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ARTICULOS - 75-88 aceptacion en determinados circulos y que genera un
mercada interesante de cara a su traduccion {en 1997, el
67,2 % de la oferta fue material traducido). Bl traslado de
un comic de una lengua a otra plantea, sin embargo,
algunas dificultades dado que: 1. Se trata de un tipo
especial de textos en el que la plastica y la narrativa se
hallan interrelacionadas; 2. Se juega con la funcion ludica
del lenguaje y 3. Se sirve del lenguaje icdnico. Otros
elementos que intervienen en un cémic, cOMo en
cualquier otro encargo de traduccion, son el tipo de
lectores a los que va dirigido, el tiempo disponible para
su traduccion, la relacion calidad y precio, etc.), asi como
muchas otras las trabas lingiiisticas y socio-culturales. En
las paginas que siguen centraré la atencion en tres
aspectos por la problematica que plantea su traduccion:
1. E! tipo de cémic vy el tratamiento del lenguaje; 2. La
influencia del marco en el que se inserta el material
linglistico y las limitaciones que ello impone y 3. La
reproduccionftraduccion del lenguaje iconico.

La traduciéon del comic:
retos, estrategias y resultados

Comics are o kind of literature that counts with an
interesting readership and that also needs translating (in
1997, 67,2 % of the offer in the market were translated
materials). However, the transfer from one language to
another entails certain problems. The translation of
comics belongs to o specific type called ‘constrained
translation! This type of texts has two characteristics
when compared with the translation of o text where
‘everything' we want to say is made explicit by means of
words. Firstly, the message to be tronslated is not only
based on written words. Secondly, the text may be under
spoce constraints. These ‘odded’ elements are not only
part of the meaning but, and this is really important, they
impose certain conditions. Other aspects are also
problematic: The transfation of onomatopoeia or
representation of sounds which change from language to
language, and the fact that in comic books the author
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I INTRODUCCION. EL COMIC EN LA
COMUNICACION DIARIA

El cémic es un medio de comunicacién que
goza de gran aceptacidn, sobretodo en deter-
minados circulos. Sin embargo, a pesar de este
interés, los cémics han sido tradicionalmente
considerados en los circulos académicos de las
letras hispanas —y yo diria que siguen siéndo-
lo—, como literatura marginal. Dentro de este
grupo se incluia tanto la literatura infantil y
juvenil como los cédmics ya fuesen para nifios o
para adultos, y a los que €l critico literario no
les ha prestado ninguna atencién durante
mucho tiempo. En los ltimos afios se observa
un cambio progresivo de actitud desde posicio-
nes en las que se les consideraba como una
subliteratura perniciosa hasta convertirse en
lectura intelectual y ser objeto de estudios inte-
resantes en el terreno de la sociologia, los estu-
dios culturales, la semiologia o la traductologia.
Se organizan asimismo exposiciones, reuniones
de humoristas, ferias de muestras o conferen-
cias, como la Muestra de Humor Grafico que
anualmente organiza la Universidad de Alcald,
desde 1992, con la participacién de los humo-
ristas y dibujantes mds relevantes de nuestro
pais (Forges, Chumi Chumez, Miximo, Galle-
go y Rey) que han sido nombrados profesores
honorificos del humor. Es también en Alcald
donde llevamos tres afios ya impartiendo un
curso sobre humor y pedagogia, financiado por
el fondo social europeo y dirigido a profesores
interesados y a los profesionales de los distintos
dmbitos del campo de formacién (empresas,
instituciones publicas y privadas, sindicatos).
A nivel nacional e organizan también, con-
ferencias, exposicién de trabajos y seguimiento
de talleres, asi como la proyeccién de peliculas
basadas en la obra de humoristas (Makinavaya,
1o el mundo es giieno, Mortadelo y Filemon). Bar~
celona y Madrid cuentan también con un
Salén Internacional del Cémic en el que se dan
cita cada afio figuras relevantes del mundo de la

historieta, y desde el que se fomenta, como en
otros circulos educativos, la creacién de mate-
riales didacticos con la forma del cémic. El jue-
ves pasado, el dia 6, se inauguré precisamente
el XVII Salén del Cémic de Barcelona donde
se han dado cita 150 estands de librerias, distri-
buidoras y editoriales especializadas. Parece,
pues, que el interés académico e institucional
por este género empieza a despertar.

El comic genera también un mercado inte-
resante. De acuerdo con los ISBNs concedidos
en 1997 segin los subsectores de edicién, los
libros de creacion literaria, los libros de texto y
los técnico-cientificos son los de mayor por-
centaje, seguidos de los libros dedicados al
tiempo libre. Sin embargo, en cuento a volu-
men de traducciones, destacan los libros infan-
tiles y juveniles (50,20% del total de ISBN
concedidos en este subsector), seguidos de
otros de creacién literaria (39,80%). Y tras la
creacién literaria, el siguiente puesto corres-
ponde a las traducciones de libros sobre tiempo
libre (35,07%), y dentro de este grupo son los
comics los que cuentan con un porcentaje mds
alto de produccién y también de traduccién
(67,2% de la oferta es material traducido). Es
decir, la traduccién de cémics sigue siendo
necesaria.

2 RETOS Y ESTRATEGIAS EN LA TRADUCCION
DEL COMIC

Pero, ¢qué problemas plantea? ;Es igual que
traducir una novela, una obra de teatro o un
cuento para nifios? ¢hace falta una preparacion
especial? scudles son los principales problemas
a los que hay que enfrentarse?

Estas y otras son las preguntas que voy a
tratar de responder.

