
evidencia el acercamiento de Norma en la reedicién del mangays.

6. Hacia el ideal de traducciéon antroponimica en el
manga

Basandonos en el analisis desarrollado a lo largo de este breve articulo,
resulta evidente que los nombres propios de persona presentes en Sazlor Moon
tienen un peso relevante para la transmision del sentido completo de la obra, y
por ello suponen un reto en su traducciéon debido a la ausencia de equivalentes
totales en la lengua meta. Es posible que en la década de los noventa el
potencial lector medio de este manga en Espafia no fuera conocedor de la
abundancia de significados que los nombres evocaban, y ni mucho menos
contara con todos los medios necesarios para decodificarlos. No obstante, los
tanzines de la época evidencian que cierto sector de aficionados a la serie si
que los conocian, bien por tener rudimentos de japonés o como resultado de
la globalizacion de internet a finales de los noventa.

En cualquier caso, la edicion de Glénat no lograba mantener el estrecho
vinculo entre el lector y los personajes ni aportaba un placer anadido como
consecuencia de la rica semantica de los antroponimos. El acercamiento
relativamente domesticantei9) que refleja la inclusion de versiones
“intermedias” de los nombres propios de los personajes supuso un obstaculo
afladido a la comprension de su significado inherente y potencial. Pese a
tratarse de una practica relativamente habitual en series de television, obras
literarias y demas productos de entretenimiento, el lector de manga suele ser
muy critico con este tipo de adaptaciones, especialmente cuando no son
conducentes a un mejor entendimiento del significado intencional de la obra
original. La adaptaciéon de antropénimos en este tipo de obras supone un
limite en su aplicabilidad a lo largo del tiempo, teniendo fecha de caducidad.

La version de Norma, pese a no haber adaptado dichos nombres y no
lograr posicionar al lector espafiol al mismo nivel que el japonés, si que le
permite indagar en su significado en una época en que internet ofrece un
sinfin de informacién, diccionarios de referencia y demas recursos en linea
donde realizar consultas de forma inmediata y gratuita. Atendiendo a su
durabilidad, la traduccién de Noemi Cuevas Rebollo resulta mas atemporal y



versatil, en tanto que parece estar mas en sintonia con la comunidad de
aficionados y en ningiin momento aflade nuevas barreras que alejen al lector
de la obra y de sus personajes. No obstante, la ediciéon se hubiera enriquecido
enormemente de contar con notas de traduccion o un prefacio aclaratorio que
lo acompanara, dando al lector acceso a planos mas profundos de la obra a
través de los nombres de sus personajes.

7. Conclusion

El estudio de la obra original Sailor Moon pone de manifiesto la intenciéon
caracterizadora por parte de los autores de manga a través de la antroponimia,
al igual que su funcién como vehiculo a planos mas profundos de este tipo de
historietas. La relevancia del nombre japonés, asi como sus mecanismos
evocadores de significado en las obras de ficciéon quedan patentes a través del
estudio del manga de Takeuchi, subrayando la dificultad que entrafia su
traslacion a otras lenguas.

Asimismo, el analisis traductolégico comparado de las dos versiones
expuestas en el presente articulo evidencian un cambio de rumbo en las
estrategias empleadas en la traduccién profesional de manga tendente a la
conservacion antroponimica, el cual se ve impulsado por dos factores
principalmente: por un lado, la especializacién de los traductores de manga en
Espana resulta decisiva, en tanto que actualmente las traducciones se realizan
partiendo de las obras en japonés, otorgando pleno acceso a los antropénimos
originales y permitiendo indagar en sus significados. Por otro lado, las
publicaciones amatenr ponen de relieve el caracter marcadamente critico de los
aficionados desde una etapa muy temprana de la edicién de manga en Espaiia,
vision plasmada en fanliteratura y que, como ya ha sido expuesto por Ferrer en
el caso de los fansubs y las scanlations —traducciones por y para fans de anime y
manga respectivamente— ejerce una importante influencia en el sector
profesional de la traduccion.

Del presente articulo se desprende una ultima conclusién en materia
traductoldgica, pues si bien la domesticacién suponia una opcién viable en
Espafa durante la década de los noventa, la extranjerizacién se posiciona en la
actualidad como acercamiento primordial, mediante el cual la mera
transliteracién de antropénimos supone la opciéon mas favorable ante la



ausencia de mecanismos que permitan una adaptacion satisfactoria en espafiol.
En efecto, el manga es indiscutiblemente un fenémeno de masas, dentro y
tuera de las fronteras de su pais natal, lo cual invita a estudios contrastivos y de
recepcion mas amplios que abarquen otros elementos propios de la historieta
japonesa, con el fin de determinar la evolucion de las tendencias en la
traduccion de manga en su conjunto, mas alla de los nombres propios de sus
personajes.
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Notas

[1] Titulo original: ¥/ L H+tZ—F—A—>

[2] Los shinsaban son ediciones tenovadas que suelen incluir paginas en color, extras y nuevas portadas de los autores. En el
caso de Sailor Moon, 1a edicion shinsoban incluia, aparte de las caracteristicas ya mencionadas, paginas redibujadas y dialogos
reesctitos por Takeuchi.

[3] Ediciones especiales completas o “definitivas”, generalmente libros gruesos de tamafio A5, que suelen incluir extras,
paginas a color y portadas redibujadas por los autores de manga.

[4] Niconico es una plataforma oficial japonesa en linea para la difusién internacional de anime. En los subtitulos en espafiol
de esta nueva adaptacion animada de Sazlor Moon se opt6 por la conservacion de los nombres originales de los personajes. Pese
a que manga y anime constituyen medios y conceptos diferentes, la intima relacién que existe entre ambos es innegable. No
solo la inmensa mayoria de series de animacién japonesa estin basadas en mangas, sino que ambas expresiones (cémic y
audiovisual) suelen compartir el mismo publico.

[5] El sistema de traduccién a partir de lenguas pivot, también conocidas como “lenguas bisagra” o “lenguas intermediatias”
consiste en la traduccién basada en versiones intermedias (textos ya traducidos generalmente al inglés o al francés) en lugar de
partir de los textos en su lengua original. Durante la década de los noventa, dicha prictica era habitual en la traduccion de
manga y anime debido a la escasez de profesionales de la traduccién con un nivel avanzado de competencia lingiiistica en
japonés.

[6] Titulo original: 1— RR—AlFtZ—5—

[8] Usagi y Mamoru poseen lo que podriamos denominar unos terceros alfer egos al tratarse de las reencarnaciones de Serenity
y Endimién. Pese a lo interesante del analisis de estos antropénimos y su evidente correlacién con la historia y los nombres
del mito griego de Selene y Endimién, estos no seran abarcados en profundidad en el presente analisis debido a las
limitaciones de espacio propias de este tipo de trabajos.

[9] El hiragana es el silabario japonés empleado generalmente pata la escritura de palabras autoctonas, patticulas gramaticales y
desinencias verbales, en contraste con el katakana, que se emplea para la escritura de préstamos de otros idiomas
(especialmente del inglés), asi como para resaltar palabras (principalmente en publicidad) y representar onomatopeyas (tal
como sucede en el manga). Estos sistemas sildbicos poseen un valor fonético, a diferencia de los &anjis, que poseen valor
conceptual.

[10] Estos motivos pueden resultar a su vez un guifio de referencia a los mas remotos precedentes histérico-artisticos del
manga, como son las caricaturas antropomorficas Chija-jinbutsu-giga, en las que frecuentemente unos agitados conejos
satirizaban, junto a otros animales, a los personajes y formas sociales de su época, el petiodo Heian de mediados del siglo
X1II.

[11] Semejanzas fonéticas aparte, la palabra mochitsukz, la cual hace referencia al amasado del mochi o pasta de arroz, y el
arcafsmo mochi no tsuki, que alude a la luna llena, utilizan &azjis diferentes en su escritura (BG5S y 2O H respectivamente).

[12] Las miko constituyen una figura bien conocida de los templos sintoistas japoneses. Si bien tradicionalmente realizaban
funciones asociadas a lo que actualmente se conoce como chamanismo, sus actividades han evolucionado con el tiempo.
Actualmente, en la mayoria de los casos, las miko se dedican a asistir a los sacerdotes sintoistas en las liturgias, venden
amuletos, realizan danzas rituales y “leen” el porvenir de los visitantes al templo. En las obras de ficcién, mas concretamente
en el manga y el anime, las #iko son representadas como heroinas que luchan contra los_yokai (demonios del folklore japonés)
y los malos espiritus. Tal es el caso de Rei en Sailor Moon.

[13] Cabe recordar que Aino Minako es la protagonista del manga Sadlor 17, precuela de Sailor Moon donde lucha como
superheroina bajo la identidad de Sailor V (nombre en clave de Sailor Venus).



[14] No obstante, y pese a la posible “coherencia intencional” de Glénat a la que este estudio hace mencién, en dicha edicion
pudimos observar c6mo en ocasiones los antropénimos se mantenian y en otras no, dando lugar a confusién, dado que
algunos personajes llegaron a recibir hasta tres nombres diferentes.

[15] En esta instancia, el autor del mencionado articulo apuntaba a la presunta connotacién del nombre propio del personaje,
aludiendo a que Ami podria hacer referencia al francés amie (amiga). El autor del presente estudio no comparte esa afirmacion,
pues la autora probablemente hubiera optado por reflejar dicho antropénimo en silabario kafakana al tratarse de un préstamo
lingiifstico, al igual que ocurrié en el caso de Rei.

[16] Cabe mencionar que, pese a no constar en las fichas de dicho fanzine, el resto de “sailor senshi” también fueron
bautizadas con nombres en clave.

[17] Resulta interesante aclarar que la autora de dicha seccién también colaboraba con el mencionado fanzine aportando fan
traducciones de capitulos inéditos en Espafia del manga Dragon Ball. Pese a no tratarse de traducciones profesionales sino mas
bien de una descripcion subjetiva de lo que sucedia en las vifietas, estas venian a cubrir la ausencia de material actual,
anticipandose a las ediciones oficiales de las editoriales espafiolas. Ello no solo refleja el estrecho vinculo entre un
determinado sector de aficionados y las ediciones que venian publicindose en Japén en aquella fecha, sino que, ademads,
denotaba un aventajado conocimiento sobre estos géneros que se pretendia compartir con el resto de la comunidad de ofakus.

[18] El prefacio de traduccién de la edicion espafiola de Guerreras de leyenda: el refleo de Japon en “Sailor Moon” (Navok y
Rudranath, 2009) pone de relieve no solo el debate que surgié en torno a la adaptaciéon de nombres del manga y el anime
Sailor Moon, sino que también apuntaba a las expectativas generalizadas de los consumidores de este tipo de obras japonesas.

[19] Término utilizado en traductologia para hacer alusién al concepto de “domesticacién” (adaptacion a la cultura meta) en
contraposicion al de “extranjerizaciéon” (conservacién de elementos propios de la cultura origen) que Venuti pone de relieve

(1995).
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1. Antecedentes

En el principio fue la revista infantil Biliken de Constancio C. Vigil,
publicada por editorial Atlantida. Después vinieron Paforuzi y Patoruzito, las
revistas de Dante Quinterno. Si el presupuesto familiar y los intercambios con
mis amigos lo permitian, complementaba la lectura de estas tres historietas de
periodicidad semanal con la de revistas mexicanas como Bugs Bunny, E/ pdjaro
loco, La pequeria Luli, o Archie de la editorial Novaro. Aunque vinieran todas de
los Estados Unidos, las llamabamos mexicanas porque se traducian e
imprimian en México y se exportaban a la Argentina.

La revista Billiken combinaba paginas de historietas, protagonizadas por
personajes como la Hormiguita Viajera y Misia Pepa, con otras de contenido
mas didactico en las que te machacaban con temas de historia como las
invasiones inglesas, la declaracion de la independencia y asi, segiin mi madre, el
contenido mas util de la publicacion, porque eso de leer letra con dibujitos era
esparcimiento, y, ya se sabe, en la escuela no ponian nota por eso.

Patoruzu, de la etnia tehuelche (bautizada con el nombre de patagin por
Magallanes, de ahi el toponimo de Patagonia que, tras muchos avatares, acab6
imponiéndose), me llevaba a la Patagonia, esa inmensidad tan alejada de
Buenos Aires, y a los indios de esta historieta que iban a la escuela y tenfan
deberes, como yo, con la diferencia de que vivian en una estancia.



De Patornzsi recuerdo personajes como su amigo Isidoro Cafiones, aprendiz
de tehuelche, la Chacha, portentosa mujer que fumaba en pipa, repartia lefia a
quien se desmandaba y hacia unas empanadas de campeonato. Entre los malos
recuerdo a Popof, el usurero, y al pirata Puro Brazo.

