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RESUMEN

Este trabajo, fundamentado en el corpus seleccionado, aborda el analisis de la novela grafica histérica,
examina las dificultades que enfrenta su traduccion, y propone soluciones para superarlas. La investigacion
se ha llevado a cabo siguiendo la teoria del anélisis del discurso multimodal (ADM), un paradigma
emergente que estudia el significado de las unidades linguisticas en combinacién con recursos
extralinguisticos, como imégenes, gestos, acciones y otros signos visuales.

El estudio se enfoca en los desafios de la traduccion de la novela gréafica al ruso, proponiendo
soluciones mediante un analisis detallado de las posibilidades del texto original y de su version traducida.
Se sigue un enfoque basado en la traduccidn intersemiotica, utilizando herramientas y métodos de analisis
discursivo multimodal para examinar tanto las caracteristicas linglisticas como las extralinglisticas,
incluyendo imégenes, caligrafia y otros fenémenos multimodales.

En este trabajo se abordan las dificultades especificas de la traduccion y se discuten las causas de los
conflictos interlingtiisticos. Se clarifica el término “novela grafica”, distinguiéndolo de otros términos como
comic, historieta o tebeo. Ademas, se definen estrategias de traduccion, prestando especial atencion a los
elementos extralinguisticos y a la informacion afiadida en las imagenes. El estudio considera el concepto
de multimodalidad en relacion con la semidtica, explorando su aplicacién en la traduccién y en el analisis
de historietas, publicidad, telenovelas y novelas graficas. Se enfatiza la relevancia de la interaccion entre
las modalidades visual y escrita, y se explica cdmo, a través de diversas operaciones, se reconstruye el texto
original durante el proceso de traduccién. Las conclusiones del estudio subrayan la importancia de este
enfoque para abordar los desafios tanto tedricos como practicos en el ambito general de la traduccion, asi

como en la linglistica y la practica profesional de la traduccién.



ABSTRACT

The present thesis, grounded in the selected corpus, realizes the analysis of historical graphic
novels. It examines the challenges faced in their translation and proposes solutions to overcome them. The
research has been conducted following the theory of Multimodal Discourse Analysis (MDA), an emerging
paradigm that studies the meaning of linguistic units in combination with extralinguistic resources such as
images, gestures, actions, and other visual signs.

The study focuses on the challenges of translating graphic novels into Russian, proposing solutions
through a detailed analysis of the possibilities of the original text and its translated version. It adopts an
approach based on intersemiotic translation, using tools and methods of multimodal discourse analysis to
examine both linguistic and extralinguistic features, including images, handwriting, and other multimodal
phenomena.

This work considers specific translation difficulties and discusses the causes of interlinguistic
conflicts. The term ““graphic novel” is clarified, distinguishing it from other terms such as comic, cartoon,
or comic book. In addition, translation strategies are defined, with special attention to extralinguistic
elements and information added in the images. The study considers the concept of multimodality in relation
to semiotics, exploring its application in translation and in the analysis of comics, advertising, soap operas,
and graphic novels. The importance of the relationship between visual and written modalities is highlighted,
and it is described how, through various operations, the original text is reconstructed in translation.

The conclusions of the study underline the relevance of this approach to addressing theoretical and
practical challenges of translation in general, as well as to linguistics and the practice of translation in

particular.



CAPITULO INTRODUCTORIO

1. INTRODUCCION

En un mundo cada vez mas visual y dindmico, la novela gréafica ha surgido como una forma de arte
secuencial que fusiona texto, escritura fonética y pictogramas para narrar historias (Gubern, 1972; Ocafa
Salinas, 2018, 2023). Esta expresion ha evolucionado hasta convertirse en un medio cultural de gran
impacto, donde la narrativa verbal y visual se entrelazan para transmitir relatos cautivadores y reflexionar
sobre temas profundos. Su ascenso ha sido notable desde principios del siglo XX, trascendiendo las
fronteras linguisticas y culturales para ganar popularidad en todo el mundo.

En las Gltimas décadas, el género de la novela gréfica ha experimentado un aumento significativo
en popularidad, convirtiéndose en un medio culturalmente relevante con un alcance cada vez mayor. Su
éxito se atribuye, en parte, a la globalizacion que ha facilitado la difusién de entretenimiento a nivel
mundial, asi como a la necesidad de adaptarse a las sensibilidades culturales y lingtisticas de los diferentes
mercados. La traduccién ha desempefiado un papel crucial al permitir la movilidad cultural de estas obras,
satisfaciendo la demanda social de compartir conocimiento y narrativas en todo el mundo, y contribuyendo
asi a la integracion de personajes de las obras en el patrimonio cultural global.

El género visual ha ganado terreno en el &mbito literario, atrayendo a un publico cada vez méas
diverso. A través de diversos estudios y debates, se ha reconocido el potencial de la novela grafica como
una herramienta poderosa para abordar temas sensibles, explorar la identidad de género y promover el
debate sobre problemas contemporaneos. Hoy en dia, las novelas graficas no solo ofrecen entretenimiento,
sino que también sirven como vehiculos de intercambio cultural y exploracion de temas relevantes. Segln
Schwarz (2010: 264), estas obras presentan perspectivas alternativas sobre la cultura, la historia y la
experiencia humana de manera accesible, dando voz a comunidades marginadas y opiniones divergentes.

En los ultimos afios, el género de la novela gréafica ha experimentado un cambio significativo,
pasando de ser considerado principalmente como cultura de masas a convertirse en un nuevo campo de
investigacion. Las novelas graficas han encontrado su lugar en el &mbito académico como un campo
interdisciplinario, estudiado desde diversas perspectivas como los estudios culturales, la filosofia, la
narratologia, la semiotica, la sociologia y los estudios de cultura visual. Ademas, los textos multimodales
han sido objeto de estudio como un género que sirve como herramienta en el aula de traduccién para
desarrollar la competencia traductora y comprender el impacto emocional del lenguaje (Ramos Caro, 2015).
Por lo tanto, a medida que el género gana popularidad visual, su importancia en la sociedad contemporanea
se hace cada vez mas evidente, destacando la necesidad de investigar el texto multimodal de la novela
gréafica y su traduccion como medios para reconstruir el significado propuesto por el autor.

Siendo la traduccion de la novela grafica un campo relativamente nuevo, existe una falta de estudios

al respecto. En este contexto, la traduccién multimodal, que implica la transposicion de elementos visuales
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y verbales, ha emergido como un campo fascinante que se enfrenta al desafio de transmitir no solo palabras,
sino también informacion extralinguistica, como las emociones o diferentes tipos de narrativas en diversas
formas de expresion visual. Ademas, la traduccion de novelas graficas se caracteriza como una “traduccion
restringida” (Mufioz-Basols y del Rey Cabero, 2019) debido a las limitaciones espaciales de las vifietas, lo
gue impone restricciones adicionales segun el idioma.

Este estudio se centra en el andlisis de un corpus compuesto por tres novelas graficas histéricas,
explorando diversas técnicas y estrategias de traduccion utilizadas para preservar la calidad y la esencia de
la obra original en la cultura meta. Sumergiéndonos en este fascinante género, realizamos un estudio
descriptivo del corpus y su traduccién al ruso, examinando las técnicas empleadas y resaltando las
peculiaridades de la traduccion multimodal. La novedad de este trabajo radica en el analisis descriptivo de
tres novelas graficas historicas de éxito internacional y relevancia cultural, nunca abordadas en relacion
con la traduccién en este ambito. Este campo en desarrollo tiene un gran potencial para la exploracion. Hoy
en dia, muchas publicaciones y revistas cientificas analizan el género de la novela gréafica (por ejemplo:
Journal of Graphic Novels, Studies in Comics, etc.) y se considera un buen momento para estudiar, ensefiar
y escribir sobre novela grafica (Stamant, 2015: 1). Ademas, las obras seleccionadas como corpus abordan
temas contemporaneos, lo que afiade relevancia al estudio. Se tratan aqui temas como la situacion de la
mujer en Iran en Persépolis (2000) de Marjane Satrapi, el nazismo en Maus (1986) de Art Spiegelman, y
momentos histdricos especificos en Rasputin (2011) de Alex Grecian. Por lo tanto, la traduccion de novelas
gréaficas desempefia un papel importante en la comunicacion tanto intercultural como intracultural. Nuestra
expectativa es contribuir al conocimiento y la comprensién de la traduccion de novelas graficas mediante
el andlisis del corpus elegido, con el objetivo de ofrecer observaciones detalladas y describir nuevas
perspectivas en el campo de investigacion.

Hasta ahora, han surgido diversas investigaciones sobre la novela grafica, pero ninguna desde la
perspectiva multimodal. Kamensky (2017) ha focalizado su andlisis en la parte discursiva y pragmatica, asi
como en el valor expresivo de la obra, ademas de comparar las caracteristicas de la traduccion. Karasik
(2016) ha examinado los problemas del estilo literario de Maus; Morgan (2015) ha explorado el papel de
las imégenes en la creacion de la obra. Sin embargo, alin no se ha llevado a cabo un estudio de la traduccién
de Maus desde el punto de vista de la teoria multimodal. En contraste con los autores mencionados
anteriormente, nuestro trabajo se centra en analizar las estrategias de traduccién desde una perspectiva
multimodal, que considera el uso y la combinacion de diferentes modalidades de comunicacion, como texto
escrito, imagenes, sonido y otros medios sensoriales, para comprender cémo estas influencian la
interpretacion y el significado del texto traducido. La modalidad es un recurso que se forma bajo la
influencia de la cultura social para transmitir significados, tales como imagenes, personajes, maquetacion,
mausica, habla, gestos y animacion (Kress, 2009: 60), etc.

Algunos elementos caracteristicos de la novela, como su texto, sus imagenes y su estilo de
caligrafia, nos llevan a analizar el texto desde una perspectiva multimodal. El concepto de multimodalidad

es de naturaleza intersemidtica y se analiza profundamente en estudios como el de la publicidad, la
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telenovela y la novela gréfica. Por otra parte, los personajes de la novela gréafica no solo interactian y se
comunican a través de cuadros de dialogo, sino también mediante gestos, posturas, miradas o expresiones
faciales, que a su vez son modalidades visuales y de lenguaje igualmente importantes para la construccion
de significado. Por tanto, en el proceso de traduccion se han de aplicar una variedad de estrategias teniendo
en cuenta la relacién entre la modalidad visual y la escrita. A través de una serie de operaciones, se
reconstruye el original en la traduccion, comprimiendo o agregando el texto original, eliminando ejemplos
de inconsistencias entre estas dos modalidades, reinterpretando el cuadro de didlogo con ciertos contenidos,
incluso volviendo a dibujar algunos caracteres o capitulos, eliminando algunos simbolos visuales o
reemplazandolos por otros simbolos.

O’Halloran (2016) sugiere constituir un paradigma emergente en el campo del discurso, que
extienda el estudio del lenguaje mismo a la investigacion del lenguaje combinada con otros recursos, como
imagenes, gestos, acciones, musica y sonido. Sera util comprobar la aplicacion de las herramientas de
andlisis de discurso multimodal (ADM) para ver la arquitectura del original y la del texto meta. La
aplicacion de este modelo en el proceso de analisis de Maus deriva de la necesidad de responder a los
principales retos de la teoria de ADM para la linglistica en general y la teoria y practica de la traduccion.