Desde el punto de vista de la traduccién, que
es el que nos interesa, la traduccién del cémic
—yv yo incluiria las tiras o vifietas de humor
grifico que incluyen texto— se engloba dentro
de lo que se ha dado en llamar «traduccién



subordinada» (Kelly & Gallardo 1984, Raba-
ddn 1989) o «constrained translation» (Titford
1982. Por subordinada se entiende aquella tra-
duccién en la que el texto se encuentra acom-
pafiado y, en mayor o menor medida, sometido
a cédigos extralingiisticos (visuales, sonoros y
tipogréficos fundamentalmente) que restringen
y encauzan el margen de actuacién del traduc-
tor. Los tipos de traduccién subordinada mds
habituales se dan en: 1) textos con ilustracio-
nes; 2) textos segmentados por cuadros, pérra-
fos de distribucién irregular, ete.; 3) pies de
foto; 4) tiras cémicas; 5) traduccién cinemato-
grifica (doblaje y subtitulado); 6) canciones; 7)
textos en los que la paginacién original debe
coincidir con la del texto terminal.

En todos los casos la presencia de elementos
visuales o sonoros implica restricciones nuevas
a la labor del traductor: asf, en el doblaje o en la
traduccién de canciones para su interpretacién
en lengua terminal (no sélo para saber su signi-
ficado, tal como sucede en las versiones bilin-
gies de los discos) hay que tener en cuenta
consideraciones sildbicas, fonéticas, ritmicas
que pricticamente no existen en la traduccién
de prosa literaria.

En general, la traduccién subordinada
impone dos tipos de restricciones especificas
fundamentalmente de cardcter cuantitativo y
cualitativos. Por un lado, el espacio (existe un
espacio médximo que dificulta e incluso impide
las perifrasis, explicaciones, etc.) y, por otro
lado, el margen de desviacién (si el lector estd
al mismo tiempo oyendo el texto en lengua ori-
ginal o si hay una imagen que describe una
situacién concreta, disminuyen las posibilida-
des de realizar traducciones que incluyan por
ejemplo algtin tipo de adaptacién cultural).

Es decir, la interrelacién texto/imagen que se
da en este tipo de publicacion 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. El primer problema que se plantea
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deriva del hecho de que el traductor general-
mente puede intervenir inicamente en uno de
los niveles —el texto— sin alterar el conjunto.
Si tiene suerte —como por ejemplo en el caso
de la colombiana Nani, creadora de la tira
cémica Magola, con la que colaboro en la tra-
duccién de su obra al inglés—, se trabaja en
equipo y se realiza una nueva edicién cada vez
que se publica en otra lengua diferente, siendo
la propia autora la que incluso realiza cambios y
adapta el texto por cuestiones lingtiisticas o
socio-culturales.

En otros casos el autor no tiene ningiin con-
trol sobre la traduccién o el texto mismo como
ocurre en el caso de la publicacién E/ Jueves de
la cual se traducen unas cuantas paginas al ita-
liano que el editor elige sin consultar a los
autores los cuales Unicamente tiene constancia
de que su trabajo ha sido traducido.

Si no es asi, el traductor suele recibir el cémic
cont los globos o bocadillos vacios y los lugares
en los que hay texto lingiifstico en blanco y debe
rellenarlos, o bien, se le da inicamente el texto y
como ejemplo se le dan unas cuantas hojas para
que se haga una idea del caricter de la obra. (En
este caso puede ocurrir que se produzcan
hechos como en Astérix y los Normandos,
donde el traductor deja sin rellenar un de los
espacios reservados a una explicacién.

En ocasiones el traductor trabaja no sobre el
guién sino sobre lo que queda de él tras el traba-
jo del dibujante, el cual traduce signos icénicos,
una parte del guién y adapta el resto en forma de
didlogo y texto fuera de la vifieta. Ello significa
que se excluye del trabajo del traductor todo lo
relativo a la reproduccién icénica, salvo los casos
de caligratia y representacién de sonidos.

En cuanto al texto, recordemos que éste
puede aparecer como texto narrativo dentro de
los llamados globos o bocadilles, o bien en
recuadros situados en la parte superior o infe-
rior de la vifieta. Pero el texto puede invadir
también la imagen como suele ocurrir con la
representacién de los sonidos u onomatopeyas,
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en cuyo caso el traductor debe intervenir en el
dibujo y enfrentarse, por un lado, a problemas
de espacio y de los recursos tipogrificos, y por
otro lado al problema de la adaptacién de la
transcripcion grifica del sonido: ruidos, ono-
matopeyas y misica. A ello se suma el hecho
de que, a veces, el texto es icénico, por ejem-
plo, para la expresién censurada de insultos o
imprecaciones, o para sugerir los pensamientos
no expresados de los personajes. Son metdforas
visualizadas o convenciones grdficas que
expresan el estado siquico de los personajes
mediante imégenes de cardcter metaférico. La
mayoria de estas metiforas proceden del len-
guaje oral, por ejemplo, decir sapos y culebras y
su representacién, o pensar que alguien nos
gusta o estamos enamorados y el dibujo de
corazones. Existen, pues, recursos expresivos
internacionalmente aceptados como, por
ejemplo, el dibujo de estrellas en torno a un
personaje que acaba de recibir un golpe, por
aquello de «ver las estrellas». Sin embargo,
cuando dicha convencién deja de usarse y se
sustituye por una expresién idiomitica, enton-
ces hay que traducirla o explicarla. Un ejemplo
de lo expuesto lo hallamos en el dlbum francés
Astérix y Obélix, en el nimero titulado Asterix y
Cleopatra, donde en lugar de estrellas encon-
tramos velas en torno a la cabeza del personaje
que ha recibido el golpe. En este caso si se
quiere respetar el efecto pretendido se necesita
de una explicacién que puede ir a pie de pigi-
na.

Hay otros muchos elementos que intervie-
nen en un cémic, como en cualquier otro
encargo de traduccidn (tipo de lectores, tiempo
disponible, calidad y precio, etc.) y muchas las
trabas lingtifsticas y socio-culturales con la que
se topa el traductor y que no nos va a dar tiem-
po a analizar (Ver Valero 1996, 1997). Vamos,
por ello, por partes. Tres son los aspectos sobre
los que quiero llamar la atencién por la proble-
mitica que plantea su traduccién:

1.— El tipo de ¢émic y el tratamiento del
lenguaje.
2.— La influencia del marco en el que se

inserta el material lingtistico y las limitaciones
que ello impone.

3.— La reproduccién/traduccién del len-
guaje icénico (onomatopeyas, sonidos, ruidos).