Sin embargo, las revistas mexicanas eran, sin duda, las mejores porque
cumplian un requisito fundamental: venfan del extranjero, y como ya se sabe,
todo lo que viene de un pais lejano siempre es mucho mejor que lo autdctono,
y a los niflos que nos criamos en los afios cincuenta en Buenos Aires aquellas
publicaciones nos parecian el colmo de la sofisticacién, o al menos a mi me lo
parecian. Para empezar, los personajes de las revistas mexicanas eran los
mismos que protagonizaban los dibujos animados que vefamos en el cine antes
de que comenzara la funcién propiamente dicha. Y esos personajes hablaban
un castellano de lo mas exotico. En la escuela no tenfan turno de mafiana o de
tarde, como los nifios argentinos, sino un horario distinto que los obligaba a
llevar el almuerzo en una lonchera, comian frijoles y otros manjares
desconocidos para los nifios argentinos.

Mi contacto con las historietas duré desde los primeros afios de la escuela
primaria hasta que, ya adolescente, empecé a estudiar en el colegio secundario.
Esa fue, basicamente, la cultura tebeistica que traje a Espafia junto con mi
castellano rioplatense, el titulo de traductora publica de inglés (inexistente en
Espafia, a efectos profesionales equivale al nombramiento espafiol de
traductora / intérprete jurada) y unos cuantos afios de practica en la
traduccion técnica y jurada.
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Lotes de los primeros cémics de Marvel que Forum tradujo al espafiol. Sobre estas lineas La Masa. El
Increible Hulk. Bajo estas lineas, Thor. El Poderoso y Spiderman. El Hombre Arafia.




2. El mundo barcelonés de la traduccion de comics de
Marvel



A finales de los setenta, una vez radicada en Barcelona, mientras trabajaba a
tiempo parcial de secretaria con idiomas, la que después serfa su amiga y vecina
traductora de Spiderman dedicaba el resto de la jornada a traducir para
editoriales. En 1982 empecé a colaborar con Promovip, una agencia de
promociones que llevaba la representacion de los personajes de Hanna-
Barbera y Marvel, entre otros.

En diciembre de 1982 se comenzé a gestar lo que serfa Comics Forum. José
Manuel Lara Bosch nombré a Antonio Martin como director editorial, y este
ultimo designé a Pere Olivé como director artistico. A principios del afio
siguiente aparecieron los primeros tebeos de Spiderman y 1.a Masa (Hulk), que
dieron paso a Los Vengadores y Los 4 Fantisticos, y poco después a La Espada
Salvaje de Conan y Conan Rey. La division de comics crecid de forma
espectacular, y el equipo de Antonio Martin tuvo que buscar traductores,
rotulistas, articulistas y colaboradores varios.

Por esa misma época, en Promovip me enteré de que los derechos de
publicacién en Espafa de los comics de Marvel, hasta entonces en manos de
las editoriales Vértice, Bruguera y Montena, habian pasado hacia poco a
Planeta, y de que Coémics Forum habfa crecido mucho y buscaban
colaboradores. Asi que me presenté en el edificio de la calle Cércega, de
Barcelona, y me ofreci como traductora.

2.1 De como entré en el mundo de los tebeos traducidos

Tenia muy buen nivel de inglés, practica en la traduccion de textos técnicos,
comerciales y juridicos, y habfa traducido algunos libros para editoriales
espafiolas. Pero no habia traducido una historieta en mi vida.

En Forum me dieron una prueba de traduccién, la entregué y al cabo de
unos dias pasé por las oficinas de Planeta para conocer el veredicto. Pere Olivé
me dijo que la traducciéon estaba bastante bien, pero que debia organizar el
texto de otro modo e indicar paginas, vifietas y bocadillos. Antonio Martin,
que pasaba por ahi en ese momento, eché un vistazo a las paginas, puso el
grito en el cielo al ver como estaba presentado el texto, me ordend que
volviera a mecanografiarlo segun las instrucciones de Pere y que ya verfamos.

Y cuando por fin vimos... jCha chan! Entré a formar parte del mundo
barcelonés de la traduccién de comics, en el que habia escasa presencia



temenina, pocos titulados con idioma inglés y casi ninguno en traduccion.
Esto marcé, sin duda, mi forma de traducir. Mientras que mis companeros,
auténticos apasionados de los personajes, lectores voraces desde la infancia,
suplian las lagunas en inglés con sus vastos conocimientos de las colecciones
de la Marvel, mi enfoque no podia ser otro que el del texto impreso, con el
apoyo del dibujo.

Y asi, durante afios traduje para Forum tebeos de las colecciones de
Spiderman (comencé en el nimero 5 o 6), Iron Man, Thor, Aventuras Bizarras,
Sherlock Holmes, Barbie, Capitin America, La Masa, Telecomic (Star Wars), Tope
Chupi (Ewoks), Indiana Jones, The Transformers, Estela Plateada y 1os Osos Amorosos.
Hasta que al cabo de unos afios, cuando en Forum reorganizaron la
distribucién del trabajo, me dediqué en exclusiva a los tebeos del increible
aracnido.

2.2 Sola ante el tebeo o la traduccion antes de Google

Vuelvo al principio de mi carrera tebeistica traductora. Una vez que aprendi
a entregar las traducciones con indicaciéon del nimero de pagina del comic en
inglés, nimero de vifieta y bocadillo, me vi sola ante el tebeo.

En aquella época los traductores trabajabamos con maquina manual.
Internet no existia y faltaban afios para que llegaran los buscadores Yahoo y
Google, de manera que nos pasabamos horas en la biblioteca
documentandonos. El contacto con otros colegas era escaso y el
asoclacionismo cosa de muy pocos. En mi experiencia personal, la cola en el
departamento contable de las editoriales el dia de cobro era el lugar donde
conoci a muchos de mis colegas.

Como temia equivocarme y dejarme algin bocadillo en el tintero, mientras
lefa el texto iba numerando vifietas y bocadillos a lapiz. A continuacion,
buscaba todas las expresiones jergales en el Dictionary of American Slang Based on
Historical Principles, de Wentworth y Flexner, que complementé después con el
de Partridge, A Dictionary of Slang and Unconventional English, y las anotaba en un
cuaderno con su posible version. Completado este trabajo previo, escribia la
traduccion con mucho cuidado para no equivocarme demasiado, porque de lo
contrario, me veia obligada a pasar en limpio paginas enteras. En total, unos



tres dias de trabajo para traducir veintidés paginas de tebeo. Con la practica
esos tres dias se fueron reduciendo progresivamente.

2.3 ¢En qué se diferencia la traduccidon de comics de la
de otros textos?

Los problemas que nos encontramos en la traducciéon de tebeos son los
mismos que nos plantea cualquier texto literario, por ejemplo: referencias
culturales, verosimilitud de los didlogos, jergas, etc. Pero existe uno que es
propio de este medio: el espacio limitado que ofrece el bocadillo. Sabemos que
al traducir de inglés a castellano, el texto crece entre un cinco y un diez por
ciento, dependiendo del estilo mas o menos verborragico del traductor. Al
principio, cuando no tenfa mucha practica, medfa las frases constantemente.
Contaba las palabras del bocadillo de partida y las del texto de llegada,
teniendo siempre presente su extension y el espacio disponible.

En inglés hay mas profusiéon de monosilabos, mientras que en castellano
abundan los polisilabos. Por lo tanto, lo que hacia era recortar un poco el
texto. Normalmente quitaba adjetivos si habia una serie de ellos. Y si con eso
la frase no encogia lo suficiente para entrar en el espacio disponible, la
reformulaba, atendiendo siempre a que el bocadillo de llegada reprodujera el
sentido del de partida y respetando lo que expresaba el dibujo.

El inglés de los comics marvelianos echaba mano del s/ng, estaba salpicado
de referencias culturales que, si las pillaba, salvaba como podia, y si no, entono
aqui un wea culpa. En Marvel tampoco empleaban palabras malsonantes, por lo
tanto, en castellano estaban prohibidas las palabrotas (imagen 1).



NORMAS DE LA EDITORIAL
< No al lenguaje soez

% Traduce todos los nombres
o ¢Spider-Man o Spiderman?
o ¢Meocking Bird es Pdjaro Burlon?
o ¢Kingpin = Kingpin y no "Cerebro”
o ¢Por qué Juggernaut y no "Gigante”

Imagen 1

El criterio editorial establecia que se debfan traducir todos los nombres de
los personajes. Las excepciones a este criterio no las estableciamos los
traductores, sino que dependian de la editorial. Los traductores exponfamos la
dificultad de traducir ciertos nombres, hacfamos nuestras propuestas y la
editorial decidfa.

El nombre de Spiderman, por ejemplo, no se tradujo, aunque a veces, si el
contexto lo permitia, se llamaba a Peter Parker el Hombre Arafa. Tras una
serie de vaivenes, el guion del nombre de Spidey en inglés desaparecié en
castellano. Kingpin, cerebro o capo mafioso, se quedé como estaba, igual que
Juggernaut, que se podia haber llamado Gigante.

En traduccion, como en la vida, el tiempo no pasa en vano y deja huella. Lo
mismo ocurre con los criterios de traduccién, cada época tiene los suyos y lo
que es correcto y habitual en un momento dado, tras unos afios, puede
parecernos todo lo contrario. O simplemente los criterios de antes dejan de ser
aplicables porque la realidad, la lengua y su uso han cambiado.



2.4 Antes de que se me olvide: el vademécum

El mundo marveliano es como el de la mitologia griega, a la que te
despistas, no sabes si Ben Urich es el alias de un personaje con capa y yelmo o
ese periodista de investigacion, fumador empedernido, flaquito y gafudo que
aparece en Spiderman y otros tebeos de Marvel.

En la época en que traducia tebeos de distintas colecciones, confeccioné
unas fichas con los nombres de los personajes en las que incluia el titulo, el
numero del tebeo donde los habia encontrado y su traduccidn, asi como algin
dato mas. Cuando aparecia algun personaje de otras colecciones, consultaba
con mis colegas con qué nombre se habia traducido, si se habia traducido. Al
cabo de un tiempo, para reunir toda esta informacion, la editorial encargd a
Francisco Pérez Navarro la confecciéon de un vademécum. En la imagen 2
vemos un ejemplo:

VADEMECUM*
A A
Aacon, the Aacon, los
A'askvarii, the A'askvarii, los
Abomination Abominacién

(A veces llamado "Abominable”. No usar)
Absorbing Man Hombre Absorbente
"Crusher"” Kreel "Aplastador” Kreel
Acanti, the Acanti, los
Ace As
* Documente de Word de 108 paginas

Imagen 2



3. Organizacion de Planeta Cémics

Como ya he comentado, a partir de 1983 la empresa Ediciones Forum,
S. A., del grupo Planeta, comenzo6 a publicar los cémics de Marvel. En los
afios 1985 y 1986 se produjo el proceso de fusion de Forum con CUPSA
(ambas propiedad de los editores Lara / Planeta) con la editorial Delta, que
pertenecia a la sociedad italiana Istituto Geografico DeAgostini. Al cabo de
unos afios, la fusion de todas ellas dio lugar a Editorial Planeta-DeAgostini, S.
A. El sello Forum sobrevivio a estas transformaciones para recalar en la pagina
de créditos de los tebeos de esta manera: «Es una realizaciéon de Cémics
Forumpy.

3.1 Organizacion interna

La organizacion interna de la division de comics era la siguiente:



ORGANIZACION

Interna

%+ Presidente

% Consejero Delegado
% Director Editorial
< Director Artistico
< Editor

Imagen 3

Al principio, los colaboradores externos recibiamos el trabajo directamente
del equipo de la editorial, encargado de organizar y distribuir las distintas
tareas: traduccién, correccion del texto, rotulacion, preparacion de originales,
maquetado, etc. Los traductores pasabamos por la editorial (en la nueva sede
de Aribau, esquina Bon Pastor, de Barcelona) a entregar y recoger nuevo
material y a final de mes enviabamos la factura, y pasibamos a recoger el
cheque el dia de cobro.

3.2 Organizacion externa I

Al aumentar el volumen de trabajo, el equipo en plantilla de la editorial no
daba abasto, de modo que las tareas pasaron a organizarse como sigue:



ORGANIZACION
Externa I

“ Coordinacién de la coleccién —=ip presenta
original a imprenta

% Traduccidn

% Correccién/Adaptacién

<+ Rotulacion

++ Realizacidn técnica
Todos facturan sus servicios a la editorial
Mucha presencia de colaboradores externos en la
redaccidén

Imagen 4

Se cred la figura del coordinador de coleccidn, que recibia de la editorial el
material original y se encargaba de repartirlo a los traductores, recogerlo,
corregirlo, darlo a rotular, elaborar los originales para imprenta y entregarlos a
la editorial. El encargo de trabajo, sin embargo, lo hacia siempre Planeta-
DeAgostini, es decir, los traductores facturdbamos nuestras versiones a la
editorial.

En este esquema se mantenia mas o menos la figura del jefe de redacciéon
tradicional, a cargo del director editorial, Antonio Martin. El equipo interno de
la editorial recibia el material original en papel y en veloxes, y se hacia todo de
forma bastante artesanal.

La rotulacién era a mano, por ejemplo. Para mi gusto, las mejores letras eran
las de Jordi Solé, Gina Rosquelles y Marce Hernandez. Luego, con la mejora
de los equipos informaticos, se pasé a trabajar con los tebeos en CD. Sin
embargo, los traductores siempre recibimos el material en papel, ya sea el
cémic original o bien fotocopiado, cuando no habia ejemplares suficientes.