En los ultimos tiempos se ha observado una gran evolucion en el estudio de las historietas, debido
al interés pablico y la necesidad de traducir la novela grafica. Sin embargo, no se ha contemplado el estudio
de su traduccién como una forma de traduccion intersemi6tica. Dado que este campo no ha sido explorado,
nuestro trabajo pretende contribuir al estudio de la traduccidn intersemi6tica de la novela grafica.

Es crucial establecer conexiones entre la informacién presentada tanto en el texto como en las
iméagenes de una novela grafica. Esta practica puede resultar Gtil durante el proceso de traduccién de obras
literarias pertenecientes a este género. Ademas, la novela grafica posee un valor adicional, especificamente
histdrico. En este contexto, es posible identificar una amplia gama de simbologia que también desempefia
un papel crucial en la transmision de informacion a través de este medio, asi como en el uso del lenguaje
no verbal. Nuestro trabajo consistira en analizar la novela grafica y estudiar cbmo se desarrolla un mensaje
histdrico en las obras Maus, Persépolis y Rasputin, prestando atencion a los dos canales (linglistico y

visual) desde los que se emite la informacion.
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2. OBJETIVOS GENERALES Y ESPECIFICOS

El objetivo general de esta investigacion es determinar si la esencia cultural del texto original se
mantiene o se diluye en el texto meta. Esta indagacion es de suma relevancia debido a la necesidad
imperante de conservar la autenticidad cultural en la traduccion intersemiotica de novelas graficas, un
campo aun subdesarrollado en los estudios académicos. La traduccidn intersemi6tica no solo transpone los
elementos narrativos y visuales de una obra, sino que también debe gestionar de manera efectiva las
sutilezas culturales que pueden perderse o alterarse durante este proceso. Al enfocarnos en el andlisis
exhaustivo de datos cualitativos y cuantitativos, esta investigacion aspira a llenar este vacio académico,
contribuyendo significativamente al conocimiento existente sobre coémo la traduccion afecta a la
representacion y recepcion de la cultura en el ambito de las novelas gréaficas. Asi, se busca proporcionar
nuevas perspectivas y recomendaciones practicas que enriquezcan tanto la teoria como la practica de la
traduccion intersemio6tica, beneficiando a investigadores, traductores y estudiosos interesados en este
fascinante y complejo proceso de transposicion cultural.

Para alcanzar este objetivo, se llevara a cabo un analisis descriptivo del corpus compuesto por tres
novelas gréficas histdricas. Este analisis se centrard en las funciones pragmaéticas dirigidas al publico
general y en la promocidn del conocimiento histérico dentro de este género. Asimismo, se examinaran las
estrategias de traduccion empleadas en las tres novelas graficas seleccionadas, alinedndolas con las teorias
y técnicas pertinentes propuestas por Molina y Hurtado Albir (2002).

Ademas, en el proceso de investigacion, no solo se buscara determinar si se conserva o se pierde la
presencia de la cultura de origen en el texto meta, sino también observar como los contenidos multimodales
relacionados con temas histdricos influyen en la construccion del mensaje del autor.

Los objetivos especificos son:

1. Establecer, describir y especificar el corpus de estudio.

2. Examinar investigaciones anteriores sobre la traduccién de obras del género correspondiente como
fundamento metodoldgico.

3. Definir el concepto, clarificar el término “novela grafica” y reflexionar sobre su posicion en el
ambito literario.

4. Caracterizar la estructura iconico-textual para entender el nivel visual de la novela gréfica y los
problemas enfrentados por el traductor.

5. Observar la interaccion entre modalidades generadoras de significado durante el proceso de
reconstruccion del texto original al texto meta, empleando un enfoque multimodal.

6. Analizary catalogar las técnicas de traduccion empleadas a nivel verbal.

7. Realizar un anélisis cualitativo y cuantitativo de los datos recopilados.

8. Identificar y recopilar las estrategias mas comunes utilizadas en la traduccion de novelas gréficas.
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Nuestros objetivos de investigacion estan alineados con una hipotesis introducida previamente, que
sirve como declaracién de proposito del estudio. Estos objetivos estdn disefiados para promover la
investigacion del texto multimodal en novelas graficas, recopilar datos cuantitativos, realizar analisis
cualitativos y ofrecer conclusiones concisas sobre las preguntas de investigacion pertinentes en el campo
de la multimodalidad y la traduccién intersemidtica. Para lograr estos objetivos, se establecerd la

infraestructura necesaria para la investigacion y se definiran los recursos requeridos.
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3. COMPOSICION DEL CORPUS DEL ESTUDIO

El corpus de la investigacion ha sido seleccionado basédndose en un hilo conductor que se desprende
de las novelas, a saber, la concepcion del momento historico, el cronotopo, la conexion de las relaciones
temporales y espaciales asimiladas en las obras elegidas. Nos enfocamos especialmente en cémo la
inseparable relacion entre el espacio y el tiempo se refleja formalmente en ambos idiomas, en qué
herramientas expresivas dispone el original y qué estrategias de traduccion se emplean en las versiones
rusas de las obras. El corpus estd compuesto por tres novelas gréaficas histéricas originalmente escritas en
inglés (en formato digital en inglés y en ruso): Maus, Persépolis® y Rasputin de A. Spigelman, M. Satrapi
y A. Grecian y sus respectivas traducciones al ruso: la version rusa de Maus de Spiegelman A. (2013),
traducida por V. Shevchenko, la versién rusa de Rasputin realizada por T. Abalakin (2014), asi como, las
traducciones al inglés y al ruso de Persépolis, inicialmente escrita en francés, realizadas por la propia
Marjane Satrapi y M. Ripa (2003), B. Ferris (2004) y A. Zaitseva (2007), esta ultima, al ruso.

1 Persépolis fue escrita originalmente en francés. La traduccién al inglés de Persepolis fue realizada por la propia
autora, Marjane Satrapi, en colaboracion con Mattias Ripa. Marjane Satrapi es bilinglie en francés e inglés, lo que le
permitié participar activamente en la traduccién de su propia obra a otros idiomas, incluyendo el inglés. Esto asegurd
que la version en inglés mantuviera la integridad y el tono original de la novela gréfica autobiografica.
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4. HIPOTESIS

La hipotesis del estudio se fundamenta en la premisa de que la combinacién de recursos multimodales,
integrando tanto elementos visuales como verbales, desempefia un papel crucial en la reconstruccién del
significado en obras traducidas. En este sentido, se parte de la idea de que la combinacion de imagenes y
texto no solo enriquece la experiencia estética del lector, sino que también contribuye de manera
significativa a la profundizacion y complejizacion de los mensajes y narrativas presentes en este tipo de
obras.

El estudio busca examinar como la interaccién entre los diferentes modos de expresion, como el
dibujo, la tipografia y el dialogo, entre otros, influye en la interpretacion y comprensién de la obra en su
conjunto. Ademas, se considera que el analisis de estos recursos multimodales permite una comprension
mas completa de las intenciones del autor, asi como de los contextos culturales, sociales y lingiisticos en
los que se inscribe la obra.

El enfoque analitico propuesto en la tesis busca comprender el texto a través de la comparacion entre
la traduccion y el original, investigando la relacion de las iméagenes en su contexto historico, cultural y
linglistico. Se adoptan enfoques criticos para revisar estudios desde diversas perspectivas en el estudio de
la novela gréfica y su traduccion. Esta perspectiva se refleja en la estructura de la tesis, la cual se divide en
secciones referentes a la teoria de la novela grafica y su contexto multimodal, asi como al anélisis de las
técnicas empleadas en la traduccion. El objeto de andlisis sera el sistema de medios y la combinacion de
signos verbales y no verbales, considerados como una unidad inseparable de traduccion. Las herramientas
y métodos propuestos tienen como objetivo justificar la aplicacion del marco tedrico de Andlisis de
Discurso Multimodal (ADM) en la traduccién y explicar la eleccion de ciertas variantes de traduccion, tanto
las razones de los cambios entre el idioma origen y el meta, como el papel de la imagen en el proceso de
traduccion para lograr un resultado exitoso. EI ADM es un enfoque teérico y metodoldgico que estudia
como se construye el significado a través de diferentes modos semiéticos, como el lenguaje verbal, la
imagen, el sonido y los gestos. Se centra en como estos modos se combinan e interact(an para transmitir
mensajes complejos en diversos contextos comunicativos. La teoria examina cémo los elementos visuales
y verbales se integran y complementan en la produccién y recepcion de textos multimodales,
proporcionando herramientas para entender como se negocian significados culturales, sociales y politicos
en diferentes medios y culturas. Este enfoque es utilizado tanto en estudios académicos como en
aplicaciones practicas como la publicidad, los medios de comunicacién y la traduccién. Este enfoque
implica examinar detenidamente tanto los elementos visuales como verbales del texto original, asi como
las convenciones culturales y lingtisticas de la lengua de destino.

La tesis postula y respalda que el andlisis cientifico ofrece una base sélida para justificar las decisiones
de traduccion. Aunque el dicho “traduttore, traditore” reconoce las dificultades inherentes a la traduccion,

especialmente cuando se trata de conceptos sin equivalentes directos en dos idiomas y culturas diferentes,
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la presencia de un plano visual en la novela gréfica puede facilitar el proceso de traduccion al proporcionar
pistas visuales sobre el significado y el tono del texto original.

Con todo lo explicado, la traduccion de una novela gréfica sigue siendo un proceso intrincado que
conlleva la toma frecuente de decisiones complejas. Ademas, las traducciones de este tipo suelen demandar
adaptaciones creativas para transmitir tanto el mensaje del autor como las emociones de los personajes en
el idioma de destino. Las técnicas de traduccion se fundamentan en la consideracion de los recursos
multimodales presentes en la novela grafica. Estos recursos abarcan tanto aspectos visuales, tales como el
disefio grafico, las ilustraciones y la disposicién de vifietas, como elementos verbales, incluyendo el dialogo
y la narrativa textual. En este contexto, las decisiones que conllevan simplificaciones o ajustes se perciben
como adaptaciones necesarias para conservar la esencia del original en la nueva lengua y cultura.

Las técnicas de traduccion se seleccionan y justifican en funcion de su capacidad para preservar y
transmitir de manera efectiva la complejidad y la riqueza de los recursos multimodales del texto original.
Esto implica no solo la traduccién literal de las palabras, sino también la consideracién de cémo se integran
en el disefio visual y la estructura narrativa de la novela grafica.

En consecuencia, se pretende demostrar que las decisiones de traduccion estan respaldadas por un
meticuloso proceso de andlisis y evaluacién, en lugar de depender Unicamente de preferencias o

interpretaciones personales del traductor.
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5. METODOLOGIA DE INVESTIGACION

La metodologia empleada en esta tesis es de caracter mixto, combinando el paradigma interpretativo,
un enfoque cualitativo y el andlisis de datos cuantitativos (Herndndez Sampieri, 2006: 33, 40; Blasco y
Pérez, 2007:25). Esta eleccion metodoldgica se basa en la complementariedad entre la investigacion
cualitativa y el analisis cuantitativo, configurando asi una metodologia de investigacion plural. El proposito
principal es evaluar y ponderar los datos obtenidos a través del corpus seleccionado.