2.1 Eltipo de comic y el tratamiento del
lenguaje

En cuanto al tipo de cémic, todos sabemos
que existen comics de diferentes tipos y segura-
mente habremos leido cémics cuando éramos
mis jévenes, por ejemplo, Astérix y Obelix, Tin-
tin o los inolvidables Mortadelo y Filemdn, Car-
panta, Pepe Gotera y Otilio o EI Capitdn Trueno.
Hay también cémics de accién, dirigidos igual-
mente a los jovenes aunque quizd algo mayores,
y muchos de ellos traducidos como por ejem-
plo, El hombre araria (Spiderman), Superman,
Batmany otros muchos titulos de la inolvidable
compaiia Marvel. Hay también cémics para
adultos y cémics lamados alternativos o under-
ground, como E! Vibora, los Freak Brothers de
Gilbert Shelton o los cémics de Robert
Crumb. Hay también cémics intelectuales y
educativos, como La Historia de Esparia de For-
ges. Existe, pues, una gran variedad de tipos de
comic, y aunque todos ellos pertenecen al
mismo género y su traduccién plantea proble-
mas generales muy similares, hay también pro-
blemas especificos.

En cuanto a los problemas generales el pri-
mer punto a tener en cuenta es el hecho de que
trabajamos con dos sistemas lingiiisticos dife-
rentes que conllevan también diferencias socio-
culturales reflejadas en el uso de la lengua y que
hay que tener en cuenta.

Con referencia a los problemas lingtisticos,
aparte de los habituales al tratarse de dos len-
guas diferentes, es interesante destacar que
habitualmente los cémics se consideran litera-
tura de entretenimiento, lo cual afiade una



nueva dimensién al mensaje: su funcién ladica.
Y ello conlleva unas caracteristicas especificas
del uso de la lengua que se convierten, en oca-
siones, en dificultades de comprensién y de
traslado a otra lengua. Por ejemplo, juegos de
palabras, dobles sentidos, chistes, uso de jergas,
coloquialismos, lenguaje criptico, etc.

Un punto importante dentro del aspecto lin-
gliistico es el relacionado con las variedades del
lenguaje y la necesidad de adaptar el texto al
momento de la lectura. Un ejemplo claro nos lo
ofrecen los comics alternativos o underground
en los que se tiende a utilizar un estilo concre-
to: el slang y la lengua coloquial. A la hora de
traducir este tipo de lenguaje el traductor debe
ser consciente de las distintas caracteristicas en
los diferentes idiomas. Por ejemplo, tener en
cuenta que este tipo de lenguaje varia con
mucha frecuencia. Es decir, expresiones que
decian nuestros abuelos —como «nos ha
merengao» (en La Colmena de C. J. Cela)— no
se utilizan actualmente o raramente y existen
otras, por ejemplo, «squé pasa, tio?» o «esto
mola» o «no te joroba»y, a su vez, existen dife-
rentes jergas para diferentes ambientes. El pro-
blema es, pues, doble para el traductor: primero
reconocer tales expresiones y, segundo, adap-
tarlas a la audiencia del momento actual (recor-
demos que se trata de una literatura de entrete-
nimiento).

¢Coémo se resuelven estas situaciones? Evi-
dentemente hay que poseer un gran dominio
del lenguaje coloquial, informal o de slang, para
comprender bien el texto original pero también
para evitar la tentacién de traducir slang por
slang o una palabra soez por otra. Asi, por ejem-
plo, en el comic alternativo de Robert Crumb A4
solas con las mujeres, «girl» o «woman» es tradu-
cido al menos de cinco formas diferentes en
espafiol: «nifias», «tias», «chorbas», «chavalas»,
«nenas», «chicas» o «mujeres». Y «bastards» es
traducido como «mamones», «cabrones», o
«<hijos de puta». Una expresion coloquial en
inglés puede no serlo en espafol. Como en:
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«Wanna meet ‘er? I'll innerduce yal» traducido
como «Quieres conocerla? {Te la presentol», o
al contrario, el T'T traducido recoge una expre-
sién coloquial que no estd en el TO. Por ejem-
plo: «She is a lot of fun!» traducido como «;Es
una cachondal». Se trata de un intrincado juego
de relaciones y de compensaciones que el tra-
ductor debe emprender para, una vez que ha
analizado el texto en su conjunto, interpretar
todas las claves y luego tratar de reproducirlas
en la otra lengua. Asi, por ejemplo, debe ser
consciente del uso distinto que se hace de los
tacos el inglés y el espanol. El inglés, segin
Rabasa (1991: 43), prefiere los tacos en los que
se denuncia el pasado ilegitimo del otro («bas-
tard») o bien se refiere a necesidades fisiolégicas
(«shith») mientras que el espafiol prefiere refe-
rencias religiosas («Me cago en Dios»). Es lo
que Hewson y Martin (1991: 151) Ilamaban:
«the concave mirror effect».

Las estrategias de compensacién utilizadas
suelen ser las siguientes:

1.— Adicién de elementos diferentes y no
s6lo de texto: expresiones coloquiales, signos de
puntuacién, palabras para enfatizar, un vocabu-
lario mds elaborado, una explicacién, un mayor
porcentaje de palabras soeces. Por ejemplo:

Hey, High School is just an introductory course
into the ways of the big, hard world!!, traducido
como /Y un huevo! IEI Instituto no es mds que un
curso de introduccion al mundo real!

2.— Adaptacién de los recursos utilizados
en el TO a la nueva lengua con el fin de conse-
guir el mismo efecto, como por ejemplo, el
reproducir el acento alemin:

Guten Tag, Majesty... T tink you vill be
wery please dese new designs, sire! 1 pay close
Attention to da details dot makes da shoce
look zo like da classic creations we favor, ya?

Guten lug, Makestad... krreo ke os komplace-
rrdnlos nuefos modelos, sirre. He prestado suma

e
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atencidn a los detalles parra que el xapato parrez-
ca una crreacion kldsica komo querremos ja?