3.3 Organizacion externa II

Las grandes concentraciones editoriales ocurridas en los afios noventa, que
llevaron a lo que André Schiffrin denomina la edicién sin editores, también
tuvieron sus efectos en el mundo del comic.

En ese panorama en el que predominaban los resultados y los criterios
empresariales, en Planeta-DeAgostini decidieron aplicar la externalizaciéon pura
y dura, como vemos:

ORGANIZACION
Externa IT

<+ PACKAGER* (Obligatoriedad de constituir S.L.)

i

Subcontrata
# Traduccidn
% Correccidon/adaptacién

*+ Rotulacion "

% Presenta factura a la editorial

*Servicios editoriales

Imagen 5

La empresa pas6 de tener muchos colaboradores externos, y una estructura
interna dedicada a gestionarlos mucho mas ligera, a contar con una serie de
packagers (esencialmente los principales coordinadores de la etapa anterior), que
tuvieron que constituirse como sociedades limitadas y asumir todo el paquete



de la produccion del tebeo, es decir, desde el material original en CD a la
produccion de los originales en castellano listos para enviar a imprenta.

Con esta nueva estructura, la editorial pasé a pagar un precio fijo por
numero de cémic al packager, y este tenia que subcontratar la traduccion, la
correccion, la rotulacion y el trabajo de maquetaciéon y produccion de
originales. Para mi, como traductora, se producian dos cambios importantes:
primero, de facturar a Planeta-DeAgostini, iba a tener que hacerlo a la
sociedad limitada creada por el que antes era mi coordinador, y segundo, la
congelacion definitiva de tarifas.

Con la estructura anterior los traductores tampoco tenfamos muchas
oportunidades de que nos aumentaran la tarifa (en el afio 2000 se pagaban 525
pesetas por pagina de tebeo original, que equivalian a unos 3,16 euros), pero
conservabamos mas o menos el derecho al pataleo y, a fuerza de insistir, la
posibilidad de arafiar unas pesetitas. Sin embargo, con la nueva
reestructuracién, mejorar tarifas y condiciones hubiera requerido contar con la
tuerza de un equipo formado por los Vengadores, los 4 Fantasticos, la Patrulla-
X, Spiderman y Hulk, como cuando se unieron para derrotar al
Todopoderoso. De modo que al cabo de diecisiete felices afilos de matrimonio,
Spidey y yo nos separamos.

4. El comic traducido

Estamos en 2018; en los treinta y cinco afios que pasaron desde que traduje
la primera historieta de Marvel y los dieciocho desde que traduje la dltima he
observado que, tanto en librerfas como en medios de comunicacién, la
presencia del cémic, traducido y no traducido, ha experimentado varias etapas
de picos y valles.

Aunque en la actualidad el comic esta pasando por una época dorada, a mi
modo de ver, no acaba de desprenderse de su aureola #ndergronnd y de «seguir
en el furgdn de la infancia», como comentaba el ilustrador Angel de la Calle
hace poco en Babelia (La Calle, 2018: 14).

En Espafia, de 1980 al afio 2000 los tebeos tenian unas tiradas pequefas,
una distribucién pobre y poca consideracion literaria, todo lo contrario de lo
que ocurtia en Francia, por ejemplo, donde de un tebeo podian llegar a hacerse



tiradas de hasta 100.000 ejemplares, y de algunos, como Astérix, llegaban a
venderse mas de un millén de ejemplares.

Todo ello influfa, por fuerza, en la traduccion y los traductores de cémics de
mi época. Como ya he comentado, el traductor de comics, al menos el que yo
conoci en el tiempo que traduje para la editorial Planeta-DeAgostini tebeos de
superhéroes y de otros personajes, pero sobre todo de Spiderman, no tenia
grandes conocimientos de la lengua de partida.

Esta desventaja se vefa compensada por su excelente conocimiento del
género y su dominio de los personajes y las historias. Otra caracteristica del
traductor de comic de entonces era que, por lo general, solo traducfa comics y
realizaba trabajos alternativos para el mundo del cémic, como redactar correos,
escribir articulos o incluso guiones. Ahora bien, traductores profesionales, es
decir, traductores que solo se dedicaran a traducir, éramos pocos.

Dicho esto, no debemos olvidar que los textos traducidos con sus Olivetti
por mis compafieros de entonces permitieron durante décadas contagiar a los
nifios y adolescentes espafioles su entusiasmo por los personajes marvelianos.

A pesar de las caracteristicas descritas del mercado espanol, si echamos un
vistazo a los datos de 1997 —tres afios antes de que dejara de traducir comics
de Marvel—
(Panoramica, 1997: 78), vemos que el 67,2% de la oferta de cémics que se

, publicados por el Ministerio de Educacion y Cultura
encontraba en los quioscos y librerias correspondia a traducciones. Desde
luego, no puede decirse que fuera una mala proporcion.

En todos estos afios, el sector de la traduccion de cémic ha ido
incorporando a traductores profesionales para quienes el comic es uno mas de
los textos con los que trabajan. Este cambio en el perfil de los traductores ha
redundado, sin duda, en beneficio de la calidad de los textos.

En las cifras de 2016 (Panoramica, 2016: 59), el porcentaje de coémics
traducidos sin reimpresiones habfa descendido ligeramente: 65,8%. A pesar de
que el sector del tebeo traducido se ha mantenido en unos niveles similares a
1997, las declaraciones que hacen a los medios los profesionales del sector no
suelen describir un panorama boyante.

Si consultamos los datos de la web de Tebeosfera del afio 2016 (Industria,
2016: 29), vemos que de un total de 2.132 cémics publicados, un 74,36%
corresponden a traducciones.

No obstante, por mas cifras que manejemos, en todo este tiempo, aunque
los precios de los tebeos han ido subiendo, las tarifas de los traductores de



coémics no han experimentado mejoras ostensibles.

5. ¢Derechos de traduccion? ¢En los cémics?

En 1987 se promulgé la nueva Ley de Propiedad Intelectual (Ley 22/1987,
de 11 de noviembre, de Propiedad Intelectual, LPI).

La LPI nos consagra como autores de nuestras traducciones. Entre los
derechos morales que nos corresponden esta el de que se nos reconozca como
tales, es decir, que nuestro nombre conste en la traduccién publicada.

Entre los derechos patrimoniales que la LPI nos reconoce a los traductores
esta el de explotacion de la obra a cambio de una remuneraciéon proporcional.
Otra de las cuestiones que regula la LPI es que todo encargo de traduccion de
un texto literario debe hacerse con un contrato.

En 1996, casi diez afilos mas tarde, se publicé el texto refundido de la LPI
que introdujo algunas modificaciones, aunque los derechos morales vy
patrimoniales de los traductores siguieron y siguen siendo los mismos, asi
como la obligacién de que debe existir un contrato de traduccion.

5.1 ¢Contrato? ¢Titulos de crédito?

A principios de los afios ochenta los encargos de traducciéon de céHmic se
hacian sin contrato. La LPI de 1987 y la aprobacion del texto refundido en
1996 no supusieron ninguna modificaciéon en este sentido, la editorial nunca
ofrecié contrato.

Los titulos de crédito de los primeros tebeos de Marvel publicados por
Forum no inclufan el nombre del traductor. Tras insistir unos cuantos
traductores en que nuestro nombre debia aparecer, entre otras razones, porque
era un dato que no debia escatimarse al lector y porque indicarlo era un signo
mas de rigor y seriedad, el nombre del traductor se incluyé en los titulos de
crédito junto con el de los demas profesionales (véase imagen 0).



Imagen 6. Presencia de la traductora en los titulos de crédito de este tebeo.

5.2 Batalla por el cobro de reimpresiones

En Planeta-DeAgostini los traductores solo cobrabamos el trabajo
realizado. Cuando la editorial cedia paginas de comics traducidos a otras
publicaciones, como por ejemplo a E/ Pequesio Pais, estas cesiones se hacifan sin
que los traductores recibiéramos nada a cambio. Si habia suerte, aparecia
nuestro nombre en los titulos de crédito.



Por las reimpresiones de comics traducidos que en Planeta-DeAgostini
llamaban «segundo usow, la editorial no pagaba al traductor compensacién
alguna.

En 1989, si no recuerdo mal, me puse en contacto por carta con José Mas,
que por entonces estaba al frente del Departamento Editorial de Cémics en
Planeta-DeAgostini, para solicitar una compensacion por el segundo uso de
mis traducciones.

Al cabo de bastantes meses, consegui que José Mas me recibiera. Le expuse
mi peticion y mis argumentos. Me dijo que lo vefa muy dificil, pero que lo
estudiarfa. Pas6 mas de un ano. Dentro de Planeta-DeAgostini se produjo una
reorganizacion, el sefior Mas salio del organigrama. La empresa designo
entonces a Carlos Fernandez como consejero delegado.

Dejé pasar un tiempo y en los primeros afios noventa renové la peticion al
nuevo responsable. Segin me contaron, en la editorial se produjo un revuelo,
con consultas a grandes bufetes de abogados. Pasaron unos meses. Consegui
por fin que Carlos Fernandez me recibiera para plantearle que lo que pedia no
era ninguna locura, que se trataba de un derecho recogido en la LPI.

Tras intentar disuadirme de que me estaba metiendo en un lio y al ver que
me mantenia firme, mi interlocutor me expuso la posicion de la editorial. La
linea argumental planteada por la empresa era que el comic traducido se
englobaba en lo que la LPI define como obra colectiva. En esos casos, salvo
pacto en contrario, los derechos sobre la obra colectiva corresponden a la
persona que la edita y la divulga con su nombre.

Este argumento no se sostiene, puesto que no es lo mismo una enciclopedia
traducida de veinte volumenes, editada por iniciativa de una persona en
concreto, en la que intervienen muchisimos traductores (o que encaja en la
definicién de obra colectiva de la LPI), que un cémic traducido, en el que
interviene un solo traductor, como era el caso de los tebeos de Spiderman,
perfectamente identificado en los titulos de crédito, y que sin el trabajo de ese
traductor, se llamara como se llamara, no hubiera sido posible no solo el
segundo uso de la traduccion, sino tampoco el primero.

El sefior Fernandez no se mostraba nada convencido. Le comenté entonces
que Planeta-DeAgostini no solo publicaba comics traducidos, sino también
varias revistas de venta en quioscos. Le pregunté si, cuando compraban fotos
para esas revistas, no citaban el copyright del autor y no las pagaban cada vez
que las usaban.



No sé si fue por mi tozudez en el mejor estilo del Spiderman adolescente o
si fue por mi capacidad de persuasion digna de Ironside, el caso es que me dio
la razén. Prometié entonces considerar la posibilidad de ofrecerme una
remuneraciéon por segundos usos de la traduccion, pero me dejé bien claro que
de ninguna manera pensara que era en concepto de derechos de autor.

Llegados a ese punto, le dije que para mi lo importante era cobrar. Y pensé:
Spidey de mi corazén, todo gran poder trae aparejada una gran
responsabilidad. L.a mia entonces fue insistir y tener la gran suerte de que me
saliera bien la jugada. A partir de entonces, la editorial pagd los segundos usos
de las traducciones a razén de la cuarta parte de la tarifa de traduccidon. Y
después de aquella reunion segui traduciendo cémics de Spiderman unos
cuantos anos.

En 2005, Planeta-DeAgostini perdié los derechos de Marvel, que fueron
adquiridos por Panini. Esa es otra historia en la que no tuve ni arte ni parte,
pero que me encantarfa conocer. A ver si alguien se anima a contarnosla.

6. Conclusiones o That’s all folks!

Mi experiencia en este campo me permite concluir que la traducciéon de
cémics tiene en el bocadillo o globo el elemento diferenciador por excelencia.
En todo lo demas, comparte con la traduccidon de otros textos literarios los
mismos problemas que pueden resolverse con variedad de estrategias similares.
La fase de edicién del comic traducido es parecida a la de otras traducciones
literarias y esta sujeta a los criterios de la editorial. En cuanto a las condiciones
econémicas y de reconocimiento de la autoria de los traductores tampoco se
alejan demasiado de las que encontramos en el sector de la traduccién de

libros.
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Los derechos del traductor como
autor

1. «Es el primer dia del chaval. No tiene ni pajolera
idea»m

Han transcurrido mas de cien anos desde que el articulo 2.3 del Convenio
de Berna para la Proteccion de las Obras Literarias y Artisticas proclamara que
las traducciones «estaran protegidas como obras originales, sin perjuicio de los
derechos del autor de la obra originaly. Ademas del punto de partida que
supuso ese articulo, el texto refundido de la Ley de Propiedad Intelectual
espanola (TRLPI) dice que las obras originales, previa autorizacion de su autot,
pueden ser objeto de transformacién (arts. 11.1 y 21). Esa transformacion
producira una obra derivada que gozara a su vez de derechos de propiedad
intelectual. La traduccion es considerada expresamente una transformacion de
la obra original, por lo que las traducciones son objeto de propiedad
intelectual.