Para llevar a cabo esta evaluacion de manera adecuada, se analiza el corpus como un conjunto de
recursos que abarcan aspectos graficos, narrativos y lingtisticos tanto del original como de las traducciones
de las novelas graficas seleccionadas: Maus de Art Spiegelman, Persépolis de Marjane Satrapi y Rasputin
de Alex Grecian, junto con sus respectivas traducciones del inglés al ruso. Se ponderan los ejemplos mas
relevantes, seleccionados segun sus caracteristicas multimodales, y se comparan las versiones de la
traduccion con el original.

A lo largo de la investigacion se emplean métodos de observacion, descripcion y comparacion, asi
como herramientas de Analisis de Discurso Multimodal (ADM). Se seleccionan los recursos esenciales en
funcién de su representatividad relacionada con los fenémenos multimodales, incluyendo el habla, la
escritura, las fotos, los mapas y los objetos del entorno, entre otros. Estos elementos no verbales
complementan la parte verbal de la novela, permitiendo una comprension mas completa de la obra en su
conjunto. De esta manera, se evita la ejemplificacién masiva dentro del estudio, centrandose en los ejemplos
mas relevantes seleccionados segun sus caracteristicas multimodales. Esto garantiza que el analisis se
enfoque en los aspectos mas significativos y representativos de las obras, facilitando asi una interpretacion
maés detallada de su contenido y su proceso de traduccion.

Dado que un mismo elemento puede tener diversas interpretaciones seglin su representatividad
(artistica, narrativa, historica, expresion visual de las emociones de los personajes), es habitual que un
mismo fragmento sea analizado en mas de una ocasion y desde diferentes perspectivas.

Este trabajo sigue una metodologia descriptiva, que parte de la observacion de los hechos encontrados
en las historietas y la elaboracion de argumentos empiricos. A partir de esta observacion, se establecen
valoraciones y conclusiones. Se centra en el andlisis en profundidad de cada novela, describiendo los
elementos presentes en cada unidad de analisis, tanto visuales como verbales, y estableciendo las relaciones
entre ellos para finalmente describir las técnicas y estrategias de traduccion utilizadas en la variante rusa de
cada novela grafica del corpus.

Finalmente, se extraen conclusiones tras interpretar los resultados generales del analisis descriptivo de

los elementos visuales y verbales, completando asi la variante traducida de la novela gréfica.
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6. EL MARCO TEORICO

Segun Groensteen (2007), la traduccion de un “medio hibrido” como la novela gréafica siempre viene
determinada por las particularidades del “sistema”, donde la palabra y la imagen se unen codificando los
recursos narrativos de la literatura y del cine para posteriormente adaptarlos al propio lenguaje. Como
afirma Vilches (2016), la relacion entre palabra e imagen “no es una suma, sino una operacion mas
compleja, que da como resultado una forma de expresion unica, llena de posibilidades y recursos” (Vilches,
2016: 9). Estamos, por tanto, ante una forma de creacién multimodal que combina imagenes y palabras
para generar significado (Evans, 2017: 320).

Tradicionalmente, los enfoques de la traduccidon eran eminentemente linguisticos y la oracion
constituia la unidad principal de una traduccidén, concentrdndose en el concepto de ‘“‘equivalencia”
(Gonzalez-Quevedo y Cruz Garcia, 2019: 94) para consecutivamente llegar a un fenémeno de creacién
discursiva con el fin de crear efectos estilisticos en la traduccion. Los enfoques tradicionales de la
traduccion han sido ampliamente estudiados y aplicados en la traduccion literaria. Entre los autores mas
destacados de esta corriente se encuentran Nida (1975), Newmark (1988) o Hurtado (2001). Los enfoques
se centran en la equivalencia y la fidelidad al texto original, pero limitan la creatividad y la adaptacion a la
cultura de destino (Crucifix, 2019). En el contexto especifico de la traduccion de la novela gréfica, los
enfoques tradicionales han sido criticados por no tener en cuenta las caracteristicas visuales y espaciales de
las novelas gréficas. En las ltimas décadas, la traduccion ha experimentado un aumento en el interés
académico, lo que ha provocado el desarrollo de teorias aplicadas. El siglo XX vio concluir el desarrollo
de los enfoques socioculturales y funcionales, que veian la traduccion no sélo como el cambio de codigo
linglistico, sino como una actividad que forma parte de un contexto sociocultural. En la actualidad, los
estudios sobre traduccion han integrado perspectivas y métodos novedosos que han facilitado una
comprension mas profunda y compleja del proceso de traduccion. Hoy en dia, se habla de la traduccién
multimodal, que se considera una combinacion entre la traduccién intralinglistica y la traduccion
intersemidtica (Savchenkova, 2023: 1). Ademas, cabe observar como la traduccién ha llegado a otro nivel
a través de las reescrituras de obras literarias, en particular textos antiguos o grandes clasicos; todos textos
pertenecientes a una ideologia literaria (Pastormerlo, 2001, citado en Olea, 2001: 441). En la era
contemporénea, los textos literarios no solo se originan, también circulan internacionalmente e
intersemidticamente (Gentzler, 2013) hacia nuevos medios y formas, adaptandose creativamente al &mbito
de la cultura meta. Por otra parte, el enfoque multimodal de la traduccion ha surgido en respuesta a la
creciente importancia de los textos que combinan diferentes modos semidticos y el uso de diferentes modos
de comunicacion en una sola pieza, como imégenes, sonidos, gestos, texto escrito, entre otros. Este enfoque
se centra en como los traductores abordan la traduccion de elementos multimodales y como los cambios en

un modo pueden afectar a la comprensién de los otros. Dado que la multimodalidad se centra en la
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traduccion de mensajes que contienen diferentes modos de comunicacion, se aplica a la traduccion de
géneros como el investigado al de las novelas gréaficas, que tienen una estructura Unica que combina texto
e iméagenes para contar historias y, por lo tanto, requieren una consideracion especial en su traduccién.

Esta traduccion se ubica dentro de la traduccion subordinada (Pérez Hernandez et al., 2023: 68), que
implica la esencialidad de los elementos extralinguisticos con el fin de comprender el mensaje y tomar
decisiones traductoldgicas.

En el marco tedrico de ADM se analizan todas las partes del corpus para recibir la informacion
compleja sobre los gestos de los personajes, escenarios de los espacios interiores y exteriores, donde la
historia tiene lugar. La informacion no verbal es el modo visual de la novela, didlogos y actividades
multimodales de los personajes, en términos de ADM son los fendmenos multimodales que se materializan
a través de las iméagenes contenidas dentro de las vifietas de la novela.

El analisis multimodal permite adjuntar la informacidn transmitida por los dibujos, reconstruyendo el
mensaje de la lengua origen en la lengua meta. Desarrollamos algunos enfoques tedricos como el de los
fendmenos multimodales, aplicando los conceptos especificos del ADM al material de nuestra
investigacion para comparar el original y la traduccion en el marco del analisis multimodal.

Segun Kress (2010: 124) “el significado ha sido siempre multimodal”. Es decir, para construir el
significado verbal se cuenta con las herramientas no verbales (la imagen, el color, la forma, el estilo, los
gestos, etc.). La escritura es sélo una de las formas/medios de la comunicacion. La teoria de multimodalidad
sostiene que cualquier comunicacion presupone una parte verbal y otra no verbal. EI mensaje verbal
transmitido por el autor en la novela grafica se completa con las ilustraciones. Las ilustraciones hechas por
el autor transmiten la informacion adicional afiadida al texto del Maus. Entre las ilustraciones se incluyen
mapas geograficos que representan la época de la Segunda Guerra Mundial, tal y como exteriores,
escenarios donde la novela tiene lugar, se puede apreciar en ellas las expresiones de las caras, gestos de
enfado, alegria, tristeza y depresion, y se observan algunos simbolos como, por ejemplo, las moscas, el
fuego, los colores oscuros. Dichos simbolos afiaden intensidad a la novela gréfica, transmitiendo el estado
psicoldgico del autor sobreviviendo y reviviendo una vez mas el horror del campo de concentracion, los
horrores de nazismo y las pérdidas humanas.

En el marco de ADM nos preocupa la resemiotizacion de los fendmenos multimodales a través del

analisis del original y la traduccién en su conjunto linguistico y extralinglistico.
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7. LINEAS GENERALES DEL ARGUMENTO DE LOS TEXTOS: MAUS,
PERSEPOLIS, RASPUTIN

7.1. LANOVELA GRAFICA MAUS

La novela gréafica Maus, cuyo titulo original en inglés es Maus: A Survivor's Tale, fue creada en
1991 por el historietista estadounidense Art Spiegelman. La obra se publicé en dos partes: Mi padre sangra
historia (My Father Bleeds History, 1986) y Y alli empezaron mis problemas (And Here My Troubles
Began, 1991). La historia se basa en las experiencias personales del autor y las entrevistas realizadas a su
padre, quien relata su vida como judio polaco y sobreviviente del Holocausto. El libro emplea técnicas
postmodernistas y recurre a recursos narrativos convencionales, reminiscentes de las fabulas clasicas, al
representar a diferentes grupos humanos con distintos animales: los judios son ratones, los alemanes son
gatos, y los polacos no judios son representados como cerdos, entre otros animales. Maus es un libro de
memorias, biogréfico, histérico, autobiografico e incluso podria decirse que es una mezcla de géneros.

Las entrevistas grabadas se convirtieron en la base para la novela gréafica que Spiegelman comenzé
en 1978. En 1992, se convirtié en la primera novela grafica en ganar un premio Pulitzer.

El tema central de Maus es la persecucion que realizaron los nazis sobre el pueblo judio. Art
Spiegelman narra la historia real de su padre, Vladek, judio polaco, durante la Segunda Guerra Mundial,
asi como las relaciones entre padre e hijo en Estados Unidos, donde llegaron los padres de Art tras la guerra.
El relato se desarrolla en dos escenarios: por un lado, en Rego Park (Nueva York), donde Vladek
Spiegelman cuenta su historia a su hijo Art, quien esta llevando a cabo una investigacion; y, por otro lado,
en los flashbacks de Vladek que rememora sus experiencias durante la guerra. La narracién en presente
tiene lugar en Rego Park donde Spiegelman habla con su padre acerca de sus experiencias del Holocausto.
En la narracion en pasado, Spiegelman muestra sus experiencias previas a la Segunda Guerra Mundial. La
mayor parte de la historia gira en torno a la complicada relacion de Spiegelman con su padre y a la ausencia
de su madre, que se suicid6 cuando él tenia veinte afios. La mayor parte del libro oscila entre dos lineas de
tiempo. En 1958, en Rego Park, un joven Art Spiegelman se queja a su padre de que sus amigos se han ido
sin él. Su padre responde en un inglés no estandar: “; Amigos? ; Tus amigos? Si los encerraran una semana

"7

en una sala sin comida... entonces verias lo que son jlos amigos!” Ya adulto, Art visita a su padre, de quien
se ha distanciado. Vladek se ha casado con una mujer llamada Mala después de que la madre de Art, Anja,
se suicidara en 1968. Art quiere que Vladek rememore su experiencia del Holocausto. Vladek le habla de
su época en Czestochowa y describe como llegod a casarse en 1937 con Anja, de familia adinerada, y como
se mudo a Sosnowiec para abrir una fabrica. Vladek ruega a su hijo que no incluya esta parte de la historia

en el libro, y Art lo acepta. Anja sufre una crisis nerviosa por depresion postparto tras dar a luz a su primer
21



hijo, Richieu, y la pareja acude a un sanatorio mental en Checoslovaquia. Después de su regreso, las
tensiones politicas y antisemitas aumentan progresivamente, culminando en el reclutamiento de Vladek
justo antes de la invasién nazi. El relato sigue con Vladek siendo capturado en el frente y obligado a trabajar
como prisionero de guerra. Después de ser liberado, se entera de la anexion de Sosnowiec a Alemaniay es
llevado al otro lado de la frontera, al protectorado polaco.