3.~ Adaptacién de ciertos detalles a la
nueva realidad sociocultural, como el caso del
siguiente ejemplo, donde «golden», color del
pelo habitual en la poblacién americana, es
cambiado por un nuevo concepto a través de la
modulacién:

TO: « observe the courting rituals of the
healthy, well adjusted golden ones»

TT: «Observo los rituales amorosos que
practica la gente normal».

4.— Supresién de determinados detalles,
por ejemplo referencias a lugares, personajes o
hechos conocidos en la cultura del TO pero
irrelevantes o desconocidos en la nueva cultura.
Por ejemplo: «the ultimate dream-boat of Mil-
ford High» traducido como «el ideal supremon,
puesto que la referencia a dicho centro no tiene
ninguna connotacién para el piblico espanol.

Otro problema a tener en cuenta se refiere a
las diferencias culturales o de tipo social que se
manifiestan en los dibujos mismos y también
en los nombres de comidas o el relato de cos-
tumbres, alusiones a determinados personajes o
a acontecimientos histéricos, que se supone
que el traductor debe comprender y conocer
para evitar tanto la traduccidn sin sentido
como la sobretraduccién. Es precisamente esa
interrelacién entre el cédigo lingiifstico y los
elementos socioculturales lo que, en muchas
ocasiones, da forma a una tira cémica o a un
chiste y lo que caracteriza a un chiste o una his-
torieta como perteneciente a una comunidad
concreta que requieren de una adaptacién
cuando se traslada a otra lengua, por ejemplo
los chistes de los catalanes en Madrid o de los
polacos en EEUU o los del Lepe o Jaimito.
Ello Heva a adaptar medidas, pesos, chistes o
incluso expresiones con colores (por ¢jemplo, el
verde indica en inglés envidia, rabia («green of

envy»), pero no en espaiol en el que el verde se
asocta con el sexo (chistes verdes). Sin embar-
go, en inglés es el color azul el que indica sexo.

Cuando esta adaptacién no es posible, por
ejemplo cuando se trata de juegos de palabras,
entonces se debe recurrir a la imaginacion para
buscar algo equivalente que se corresponda con
el dibujo o bien traducir literalmente y compen-
sar la pérdida de humor en otro lugar del texto.
Sin embargo, a la hora de adaptar las referencias
culturales debe evitarse la sobretraduccién que
cambiaria el ambiente creado en la versién ori-
ginal y romperia el equilibrio entre el dibujo y el
texto. Por ejemplo, en una tira de cémic tradu-
cida del espafiol y situada en Nueva York, resul-
taria curiosos encontrar una referencia al tabaco
negro Ducados; bastaria con traducir la marca
americana del original por alguna conocida en
Espafia como Winston o Malboro.

Un ejemplo muy claro de interrelacién entre
elementos culturales y lingtiisticos nos lo pro-
porciona los nombre propios en Astérix y Obé-
lix. En este caso encontramos mezcla de juegos
de palabras y combinacién de significados que
producen un efecto cémico que hay —o
habria— que trasladar. Mucho se ha escrito
sobre la traduccién de las aventuras de estos
famosos héroes galos creados en 1959 (Emble-
ton 1991, Jackson 1990, Grassegger 1985,
Mayoral y Kelly 1984). Yo quiero tnicamente
apuntar algunos detalles sobre la traduccién de
algunos nombres propios de personas, sin
entrar en detalles, para ilustrar un tipo de difi-
cultad a tener en cuenta.

En Astérix y Obelix, encontramos, en primer
lugar, nombre propios reales entre los que se
incluyen nombres de personajes histéricos de la
antigua Roma fundamentalmente, como, por
ejemplo, Julio César, Brutus, Pompeyo, Arists-
fanes, etc. que se han traducido de acuerdo con
la forma generalmente aceptada —normaliza-
da— en las diferentes lenguas. Asi el francés
Jules César, pasa a ser Julius Cesar en inglés,
sueco, holandés y finlandés. Y también se



incluyen nombres de dioses y diosas, frecuente-
mente utilizados en invocaciones del tipo «jpor
Jupiter!». Son referencias a dioses romanos
(Jupiter, Minerva, Apolo) y dioses celtas
(Tutatis, Belenos) algunos dioses griegos
(Zeus, Hercules, Poseidén), e incluso algunos
egipcios y orientales (Visny, Baal), que se han
traducido siguiendo la misma estrategia que
para los nombres histéricos.

El segundo grupo incluye nombres ficticios.
Es en este grupo donde se muestra la geniali-
dad de sus creadores y se agudizan las dificulta-
des para el traductor. Hay varios subgrupos: 1)
Los protagonistas galos; 2) Otros personajes
celtas y 3) Personajes de otras culturas/etnias:
Romanos, germanos, griegos, egipcios, espafio-
les, nérdicos, normandos, indios.

Unicamente me referiré a los nombres de los
protagonistas principales y a algunos espafoles.

Astérix es el nombre del protagonista y se
mantiene igual en todas las traducciones, quizd
también porque es el titulo de la obra. Igual-
mente ocurre con otras tiras cémicas, como por
ejemplo, Garfield o Mafalda. Cabe también
mencionar aqui que una de las principales difi-
cultades de los nombres en el original francés
es que su terminacién —en este caso —ix—
suele denotar su origen étnico, lo cual constitu-
ye un reto al llevarlo a otras lenguas.

El nombre del fiel amigo de Astérix, Obélix,
también se mantiene en todas las traducciones,
manteniendo el mismo sentido humoristico ya
que practicamente todas las lenguas considera-
das tienen palabras similares.

El tercer gran hombre galo es el druida
Panoramix. Representa la sabiduria y el conoci-
miento y su nombre alude a «panorama»
(visién amplia) y a «mixture» (mezcla). Y se ha
mantenido en varias lenguas, por ejemplo, en
italiano, griego, holandés, aleman, catalan,
espafiol. Pero hay otras lenguas en las que se ha
buscado un nombre diferente para recoger
alguna de las facetas de este personaje. Asi en
inglés es gezafix («get a fix», término slang
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usado en los 60 en ambientes relacionados con
la drogas), en finlandés es akvavitix («eau de
vie», agua de vida), en sueco, alemdn, danés y
noruego como miraculix («miracle», «mila-
gro»), porque su pécima hace milagros. Del
mismo modo en hebreo es Ashafix (de «ashaf»,
«mago»).