A dia de hoy, es indiscutible que «as historietas graficas, tebeos o coHmics»
(art. 10.1.e TRLPI) son un medio de expresion cultural que, en su dualidad de
obra artistica y literaria, gozan de la proteccibn que otorga nuestro
ordenamiento. Ese reconocimiento ha sido en parte conseguido por los
ilustradores y guionistas europeos que, durante décadas, han debido
“enfrentarse” a los editores, exigiendo que sus derechos sean debidamente
atendidos y justamente remunerados (Groensteen, 2016). Pero, como hemos



visto previamente, no solo el ilustrador y el guionista (en el caso de que no
coincidan en la misma persona) son autores de un coémic. En las obras editadas
en idiomas distintos al original, el traductor también es considerado un autor y,
como tal, ostenta derechos de propiedad intelectual sobre su obra. Es obra
derivada, si, pero igualmente protegida por la ley. De ahora en adelante, llamaré
tradantor al traductor para intentar reforzar la figura de este como autor en el
presente articulo, ya que asi es considerado por el TRLPI.

=== e ===y - o [ [uebgoaemosse | |
| o L?mn&uum‘tmmm.
| Tevisamee] —
|7,E“_'_J (o, cusd A E 05 |
T | EVIRE Ve (O |

(A=

|. T-—- L._.:_!L_l'll .. -.

Tira de Fabcaro.

2. «No sé como sonara en godo y egipcio, pero trataré
de traducirlo»p

Los derechos de propiedad intelectual se dividen en dos grupos en funcién
de sus efectos practicos.

Por un lado, el #adantor disfruta de los llamados “derechos morales”, que
son derechos irrenunciables e inalienables que le acompafan durante toda su
vida y perviven afos después a su fallecimiento (setenta afios como regla
general). Entre ellos destacan el derecho al reconocimiento de la condicién de
autor; el de exigir el respeto a la integridad y no alteracion de las obras; el de
decidir si su obra ha de ser divulgada y en qué forma; el de determinar si tal
divulgacién ha de hacerse con su nombre, bajo seudénimo o de forma
anonima, y el de retirar la obra del comercio si cambian sus convicciones
intelectuales o morales, previa indemnizacion de dafios y perjuicios a los
titulares de derechos de explotacion.

Por otro lado, el #radautor ostenta los llamados “derechos patrimoniales”.
Estos si se pueden transmitir y dentro de ellos se diferencian los derechos de



explotacion y los derechos compensatorios.

Los derechos de explotacion son aquellos derechos exclusivos del #radantor
que le permiten prohibir o autorizar a terceros la reproduccién (fijacion), la
distribucién (en un soporte tangible), la comunicacién publica (acceso sin
distribucién de ejemplares) y la transformaciéon (modificacién, como, por
ejemplo, la traduccion). Estos derechos deben ser remunerados siguiendo unas
pautas que veremos mas adelante.

Los derechos de mera remuneracion no son de libre disposicion, es decir, a
diferencia de los derechos patrimoniales, estos derechos pueden ser explotados
por terceros sin necesidad de autorizacion por parte del #radautor. En todo
caso, esa explotacion debera ser compensada econémicamente. Estos derechos
son: el de remuneracién por copia privada y el de remuneraciéon equitativa por
préstamo publico en bibliotecas y archivos.
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3. «Lo he hecho a fin de que tengo un cojin cuando
estoy viejo»

Al tratarse de una obra derivada, la traducciéon debe haber sido previamente
autorizada por el autor de la obra preexistente. Asi lo dice el articulo 17 del



TRLPI: «Corresponde al autor el ejercicio exclusivo de los derechos de
explotaciéon de su obra en cualquier forma y, en especial, los derechos de
reproduccion, distribucién, comunicaciéon publica y transformacién, que no
podran ser realizadas sin su autorizacioén, salvo en los casos previstos en la
presente Ley».

La publicaciéon de una traduccidon no autorizada supone una vulneracion de
los derechos del autor, que podria ejercer acciones contra esa divulgaciéon. No
se necesita autorizaciéon del autor cuando se trate de obras en dominio publico,
es decir, obras cuyo autor fallecié6 hace mas de setenta anos (Carbajo, 2010).
En estos casos, el tradantor podra negociar directamente con el editor la cesion
de los derechos de su obra. Aunque siempre se debera respetar la integridad y
la paternidad de la obra preexistente.

En todo caso, lo mas frecuente es que las traducciones se realicen sobre
obras con derechos vigentes. Y también es habitual que el autor de la obra
preexistente haya cedido el derecho de traduccién al editor, con el que el
tradantor debera firmar a su vez un contrato.

El objeto de ese contrato suele ser doble: por un lado, el encargo de la
traduccion; por otro, la cesién de derechos del #adautor. E1 contrato entre el
editor y el #radautor debe ser por escrito. St el editor no quiere fijar el acuerdo
en negro sobre blanco, el #radautor debera solicitar ante un juez la anulacion del
acuerdo verbal (arts. 45, 60 y 61 TRLPI; Mantecon, 20006), ya que, como indica
el Tribunal Supremo, «para que pueda decretarse la nulidad de un contrato es
requisito procesal ineludible la intervencién en el proceso (como demandantes
o como demandados, respectivamente) de todos los que en dicho contrato
fueron partes contratantes» (STS 6389/1998 de 21 de julio)

El contrato debe tener el siguiente contenido minimo (art. 60 TRLPI):

e Indicar que la cesiéon de derechos al editor es «en exclusiva»: si no se
indica, se presumira que la cesion tiene caracter no exclusivo.

o «Ambito territorial de la cesién»: este ambito no podra ser mayor que el
de la obra preexistente.

e «El nimero maximo y minimo de ejemplares que alcanzara la ediciéon o
cada una de las que se convengan»: el tradautor podra resolver el contrato
y reclamar una indemnizacién por dafios y perjuicios si el editor no
cumple con sus obligaciones de control de tirada.



o «lLa forma de distribucién de los ejemplares y los que se reserven al autor,
a la critica y a la promociéon de la obra»: solo se entienden cedidas las
modalidades de explotaciéon expresamente previstas (art. 43.1 TRLPI).
Por ejemplo, si no aparecen explicitamente en el contrato, los derechos de
edicién digital no pueden entenderse cedidos por el tradautor. De hecho,
lo recomendable es que el tradautor se reserve esos derechos, para que
sean cedidos a través de un nuevo contrato. l.a remuneracion de esos
derechos suele tener unos porcentajes superiores a los de edicién en
papel.

Es importante tener en cuenta que la transmision de los derechos de
explotaciéon no alcanza a las modalidades de utilizacién o medios de
difusién inexistentes o desconocidos al tiempo de la cesion (art. 43.5
TRLPI). Es habitual encontrar en contratos de cesion de derechos que el
cesionario pretenda adquirir derechos sobre medios de difusion «por
conocer. Esa mencién es nula.

También es necesario fijar el ambito temporal de la cesién, que no podra
ser superior a quince afios (art. 69.4* TRLPI). En caso de que no se
establezca, la cesion estara limitada a cinco afios.

e «la remuneraciéon del autor»: aunque el encargo de la traduccion no es el
objeto del contrato de edicién, «la remuneracién que pudiera convenirse
sera considerada como anticipo de los derechos que al autor le
correspondiesen por la edicién, si esta se realizase» (art. 59.2 TRLPI).

La forma habitual es remunerar al tradautor con una participacion
proporcional en los ingresos de explotacion (que debe ser liquidada al
menos una vez al afio), aunque también es posible fijar la remuneracién a
tanto alzado (en la primera o unica ediciéon de obras no divulgadas
previamente). Las cesiones remuneradas a tanto alzado no pueden
superar los diez afios de vigencia, a diferencia de la remuneracion
proporcional, que tiene su limite en los quince afios antes mencionados.
En caso de que el tradautor considere que la remuneracion a tanto alzado
es manifiestamente desproporcionada respecto de los beneficios
generados, tiene la facultad de pedir la revision del contrato para que se le
conceda una remuneracion equitativa.

o «Fl plazo para la puesta en circulaciéon de los ejemplares de la tnica o
primera ediciény, que no podra exceder de dos afios contados desde que



el tradautor entregue al editor la obra en condiciones adecuadas para
realizar la reproduccion de la misma.

e «El plazo en que el autor debera entregar su obra al editor.
St lo que se pacta es la edicién en forma de libro (art. 62 TRLPI), el
contrato debe ademas contemplar la lengua o lenguas a la que va a
traducirse la obra y el anticipo a cuenta de los derechos del #adautor.
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4. «Veréis, el valle esta dividido desde la caida del reino,
y el encapuchado cree que es el momento de recoger
los frutos»y

Como en casi todos los contratos, en el de edicién hay dos partes con sus
propios intereses y obligaciones. Y, como en todos los contratos, cada parte
debe cumplir y hacer cumplir, para que la balanza se encuentre siempre, al
menos, cercana al equilibrio.



Asi

consentidas por el fradautor, distribuir la obra en plazo, asegurar una

, el editor tiene la obligacion de no introducir modificaciones no
explotaciéon continuada y devolver el original una vez finalizada la impresion.
Ademas, el editor no podra, sin consentimiento del #radantor, vender a saldo la
obra antes de dos aflos desde la puesta en circulacion. La venta a saldo debe
ser comunicada fehacientemente al #radantor, que puede optar por adquirir los
ejemplares o por exigir una remuneracion del 10% de lo facturado por el
editor. Si el editor opta por la destruccion de los ejemplares, el tradautor puede
exigirle que se los entregue gratuitamente en el plazo de treinta dias.

Por su parte, el #radauntor debe entregar la traduccion en el plazo fijado, y
responde ante el editor de que la traduccién sea original, esto es, que es fruto
de su labor de traduccion y no de la labor preexistente de un tercero.

Durante el periodo de correccion de pruebas, el #radautor «podra introducir
en la obra las modificaciones que estime imprescindibles, siempre que no
alteren su caracter o finalidad, ni se eleve sustancialmente el coste de la
edicién. En cualquier caso, el contrato de ediciéon podra prever un porcentaje
maximo de correcciones sobre la totalidad de la obra» (art. 66 TRLPI).

Para que el editor pueda resolver el contrato con el #radantor alegando que la

traduccién no alcanza un nivel de calidad aceptable, es necesario (STS
162/2012 de 29 de marzo):

e Que ese criterio de calidad se haya reflejado como causa esencial de
cumplimiento.

e Que no sea subsanable. Es decir, que el editor pueda demostrar que el
tradantor no podra entregar una traduccioén de mejor calidad.

En todo caso, para resolver el contrato, el editor debera solicitarlo
judicialmente, tal y como establece el articulo 1124 del Cédigo Civil. Para ello,
como aclara la misma STS 162/2012, es imprescindible que el editor «no esté
también en situacion incumplidoray, es decir, el editor debe haber cumplido
con sus obligaciones de pago segun el calendario fijado en el contrato. En caso
de que el editor se niegue a cumplir con sus obligaciones de pago alegando la
calidad deficiente de la traduccion, pero sin que medie una resolucién judicial,
el tradauntor estara habilitado para reclamar el pago debido.

En resumen, si el editor pretende utilizar como argumento para no cumplir
con sus obligaciones un criterio indeterminado como es la calidad de una



traduccion, debe solicitar que ese incumplimiento sea declarado judicialmente.
De lo contrario, el contrato mantendra su vigencia y, con ella, el editor
mantiene su obligacién de pago. La Audiencia Provincial de Barcelona (SAPB
231/2015 de 15 de julio) se pronuncié precisamente en los casos de manifiesta
mala fe por parte del acreedor de un contrato (en este caso, el editor),
indicando que es imprescindible que haya un incumplimiento real y no
aparente. Hs decir, la Audiencia Provincial insiste en lo manifestado por la
anterior jurisprudencia y exige que, para que un incumplimiento contractual
sea resolutorio, es necesario que este sea objetivo. Por tanto, la deficiente
calidad de la traduccion debera ser calificada mediante resolucién judicial y no
por el criterio supuestamente interesado del editor.

Es deber del editor y derecho del #radautor que el nombre de este ultimo
tigure en los ejemplares de la obra. La ubicacion del nombre del #radantor en el
ejemplar editado formara parte de la negociaciéon con el editor, pudiendo
incluso solicitarse que el crédito del #radantor se refleje en la portada de la obra.

Una vez extinguido el contrato (porque se han vendido todos los ejemplares
o porque ha transcurrido el plazo de cesion), el #radautor podra adquirir los
ejemplares al 60% del precio de venta.
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Paginas de la obra divulgativa en historieta Le droit d’auteur, del guionista Emmanuel Pierrat y del dibujante
Fabrice Neaud, editada por Le Lombart en 2016.

5. «jVendamos caro nuestro pellejo, disparad todos los
cafiones!»

Como hemos visto, los derechos de explotacién son recaudados por el
editor en virtud de lo acordado en el contrato. Por su parte, los derechos de
mera remuneracion (copia privada, préstamo, etc.) son directamente
gestionados por las entidades de gestion. En Espafia, los derechos de copia
privada y préstamos de obras publicada son gestionados por el Centro Espafol
de Derechos Reprograficos (CEDRO), asociaciéon sin animo de lucro
autorizada por el Ministerio de Cultura para esta labor de gestion desde 1988.