En Sosnowiec, Vladek y Anja se esconden en varios lugares, manteniendo contacto ocasional con
otros judios ocultos. Vladek se aventura disfrazado en busca de provisiones, haciéndose pasar por un polaco
no judio. Desafortunadamente, su intento de escapar hacia Hungria culmina con su arresto en el tren hacia
Auschwitz. Tras este suceso, se ven obligados a separarse y no se reencuentran hasta despueés de la guerra.
Vladek narra las dificultades que enfrentaron en los campos de concentracion y como trataron de evitar la
seleccidn de prisioneros para ejecucion. A pesar de las circunstancias, logran intercambiar mensajes de vez
en cuando.

A medida que avanza el conflicto y las fuerzas alemanas retroceden, los prisioneros recuperan su
libertad al finalizar la guerra. Es entonces cuando Vladek y Anja finalmente se reencuentran. El libro
concluye con Vladek, desde su lecho, diciéndole a Art: “Estoy cansado de hablar, Richieu, basta de historias

por ahora...”. La ultima imagen muestra la tumba de Vladek y Anja.

7.2. LA NOVELA GRAFICA RASPUTIN

La historia de Rasputin, quien ejercié una influencia desmedida sobre la realeza rusa en la década
previa a la Revolucién Rusa, sigue siendo un mito en constante crecimiento y seduccion. Grigori Rasputin,
un personaje notable en todos los aspectos, ain guarda muchos misterios, lo que permite a Alex Grecian
combinar lo conocido con una atractiva ficcion. En el primer capitulo, presenciamos a un joven Rasputin
utilizando sus supuestas habilidades curativas, acompafiado por la figura de su rudo padre y las dificiles
condiciones de Siberia, narrado en subtitulos en primera persona por Rasputin en una noche en que teme por
su vida. El autor de la novela, Alex Grecian, junto con los dibujos del artista Riley Rossmo, evitan los didlogos
innecesarios. De las tres novelas gréaficas analizadas, Rasputin es la que menos texto y mas elementos visuales
contiene. Rossmo retrata de manera brutal la imagen de Rasputin y, al mismo tiempo, lo presenta como un
personaje melancolico en sus ultimos dias. Aunque a veces se necesita un momento de reflexion para
comprender, por ejemplo, el origen de una pelea en el segundo capitulo, en general, el estilo comunica
eficazmente la accion, la fantasia y la personalidad, sirviendo asi a la historia de manera ideal. Grecian cierra
cada capitulo con los persistentes intentos de asesinar a Rasputin, mientras retrocede a eventos pasados. Esto
alcanza un punto surrealista en el recuerdo del tercer capitulo, donde las reinas de las nieves descubren un
efecto secundario de la curacion de Rasputin. A pesar de los aspectos interesantes de Road to the Winter
Palace, también experimentamos ciertas frustraciones, especialmente por la ambigiiedad en torno a la figura
de Rasputin. Grecian ofrece una explicacion para esto, que seria una solucion ingeniosa si no fuera por las
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consecuencias, pero en la historia tiene una personalidad cambiante, cuyos matices nunca son totalmente
claros. Otro punto debil es que en la obra nada se equipara con el gran primer capitulo, donde las circunstancias
hablan por si solas y la presentacion de Rasputin no es necesaria. Por otro lado, en el capitulo The Road to the
Winter Palace (El camino al Palacio de Invierno), Rasputin parece ser solo un titere del destino, aunque esta
percepcidn se ve desafiada por el impacto de las Ultimas paginas, que lo acercan a la familia real rusa. Durante
la Primera Guerra Mundial, que dur6 desde 1914 hasta 1918, las acciones militares prolongadas ya habian
perdido popularidad en Rusia para 1916-1917. El asesinato de G. Rasputin, el derrocamiento de la monarquia
y el ascenso al poder del Gobierno Interino no lograron superar la crisis total en la sociedad, lo que finalmente
condujo a la revolucion bolchevique y luego a una guerra civil. A pesar de las décadas transcurridas, el interés
por la figura de G. Rasputin persiste, siendo considerado por las masas en ambos lados del Atlantico como la
razon principal de la caida de la dinastia Romanov y el ascenso al poder de los bolcheviques. Es importante
destacar que el interés constante de los cineastas por este tema tuvo a veces consecuencias negativas. Aunque
la Segunda Guerra Mundial desplaz6 momentaneamente el interés por Rasputin, a partir de la década de 1950,
esta imagen metaférica de Rusia volvi6 a capturar laimaginacion de estudios y autores extranjeros interesados
en Rusia. Los rasgos de caracter del protagonista estaban en linea con la tradicion establecida: ojos en blanco,
un gigante barbudo que fascina a la familia real, que cura al joven principe, profetiza y lucha

desesperadamente por su vida en la escena de su asesinato.

7.3. LA NOVELA GRAFICA PERSEPOLIS

Persépolis, la obra autobiogréafica de la autora irani Marjane Satrapi, ganadora del Premio Princesa
de Asturias de Comunicacion y Humanidades en el afio 2024, relata su experiencia de crecer en un régimen
fundamentalista islamico, la cual finalmente la Ilevé a abandonar su pais natal. Ademas de su relato
personal, Persépolis ofrece una narracién de los acontecimientos en Iran desde 1979, incluida la salida del
Shah, la represion isldmica y la guerra con Irak.

Desde edad temprana, Satrapi se vio influenciada por la lectura de El materialismo dialéctico, obra
que, a los diez afios, la introdujo en conceptos filoséficos complejos, como la refutacion de la idea de que
el mundo material es un producto de la imaginacion. Esta experiencia marcé profundamente su perspectiva,
influenciando su enfoque directo y honesto al enfrentar la realidad en sus obras.

Si comparamos Persépolis con Maus se observan similitudes en la estructura narrativa, que incluye
el uso de una paleta de colores en blanco y negro, imagenes metafdricas y una narracion en primera persona.
Este paralelismo sugiere la emergencia de un nuevo género que combina la intimidad de la biografia con la
profundidad politica, un aspecto que Satrapi ha abrazado al denominar sus obras como “novelas graficas”.

Satrapi justifica el uso de metéforas y la eleccion de colores (blanco y negro) en su obra,
argumentando que estos tonos reflejan con mayor fidelidad la cruda realidad de los eventos narrados,

evitando asi el escapismo y la idealizacion. En este contexto, el acto de dibujar se convierte en un medio
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de narracion tan poderoso como la escritura misma. La expresion minimalista de los dibujos de Marjane se
combina con la inocencia de la narradora, desarmando al lector y haciéndolo mas susceptible al poder de
las imagenes, lo que afiade veracidad a la historia.

Adolescente aun, Marjane recibi6 de su abuela una explicacion sobre los efectos positivos del opio
en la vida de una mujer. La mencién del opio no sorprendié a Marjane, ya que su consumo no estaba
prohibido en Iran antes de la Revolucion Islamica, y su abuela, siendo adicta, lo utilizaba para aliviar sus
dolores. La anciana sostenia que el opio le proporcionaba una mirada languida, lo que, segun ella, facilitaba
encontrar pareja. Marjane, sin embargo, no siguio este consejo, y sus personajes, con sus grandes y abiertos
ojos, reflejan esta pequefa desobediencia familiar.

La protagonista de Persépolis, Marjane a los diez afios, es bisnieta del Gltimo emperador irani y
proviene de una familia de clase media alta y progresista. Marjane muestra su indignacion por la division
entre Oriente y Occidente, destacando irGnicamente que la tierra es redonda y siempre estamos al oriente
de algo.

Algunos criticos han sefialado que la obra de Satrapi pasa por alto eventos fundamentales de la
historia, como la crisis de los rehenes en la embajada de Estados Unidos en Teheran o la figura de Jomeini,
aspectos que no son mencionados en su narrativa.

En cuanto a las diferencias y similitudes principales de las obras, encontramos entre las semejanzas
la utilizacion de temas historicos, y entre las diferencias, la ficcion artistica, que hace que el protagonista
de A. Grecian aparezca en época actual en Estados Unidos, dejando mensajes en otra época de la historia.

En el contexto de una novela gréfica, los recursos esenciales de multimodalidad se refieren a la
combinacion integrada de diversas formas de expresion, como el texto escrito, las imagenes, los disefios
gréficos y, posiblemente, otros elementos, como efectos de sonido y una diagramacién especial. Este
enfoque tiene como objetivo crear una experiencia narrativa completa y singular. Por ejemplo, el texto y
los didlogos desempefian un papel crucial al narrar la trama, desarrollar los personajes y proporcionar
contexto adicional, ya sea integrandose directamente en los paneles o presentandose en globos de dialogo.

Las iméagenes e ilustraciones son fundamentales para representar visualmente a los personajes,
escenarios y emociones, enriqueciendo asi la narrativa textual con detalles visuales que contribuyen a la
atmosfera y el tono general de la obra. La disposicion de los paneles en la pagina y la secuencia narrativa
son recursos determinantes que influyen en cdmo se percibe y comprende la historia, gestionando el ritmo
y la fluidez de la narracion visual.

El uso estratégico del color y el estilo visual no solo distingue escenas y ambientaciones, sino que
también comunica estados emocionales y refuerza temas subyacentes. Ademas, los efectos sonoros y la
tipografia especializada pueden emplearse para enfatizar sonidos especificos, evocar emociones o destacar
momentos significativos dentro del relato gréfico.

En conjunto, la narracién en una novela grafica se construye mediante la interaccion dindmica entre

estos elementos visuales y textuales. Esta integracion no solo narra la trama de manera efectiva, sino que
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también profundiza en la interpretacion de los lectores, permitiéndoles entender y apreciar la obra de
manera multidimensional.

En sintesis, los recursos esenciales de multimodalidad en una novela gréafica se caracterizan por su
capacidad para combinar el texto escrito y las imagenes de manera creativa y efectiva. Este enfoque integral
no solo transmite la trama principal, sino que también enriquece la experiencia del lector al capturar el
ambiente, las emociones y los matices que enriquecen el universo narrativo. Los recursos de
multimodalidad representados en el corpus de investigacion son: 1. Estilo individual de habla, por ejemplo,
los errores del habla original del protagonista. 2. Escritura. En la obra Maus aparecen cartas escritas a mano.
3. Fotos. En el texto vemos las fotos originales de la familia del protagonista). 4. Mapas. 5. Objetos del
interior/exterior. Dichos elementos no verbales completan la parte verbal de la novela. 6. Elementos
formales significativos (locugramas, flashbacks). 7. Colores de disefio de las obras (Persépolis y Maus se
han realizado en blanco y negro). 8. Estilo de gréafica emotivo (dispone de menos texto, como en Rasputin),
estilizado (como en Persépolis, los dibujos parecen los dibujos de nifios), metaférico (el uso de metafora
pictogréfica en las tres obras).

Tras analizar los elementos segun su representatividad artistica, narrativa, historica, documental y
expresiva se realiza un andlisis desde diferentes perspectivas, para llevar la identificacion de los signos
verbales y no verbales, utilizando las herramientas de la teoria multimodal y el anélisis del discurso
multimodal (ADM).