El cuarto gran hombre galo es Abraracour-
cix, el jefe de la tribu, respetado y temido por
sus enemigos. Su nombre viene de «a bras rac-
courcis» («con ensafiamiento»), con un tono
obviamente irénico. También recuerda a la
palabra mdgica «abracadabra», y a «raccourci»
(«abreviado», «acortado») en el sentido de que
es demasiado bajo para ser un jefe. Tal nombre
se mantiene en italiano y holandés y se modifi-
ca ligeramente en catalin y espaiol (Abrara-
curcix o Abracurcix). En inglés es Vitalstatistix
(«vital statistics»), una palabra normalmente
utilizada para referirse a bellezas paganas y
esbeltos cuerpos femeninos, lo cual choca en el
cémic por el aspecto regordete del jefe. En ale-
mén, sueco, danés y noruego es Majestix, una
alusién a su papel de jefe. Y lo mismo ocurre
en griego con Monarchix, y en hebreo con
Lochem’ amix (de «lochem amits», «guerrero
bravo»). En finlandés es Aladobix, basado en
«alado(o)pi / alatoopi» («aspic» un plato exqui-
sito a base de gelatina, que contiene huevos,
carne etc.), muy apropiado para referirse a la
gordura del jefe. Ademis éste es llevado gene-
ralmente sobre un gran escudo, y, segin
Embleton (1991: 182), ello ofrece reminiscen-
cias también de una gran fuente llena de comi-
da. Puede igualmente recordar a Aladino que
tiene connotaciones mdgicas.

Ordralfabétix (el vendedor de pescado mas
bien poco fresco) es traducido al catalin y al
espafol como Ordralfabetix, aludiendo a «ordre
alphabétique» «orden alfabético», sin que
parezca particularmente humoristico. Dada la
funcién que desempefia el personaje habria que
pensar en «ordure» («basura», «suciedad») y
éste es el sentido que se recoge en otras traduc-
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ciones: Unhygienix en inglés (no higié-
nico), Verleihnix («verleih nichts», «no prestes o
no concedas nada») en alemdn, amaryllix en
finlandés (en alusién a una flor llamada «Ama-
rillys» de un olor mas bien desagradable) y en
sueco crabbofix (de «krabba», cangrejo aludien-
do a otro tipo de pescado, que sin embargo no
vende, con lo cual no parece una alusién muy
acertada).

Y por ultimo voy a referirme al perrillo fiel
Idéfix. Su nombre significa «idée fixe» ideas
fijas, obsesién, de acuerdo con su tenacidad y
fidelidad. Su nombre se ha mantenido en la
mayor parte de las traducciones, excepto en
inglés que es Dogmatix («dogmatic», de ideas
fijas, a la vez que utiliza «dog» (perro), produ-
ciendo un juego de palabras). El hebreo utiliza
Mavrix (de ‘m»vrik, «brillante, inteligente») y
el cataldn y espafiol traduce la palabra francesa
«idée» y le llama Ideafix).

La simple exposicion de estos ejemplos
muestra que hay unas traducciones mds brillan-
tes que otras y que, en algunos casos, algunas
incluso superan al original. La versién espafiola
no es muy brillante; es quizd mejor la inglesa y
quizd la mejor es la finlandesa, hecho curioso si
se tiene en cuenta que no pertenece al dmbito
de las lenguas europeas y que su traduccién
—vpor diferencias no solo lingiiisticas sino tam-
bién culturales— es mucho mds dificil, dado
que desconocen por ejemplo, la mitologia
romana.

Pero veamos que pasa con personajes de ori-
gen espafiol. Estos se caracterizan por que sus
nombres son muy largos, generalmente com-
puestos y combinan palabras de vocabulario
cotidiano. Generalmente acaban en -on en el
original, aunque no ocurre asf en las traduccio-
nes, al contrario de lo que ocurria con los nom-
bres galos que hemos visto. Citemos un ejem-
plo para no alargar el tema.

En el original francés leemos Soupalognon y
Crouton es traducido al espafiol como Sopalaje
de Arrierez y Torrezno; al inglés como Huevos y

Bacon, al aleman como Cosza y Bravoe; al finlan-
dés como Crepenylon y Teflon; al sueco como
Alonzo Enfanta Patria (que recuerda al comien-
zo de la marsellesa, y que no parece tener
mucha relacién con el espafiol); en danés Cala-
mar y Tinta, en catalin Sopadali i Crosté (una
traduccién bastante literal) y en holandés Paclia
y Peseta. Es interesante ver como la mayoria
buscan un equivalente en el que se hace alusién
al tema de la comida, asociado con algun este-
reotipo espafiol (¢por qué serd? jserd que nos
conocen porque comemos bien?).

No voy a entrar a comentar qué traduccién
es la mas adecuada o cuiles son las estrategias
que han utilizado. Es unicamente una muestra
de lo que se ha hecho y que puede ayudarnos a
hacer mids evidente los posibles retos a los que
se enfrenta el traductor, porque también hay
que decir que en muchas ocasiones, sobretodo
en los cémics de accién de origen americano,
los nombre propios no se traducen (Garfield,
Fat Freddy) o se va la literalidad, a menos que
constituyan juegos de palabras o sean indicati-
vos del cardcter de un personaje como en
inglés Andy Capp o el americano Peanuts
(Carlitos).

Las estrategias lingliisticas mencionadas
anteriormente y estos cambios por cuestiones
socioculturales no parecen tener nada de parti-
cular con respecto a otro tipo de texto que uti-
lice el lenguaje del mismo modo y del que se
pretenda una traduccién dirigida al lector. En
el caso de los cémics, sin embargo, hay que
tener en cuenta que se trata de obras de entre-
tenimiento, como ya comentibamos anterior-
mente y que ademds la imagen y el lenguaje se
hallan intimamente unidos, de modo que no
nos servimos tnicamente de las palabras para
decir todo lo que queremos sino que se utilizan
otros recursos extralingtiisticos. Estos recursos
extralingiiisticos imponen ciertas restricciones.
Pasemos a analizar brevemente este punto.