La copia privada es aquella que realiza una persona fisica sin animo de
lucro. Con esta remuneracion, recaudada por la entidad de gestion, se busca
compensar al fradautor por los perjuicios que estas coplas ocasionan. Los
encargados de pagar esta compensacion son, segun el TRLPI, los fabricantes,
distribuidores e importadores de los dispositivos que permiten hacer este tipo
de copias, a través de una cantidad que grava a los aparatos, equipos y soportes
que permiten hacerlas. Estos dispositivos son las maquinas fotocopiadoras,
multifuncionales, escaneres, CD, DVD, equipos de grabacion de esos soportes
y USB y otras tarjetas de memoria no integradas en estos dispositivos.
Evidentemente, en la medida en que vayan apareciendo nuevos equipos y
soportes que permitan la reproduccion y almacenamiento de las obras, estos
deberan ser contemplados a efectos de esta compensacion (Vinent, 2010).

El préstamo publico bibliotecario es definido en el articulo 19.4 del TRLPI
como «la puesta a disposicion de originales y copias de una obra para su uso
por tiempo limitado sin beneficio econémico o comercial directo ni indirecto,
siempre que dicho préstamo se lleve a cabo a través de establecimientos
accesibles al publico». Tienen derecho a percibir esa compensacion los



tradantores «cuyas obras se prestan en bibliotecas, museos, archivos, fonotecas,
filmotecas y centros similares de municipios de mas de 5.000 habitantes,
excluidas las integradas en el sistema educativo espafioly (articulo 37.2 del
TRLPI).

Las bibliotecas deben abonar esta compensaciéon, cominmente conocida
como canon, a la entidad de gestion (CEDRO), que se encarga de gestionar su
posterior cobro por parte del #7adantor. En la actualidad, ese canon se establece
en 0,04 euros por numero de obras que han sido objeto de préstamo, mas 0,05
euros por el numero de usuatios activos anuales (art. 7 RD 624/2014, de 18 de
julio).

Ademas del préstamo, en las bibliotecas también se realizan fotocopias de
obras protegidas por derechos de autor. El articulo 37.1 del TRLPI permite
que las fotocopias puedan realizarse siempre que se hagan «sin finalidad
lucrativa y con fines de investigacion o conservacion». De lo contrario, sera
necesario solicitar una autorizacion concreta a CEDRO. Las maquinas
totocopiadoras de las bibliotecas estan sometidas al canon de copia privada
segun establece la Federacion Espafnola de Sociedades de Archivistica,
Biblioteconomia, Documentacién y Museistica (puede consultarse en este
enlace). Respecto a la digitalizaciéon de obras, esta también esta sometida a
canon por parte de CEDRO, excepto cuando se trate de obras en dominio
publico, obras huérfanas o fragmentos de obras (Checa, 2013).

Para poder recibir la compensacién generada por la copia privada y el
préstamo es necesario que el #adantor se encuentre adherido a CEDRO vy le
haya comunicado a esa entidad la existencia de su obra (ISBN, titulo, afio de
edicion, editorial, etc.). En el caso de los #radautores, la adhesion a CEDRO es
gratuita.


http://www.fesabid.org/bpi/prestamo-y-reproduccion
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Reparto de lo que se lleva cada participante en un libro editado que tiene un PVP de 20 euros (fuente:
L'Express). El traductor deberia estar en la porcién de los autores.
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Representacion jocosa de la negociacion sindical por los derechos de autor, en la que el editor esta
representado sobre un acorazado e impone sus condiciones desde una posicién de superioridad
(fuente: BDGest').

6. «Puede que te lleve meses, a lo mejor afios, pero de
algun modo escalaras cada vez mas y mas alto, hasta


https://www.bdgest.com/news-662-BD-le-syndicat-des-auteurs-de-bd.html
https://www.bdgest.com/news-662-BD-le-syndicat-des-auteurs-de-bd.html

que todo el mundo conozca tu nombre»

El objeto de este texto es sencillo, aunque no siempre las ideas simples son
las mas faciles de transmitir. Se trata, ni mas ni menos, de ayudar al traductor
de comics a poner en valor su trabajo, a que este sea reconocido como lo que
es: una obra intelectual.

Como se ha comentado, los ilustradores y guionistas europeos de cémics
han debido negociar durante afios su posicion en la industria; por su parte, los
traductores literarios han luchado en nuestro pais hasta obtener el
reconocimiento en la Ley de Propiedad Intelectual. Para hacer valer los
derechos, en primer lugar, hay que conocetlos. Los traductores de cémics
disponen en estos momentos de una legislacion, tanto nacional como europea,
que pone a su disposicion las herramientas necesarias. Esta en la mano de este
gremio hacer uso de esas armas legales y afiadir una nueva muesca en la
historia de los derechos de propiedad intelectual.
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La nueva voz de Astérix en espafol

Introduccion

A rafz de un tuit publicado por los responsables de la editorial argentina
Libros del Zorzal en febrero de este ano, muchos nos enteramos de la
existencia de una nueva traduccion de Aserix al espafiol rioplatense,
cuidadosamente elaborada por Leopoldo Kulesz y su equipo. Nos pusimos en
contacto con Leopoldo, que, desde el principio, se mostré dispuestisimo a
contestar a todas nuestras preguntas sobre la traduccién y las vicisitudes por
las que habia pasado su obra. Las preguntas que componen esta entrevista
fueron pergefiadas por Julia Goémez, traductora autéonoma desde hace
trece afos. En octubre de 2015, Julia acabé el master en Ciencia del Lenguaje y
Lingiiistica Hispanica de la UNED con un trabajo fin de master que llevaba
por titulo E/ lenguaje visnal de Astérix, por lo que el tema del irreductible galo le
toca muy de cerca. Aunque la entrevista se llevé a cabo a distancia a través del
intercambio de numerosos correos electronicos, Julia y Leopoldo tuvieron la
oportunidad de reunirse el pasado mayo en una lluviosa mafiana madrilena en
el Café Gijon, donde ultimaron los detalles de esta entrevista y confirmaron su
pasion comun por Asterix.
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Promocion editorial de la coleccion tomada de la web de Libros del Zorzal.

¢Nos puedes hacer una breve introduccion a la historia y el catalogo
de Libros del Zorzal y de como llegasteis a comprar los derechos de
Asterix?

Fundamos Libros del Zorzal con mi hermano Octavio en el afio 2000. Yo
me acababa de doctorar en Matematica, y Octavio terminaba la carrera de
Filosofia. Nuestro primer libro fue Leyendo a Euclides, del matematico italiano
Beppo Levi, que, para nuestra sorpresa, fue un éxito de ventas. Esta suerte de
principiantes hizo que no fuéramos del todo conscientes de lo que
encarabamos, y asi fue como seguimos adelante, incorporando titulos al
catalogo y viajando mucho a ferias internacionales. En la feria de Francfort de
2006 estaba parado frente al stand de Argentina y se acercé una chica
buscando a Daniel Divinsky, de Ediciones de la Flor (el editor de Mafalda,
entre otras maravillas). La tarjeta de la chica decia «Editions Albert-Renéy. Me



sonaba de algin lado. Resumiendo, estaban buscando un editor argentino para
Absterix, y, sin duda, Divinsky era el mas apropiado. Le conté la gran noticia a
Daniel, y me contesto: «jNi loco me meto a esta altura del partido en nuevos
lios! Hacelo vos». No me hice rogar. Con su autorizacién escribi a Editions
Albert-René postulandome a la compra de los derechos de Asterix. Fue un
derrotero de mas de ocho afios que tuvo final feliz. En marzo de 2015 y en
coedicion con la editorial Planeta/Argentina, comenzaron a salir los primeros
veinticuatro albumes con la nueva traduccion.

Sabemos que ha habido muchas personas implicadas en vuestra
retraduccion de Asterix, ;podrias contarnos cuales fueron las diferentes
fases del proceso de traducciéon hasta que llegasteis a la edicion
definitiva?

Te cuento como procedimos. La primera pasada de cada album Ia hice yo.
Me impuse un ritmo sostenido, sin detenerme mucho ahi donde se complicaba
mas de la cuenta (principalmente, cuando se trataba de juegos de palabras). El
resultado de esta primera pasada fue un excel por album que marcaba en verde
los pasajes en los que no estaba muy convencido y en rojo aquellos que preferf
ni tocar, para empezar a pensarlos nuevamente desde cero. Esta primera
pasada iba a Agustina Blanco, una traductora profesional de mucha experiencia
con quien ya habia trabajado en muchas otras traducciones. Agustina tiene la
particularidad de que, ademas de conocer su oficio con fineza, no baja la
guardia jamas. Agustina corregia y embellecia mi primera version, a la vez que
proponia opciones para lo que yo habia dejado en rojo. El resultado de esta
segunda pasada fue un excel por album, muy prolijo, y con entre diez y
veinte cuestiones pendientes. Y llamo pendientes a las cuestiones que no nos
parecian acabadas u 6ptimas. Aqui intervenian Valeria Cipolla y Carolina Uribe
en la correccién de estilo y, por supuesto, sugiriendo libremente lo que
quisieran. Lo fundamental en esta etapa fue no solamente identificar erratas,
sino también controlar la coherencia (por ejemplo, «Oh, César» va siempre con
coma después del «oh»), o bien verificar que después de los puntos
suspensivos haya siempre un espacio, etc. De aqui, el excel iba a Osvaldo
Gallese, el disenador, que dej6 el alma en esto. Redibujé cada cartel, cada
onomatopeya, imaginense el trabajo descomunal que fue eso. Osvaldo nos
devolvia la primera version del archivo ya armado sobre los dibujos de Uderzo.



Se sumé Federico Juega Sicardi para corregir las erratas que pudieran haber
aparecido en el traspaso del excel al PDFE. Por supuesto, cada uno de los que ya
habian intervenido también lefan el PDF, pero siempre en cada etapa decidi
agregar a un nuevo participante con la cabeza fresca. Pasadas estas
correcciones, el PDF fue a Andrés Jarach (amigo argentino que vive en Francia
desde hace veinticinco afios) y Stéphane Labro, amigo francés que vive en
Argentina. Ambos profundos conocedores de Asterix y perfectamente
bilingties. Su misién: detectar eventuales fallas de sentido en la traduccion,
comparando cuadrito por cuadrito con el original francés. En paralelo, le toco
el turno a mi hermano Octavio y a Matias Attwell, filésofo y licenciado en
Letras, respectivamente, ambos conocedores de la civilizaciéon grecorromana vy,
por supuesto, del latin. En esta etapa ya fueron quedando pocas cuestiones por
resolver. Le pasamos la posta a Roberto Garriz, autor de Libros del Zorzal,
escritor de ficciéon y con un sentido del humor fino y envidiable. Su mision:
revisar los chistes y los juegos de palabras, proponer optimizaciones e inventar
nuevos. Ultima lectura: mi hija Amalia, de entonces siete afos, atenta y seria

lectora. De cada etapa, cada album sali6 muy mejorado.
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Varias portadas de esta edicion de Asterix.

La traduccion que hicieron Victor Mora y Jaime Perich es hija de una
época en la que no se tenian en cuenta todos los factores que vosotros
habéis cuidado con mimo; solia ser una traduccién no profesional
(normalmente, realizada por autores de tebeos con nociones del idioma
en cuestiéon, como es el caso) y que no contaba con los medios técnicos



actuales. El resultado es una traducciéon que, por muy candnica que
haya llegado a ser, resulta, cuando menos, irregular. ;Podéis darnos
algunos ejemplos de por qué Asterix es una obra que necesitaba sin falta
una nueva traduccion?

Antes de contestar esta pregunta necesito aclarar que le guardo un enorme
carino a la traduccién de Victor Mora y Jaime Perich. En definitiva, fue gracias
a ellos que conoci de pequefio este clasico incomparable. Ademas, se nota en
cada pagina que ambos traductores hicieron su trabajo con mucha dedicacion,
y esto tiene un valor inmenso. Necesito aclarar esto de antemano primero
porque lo pienso y también porque quisiera enmarcar esta discusion
estrictamente en el plano técnico, que nada tiene que ver con hablar mal de
una traduccién y mucho menos de los traductores. Estamos ofreciendo una
nueva traduccion de una obra importante, y entonces es nuestra
responsabilidad explicar las razones de esta decision.

Por otra parte, es legitimo que un lector que amé esta historieta desde su
infancia reciba con escepticismo la noticia de una nueva traduccion. En efecto,
la traduccién espanola no fue un obstaculo para que a nifnos, adolescentes y
adultos nos apasionara 4sterix. Pretendemos mostrar, sin embargo, que la
traduccion espafiola preserva poco del genio de Goscinny. La traduccion que
conocemos, en el mejor de los casos, es decir, cuando no trastoca el sentido —
cosa que sucede muy a menudo—, solo deja aparecer una muy pequena
porcion de ese genio. Ocurre que, de la misma manera que un segmento tan
pequenio como se desee de una recta infinita sigue conteniendo un numero
infinito de puntos, una pizca de un genio sigue siendo genial.