La eleccion de una metodologia de estudio tiene, ademas de un componente meramente practico
(consistente en hallar el método méas adecuado para obtener los datos necesarios para la demostracion o

refutacién de la hip6tesis), un componente ideoldgico que conviene tener en cuenta.
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8. ESTRUCTURA DE LA TESIS

La estructura de la tesis comprende, ademas de un capitulo introductorio, un capitulo en el que se
define el concepto y el término de la novela grafica, explorando las tendencias actuales mas importantes en
el estudio semiotico y narratolégico de este género. Nos enfocamos en las teorias mas ampliamente
aceptadas, buscando aportar ideas originales en la medida de lo posible. Es importante destacar que el
objetivo principal de esta tesis no radica en el estudio exhaustivo de la semiética, la narratologia o la teoria
del analisis del discurso multimodal aplicadas a la novela grafica, sino que las consideramos como
herramientas complementarias. El propdsito de este capitulo es examinar las Gltimas tendencias de estudio
y establecer un marco teérico que respalde la legitimidad cultural de la novela gréafica. Ademas,
propondremos una definicién clara que permita distinguirla del comic, dado que hasta ahora estas dos
definiciones suelen entremezclarse y generar confusién. Una vez clarificado el término y su definicién,
procederemos a identificar sus caracteristicas y unidades especificas, para luego adentrarnos en la parte
practica de la tesis desde una perspectiva multimodal.

El segundo capitulo se centra en los aspectos de la traduccion multimodal, explorando las
discusiones y diferencias entre los estudios semidticos de la novela gréafica y los estudios del discurso
multimodal. Abordamos las diversas formas de traduccién de la novela grafica y examinamos la polémica
en torno a la traduccion de referencias culturales en las novelas gréficas historicas. Detallamos el papel de
los fendmenos multimodales, recopilandolos en el marco de la teoria de ADM. Analizaremos c6mo
interacttan las diferentes modalidades que contribuyen a la creacion de significado, utilizando un enfoque
multimodal. Esto nos permitird entender el significado generado por la narrativa de la novela gréfica,
considerando tanto sus aspectos estilisticos verbales como no verbales, y como se reconfiguran durante el
proceso de traduccién. Para alcanzar este propdésito, nos apoyaremos en los fundamentos de la semiética y
la teoria del andlisis del discurso multimodal.

En el tercer capitulo, exploramos las estrategias, técnicas y procedimientos de traduccion,
centrandonos en las particularidades del corpus de investigacion, asi como en la conceptualizacién y
metafora de la novela gréafica. Analizamos la traduccion tanto del texto como de la imagen, examinando
diversas técnicas y poniendo especial énfasis en la adaptacion. El objetivo es explicar las particularidades
de la traduccion de la novela grafica mediante el andlisis de las técnicas empleadas en las obras del corpus
y evaluar como influye la imagen en el resultado de la traduccién. En este capitulo, presentamos datos
cuantitativos sobre la frecuencia del uso de diferentes técnicas de traduccidn, calculando los datos para cada
obra del corpus y en general. Extraemos conclusiones basadas en la investigacion realizada y justificamos
la idea de emplear la traduccion creativa en lugar de la traduccion literal, adaptando el texto original a la
cultura meta mientras se preservan las caracteristicas de la cultura original y se hace comprensible para el

lector meta.
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CAPITULO |

LOS PRECURSORES DEL GENERO

1.1. EL DESARROLLO DEL GENERO DE LA NOVELA GRAFICA

En relacion con el concepto de “novela grafica”, Eisner comentaba lo siguiente:

The term graphic novel was also employed for commercial reasons while the comic book has been usually
considered to be directed to a teenager and children audience, the graphic novel is directly addressed to a

mature and adult readership (Eisner 1998: 57).

La novela gréfica ha sido definida en maltiples ocasiones mediante comparaciones con otras formas
literarias y visuales, como, por ejemplo, el comic o comic book. Uno de los ejemplos mas claros de esta
cuestion lo vemos en el publico al cual se dirige. Segun Jodar (2009), si “se percibe como un medio
eminentemente dirigido a un puablico infantil o adolescente, la novela grafica ha optado por decantarse
claramente, por no decir exclusivamente, hacia el publico adulto” (Jodar 2009:81).

El tratamiento de la novela grafica como género para adultos ha sido objeto de gran atencion en las
Gltimas décadas al intentar definirlo. La importancia de este aspecto radica en su asociacion histérica con
el publico infantil, lo que ha contribuido a su deslegitimacién cultural, segln sefiala Groensteen. Esta
percepcion errénea equipara el pablico infantil con los estratos menos educados de la sociedad (Sabin,
2001: 62). Por lo tanto, seria relevante cuestionar si dirigirse a un pablico infantil implica automaticamente
una deslegitimacion y si el rechazo de los publicos tradicionalmente asociados con la industria de la novela
grafica es suficiente para justificar su legitimacion. Galvez (2008), entre otros, argumenta a favor de esta
decision en aras de un supuesto desarrollo del género. Las convenciones, impuestas desde la perspectiva
de ser un medio dirigido casi exclusivamente hacia un publico infantil, limitaban su posterior desarrollo.
La idea subyacente en este argumento es la completa equiparacién entre la madurez del pablico y la
madurez de la obra. La basqueda de un publico maduro por parte de la novela gréafica también implica la
percepcion de esta como una obra madura, una creacion artistica que exhibe un alto nivel de sofisticacion,
profundidad y complejidad. Se caracteriza por un desarrollo solido en términos de contenido, estilo y
técnica, y refleja una comprension profunda del tema tratado. En este sentido, la novela grafica implica
una cierta calidad que demuestra la habilidad del autor para abordar temas complejos de manera
significativa, alcanzando un grado de excelencia y profundidad en su expresion artistica. Un ejemplo de
esto se evidencia en la entrevista entre F. Miller y W. Eisner, presentada por Norma (una editorial espafiola
conocida por publicar cdmics y novelas gréficas) en 2006.

Como afirma A. Pons:

la practica de temas infantiles y juveniles no puede definirse en modo alguno como un elemento peyorativo,

pero es indudable que la especializacion del medio en este tipo de historias foment6 una consideracion
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sociocultural definida de la historieta ligada a la cultura infantil y juvenil que, sobre todo en Europa, cercend

las posibilidades de generalizacion a todo tipo de lectores del lenguaje de la historieta (Pons, 2008).

Ahora, los autores del género en cuestion se consideran novelistas, como afirma Eisner:

Bueno, yo lo intentaba, pero no era consciente de que estaba comenzando una revolucién. Sabia que lo que
estaba haciendo era algo diferente porque mi intencién era que fuese diferente, y porque estaba hablando a un

lector completamente diferente (Eisner 2004).

Siguiendo con la confusion, también la teoria y critica de la novela grafica (y muy especialmente
la perspectiva multimodal) esta repleta de referencias a la madurez. Garcia reconoce, por ejemplo, Maus
como “el tebeo que se atrevio a ser mayor” (citado por GOmez Salamanca, 2014).

Gomez Salamanca critica esta definicion y dice que “no puede afirmarse que, por el hecho de
dirigirse a un puablico adulto, el producto tenga que ser necesariamente maduro y, por tanto, mas
desarrollado ni a la inversa” Gémez Salamanca, 2014: 157). Es cierto que existe hasta ahora una confusion
de términos y definiciones de la novela gréfica.

Para esclarecer estos términos, revisamos primero las reflexiones sobre el género que hicieron
Remesar y Altarriba a finales de los ochenta. En Comicsarias, los autores distinguen entre dos vias posibles
para llegar a la consideracion de este género.

Remesar y Altarriba (1987) destacan “el nivel alcanzado en la utilizacion de los cédigos del medio,
independientemente de los contenidos que se transmitan” y “el hecho de la existencia de un publico que
pueda considerarse adulto en el sentido mas cultural del término” (Remesar y Altarriba, 1987). Y aparte,
Remesar y Altarriba critican el hecho de que la madurez se convierte en un estadio al que solo es posible
acceder renunciando a la investigacion sobre el lenguaje de la historieta, es decir, decantandose por aquellos
recursos del lenguaje méas consolidados (Remesar y Altarriba, 1987). La misma reflexion la encontramos
dos décadas mas tarde a raiz de la novela gréafica. Galvez advierte que la novela grafica puede evidenciar
la madurez del medio, pero que también puede convertirse en un nuevo esquema a imitar. Si se abandona
la via de la experimentacion, dice, el lenguaje del comic se estancaria y se empobreceria. Remesar y
Altarriba calificaban el género como “comic adulto” y hablaban de su caracter especial como “turbia
maniobra” por parte de ciertos editores, aunque podrian haber errado la prevision cuando, analizando los
escasos datos de los que disponian en 1984, afirmaron que “la legitimacion de este tipo de productos por la
via del consumo es del todo inviable” (Remesar y Altarriba, 1987). En la critica contemporanea, se
encuentran matizaciones respecto a la validez de los términos previamente expuestos. Por ejemplo, Sabin
(1993) discrepa del término “comic adulto”, argumentando que el género, al igual que cualquier otro medio,
puede ser interpretado en diferentes niveles. Sabin sugiere que, al igual que no se categoriza la television o
las librerias como “adultas”, seria mas apropiado distinguir entre comics dirigidos a niflos y aquellos
dirigidos al ptblico en general. No obstante, a pesar de estas consideraciones, el término “cémic adulto”

continda siendo preferido por la industria. En cualquier caso, es importante destacar que el término “coémic
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adulto” puede llevar a equivocos al no tener en cuenta las caracteristicas multimodales y las funciones
socioculturales del género.

Desde la perspectiva multimodal, se sostiene que, hasta la irrupcion de la novela gréfica, el género
ha estado mayormente vinculado, aungue con algunas excepciones, al publico infantil.

En esta seccidn, se explorara la evolucién histérica del género desde la perspectiva del destinatario,
es decir, el publico adulto. Tras la conclusion de la Segunda Guerra Mundial, se observa una disminucién
del interés del pablico hacia los superhéroes y los temas de horror. La inmensa cantidad de violencia que
contenian no tardaria en hacer saltar las alarmas en los sectores mas conservadores. En el contexto de los
primeros afios de la Guerra Fria, con el Macartismo en pleno auge, empezé la que posiblemente fuera la
campafia méas dura que se ha realizado contra el comic en Estados Unidos y, a resultas, una de sus crisis
mas profundas. Los libros del género visual, considerados aliados en el adoctrinamiento de los nifios en la
causa de la lucha contra el nazismo tan solo unos afios atras, eran vistos, a principios de los cincuenta, como
una influencia de lo mas perniciosa para los jovenes. Engelhardt (1997) describia la situacion de la siguiente
manera en El fin de la cultura de la victoria:

Los editores de tebeos fueron denunciados por conspirar para crear una nacion de delincuentes. Por todo el
pais se sucedieron quemas publicas de tebeos, como la de Binghamton, Nueva York, donde quinientos
estudiantes salieron antes de clase con objeto de arrojar a la hoguera dos mil tebeos y revistas. Los municipios
promulgaron ordenanzas por las que se prohibia la venta de tebeos, y trece Estados aprobaron leyes en las que

guedaba regulada su publicacidn, distribucién y venta (Engelhardt, 1997).