2.2 Lainfluencia del marco en el que se
inserta el material lingiiistico y las limitaciones
que ello impone.

La eleccién de las estrategias antes indicadas
puede, pues, deberse también a determinadas
limitaciones técnicas, como puede ser tener que
meter el texto en un espacio determinado
cuando no se hace una nueva edicién. Por
ejemplo, en un cartel aparece Guilty es traduci-
do como Culpa —palabras con el mismo
nimero de letras y que necesitan por lo tanto
del mismo espacio. Sin embargo, en la armadu-
ra de un soldado leemos Imperial §. O. B., que
podria ser traducido como Hijo de puta, pero
resulta demasiado larga para poder meterla en
el espacio reservado y en su lugar leemos: Super
cabron.

O bien cuando encontramos un cartel con
una distribucién equilibrada del espacio que se
respeta en [a traduccién adaptando el texto:

King’s Pargue

Private privado

Park del rey

Stay alive by Todo intruso
Staying out. morird

Armed patrols. Patrullas armadas

Cuando el texto se halla dentro de los glo-
bos, el problema de rellenar el globo con un
texto demasiado corto o, por el contrario, hacer
que quepa un texto demasiado largo se resuelve
de diferentes formas: cambiando el tamafio de
las letras, ahadiendo o quitando signos de pun-
tuacién, dejando mds espacio entre las palabras,
eliminado o aiadiendo texto, reordenando las
palabras. Y, cuando la ocasién lo requiere, mos-
trando habilidad e ingenio como en el texto
siguiente que aparece dentro de un globo a
modo de poesia con cierto humor y en el que
una nifia se dirige a su padre:
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Daddy, this piece of  Papi, este trozo de
bread is named pan se llama

Brendan ... Robert Nada...
Brendan De
Bread-slice!! Rebanadal.

2.3 Lareproduccion/traduccion del lenguaje

El dltimo elemento que vamos a tratar se
refiere a la traduccidn del lenguaje icénico, ele-
mento fundamental en el cémic. No se trata de
un estudio exhaustivo puesto que ello alargaria
en exceso esta charla. Para aquellos interesados
por el tema mencionaré los trabajos de Ray-
mond Chapman (1984) y J. Rosenman (1982)
en el dmbito anglosajén y los trabajos de R.
Mayoral (1984, 1990) y J. C. Santoyo (1984)
en Espana.

La representacién del sonido, ya sean ruidos,
musica u onomatopeyas, adopta formas muy
diferentes en las diversas lenguas. Todas las
lenguas disponen de un repertorio y como
estin estrechamente relacionadas con la forma
de oir y transcribir los sonidos, son tan verna-
culas como la propia lengua. Ello légicamente
plantea serios problemas que requieren solu-
ciones diferentes como, por ejemplo, buscar su
equivalente en la otra lengua (‘smak’ traducido
como ‘mua’), adaptar la ortografia (‘hi, hi, hi’
traducido por ‘i, ji, ji’), o bien conservar la
forma original (‘bang’), entre otros recursos.
Cabe hacer la distincién entre:

I.— Onomatopeyas que son ‘oidas’ de
igual forma en ambas lenguas y el traductor
unicamente tiene que adaptar la grafia: seb, heh
traducido como e, je; o Aa! traducido como
jajal, o bien, copia la forma inglesa, como ocu-
rre frecuentemente con la representacién de
sonido metilicos. Asi es frecuente ver en los
comics espanoles, ya sean traducidos o no:
smack, click, boom o clamp.
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2.— Sonidos que son ‘oidos’ de diferente
forma en ambas lenguas. Nos encontramos
con el tipico ejemplo del canto del gallo que en
espafiol se representa como kikiriki o cocorico,
mientras que en inglés encontramos cock-a-
doodle-doo. Otros casos son, por ejemplo, el
ladrido del perro: «wooff» en inglés y «guau»
en espafol, o la rana: «kajug, kajug, kajug» en
inglés y «croack, croack» en espafiol, el pollito
«cheep cheep» en inglés y «pio, pio» en espa-
fol.

Es de todos reconocida la gran capacidad del
inglés en cuanto a la reproduccién de sonidos
inarticulados y creacién de onomatopeyas,
mientras que el espafiol y, en general las len-
guas romances, encuentran mds dificultad en
este aspecto. En ello influye, sin duda alguna, el
cardcter mds sintético del inglés frente al cardc-
ter mds analitico de nuestra lengua, asi como la
gran tradicién americana en la produccién de
cémics, sus creadores indiscutibles. Por ello no
es de extrafiar que el contacto entre el inglés y
estas lenguas se dé predominantemente en la
direccién inglés-lengua romance, siendo los
cémics y los tebeos las principales vias. Se trata
de un fenémeno casi universal, como lo corro-
bora el francés Robert Benayoun (1972), al
establecer sus listas de onomatopeyas de
cémics y contar hasta 103 onomatopeyas de
expresién inglesa y sélo 58 francesas. O en el
caso de la traduccién del cémic francés Asterix
y Obélix al espaiiol y al inglés, donde observa-
mos que mientras el texto espafiol reproduce
(fr. ‘tchrrriiii’ > esp. ‘tchrrriiii’) o adapta algunas
de las onomatopeyas o representacién de soni-
dos franceses (fr. ‘cotcotcotcot!” > esp. ‘jtoctoc-
toctoctoc!,” fr. ‘*kaikaikaikail’ > esp. ;’guau!
iguaul»), el texto inglés busca siempre una
representacién mds fiel de tales recursos (ing.
‘screeech!’; ‘cluck, cluck, cluck;’ «yelp, yelp,
yelp!” o ‘woof!’ respectivamente.