La necesidad de retraducir completamente todos los albumes surge de la
constatacion de los innumerables problemas de la traduccién original, que
enumero a continuacion:

e Los nombres de los personajes no siguen ninguna légica, cuando
Goscinny se imponia a si mismo reglas implacables.

e Una enorme cantidad de galicismos, imprecisiones y errores notorios.
Notamos también una marcada pesadez en el lenguaje, en contraposicion
con el estilo agil de Goscinny.

o Pérdida frecuente de los juegos de palabras, bromas y dobles sentidos.



Veamos algunos ejemplos:

Durante toda la obra, encontramos que la traduccién original contiene una
profusion de galicismos inadecuados, imprecisiones, y errores notorios. En lo
que sigue, llamo OF al original en francés, TE a la traduccion espafiola y SC al
sentido correcto (en el contexto de la historia). Los ejemplos expuestos a
continuacion no pretenden ser exhaustivos, solo consideran una porcion
pequena del album Los Jaureles de/ César, elegido al azar:
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Tira de vifetas de Los laureles del César, arriba en su version original, justo bajo estas lineas en su primera
traduccion al espafol y, en la base, en la traduccion para Libros del Zorzal.

I~ SEA,S1ASILO QUE

REIS, PERD HABRA

OTRA RONDA A CAR- 4
GO NUES TRO,

Galicismos



Entre el francés y el castellano existen “falsos amigos”, es decir, palabras y
expresiones que se escriben igual, pero que significan otra cosa. Mas abajo, un
detalle de la lista de los falsos amigos que aparecen en Los laureles del César,
entre los muchos que se pueden encontrar a lo largo de los
veinticuatro albumes:

OF: Je suis inquiet, Obélix.
TE: Estoy inquieto, Obelix.
SC: Estoy preocupado, Obelix.

OF: Ce n’est pas la peine, maitre.
TE: No vale la pena, maestro.
SC: No vale la pena, amo.

OF: Payez-vous.
TE: Paguese.
SC: Cobrese.

OF: 1l fera une bonne affaire.
TE: Hara un buen asunto.
SC: Hara un buen negocio.

Imprecisiones, errores e interpretacion libre del traductor

Goscinny utiliza muchisimas expresiones del argot y notamos que la
traduccién original muchas veces elige la traduccién literal, perdiendo por
completo el sentido. En algunos casos elegimos la expresion correspondiente
en castellano y, en caso de no haberla encontrado o de tratarse de férmulas
portefias demasiado locales, optamos por preservar el sentido.

OF: Je peux en placer une, oui!
TE: jPuedo colocar algo, sil
SC: ¢Me dejan decir algo?

El siguiente es un ejemplo de imprecisiones y errores de la traduccion
espafola (siempre de Los laureles del César):

OF: Numides et helvetes.



TE: Numidas y helvetas.
SC: Numidios y helvecios.

Y las interpretaciones libres. ..

OF: Pour les menhirs, cést la morte saison.
TE: El negocio de los menhires espera una reactivacion.
SC: Para los menbhires es la temporada baja.

Pesadez, en el lengnaje

En la traduccién original encontramos permanentemente formulaciones
intrincadas innecesarias que hacen pesada la lectura.

OF: Reprenons le tour de notre histoire.
TE: Volvamos a seguir el curso de nuestra historia.
SC: Retomemos el curso de nuestra historia.

OF: Je crois que j ai trouvé une idée pour nous introduire dans le palais de César.
TE: Me parece que tengo una idea para que nos introduzcamos en el palacio del César.
SC: Creo que tengo una idea para introducirnos en el palacio del César.

OF: Je suis fatigué.
TE: Yo estoy fatigado.
SC: Estoy cansado.

OF: Je vais te dire ce que tu vas faire demain.
TE: Te voy a decir lo que vas a hacer mafana.
SC: Te diré lo que haras mafiana.
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Tira de vifietas de Los laureles del César en las que se evidencia el caso de "pesadez en el lenguaje", arriba
en su version original, justo bajo estas lineas en su primera traduccion al espafiol y, en la base, en la

traduccion para Libros del Zorzal.
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Nombres de los personajes

Goscinny se impone reglas muy estrictas con relacion a los nombres de los

personajes:

e Todos y cada uno de los nombres de personajes provienen de un juego
de palabras o, al menos, tienen un sentido en francés.
e Los galos terminan en “ix”, pero no se construyen de cualquier manera.
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Provienen principalmente de palabras en francés que terminan con 17,



€¢I <cy ) <¢g

“ique”, “isque” (en castellano “1”, “ico”, “ica”, “isco”). Del mismo modo,
no cualquier palabra sirve para generar un nombre de romano, egipcio,
griego, bretéon, normando, etc.; solo aquellas cuya terminaciéon pueda
asimilarse naturalmente al objetivo deseado. La traduccién espafiola no
respeta casi nunca estas reglas.

Por citar un par de ejemplos, en E/ combate de los jefes, el jete galo-romano
Aplusbégalix proviene de “A plus B égal 2 X” (A mas B igual a X); en la
traduccion espafiola se llama Prorromanix, que viene de “pro-romano”; jjjque
termina con “no”lll A ese personaje lo llamamos Cosenodekix
(Amasbigualackix nos sonaba algo cacofénico). En Asterix y los normandos, el
sobrino del jefe se llama Goudurix (“Gout du risque” = le gusta el riesgo), y
en la traduccién original, Gudurix, que no proviene de ninguna frase con
sentido en castellano. Lo llamamos, en nuestra traduccion, Frenetix.

Y ya que hablamos de nombres, para pronunciar “Astérix”, en francés se

)
necesita poner un acento en la e, si no, se pronunciaria de otra manera ya que,
en francés, la é y la e son dos vocales diferentes. Pero esto no quiere decir que
el acento tonico esté en la e, jesta en la i finall En esta traduccién, optamos por
que Asterix conserve el acento toénico en la 1 para que guarde referencia con
“asterisco”, palabra de la que proviene el nombre del héroe. En sintesis, tanto
“asterisco” como “obelisco” llevan el acento ténico en la i, entonces los
protagonistas, en nuestra traduccion, se llaman Asterix y Obelix, isin tilde, por
Tutatis! Ademas, es sabido que en galo antiguo todas las palabras tienen su

acento en la ultima silaba.
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Celo de exceso de traduccion (de una interjeccion) en una vifieta de Asterix en Hispania, arriba en su version
original, justo bajo estas lineas en su primera traduccion al espafol y, en la base, en la traduccion para Libros

{ MEME LESROMAINS

“ayAm/IC, N

N'ONTRas LE MEME
GOAT Gu:jn.t.ems-.f’

del Zorzal.
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¢Cual considerais que puede ser el acierto mas inspirado en la
traduccion original y cual el error mas garrafal?

Lo que mas valoro de la traduccién original es, como dije antes, el carifio
indudable puesto en juego en el trabajo de los traductores. Prefiero no hablar
de errores garrafales puntuales, no porque no los haya (de hecho, en mi
respuesta a la pregunta anterior hay una lista no despreciable), sino porque
justamente la existencia de una nueva traduccion no implicé corregir



cuestiones puntuales: casi todos los globos tienen errores, muchas veces leves
y otras muchas menos leves.

Los derechohabientes os autorizaron a modificar todos los nombres
propios salvo los de Asterix y Obelix, pero vosotros tomasteis la
decision de mantener también los de otros personajes principales,
¢hasta qué punto influyé en vuestra labor de traduccion la hegemonia
de la traduccion original?

Este es el unico punto en el que la traduccion original influyé en nuestras
decisiones. Efectivamente, decidimos hacer algunas concesiones, ya que
algunos de los personajes ya pasaron a la inmortalidad. Esta inmortalidad la
debemos, lamentablemente, a lo que en nuestra opinién fueron malas
decisiones de los traductores originales, pero estimamos igualmente que
cualquier cambio serfa atentar contra los emblemas. Fue dificil porque
entendemos que conservar un error esta mal, pero, a la vez, en este caso,
corregirlo podia ser peor.

A continuacién encontraras la lista de aquellos nombres que (en nombre de
la mencionada inmortalidad) no cambian a pesar de no responder a las reglas
de Goscinny:

Abraracurcix, el jefe: Abraracourcix proviene del francés “A  bras
raccourcis”, que significa “a brazo partido”. Abraracurcix no proviene de
ninguin conjunto de palabras que cobren sentido en castellano. Notemos que el
traductor espafiol tomo la iniciativa de cambiar “ou” por “u”, cuando, en lugar
de esto, deberia haber elegido otro nombre. Por ejemplo, en la traduccién al
inglés, el jete se llama “Majestix”. Observemos, también, que el traductor
espafiol, en uno de los albumes, se arrepiente y llama al jefe “Abrazopartidix”.
En los siguientes albumes se vuelve a arrepentir y retoma “Abraracurcix”.
Dificil decidir cual de las dos decisiones es la peor.

Asuranceturix, el bardo: Assurancetourix proviene de “assurance tous
risques”, que significa “seguro a todo riesgo”. Asuranceturix presenta los
mismos problemas que Abraracurcix. También, en algin album de la
traduccién espafiola, el bardo se llama “Seguroatodoriesguix”; iniciativa
bastante desgraciada (“riesgo” no termina con “1’, “isco” ni “ico”) que
tampoco se mantuvo y se volvié a reemplazar por la iniciativa desgraciada
anteriof.



Por fuera de los personajes, tampoco modificamos los nombres de los
campamentos romanos Petibonum ni Babaorum por considerarlos también
emblematicos, si bien en castellano no cobran ningin sentido.

Es dificil establecer la frontera que separa a los personajes cuyos nombres
mantenemos a pesar de romper con las reglas de Goscinny y los que no. El
criterio fue conservar la menor cantidad posible de personajes cuyos nombres
propios son el resultado del descuido del traductor anterior. Aqui, algunos
ejemplos de los que si cambiaron, a pesar de su notoriedad:

o Edadepiedrix, el anciano: la edicién original lo llama Agecanonix, del
francés “age canonique” (edad canonica). Proviene obviamente de “edad
de piedra”, que, también obviamente, termina con “dra”, que no se
“declina” naturalmente en “ix”. Lo renombramos Geriatrix.

o Zebigbos: es el jefe breton en Asterix en Bretana. En Francia, el articulo
“the” se suele pronunciar fonéticamente como una zeta (francesa). El
nombre del jefe bretéon proviene de “The big boss”, el gran jefe. El
problema es que en castellano “the” no se pronuncia como una zeta sino
mas bien como una de. En nuestra traduccion, el jefe bretéon se llama
“Debigbos”. Fin de la intriga para aquellos que durante décadas se
preguntaban de dénde demonios venia Zebigbos, que no tenfa ninguna
gracia ni sentido.

Aparte de la tarea de retraduccion de los nombres propios que habéis
acometido, squé otros aspectos creéis que han sido relevantes en el
proceso? ¢Cual es la solucion de traducciéon de la que mas orgullosos os
sentis?

Nuestro mayor aporte y sin duda alli donde mas orgullosos nos sentimos es
habernos impuesto que cada juego de palabras se traduzca con otro juego de
palabras. El doble sentido se traduce con doble sentido. No siempre fue facil,
o mejor dicho, siempre fue dificil. Los juegos de palabras y el doble sentido
son el rasgo distintivo de Goscinny en Aszerzx. Cuando la traduccion literal no
funciona, elegimos cambiar el juego de palabras por otro juego de palabras
coherente con el contexto.



Tira de vifetas de Asterix en Hispania, arriba en su version original, justo bajo estas lineas en su primera
traduccion al espafiol y, en la base, en la traduccion para Libros del Zorzal.
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Veamos de cerca el juego de palabras que mas nos costd resolver y que
quiza se pueda demostrar matematicamente que se trata de la frase mas dificil
de traducir del mundo. En Asterix en Hispania, el César vuelve victorioso de sus
batallas con barbaros reducidos a la esclavitud. Entre ellos se destaca un
barbaro pelirrojo, y la multitud le pide a César que tenga clemencia con ¢l. El
César lo sefiala con el dedo dejando claro que lo deja libre. Entre la multitud,
dos romanos mantienen el siguiente dialogo:

—Que fait César? (¢Qué hace el César?).
—1II affranchit le rubicond (Libera al rubicundo).

«ll affranchit le rubicond» es una frase que se pronuncia exactamente igual
que la siguiente: «Il a franchi le Rubicon» que significa: Cruzoé el Rubicon.
La traduccion original propone en este caso:

—¢Qué ha hecho César?
—iQuién lo hubiera dicho! {Negarse a que el rubicundo sea atravesado!

Por un lado, notemos que si se trata de un juego de palabras, no se entiende
ni el sentido directo ni el sentido velado. Ademas, le cambi6 el tiempo verbal al
primer romano, que hablé en presente describiendo, justamente, una situacion
presente. Por otra parte, el primer romano hace una pregunta y el segundo
romano le contesta con dos exclamaciones. Con todo derecho, el primer
romano podria exigir al segundo romano la respuesta a su pregunta y la
postergacion de sus reflexiones.