El psicologo Fredric Wertham emergié como la figura destacada en el movimiento contra los
comics, aunque sus ideas estaban alineadas con el crecimiento de un ferviente movimiento conservador y
una politica mas agresiva desde el final de la Segunda Guerra Mundial. Como sefiala Martin (2003),
existian a finales de los afios cuarenta y principios de los cincuenta una gran cantidad de asociaciones, en
su mayoria religiosas, que velaban por la moral norteamericana y que llegaron a tener una gran influencia
mucho antes de las publicaciones del psic6logo (Martin, 2003). En consecuencia, el 21 de abril de 1954
el Senado de los Estados Unidos inicid las audiencias del Senate Subcommittee to Investigate Juvenile
Delinquency en las que fueron citados a declarar tanto Wertham como los principales editores. Aunque no
se pudo demostrar que los términos tuvieran algo que ver con el aumento de la delincuencia juvenil, como
ya habian sefialado algunos psicélogos que se oponian a Wertham, se instd a los editores a asumir la
responsabilidad moral de controlar los contenidos de sus publicaciones. Es decir, se les solicitd que
aplicaran la autocensura a sus comics. Este evento fue el catalizador para el surgimiento de la Comics
Magazine Association of America, que establecid las normativas conocidas como Comics Code Authority
(CCA).

Como explica Gomez Salamanca en su trabajo, los comic books deberian cefiirse a un estricto codigo

para obtener el sello de aprobacién del CCA en la portada. Esta situacion supuso que, hasta los afios 80, el
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comic book fuera un formato practicamente vetado a los contenidos para adultos, (al menos aquellos
distribuidos en los quioscos, ya que pronto el comix underground se apropiaria del formato en los canales
de distribucidn alternativos) (Gomez Salamanca, 2014:185).

La década de 1960 fue un periodo tumultuoso en la sociedad estadounidense. Diversos
movimientos (como el hippie, los partidarios de la igualdad de derechos de los negros, las feministas y, un
poco maés tarde, los ecologistas) se habian convertido en el motor de una auténtica revolucién por los
derechos sociales. EI comix underground surgio en este marco a consecuencia de la influencia de la revista

Mad, la consolidacion de las college magazines y, sobre todo, como reaccién en contra del Comics Code.

(...) where the Code had stipulated ‘no violence’, ‘no sex’, ‘no drugs’ and ‘no social relevance’, the
underground comix would indulge themselves to the maximum in every category (citado en GoOmez
Salamanca, 2014:189).

Numerosos historiadores, incluyendo a Santiago Garcia, coinciden en la afirmacion de la relevancia
del movimiento underground en el posterior desarrollo de la novela grafica. Este movimiento, en su primera
publicacién, reunié varios elementos que se consideran caracteristicos de la novela gréafica, como el
mantenimiento de los derechos de autor, la preferencia por el género autobiogréafico, el tratamiento de
tematicas adultas y la concepcién del comic como una forma de arte. Gilbert Shelton, creador de obras
iconicas como The Fabulous Furry Freak Brothers, Fat Freddy's Cat y Wonder Wart-Hog, expreso que
“underground comics are more like art and less like comics” (citado en Gémez Salamanca 2014: 96).

Es importante sefialar que, en la elaboracién del marco teérico que rodea a la novela gréfica, se
definen sus caracteristicas contrastandolas con los comics tradicionales. Esta distincion también se aplica a
los contenidos, especialmente al género reconocido como cdmics (comic books). Como sefiala Trabado
Cabado (2006):

Una respuesta a esa trayectoria (la de los superhéroes) que podia derivar en agotamiento de temas y
vaciamiento de la personalidad del superhéroe convertido en un fetiche de la accién que parece invulnerable

puede ser el auge de un nuevo formato <...> denominado novela grafica (Trabado Cabado, 2006:256).

La novela gréafica, seglin este autor, se caracteriza por su ruptura con los convencionalismos de
géneros como la narrativa de detectives, ciencia ficcion, fantasia y aventura. En su lugar, opta por crear
nuevos recursos narrativos que reflejen la vida y aplicarlos segin las necesidades de cada historia. Esta
perspectiva, compartida por estudiosos y autores de novela gréfica, se integra dentro del enfoque
multimodal, resaltando la concepcidn de la novela gréfica como un género literario dirigido al pablico

adulto.

30



The graphic novel thus distanced itself from the “childish” nature of comic books contributing to a certain
“maturation” of the comics within the Postmodern world. The progressive erasure and questioning of super
heroic figures in these productions echoes the Postmodern lack of confidence in metanarratives (Romero-
Jodar, 2006).

Eddie Campbell, el historietista y escritor ha hecho una contribucion significativa al mundo de los
comics a través de su creatividad y su practica artistica, Campbell participaba en entrevistas, ensayos 0
contribuciones a libros sobre comics, compartiendo su experiencia y perspectiva como creador de
historietas. Estas contribuciones, como su blog, que citamos aqui, podrian ofrecer una vision valiosa sobre
el proceso creativo y la evolucion del medio de la historieta, aunque no se centren necesariamente en el
ambito académico tradicional. Su influencia se debe a su habilidad para experimentar con narrativas
graficas, su enfoque en temas mas maduros y su capacidad para explorar géneros de manera Unica, su
trabajo ha tenido un impacto significativo en el medio y ha inspirado a otros artistas a explorar nuevas
formas de contar historias. Para Campbell, el rechazo a la ficcién, incluido todo lo relacionado con los
superhéroes, ha sido una postura necesaria en el movimiento de la novela gréafica. Algunos defensores de
la novela gréfica, en tanto movimiento artistico, han considerado a los superhéroes como un obstaculo para
la evolucion del género y su aceptacion en el &mbito cultural. Segun estos autores, su naturaleza comercial,
inmediata y popular no concuerda con la idea de un género maduro y trascendente. Campbell argumenta
que, con los superhéroes, el género habia dejado de ser un medio en el que se podian cultivar diferentes

géneros para convertirse en un género en si mismo, como lo expresa en el punto ocho de su manifiesto:

The graphic novelists subject is all of existence, including their own life. He or she disdains “genre fiction”
and all its ugly clichés, though they try to keep an open mind. They are particularly resentful of the notion,
still prevalent in many places, and not without reason, that the comic book is a sub-genre of science fiction or
heroic fantasy (Campbell, 2006).

Esta representa una faceta de lo que Campbell posteriormente identific6 como el conflicto entre la
cultura del comic book y la novela gréfica. La asociacion con los superhéroes era tan arraigada que, segin
Campbell, los autores de novelas graficas debian distanciarse de esa imagen y, por ende, de la corriente
principal de la industria. Esta nocion, a menudo utilizada para justificar el término “novela grafica”, fue

objeto de criticas por parte del critico del género, Douglas Wolk (2007), quien afirmaba:

The confusion between genre and medium is an error of ignorance, while the “if it's deep, it's not really
comics” gambit is simply a case of snobbery (in the sense of wanting to make a distinction between one's own

taste and the taste of the masses) (Wolk, 2007: 27).

Es importante sefialar que entre los partidarios de la novela gréafica pueden observarse diferentes

actitudes hacia la produccion industrial. Estas actitudes abarcan desde la negacion total de su calidad hasta
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el respeto por algunas de sus manifestaciones. Por ejemplo, Torralba afirmaba que las limitaciones del
género de los superhéroes no se debian tanto al género en si, sino a la imposicion de una continuidad
indefinida. A pesar de que la novela gréfica se fundamenta en los pioneros del género, las picture novels,
el comix underground y otros géneros alternativos que no se centran en superhéroes, asi como en los comics
de horror y detectives, reconoce la influencia significativa de estos movimientos y géneros tradicionales.
Sin embargo, ha experimentado una evolucion gue la ha llevado a explorar una amplia diversidad de temas,
estilos y enfoques narrativos. De este modo, la novela grafica se ha consolidado como una forma de
expresion artistica y literaria que posee una riqueza y variedad propias, destacandose como una
manifestacion cultural contemporanea significativa. Se debe considerar que, si el propdsito Gltimo de la
novela grafica fuera, como cominmente se afirma, legitimar el género, distanciarse de géneros
generalmente asociados con baja calidad y puablico infantil parece una eleccion l6gica y necesaria. Sin
embargo, creemos que criticar indiscriminadamente la ficcion del género y buscar una confrontacion directa
en lugar de mantener una distancia prudente, aunque puede atraer a algunos lectores, a largo plazo podria
ser contraproducente para el objetivo mencionado. Desvalorizar la mayoria de la produccién del medio
podria no ser la mejor manera de defender su legitimidad.

1.1.1. PROBLEMA DE DEFINICION

Se puede mencionar que los antecedentes de las novelas gréficas se remontan a las vifietas que
presentaban explicaciones o representaciones histéricas de Francia, tal como sefiala Ruiz (2017: 12). Segun
este autor, este tipo de textos surgié a mediados del siglo XV, mucho antes de la aparicion de la novela
gréfica, y consistia en narrativas distribuidas en una serie de vifietas acompafiadas de textos explicativos en
la parte inferior. Cada vifieta representaba una escena dificil de comprender sin el texto explicativo
correspondiente. La caricatura del siglo XVIII se considera el precursor de los primeros comics. Las
primeras ilustraciones fueron creadas por autores britanicos como Henry William Bunbury, Thomas
Rowlandson, James Gillray y George Cruikshank, entre otros; se pueden encontrar mas ejemplos en la obra
completa de Gomez Salamanca (2014). Como menciona Aparici (1992), se crean las primeras «historias en
imagenes» por Topffer, las que pueden considerarse precursoras del género de la novela gréafica. Topffer
explico qué significaba el término: «Hay dos formas de escribir historias, una en capitulos, lineas y palabras,
y la llamamos literatura, y otra a través de una sucesion de iméagenes, la llama «la historia en imagenes»
(Topffer, 1845, citado en Aparici , 1992: 19).

Se puede observar que estas obras no seguian un formato similar al de un libro, ya que no incluian
las técnicas de vifieta y el texto estaba separado de la imagen. Mas tarde, en 1845, el mismo autor escribio
Essai de fisiognomie, donde en el primer capitulo destacaba algunas de las ventajas de este particular
género. Por otro lado, alrededor de 1865, Wilhelm Busch creé Max und Moritz, la historia de dos nifios

traviesos que se convirtieron en los primeros protagonistas de la novela grafica.
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Ante el considerable interés suscitado por la novela grafica en los periddicos, algunos expertos
identificaron un mercado abierto o un nicho potencial, y a principios del siglo XX comenzaron a
establecerse grandes agencias en Estados Unidos que comercializaban estos productos tanto dentro como
fuera del pais. Estas agencias, de gran envergadura, contribuyeron a dar forma al modelo actual de la novela
gréfica al intentar normalizar las publicaciones e introducir un formato estandar entre los diversos estilos
utilizados en aquel momento en este género. Otro avance significativo fue la contribucion de Winsor
McCay. En 1904 este autor cre6 Little Lemo un Slumberland. Con estas vifietas se desarrolla el montaje y
la expresion del movimiento. Fue en 1929 cuando se crearon relatos de aventuras (Tarzan) y se publico la
primera obra de ciencia ficcion (Bulk Rogers).