El tebeo, el cémic o la historieta ilustrada
son el medio mds adecuado para el uso de estas

formas, ya que constituye una de sus caracteris-
ticas fundamentales. A ello se une la gran can-
tidad de recursos expresivos y originalidad de
los que puede hacer gala el autor para dotarles
de un valor icénico concreto, ausente en otros
géneros, como puede ser la prolongacién de
sonidos mediante la repeticion de letras y sig-
nos de admiracién o interrogacién, las diferen-
tes tipografias utilizadas, los tamafios diferen-
tes de las letras, el evitar escribir en linea recta,
etc. Son elementos necesarios para completar la
significacién del texto, no sélo dentro del balén
o bocadillo, sino fundamentalmente fuera de él
puesto que su gran valor artistico les proporcio-
na una interaccién orgdnica natural dentro del
pictograma. Y suele ser también tarea del guio-
nista mds que del traductor que no tiene acceso
a estas piginas.

Hay que sefialar también una evolucién en
cuanto al tratamiento de los sonidos se refiere.
Durante muchos afios, el mercado espafiol de
los tebeos dependia en gran medida de los
cémics importados de paises de habla inglesa, y
fundamentalmente de Estados Unidos (afios
60 y 70). Los traductores, por norma general,
no traducian las onomatopeyas que no se
encontraran incluidas en el texto, puesto que
ello suponia, en la mayoria de los casos, volver a
dibujar la vifieta en cuestién y, en consecuencia,
el precio de la publicacién aumentaria conside-
rablemente. Otra razén que podria haber
determinado la gran aceptacién de las repre-
sentaciones inglesas es el hecho de que el espa-
fiol contaba con un caudal menor del que dis-
pone hoy en dia.

Eran los primeros tiempos de la gran difu-
sién del cémic y el espafiol encontraba dificul-
tades para crear onomatopeyas o representacién
de sonidos con tanta rapidez. E incluso en
aquellos casos en los que el espafiol tenia una
forma tradicional equivalente (pam, blam, rin),
habfa cierta competencia con las formas ingle-
sas (bang, slam, ring) en muchas ocasiones por
esnobismo o necesidad de exotismo y color



local, y en otras por una menor pericia del tra~
ductor, a lo que habria que afiadir también los
problemas técnicos que planteaba su traduccién
cuando se hallaba fuera del bocadillo.

El resultado de tal actitud, y no sélo en
nuestra lengua, fue la entrada masiva de ono-
matopeyas del inglés al espafiol. De este modo
los c6mics americanos cumplieron una doble
funcién. Por un lado, sirvieron para exportar las
férmulas del modo de vida americano, y por
otro lado, sirvieron para llevar fuera de sus
fronteras los sustantivos y verbos ingleses con-
vertidos en onomatopeyas, introduciendo com-
binaciones extrafias, como -sh, -ck o -ng, o for-
mas nuevas que no existian en espafiol, como
por ejemplo la forma de expresion del cerdo
oink, cominmente utilizada en la actualidad
(e.g. Juan Carlos Eguillor en ‘Potolos,” E/
Peguerio Pats, n°® 574, pp. 8-9 o en Mortadelo y
Filemon, n° 27, p. 15B).

Tales formas fueron aceptadas por los lecto-
res debido a la elocuencia acidstica de la accién
(e.g. boom como representacién grafica de bum,
que corresponderia a una pronunciacién apro-
ximada en nuestra lengua) y favorecié su per-
manencia. Asf no resulta extrafio ver cualquier
c6émic original espafiol que leamos, desde Mor-
tadelo y Filemdn o Pepe Gotera a Leo Verdura, lo
mismo que cualquier otra versién traducida, ya
sea Transformers, Spiderman o Superman, origi-
nalmente en inglés, o Astérix y Obélix o Tintin
en francés, cargados de estas formas que
denuncian muy a las claras la procedencia de
sus frecuentes ‘boom’, ‘click’. ‘crash’, ‘clap’, etc.

Estas formas se han convertido en onomato-
peyas gramaticalizadas en espafiol que convie-
ne conocer, ya se trate de préstamos en su
forma original o adaptaciones, como es el caso
de ‘coft’, del verbo inglés ‘to cough’, para indi-
car a alguien que estd tosiendo.

En la actualidad la tendencia a los préstamos
es menor, en principio, porque los avances tée-
nicos experimentados en la edicién de tebeos
permiten separar el dibujo del texto del didlo-
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go y ¢l texto narrativo, asi como de los demds
elementos que les acompafia. Y, en segundo
lugar, una cierta reaccién experimentada a
favor de la defensa del espafiol, lo cual ha
supuesto la creacién de muchas formas ante-
riormente inexistentes en nuestra lengua, asi
como la revitalizacién de las formas castizas
espafiolas. Existe asimismo una postura inter-
media entre la aceptacién de las formas impor-
tadas y la recuperacién de las formas tradicio-
nales materializada en la creacién de nuevas
formas diferentes a las dos anteriores, ya sea
sobre una base nueva o bien como hibrido de
ambas. Por ejemplo, encontramos la palabra
groar para designar el rugido del ledn como
hibrido de grrry roar en una de las vifietas de
Leo Verdura. (El Pequerio Pats, n°® 359, p. 3). Un
ejemplo de esa evolucién lo vemos en cualquier
pdgina sacada de un cémic de los dltimos afios,
como por ejemplo el de Ibanez del V Centena-
rio.

Antes de terminar cabe indicar que el espa-
fiol ha evolucionado con cierta rapidez en
cuanto a la creacién, o mejor dicho adaptacién,
de formas onomatopéyicas, principalmente
inglesas. Podriamos decir que en la actualidad
es una lengua mds productiva en este aspecto.
Hay que hacer, sin embargo, varias apreciacio-
nes:

1.— Elinglés sigue siendo mds rico que el
espafol en los procesos de metaforizacién idio-
matismo. Sin embargo existen diferentes gra-
dos de imitacién en el espafiol que hay que
conocer. Estudios comparativos revelan que, en
orden descendente:

2.— La bisqueda de un equivalente en
espafiol ocurre en un alto porcentaje de casos
cuando se trata de sonidos que denotan senti-
miento o actitud. Por ejemplo, alivio suele
representarse en inglés como phew y es traduci-
do en la mayoria de los casos como uf; o para
demostrar entusiasmo ante la comida encon-
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tramos con frecuencia en inglés yummy-
yummy, y en espafiol 7iam, fiam; para indicar
que tenemos frio el inglés utiliza fffo brry el
espanol brrr; cuando se quiere expresar miedo
en inglés solemos encontrar aarghy en espanol
uy; o para indicar alegria o satisfaccién pode-
mos encontrar en inglés wow, Am o yip-peey en
espafiol yupi, para expresar sorpresa o descuido
en inglés se utiliza joops! nosotros juy! O kissy,
kissy como mmud, mmud. A veces se adapta la
forma inglesa, por ejemplo cuando el personaje
tropieza, encontramos ouch.