En nuestra traduccién, luego de dos semanas dedicadas a evaluar
alternativas, nos quedamos con la siguiente:

—:Qué ha hecho el César?
—Apuesta al colorado.

En Espana, entiendo que se dice “apostar al rojo”” en referencia a la ruleta.
Consideramos que, si bien no mantiene el nivel del original, al menos se trata
de un juego de palabras digno que responde a la situacion.



Otro juego de palabras cuya traduccion fue complicada y a mi entender
bien resuelta fue en Asterix legionario cuando los piratas quedan desamparados
sobre una balsa improvisada luego de haber tenido la mala suerte de cruzarse
con los galos. El jefe de los piratas, contemplando la situacioén con desolacion,
exclama: «Je suis médusély, que se puede traducir como: «Estoy anonadadol».
Lo que ocurre es que Uderzo dibuja a cada pirata como un integrante del
cuadro Le radeau de La Méduse, del pintor Théodore Géricault. De ahi que
para traducir «Je suis méduséy, el sentido literal no alcanza. La traduccién
original se ocupa de esta referencia y propone: «Por Medusa, qué vida estal».
Sin, embargo, me daba la impresiéon de que debia resolverse de otra manera.
Por un lado, el jefe de los piratas, en la edicién francesa, no se queja de su vida,
sino que observa resignado ESA situacion precisa, y ademas, me parecié que
usar la palabra “medusa” para hacer referencia a un cuadro que usa la misma
palabra era como hacer rimar una palabra con ella misma. Nos rompimos la
cabeza durante dias para resolver esta frase hasta que le encontramos la vuelta:
«jQué cuadrol», dice ahora el malogrado jefe pirata.

Tira de vinetas de Asterix legionario, arriba en su version original, justo bajo estas lineas en su primera
traduccion al espanol y, en la base, en la traduccion para Libros del Zorzal.
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Aprovecho aqui para hacer una pausa y mencionar a Albert Uderzo.
Cuando de traduccion se trata, es natural mencionar a Goscinny, pero tengo
que decir que el talento y la capacidad de trabajo de Uderzo conmueven hasta
las lagrimas. Listo, ya lo dije, sigamos con Goscinny.

Dado que Asferix es una obra que contiene tanto elementos
universales como infinidad de detalles pensados para el publico francés
de la época en la que fue publicado por primera vez, ¢chabéis tenido que
introducir muchas actualizaciones contextuales o lingiiisticas para
mantener el guion de Goscinny y que resulte comprensible para los
lectores actuales?



Para nada. Considero que habria sido un error doble. El gusto al desafio es
una capacidad que suele perderse a medida que uno se vuelve adulto. A los
nifios les gusta el desafio. El nifio sabe que Aszerix es una obra inteligente y
que los autores jamas habrian puesto un dato al azar. Si hay un dato coyuntural
que se le escapa, le va a quedar la intriga. Y va a investigar. Y tarde o temprano,
va a descubrir el sentido de eso que no entendié en su momento y estara feliz
de haber aprendido algo nuevo. Nos pasé a todos. Que los adultos no tengan
tan a flor de piel esta gimnasia es problema de los adultos. Por otro lado, jamas
me permitirfa andar actualizando a René Goscinny, serfa como arrogarse la
atribucion de actualizar a Cervantes para que a los lectores actuales no se les

haga tan pesado E/ Quijote.

El rasgo que define, en esencia, los textos de las historietas es la
oralidad. O, mas bien, su plasmaciéon. Es lo que se conoce como
oralidad fingida, que se sirve de distintos mecanismos tales como el
empleo de marcas que revelan acentos o estratos sociales de los
personajes. ¢Como habéis resuelto estos aspectos? ¢Cuales creéis que
han sido los mas dificiles de reflejar en la traduccion?

No recuerdo que hubiéramos tenido una especial dificultad con estos
aspectos. Creo que se debi6 a que, a este respecto, Goscinny da pistas muy
claras siempre. Aunque parezca obvio, lo central fue mantener la coherencia, y
esto implic6 un trabajo de concentracion y de revision importante. Por
ejemplo, el pirata africano al que le cuesta pronunciar la erre no tiene que
pronunciar ninguna erre y siempre se terminaba colando alguna.

Una cosa que llama muchisimo la atencién en vuestra retraduccion
es el aspecto grafico, que es infinitamente mas cuidado que en la
traduccidon original (colores que respetan los del original, tipografia,

rotulado, etc.). ¢Nos puedes hablar un poco sobre el trabajo que ha
llevado a cabo Osvaldo Gallese?

Gracias por mencionarlo. Osvaldo hizo un trabajo descomunal.
Sobrehumano, dirfa yo. Los textos de los globos hoy los escribe un soft con la
tipografia de Uderzo, pero los carteles y las onomatopeyas son dibujos. Y



dibuj6 cada minima letrita para que quedara calcada del original. Este es un
valor agregado del que también estamos muy orgullosos.

En varias de las entrevistas que os han hecho habéis mencionado que
Hachette le encarg6 la tarea de valoracidon de vuestra traduccién a un
auditor externo y este llegé a la conclusion de que vuestra traduccion
tiene, como minimo, el mismo nivel que el original francés. Quién
llev6é a cabo esa auditoria y como lo hizo? ;Cuales fueron sus criterios
de calidad para llegar a su veredicto?

Ni Hachette ni nosotros sabemos quién hizo la auditoria, fue una etapa muy
interesante del trabajo. Me da pena porque me gustaria conocer al auditor, que
hizo un trabajo fenomenal, un ojo de lince que detecté varias cuestiones
imperceptibles e hizo sugerencias inteligentes y pertinentes. Sin duda que su
veredicto se debe mas al entusiasmo que a una realidad palpable ya que, st bien
creemos haber logrado un trabajo de buen nivel, Goscinny es Goscinny...

¢Qué ha sucedido exactamente con la distribucién de vuestra obra?
Muchos nos enteramos en Espafa de la polémica por Twitter cuando lo
denunciasteis publicamente en febrero, pero nos gustaria que nos lo
contarais con un poco mas de detalle.

Generé muchos malos entendidos este tema. Resulta que en quioscos no
tenemos exclusividad. Me parecié un error superponer dos traducciones en el
mismo mercado —sobre todo teniendo en cuenta que de un lado hay una
nueva traduccién dando sus primeros pasos—, y fue lo que explicité en un tuit
que tuvo una repercusion inesperada. Entre tanto, hablando se entiende la
gente, y la experiencia habra servido para mejorar entre todos la presencia de
Asterix en América Latina.

¢Os habéis planteado traducir los albumes que no fueron escritos
directamente por Goscinny?

Los tenemos todos traducidos y estimo que los lanzaremos el ano que
viene.



¢Puedes hablarnos de las otras obras de Goscinny cuya traducciéon ya
habéis empezado (Lucky Luke, Ignogud, E/ pequesio Nicolds)?

De Lucky Luke lanzamos diez albumes, y compramos los derechos de
ocho albumes de Iznogud, de los cuales el primero saldra proximamente. Chi
va piano va lontano.

Para cerrar, nos resulta particularmente interesante esa ultima fase
de revision que mencionabas al principio, con la lectura de tu hija
Amalia. ¢Cémo fue su experiencia al leer vuestro Asterix?

La lectura de mi hija Amalia fue tan importante como las once que la
precedieron. No queria correr el riesgo de dejar Asterix en manos exclusivas de
adultos. La adultez aliena hasta al mas despierto. No le di ninguna indicacion a
mi hija, solo le pedi si podia leer las historias que le pasaba y quedé atento a
sus comentarios espontaneos. Una noche, desde su habitacion, oigo una fuerte
carcajada: Amalia estaba disfrutando de haber entendido un juego de palabras.
Que habia inventado yo.



La balsa de la medusa original, de Géricault.
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Resena de Cowics in Translation

Aunque en sus origenes el desarrollo del comic fue diferente en cada
cultura, en la actualidad, y en un mundo globalizado y dominado por internet
como en el que vivimos nosotros, se ha convertido en un producto con claras
influencias de todas las partes. Sumado a la unién indivisible de arte visual y
textual que caracteriza este medio, la traduccion de cémics se convierte en una
tarea en la que las limitaciones y los condicionantes son muchos, pero en la
que la creatividad supone una estrategia clave. Se trata de una labor que a
menudo pasa desapercibida. El lector del cémic puede incluso olvidar que esta
leyendo un producto que ha sido publicado en una lengua diferente a la suya
materna y que ha sido sometido a un proceso de adaptacion a la cultura meta.
De hecho, es ahi donde reside el éxito o el fracaso de un traductor, y para
llegar a ser esa persona invisible debe enfrentarse a muchos retos.

El traductor, ya sea estudiante o profesional, se encuentra en un continuo
proceso de aprendizaje. Cada nuevo encargo exige nuevas soluciones, por lo
que debe especializarse cada dia mas. Es por eso que Comics in Translation se
convierte en una herramienta clave para cualquier persona que desarrolle esta
labor. Un libro que todo traductor debe leer una vez en la vida, pero que
resulta enormemente util cuando nos encontramos ante uno de esos muros
que aparecen al llevar a cabo una tarea de traduccion. Porque ademas de su
contenido tedrico, que situa al lector en un amplio contexto, su organizacion y
disposicion facilitan la busqueda en momentos puntuales, proponiendo todo
tipo de soluciones con un enfoque multidisciplinario del tema.

¢Y cuales son los verdaderos retos a la hora de traducir un cémic? Es
precisamente eso lo que Federico Zanettin pretendia ilustrar al reunir en Comzics



in Translation un total de once trabajos que ponen su foco de atencién en este
campo. En esta obra, Zanettin y el resto de académicos de varias
nacionalidades distintas intentan abordar desde diferentes puntos de vista los
problemas que surgen en una tarea como esta.

Comics in Translation

Edited by
Federico Zanettin

Portada de la obra resenada.

El libro esta dividido en dos grandes bloques. El primero de ellos incluye
una introducciéon en la que Zanettin ofrece un resumen del comic desde una



perspectiva general, analizando su historia y desarrollo asi como las
caracteristicas linglisticas y visuales que singularizan el medio. Destaca,
ademas, el componente cultural que ha marcado su desarrollo y que contienen
sus propios relatos. Mas adelante, entra ya a presentar los principales
problemas de traduccién que se derivan de la tarea y de la unién indivisible de
lo artistico y lo textual. A este prélogo le siguen cuatro trabajos que se centran
en los aspectos mas generales de la traducciéon de comics, acompafiados en
todo caso de ejemplos practicos que ilustran lo explicado. El italiano Nadine
Celotti comienza comparando diversos ejemplos de comics de Francia y
Bélgica y sus respectivas traducciones al italiano para situar al traductor como
un investigador cuya mision principal es preservar la relacién entre imagen y
texto. Aporta, ademas, una gufa explicativa de las estrategias principales a la
hora de enfrentarse a la traduccion de los elementos paratextuales. A
continuacion, Heike Jungst, de la Universidad de Leipzig, pone su punto de
mira en la traduccion del manga y destaca que las decisiones tomadas por los
traductores de este tipo de cémics estan influenciadas en mayor medida que en
otros casos por la gran plataforma de fans que lo siguen y su particular pero
exitoso pasado. Para ello, analiza los casos de mangas tan populares como
Hadashi no Gen o Akira y da una gran importancia a los problemas derivados
del uso de diferentes alfabetos en el texto origen y en el texto meta. A Jungst le
sigue Valerio Rota, otro de los grandes académicos del campo. Rota propone
como base de la tarea la decisién de hacer una traduccién extranjerizante o
domesticadora, tema de gran debate entre los profesionales.

Tras las investigaciones teoricas, el segundo bloque presenta una serie de
estudios que analizan varios casos de traduccién de diferentes géneros,
origenes y lenguas. En el primero de ellos, realizado por Raffaella Baccolini
junto a Zanettin, se analiza una de las grandes novelas graficas: Maus, de Art
Spiegelman. Pero los autores no se detienen en esta obra publicada en 1977 y
completada en 1991, sino que muestran diversos ejemplos extraidos de comics
tan actuales como Spider-Man y sus diferentes versiones o The Winx Club. El
sexto trabajo de este libro, de Adele D’Arcangelo, trata los horror comics en
Estados Unidos y sus traducciones al italiano y resume el complejo mundo de
la politica de publicaciéon y de promociéon. Después de D’Arcangelo, Zehan
Zitawi pone el acento en la recepcion de los comics de Disney en la cultura
arabe, un articulo en el que la teorfa de la cortesia de Brown y Levinson guia
las estrategias a utilizar. Seguidamente, y de nuevo de la mano del aleman



Jungst, se dedican unas paginas a los comics educativos, en los que el lenguaje
y su traduccion juegan un papel primordial. Zanettin vuelve en el noveno
trabajo para hablar por primera vez de la traducciéon de cémics como una tarea
de localizacién, una perspectiva que esta ganando cada vez mas y mas terreno
en el estudio de la traduccion en todos sus ambitos. The Winx aparece de
nuevo, esta vez como el tema principal del trabajo de Elena Di Giovanni,
quien se sirve de estos coOmics italianos y sus traducciones al inglés para
mostrar el cambio que experimentan tras la producciéon en masa y la gran
influencia de los actuales medios de comunicacion en el desarrollo de esta
labor. Finalmente, en los trabajos décimo y undécimo, Carmen Valero Garcés
y Catherine Delesse hablan por fin de los problemas de la representacion de
los diferentes elementos y recursos fonéticos del comic, como las
onomatopeyas. Mientras Valero hace su aportacién a través de ejemplos de
textos traducidos del inglés al espafiol y viceversa, Delesse lo hace a partir de la
traduccion de las series Astérix y Tintin del francés al inglés, aleman, italiano,
ruso y espafol.