Como podemos observar, la referencia fueron los libros estadounidenses, pero, con el tiempo, la
novela gréfica ganaba el mercado de Francia, Bélgica, Italia, Alemania o Espafia y Argentina. Durante estos
afios, el auge de la gran industria estimuld la aparicion de otro tipo de historietas que se adaptaron a los
desafios comerciales del momento. La novela grafica clandestina surgié como una critica a una sociedad
de consumismo deshumanizado, abordando temas marginales que posteriormente fueron olvidados. En
Espafia, el género contemporaneo comenz0 a florecer a principios del siglo XX, aunque ya en el siglo XIX
existian diversas publicaciones de revistas politicas o infantiles con caracteristicas similares. Fue la época
en la que se publico En Pantufet en catalan, en el afio 1904. A partir de 1915 se publicaron las primeras
revistas, como Charlot y TBO. Hasta ese momento, la industria de la novela gréafica se consolidd en Espafia,
centrandose principalmente en el pablico infantil hasta casi la década de los ochenta. Durante este periodo,
la editorial Navaro crea una de las series de historietas religiosas mas famosas: Vidas ejemplares. Esta serie
dedicaba cada uno de los comics a una figura religiosa importante y mantuvo su produccién de biografias
desde 1954 hasta 1972, cuando comenzaron a publicarse los episodios de la Biblia. Con la conclusion de la
dictadura, comenzaron a surgir historietas dirigidas al publico adulto. Durante la transicion, editoriales
como La Cuapula, o El Jueves, revista de satira politica, rompieron con el esquema establecido y dieron un
fuerte impulso a la libertad de expresion, que antes habia sido prohibida por la censura de la dictadura.

La década de los ochenta también dio paso al auge de las historietas de superhéroes en el pais. En
la década de los noventa, el manga irrumpi6 en el mercado nacional. La novela gréfica tradicional para
nifios como Zipi y Zape o Mortadelo y Filemén fueron corrientes nuevas y muy diferentes que tuvieron
mucha aceptacién en nuestro pais. Finalmente, durante esa misma década y la siguiente, se produjo la
expansion del arte secuencial para adultos con la emergencia de la novela gréafica. Es importante sefialar
que no solo alcanz6 una gran difusién, sino que esta fue tan significativa que muchos estudiosos lo
consideran un medio de comunicacién masiva, segun Rodriguez Diéguez (1991). Estas cualidades resumen
de manera efectiva los rasgos principales de la historieta. Sin embargo, ademas de estas, existen otras que
también son dignas de atencidn, ya que son fundamentales para comprender el arte de la historieta.

Altarriba (1998) afirmaba que “directamente relacionado con el problema de sus limites (es decir,
su definicidn) se encuentra el de sus origenes, también oscilantes y quiza en estos momentos mas abiertos

que nunca”. A esta afirmacion también se le podria agregar la cuestion de la nomenclatura, lo que implica
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que en la definicion entran en juego tres aspectos estrechamente relacionados: la denominacion, los
origenes y los limites del género.
Segun Groensteen (2012), los comics surgieron en la década de 1830, con la obra pionera de

Rodolphe Topffer, lo que los coloca mas o menos en la misma época que la invencion de la fotografia.

Comics appeared in the 1830s — in the form of Rodolphe Topffer's pioneering work — which makes them
contemporary with the invention of photography. And yet, it was not until the 1960s that the French language
found a permanent name for this mode of expression — that was, by then, over a hundred years old. During this
long period, comics were known, not as bandes dessinées, but histoires en images (picture stories), récits

illustrés (illustrated tales) and of course, comics (Therry Groensteen, in Heer and Worcester 2009: 3).

Aunque el término bande dessinée suele considerarse uno de los mas neutrales y descriptivos, como
sefiala Garcia (2010), para referirse al género literario en cuestion, es necesario reconsiderarlo. En la linea
de las histoires en estampes, histoires en images y los récits illustrés se encuentra el vocablo aleméan
bildgeschichte, compuesto por bild (imagen) y geschichte (historia), por lo que podria traducirse como
“historia en imagenes” o “historia visual”. Sin embargo, es importante tener en cuenta que bild es una
palabra bastante polisémica y puede significar tanto “dibujo” como “fotografia”, lo que podria llevar a que
el término también se refiera a una fotonovela. Manga es una palabra compuesta por dos kanji o
ideogramas; el primero, tiene como significado “caprichosas, irresponsables, al azar, involuntarias”,
aunque al parecer los radicales que lo componen tienen que ver con “agua” y “expansion” y vienen a
significar “inundacion” y de ahi “irresistible”, “inexorable”. El segundo, significa “imagen, dibujo,
ilustracion, cuadro”. En portugués, se usa el nombre de quadrinhos, lo que no deja de ser un diminutivo,
y en ltalia, aungue el nombre de fumetti no esta tan directamente connotado como el de historieta o
guadrinho, hace referencia al globo que, como veremos, es un elemento formal significativo.

En castellano se utilizan dos términos: tebeo (un término proveniente de editorial infantil TBO) o/e
historieta. La Real Academia Espafiola define el tebeo en el avance de la vigesimotercera edicién de su
diccionario como “Revista infantil de historietas cuyo asunto se desarrolla en series de dibujos” y “Seccion
de un periddico en la cual se publican historietas graficas de esta clase”. Tal y como las define la Real
Academia Espaiola, las historietas ya son de por si graficas, por “esta clase” “debemos entender infantiles
ya que de lo contrario se trataria de una triple redundancia” (Gémez Salamanca, 2014).

El término “historieta” en castellano también lleva una connotacion negativa debido a su origen
como diminutivo de “historia”. Aunque una de las definiciones describe la historieta como una serie de
dibujos que conforman un relato, ya sea dramatico, fantastico, policiaco, de aventuras, entre otros, con 0
sin texto, la primera acepcion resalta la poca importancia de los eventos que la conforman. La palabra comic
se ha consolidado también en Espafia con su consecuente castellanizacion (no sin ser motivo de discusion
entre los tedricos). Sin embargo, el término inglés comic ya venia siendo discutido por razones evidentes

desde hace mucho tiempo. William E. Berchtold, por ejemplo, escribia en mayo de 1935 que: “The new era
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of the “comics” actually embraces more strips which might be called “tragics” or “pathetic”, como
recopila en su tesis Gomez Salamanca (2014).

En contraste, el término “novela grafica” parece alejarse de esta connotaciéon negativa. Como
exploraremos en detalle en la seccion de definicidn de la novela grafica, el término busca contrarrestar las
connotaciones negativas asociadas, apelando a la reputacion de artes de prestigio consolidado como la
literatura. En el contexto espafiol, el término "novela grafica" se populariz6 entre algunos tedéricos, autores
y editores como un intento de superar estas connotaciones negativas.

Segun Remesar y Altarriba (1987), en los afios ochenta se llevaron a cabo dos estrategias
significativas: en primer lugar, la sustitucion de los términos “tebeo” e “historieta”; y en segundo lugar, la
insercion de la historieta en contextos mas amplios y prestigiosos (“noveno arte”, “literatura dibujada” y

“narrativa dibujada”).

La historieta era arte y asi primero fue el octavo para, posteriormente y sin ninguna explicacién, pasar a ocupar
el noveno lugar en el Parnaso. Primero fue literatura dibujada para acabar posteriormente en narrativa
dibujada, concepto que hacia romper las amarras con la literatura para acercar peligrosamente el tebeo al cine.
En ningln caso se llegaron a justificar estas variaciones lexicales, y su introduccion se realiz6 a través del
principio de autoridad (Gémez Salamanca, 2014).

El término “novela grafica” puede interpretarse como un intento por lograr lo mismo en una sola
jugada. Si bien es cierto que hay quienes afirman que el uso de “novela” (o roman en Francia) en este
término no debe asociarse con las novelas literarias, también es cierto que la novela grafica, asi denominada,
ha establecido su propia identidad y reconocimiento. Como afirma Manuel Barrero, las asociaciones “con
llamadas a la literatura, el cine, la animacién no hace sino insistir en un complejo cultural a erradicar”
(Barrero, 2004).

Tras esta breve descripcion de los diferentes términos referidos a la misma categoria, pasamos a
explorar las caracteristicas de la novela grafica, paso previo a la definicién de la novela grafica como objeto

de estudio.

1.1.2. LOS GENEROS PREDILECTOS DE LA NOVELA GRAFICA

Como menciona Gémez Salamanca (2014) algunas editoriales se han apropiado en los Gltimos afios
del recurso a la adaptacion literaria como intento de acercar la literatura en general al publico a través del
género visual mas facil de leer y percibir informacion.

Desde la perspectiva multimodal, la autobiografia ha sido el género més destacado en los precursores
de la novela gréfica. La autobiografia se ha convertido desde los noventa en un género cada vez mas
prominente, especialmente en las pequefias editoriales independientes (Gémez Salamanca, 2014: 210).

A continuacidn, exploraremos los aspectos fundamentales del género para entender qué lo distingue

y por qué es crucial para la novela grafica, asi como su relacion con otros géneros frecuentemente abordados
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en este ambito. Una vez méas, comenzaremos contrastando las caracteristicas de la novela gréfica con el

comic book.

El recurso a la autobiografia fue fundamental para escapar de los géneros convencionales, que los historietistas
alternativos con aspiraciones identificaban con la vieja tradicion <...> La autobiografia era el “antigénero”,
se definia por oposicion a los superhéroes como un relato sin formulas, absolutamente sincero y personal. Por

supuesto la realidad era mas problematica que todo eso (G6mez Salamanca, 2014: 134).

La novela grafica representa un espacio que promueve la dignificacion del lenguaje del género al
alejarse de las luchas y aventuras agotadoras. Aboga por una vision de la vida y los espacios cotidianos,
donde la aventura reside en el dia a dia y sus protagonistas suelen ser personas comunes. Sin embargo, la
nocion de la autobiografia como un antigénero de los superhéroes se fundamenta en la premisa de que esta
refleja la verdad, mientras que los superhéroes son pura fantasia. Esta premisa debe ser reevaluada, ya que,
por un lado, implica descartar por completo el valor metaférico y mitico de los superhéroes, quienes en
ocasiones funcionan como un género de distanciamiento cognitivo. Esto implica que intentan
desfamiliarizar la realidad mediante diversas estrategias genéricas para reflexionar sobre ella de manera
efectiva. Por otro lado, la relacion entre verdad y autobiografia, si se examina cuidadosamente, no es tan

clara como se pretende.

Figura 1. Maus, libro ll, pagina 134

No creemos, por tanto, que la representacion visual del autor (figura 1) garantiza una mayor
objetividad. La inclusion de una representacion visual del autor (es decir, la fotografia no necesariamente
hace que la obra sea més objetiva y la presencia del autor visualmente no implica automéaticamente que su
trabajo sea imparcial o libre de sesgo). Goémez Salamanca (2016) y Garcia (1999, 2010) estan
subestimando al lector ya que, sin necesidad de recurrir a la narratologia, la apariencia de objetividad de
la que habla se viene abajo cuando un lector cualquiera se pregunta algo incluso tan simple como si, por
ejemplo, un autor se ha dibujado mas o menos guapo de lo que es en realidad. En este sentido, sostenemos

que la combinacion de elementos visuales y textuales en la historieta no necesariamente fortalece la
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identificacion entre el autor real y el narrador del relato en relacion con la literatura. La enunciacion
pictografica conlleva la necesidad de desarrollar un subrelato adicional en el cual el autor implicito se
representa como el protagonista, lo que destaca la estructura discursiva subyacente. Los fundamentos de
la posible autenticidad de una historieta autobiografica no radican en el lenguaje utilizado, sino en las
convenciones inherentes a la misma. En otras palabras, la credibilidad que le otorguemos no esta
determinada por su condicién de historieta, sino por su identificacion como autobiogréfica. Los tedricos
hablan de “un pacto”, ya sea explicito o implicito, en el que el autor se compromete a contar la verdad, o
al menos, a ser fiel a su propia verdad. Dicho pacto es central tanto en el proceso de escritura de la
autobiografia como en las reacciones que esta despierta en el lector. Sin embargo, Timothy Dow Adams

cuestiona esta premisa afirmando que:

As fundamental as truth is to autobiography, modern readers have increasingly come to realize that telling the
truth about oneself on paper is virtually impossible (Adams, 1990).