3.— Los sonidos inarticulados producidos
por humanos suelen también traducirse por su
equivalente espafiol. Asi en los cémics traduci-
dos: ‘abofetear’: ing. smack > esp. plaf; ‘carraspe-
ar’: ing. abem > esp. ¢jem, ‘estornuar’: ing. azchus,
a-tissue > esp. aatchis; o lorar’: ing. boo-hoo >
esp. buaa, o la accién de burbujear que se repre-
senta en espafiol como glu-gluy en inglés como
bubble, término que es copiado en ocasiones
por el traductor.

4.— Los sonidos emitidos por animales
suelen representarse con las formas autéctonas,
aunque no es dificil encontrar también la forma
inglesa. Por ejemplo, en Mortadelo y Filemon, la
ah!. El inglés cuenta, sin embargo con mds
posibilidades, debido en parte al tradicional
carifio de la poblacién angloparlante por los
animales domésticos que sin duda ha influido
también en el desarrollo de un abanico mis
amplio de sonidos, por ejemplo en el caso del
perro podemos encontrar bow-wow, woof-
woof, rogf-roof, yap, yelp, yip, grr,...etc., mientras
que en espaitol las representaciones se limitan a
guau-guau, gre, grr, o auuu-auuuu. El sonido
emitido por el gato puede ser representado
como rmeotw, yoewl, secreech, purr or rrr, mientras
que en espafol tenemos miau-miau, marramiau
o rrr. Un pajarito, en espafiol suele ‘decir’ pio-
pfo, mientras que en inglés podemos encontrar

tweet-tweet, cheep-cheep, schreech-screech, fuwee,
Z1p, SWee, CAW-caw, fwitter-twitter.

5.— Los sonidos artificiales suelen ser
representados en un alto porcentaje por formas
inglesas. De este modo las representaciones de
sonidos son mds similares en ambas lenguas.
Podriamos citar como ejemplo, para la accién
de cerrar la puerta, las dos lenguas suelen coin-
cidir en el uso de dlam, slam o bang; al hablar
de la accién de golpear, el espafiol cuenta con
las formas pam, pum, clac o toc, pero es mis fre-
cuente ver en los comics el uso de crack, bump,
punch, knock, bang, beat, tap o pound, formas
léxicas de origen netamente inglés. Para la
accién de tocar el claxon, la representacion
mds netamente espafiola es pii-pii o po-po,
pero solemos encontrar también dleep, beep,
honk o pecp-peep, tendencia que ya ya apunta-
ba J. C. Santoyo en 1985 y que parece ha con-
tinuado

Una consecuencia directa de tal actitud se da
en el hecho de que los dibujantes espafioles que
componen sus propias vifietas introducen en
ellas, por mimetismo, onomatopeyas extranje-
ras. No es dificil encontrar en alguna de las
vifietas del famoso dibujante y humorista F.
Ibdfiez y su Pepe Gotera y Otilio o en Mortadelo
y Filemdn , formas onomatopéyicas como snif,
crac, crunch, boom, clap, smash o zip.

En ocasiones contamos en espafiol con una
representacion que el traductor prefiere ignorar
por razones muy diversas que pueden ir desde
el aspecto meramente econdmico, a la inexpe-
riencia del traductor en el tratamiento de dicha
formas o a problemas derivados de la estructu-
ra de las vifietas, como ya hemos mencionado
anteriormente.

En resumen, el inglés sigue siendo, sin duda
alguna, una lengua mds activa que el espafiol en
cuanto a la creacién de formas onomatopéyicas
o representacién de ruidos. O en otras palabras,
el espafiol carece de la facilidad que posee la



lengua inglesa para la gramaticalizacién de las
representaciones y su conversién en verbos o
sustantivos sin la ayuda de desinencias o nin-
gun otro tipo de modificacién.

En la traduccién de estos sonidos influird
también la labor del traductor, pero éste debe
conocer estas tendencias para buscar el equili-
brio entre el TO y el T'I| consiguiendo produ-
cir un texto adecuado a la nueva situacién. Para
ello ha de servirse de todos los recursos dispo-
nibles, incluso de la eliminacién de texto cuan-
do no haya equivalencia, buscando la compen-
sacién por medio de otros signos, como puede
ser aftadir un texto explicativo, utilizar otros
simbolos convencionales, metiforas visualiza-
das o signos ortogrificos o la traduccién de
una onomatopeya por lenguaje verbalizado,
como, por ejemplo, en inglés oops como /o sien-
to, que torpe soy, evitando en lo posible el présta-
mo léxico.

3 CONCLUSIONES

A modo de conclusién digamos que de todo lo
expuesto anteriormente se deduce que el tra-
ductor de cémic debe enfrentarse a otras difi-
cultades a parte de al trasvase de informacién
de una lengua a otra. Estas son:

Ser consciente del tipo de texto que tiene
ante s{ y de la interrelacién entre éste y la
imagen.

Conocer el tratamiento especial que se hace
de la lengua en este tipo de textos y utilizar el
discurso adecuado.

Analizar algunos cambios debido a limita-
ciones técnicas que pueden afectar las decisio-
nes del traductor.

Tener un conocimiento extensivo de las
representaciones de sonidos en ambas lengua
para evitar la adopcién innecesaria de présta-
mos de otras lenguas.
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