En un ultimo apartado, Zanettin propone al lector, ya sea especializado o
no, una lista de recomendaciones bibliograficas que, si bien no hacen una
investigacion exhaustiva de la traduccién de cémics, si aportan un gran
conocimiento sobre la traduccién de comics desde varios puntos de vista que
tienen en cuenta tanto el formato de publicacion como los elementos
culturales, lingtifsticos, formales, de tradicion, etc.

A pesar de la innegable contribucién de Zanettin al ambito de estudio, este
ha experimentado grandes cambios en las ultimas décadas. A ello se debe que
las perspectivas abordadas en algunos de los trabajos presentados, basados
varios de ellos en articulos realizados incluso con anterioridad a los ochenta,
sean actualmente consideradas por algunos especialistas teorias menos
acertadas que otras propuestas mas tarde. Pero no por eso pierde relevancia
esta obra. Todo lo contrario, fomenta en el lector una reflexién interna, no
solo de la propia evolucion del cémic, también de los cambios en las
estrategias de traduccién de comics a lo largo de las ultimas décadas.
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los de Spiderman publicados por el sello Planeta-DeAgostini en el final del
siglo XX. Ha colaborado con el periédico La Vangnardia y con las
publicaciones electronicas The Barcelona Review y Saltana. Ha dado clases como
profesora invitada de los posgrados de Traduccién Literaria de la Universidad
Autéonoma de Barcelona y de la Universidad de Malaga. Asimismo, ha
impartido talleres en la Universidad de Vigo, las Jornadas en torno a la
Traduccion Literaria de Tarazona y El Ojo de Polisemo, en la Universidad de



Salamanca. En 2015, ACE-Traductores le otorgé el X Premio Esther Benitez
de Traduccidén, y en 2016 fue merecedora del XIX Premio de Traduccion
Angel Crespo, en ambos casos por traducciones de libros de Elena Ferrante.

Julia C. Gomez Saez es traductora auténoma profesional de inglés,
francés y aleman al castellano desde el comienzo del siglo y profesora de
traduccién cientifico-técnica en la Universidad Complutense de Madrid desde
2018. Es traductora jurada de inglés, hace traduccion técnica y médica, pero
también se dedica a la traduccion editorial. Cursé estudios de Ciencias Fisicas
en la Universidad Complutense de Madrid, pero la licenciatura que culminé
tue la de Traduccién e Interpretacion en la Universidad Pontificia de Comillas
de Madrid. En 2015 terminé el Master Universitario en Ciencia del Lenguaje y
Lingtifstica Hispanica de la UNED en la especialidad de Lenguaje y
Comunicacion. Su trabajo fin de master esta dedicado al lenguaje visual de
Astérix.

André Hochemer es filélogo y traductor, nacido en Valencia y formado en
Filologia Hispanica e Inglesa en la Universitit Kassel entre 1995 y 2000. Es
traductor e intérprete autbnomo desde el afio 2002, “jurado” desde el 2007, y
especializado en traduccion del aleman. Ha sido el traductor al aleman de
varias obras de autores espafioles, como I Ibafiez, Paco Roca, Antonio
Altarriba, Miguelanxo Prado, Nadar, Juan Antonio Torres o Max, entre otros.

Marta Ichaso Fabrega es traductora e investigadora, nacida en Aragén y
formada en la Facultat de Traducci6 1 Interpretacié de la Universitat Pompeu
Fabra de Barcelona. Recibié formacion, durante un afio, en el King's College
de Londres. Redactora de contenidos en varios medios digitales como Lz
Vangnardia Digital o Bloygo. Actualmente cursa estudios de cine e interpretacion
en Platé de Cinema.

Leopoldo Kulesz es editor. Creci6 entre Buenos Aires y Paris, se formé en
ciencias (matematicas), termino atrapado por la literatura y creé en el afio 2000
el sello Libros del Zorzal, en Buenos Aires, editorial conocida principalmente
por la edicién y traduccién al castellano de As#érix en Argentina, aunque ha
publicado alli a otros muchos autores.



Carlos Mayor Ortega es traductor y profesor formado en Traducciéon e
Interpretacion en la Universidad Auténoma de Barcelona y también en
Periodismo en la Universidad Pompeu Fabra y en la de Leeds. Trabaja como
traductor desde el ano 1990, especializado en narrativa, ensayo, comic y libros
ilustrados, y ha superado ya los trescientos titulos publicados. Desde 1992
ejerce también la docencia. Empez6é dando clases en la Universidad de las
Antillas, y desde 2012 es profesor del Master en Traduccién Literaria de la
Universidad Pompeu Fabra. Ademas, imparte talleres y charlas sobre distintos
aspectos de la traduccioén literaria y creativa. Como periodista ha firmado en
publicaciones como El Trujaman, del Centro Virtual Cervantes, y Vasos
Comunicantes. Ha sido director adjunto de la revista Dos.Dos y ha colaborado
en Out, E/ Pais, El Temps o Granta. Es presidente de la Asociacion Profesional
de Traductores e Intérpretes de Cataluna (APTIC) y miembro de ACEtt y de
ATLAS. También pertenece al equipo de traductores de proyectos expositivos
y libros de arte Barcelona Kontext.

Angelo Néstore Ferrante es poeta, editor, gestor cultural y traductor, de
origen italiano aunque residente en Malaga. Es doctor en Traduccion con la
tesis ““Traducir la subversion. Analisis queer de las versiones italiana y espafiola
de la novela grafica Fun Home, de Alison Bechdel”. Oficia como profesor de
inglés del Departamento de Traduccién e Interpretacion de la Universidad de
Malaga. Ha hecho sus pinitos como actor, dado que en 2004 obtuvo el premio
a la mejor interpretacion masculina en el Concurso Nacional de Teatro
Vittorio Gassman de Roma. A partir de 2016 también dirige la editorial
teminista La Senora Dalloway y el festival internacional de poesia de Malaga,
Irreconciliables. Ha participado en las antologias poéticas Donde veas. Poetas
ganadores de Ucopoética 2015 (La Bella Varsovia) y
Correspondencias/ Correspondencies. Una antologia de  poesia  contempordnea 1.GTB
espaniola (Egales) y publicé dos poemarios propios en 2017: Addn o nada. Un
drama transgénero (Bandaaparte) y Actos impuros (Hiperion), por el cual recibio el
XXXII Premio Hiperion de Poesia en 2017.

Francisco (Paco) Rodriguez Rodriguez es profesional autébnomo y
traductor jurado desde el ano 2000. Ademas de tener su propia empresa, NdT
Traductores, junto a Sergio Espafa, ha pasado por las universidades de Poitiers
(Francia) y Granada, hasta recalar en la Universidad de Cérdoba, donde es



profesor e investigador desde 2009. Su carrera como traductor estuvo
centrada, entre otros, en el ambito juridico, hasta que decidié especializarse en
traduccion de historietas. A partir de 2006 ha traducido cémic franco-belga
practicamente sin interrupcion, ademas de impartir cursos de posgrado y de
formacién continua sobre esta disciplina. En 2017 defendié su tesis doctoral
sobre traducciéon de comics, y sigue investigando en esta parcela del
conocimiento. En septiembre de 2019 publica en la editorial Sindéresis su libro
Comic y traduccion: preliminar tedrico-prdctico de una disciplina, donde propone un
marco analitico para sistematizar la metodologia de trabajo en traduccién de
historietas.

Miguel Sanz Jiménez es fildlogo y traductor, especializado en traduccién
literaria. Se ha formado en la Universidad Complutense de Madrid y en la
Loyola University Chicago. Cursé un master de traduccion literaria y se ha
tormado como corrector y traductor audiovisual en Calamo & Cran. Es
investigador en el Departamento de Estudios Ingleses: Lingtistica y Literatura
de la Universidad Complutense de Madrid, donde trabaja en su tesis doctoral
acerca de las traducciones de las narraciones de esclavos. Ha colaborado con
varios medios de divulgacion cultural con criticas de novela, cémic, cine y
series de television, ha formado parte del jurado de subtitulaciéon en los V
Premios ATRAE vy ha traducido subtitulos, ensayo, relatos y la novela E/ pdjaro
carpintero.



Sobre Tebeosfera

La Asociacion Cultural Tebeosfera (ACyT) es una organizacion
independiente y sin animo de lucro creada con el objetivo de preservar la
memoria de nuestra cultura popular grafica mediante la divulgacion, el rescate,
la catalogacion y el estudio riguroso del patrimonio de la historieta, que basa su
actuacién en tres pilares fundamentales:

o La revista Tebeosfera, una publicacion tedrica cuatrimestral digital,
gratuita, en linea y de acceso abierto fundada en 2001 que estudia los
medios vinculados a la cultura popular grafica, principalmente la
historieta y el humor grafico, pero también otros medios afines como la
ilustracion, la novela popular, el cine o los juegos.

o E/ Gran Catilogo, la mayor enciclopedia en linea sobre todo lo
relacionado con el comic y la satira grafica en espanol, incluyendo
publicaciones, autores, entidades, obras, series y personajes, asi como sus
promociones y también sus adaptaciones a otros medios. La base de
datos del Gran Catalogo sirve ademas de fuente del Informe Tebeosfera,
estudio anual sobre la industria del cémic en Espana unico en Europa.

e EHl sello ACyT Ediciones, que desde 2013 ha publicado una docena de
libros teéricos, manuales de referencia y libros de historietas. Catalogo de
ACyT Ediciones: tebeosfera.com/ediciones-de-acyt/

Mas informacion sobre ACyT:

e tebeosfera.com/identidad/
e tebeosfera.com/socios/


https://www.tebeosfera.com/ediciones-de-acyt/
https://www.tebeosfera.com/identidad/
https://www.tebeosfera.com/socios/

Contenidos

Cubierta

Portada

Créditos

Editorial

Traduccion, traductologia e historieta

La buena traduccién, si (igual de) breve, dos veces buena
Traducir comics coOmicos

Traducir comics bajo lupa

La visibilidad del traductor

Pensar la traducciéon con una mirada gueer

La traduccion de Sazlor Moon

Todo gran poder va acompafiado de una traduccién
Los derechos del traductor como autor

La nueva voz de Astérix en espafiol

Resena de Comics in Translation

Sobre los autores

Sobre Tebeosfera


file:///C:/Users/pheli/AppData/Local/Temp/calibre_7pa5de/uo1wev_pdf_out/OEBPS/Text/cubierta.xhtml

	Portada
	Créditos
	Editorial
	Traducción, traductología e historieta: portada
	Traducción, traductología e historieta: artículo
	Traducción, traductología e historieta: bibliografía
	Traducción, traductología e historieta: notas
	La buena traducción, si (igual de) breve, dos veces buena: portada
	La buena traducción, si (igual de) breve, dos veces buena: artículo
	La buena traducción, si (igual de) breve, dos veces buena: bibliografía
	Traducir cómics cómicos: portada
	Traducir cómics cómicos: artículo
	Traducir cómics cómicos: bibliografía
	Traducir cómics bajo lupa: portada
	Traducir cómics bajo lupa: artículo
	Traducir cómics bajo lupa: bibliografía
	Traducir cómics bajo lupa: notas
	La visibilidad del traductor: portada
	La visibilidad del traductor: artículo
	La visibilidad del traductor: bibliografía
	Pensar la traducción desde el lenguaje del cómic con una mirada queer: portada
	Pensar la traducción desde el lenguaje del cómic con una mirada queer: artículo
	Pensar la traducción desde el lenguaje del cómic con una mirada queer: bibliografía
	Pensar la traducción desde el lenguaje del cómic con una mirada queer: notas
	La traducción de Sailor Moon: portada
	La traducción de Sailor Moon: artículo
	La traducción de Sailor Moon: bibliografía
	La traducción de Sailor Moon: notas
	Todo poder va acompañado de una traducción: portada
	Todo poder va acompañado de una traducción: artículo
	Todo poder va acompañado de una traducción: bibliografía
	Los derechos del traductor como autor: portada
	Los derechos del traductor como autor: artículo
	Los derechos del traductor como autor: bibliografía
	Los derechos del traductor como autor: notas
	La nueva voz de Astérix en español: portada
	La nueva voz de Astérix en español: artículo
	Comics in translation: portada
	Comics in translation: artículo
	Sobre los autores
	Sobre Tebeosfera
	Contenidos