Segun Eakin (1983), el centro de la autobiografia no radica tanto en la precisidn histérica como en
una especie de verdad metaférica. En su opinion, la verdad autobiogréafica emerge de un proceso complejo

gue se sitta entre el descubrimiento personal y la creacién de uno mismo.

Evidentemente, en la obra existe una suerte de distorsion que impide pensar que no todo lo narrado en la
novela grafica tiene su correlato en la vida del autor. El arte tiene sus propias reglas y el devenir narrativo
parece exigir ciertas inercias que separan su propdsito del mero inventario de lo que ha sido la vida del autor
(Eakin, 1983).

Teniendo en cuenta lo expuesto, la importancia de la autobiografia en la novela grafica no puede
justificarse Gnicamente por una supuesta oposicion en el eje fantasia/realidad. Méas acertadas nos parecen
las afirmaciones de Bart Beaty, quien destaca la autobiografia como un medio a través del cual ciertos
grupos politicamente oprimidos y culturalmente marginados, como la clase obrera, las mujeres, los negros,
entre otros, pueden ganar visibilidad en la cultura. Ademas, afirma que la importancia de la autobiografia
como género destacado en el ambito de la novela grafica puede explicarse también por ofrecer la mayor
promesa de legitimacion para los autores dentro de este medio, tal como ocurria en el comix underground.
Por tanto, sostiene que la relevancia de la autobiografia en el &mbito de la novela gréafica puede explicar el

potencial futuro de su desarrollo como un género serio y complejo.

Autobiography (...) becomes a mode which foregrounds both realism (as opposed to the traditions of fantasy)
and the sense of the author as an artist demanding legitimacy (in contrast to the view of the cartoonist as a
cultural hack slaving away to turn out mass-mediated product). In the field of contemporary comic book
production, autobiography holds a promise to elevate the legitimacy of both the medium and the artist (Beaty,
2009: 229).
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La mayor parte de lo expuesto en el caso de la autobiografia puede aplicarse al género histérico, el
biografico, el periodistico, etcétera. Dada su condicion de relato, el supuesto eje entre fantasia/realidad
sigue pesando y mucho en la eleccion de estos géneros (como deciamos muy hibridados entre si). Como
ocurria con los “temas serios”, el realismo suele considerarse mas legitimo culturalmente que la fantasia y

los géneros mas relacionados con el entretenimiento o la evasion.

No fue hasta que llegaron las obras del género visual underground, en los setenta cuando la gente empezé a
hacer lo que yo considero literatura. Eso fue lo que me trajo de vuelta al medio. (...) Lo que estaban haciendo
era tratar sobre la temética social real, por primera vez. El dibujo era en muchos casos algo muy basto, vy el
guion muy ridiculo, pero trataban problemas sociales en este medio. Lo utilizaban como un medio literario.
Antes de eso, las obras del género visual habian sido un medio de entretenimiento, que asi era como se les
habia considerado siempre. Siempre habian sido un medio de entretenimiento. Creo que esos son unos grandes

cambios (citado en Gémez Salamanca, 2014: 191).

Aunque tanto el género underground como la bande dessinée de las revistas para adultos (y, por
ende, la historieta espafiola de los ochenta) y la de los editores independientes de los afios noventa, entre
otros, representan periodos en los que se observa un cambio de tendencia significativo en cuanto a las
tematicas, es importante destacar que el proceso mediante el cual la novela gréfica incorpora nuevas
tematicas y perspectivas (centradas mas en el intimismo o en la sociedad) es un proceso gue se extiende a

lo largo de todo el siglo XX. Como afirma Jédar:

The social changes and the historical development of the Anglo-American world in the 20th century (with
important highlights like the two World Wars, the Vietham and Korean wars, the Cold War, as well as the
discoveries in the sciences, literature and socio-economy) also affected the comics in their subject matter.
They departed from the humorous basis of the comic strip, gradually introducing other subjects directly related

to the social situation (citado en Gdmez Salamanca, 2014: 210).

En conclusion, la eleccion del género de la novela grafica responde, como apuntaba Bart Beaty, a
dos motivaciones basicas: por un lado a la equivoca oposicion a los temas preferidos del comic book en
general y al género de los superhéroes en particular en el eje fantasia/realidad (en el género biogréfico,
historico y periodistico) y por el otro a legitimacion y autoria (en el género autobiografico), a las que habria
que afiadir la apropiacion de la legitimacién cultural de la literatura (en las adaptaciones literarias). Podria
decirse que, en funcion de si prima la primera motivacion o la segunda, la novela gréafica ha expresado su

cardcter distinto, pero, en la practica, como pudimos ver, hasta ahora existe una hibridacion.
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1.1.3. EL ORIGEN DEL GENERO DE LA NOVELA GRAFICA

En el estudio de los origenes de la novela gréfica, se identifican tres corrientes principales: la
primera establece sus antecedentes en una serie de creaciones que se remontan a las pinturas rupestres. La
segunda sitda sus origenes en las obras de Rodolphe Topffer en los afios treinta del siglo XIX. La tercera
afirma que el género nacio el 25 de octubre de 1986, con la introduccion del globo en las vifietas de Richard
F. Outcault.

Scott McCloud (1996) incluye en esta categoria los manuscritos precolombinos, mientras que segun
Gubern (2011), este enfoque “a menudo encubre una mala conciencia cultural al intentar ennoblecer el
origen historico” (Gubern, 2011). Bartual (2010) agrega: “en ocasiones, el ansia de reconocimiento ha
llevado a buscar demasiado lejos los antecedentes. Debemos estar prevenidos, por lo tanto, contra un error”
(Bartual, 2010).

Guiral (2011) propone su definicion y destaca que es un “medio de comunicacion dirigido a un amplio

abanico de lectores”. En consecuencia, rechaza la vision de McCloud (2001, 2005) y dice:

Para la difusion amplia de un medio impreso se requieren varios elementos clave: personas que sepan leer;
una imprenta con tecnologia avanzada; papel de calidad; sistemas de transporte eficientes y, ademas, un
entorno politico lo suficientemente liberal como para permitir la libertad de pensamiento y, por supuesto, un
sistema econdémico de mercado libre (...). (McCloud, 2006).

Alary (2002) respalda la hipétesis de Guiral, aunque desde una perspectiva distinta. Segin Alary, el avance
mecanico promovido por la Revolucién Industrial, especialmente en el &mbito del transporte, transformara
radicalmente la relacién del ser humano con su entorno, asi como su percepcion del tiempo y el espacio
(Alary, 2002: 24).

Segun Gubern (1994):

Es importante establecer de forma clara y tajante que, aun siendo sintesis y perfeccionamiento de
procedimientos narrativos anteriores, figurativos o figurativo-literarios (como las «aleluyas» o series de
Gustave Doré o de Wilhelm Busch y el cartoon politico anglosajon), los cdmics adquieren al nacer una
entidad y autonomia estética peculiar gracias al vehiculo del periodismo, lo que les diferencia
cualitativamente de sus antecedentes histdricos, como hoy podemos diferenciar al dirigible del jet y a la
Linterna Magica del cine (Citado en Gomez Salamanca, 2014: 123).

Gubern (2003) argumenta que el género de la historieta no surgié principalmente de la
experimentacion artistica, sino de la intensa competencia entre dos influyentes magnates de la prensa
estadounidense, Joseph Pulitzer y William Hearst. En el contexto del desarrollo de la narrativa visual, los
tedricos hacen referencia a las figuras mas destacadas en el ambito, a Ernst Gombrich, tedrico de la cultura

visual, y a Johann Wolfgang von Goethe, influyente escritor, poeta y pensador aleman del siglo XVIII,
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respaldando la importancia y el impacto de Topffer en la cultura y el arte de su época (Gomez Salamanca,
2014). Las observaciones de Garcia (2010) resaltan la relevancia de las palabras de Goethe, que pueden
considerarse proféticas en el contexto de la historieta. Como pone de relieve Gomez Salamanca (2014),
Gombrich, en su obra Arte e ilusion: Estudio sobre la psicologia de la representacion pictérica, atribuye a
Topffer la invencidn de la historieta dibujada en el contexto del desarrollo de la narrativa visual. Es
importante destacar que Histoire de M. Vieux Bois creada por Topffer, figura entre las primeras historietas
modernas. En esta obra, Topffer emplea una combinacion de texto y dibujos en vifietas secuenciales para
contar una historia completa. Esta fusion de elementos graficos y textuales constituye una caracteristica
fundamental del género en cuestion.

En efecto, como apunta Ann Miller, hablando el debate se debe a la bisqueda de “legitimidad” para
el género (Miller, 2007: 16).

Cabe decir, que el origen del género no tiene un origen perfectamente delimitado y su paternidad
no debe ser atribuida a una sola persona (sea esta Outcault, Topffer o el hombre de Orce). Como sefiala
Gomez Salamanca, el género no nacié de un dia para el otro. Como suele ocurrir en el estudio de periodos
de la historia, las fechas concretas de inicio y fin de dichos periodos son escogidas por los historiadores por
su significacion, pero no por ello dejan de ser convencionales. Lo mismo ocurre con la paternidad del
género, cuyos debates dependen, como hemos visto, de cuestiones como la definicion del medio y
legitimidad.

Como subraya Barrero (2006), basandose en los estudios de Thierry Smolderen, “la historieta fue
surgiendo a lo largo del siglo XVIII en paralelo al avance de la industrializacion como una suerte de
decantado de diferentes dialectos discursivos” (Barrero, 2006). En este sentido, mientras en las revistas
ilustradas inglesas como Punch se desarrollaba una satira politica en vifietas Gnicas con globos de texto, en
la Europa continental se tendia a la fragmentacién del relato en diferentes vifietas (todavia sin relacion
secuencial entre ellas) con textos al pie. Por tanto, el origen del género como forma de narracién visual no
puede ser resuelto con un nombre y una fecha, sino que deben tenerse en cuenta los diferentes aspectos de
su evolucién o, como afirma Douglas Wolk, No one genius gave birth to the form; it just coalesced (Gomez
Salamanca, 2014).

Los diversos componentes del lenguaje de la novela grafica incluyen vifietas con textos
explicativos. La mayoria de estas vifietas no tenian un caracter narrativo definido y, aquellas que lo tenian,
seguian el principio de “una escena por vifieta”, lo que dificultaba su comprension sin el texto acompafante.
Estas publicaciones sueltas disfrutaron de una amplia difusion en la Europa del siglo XVI1II. Segiin Gomez
Salamanca (2014), también ganaron popularidad aquellas que presentaban grabados (y mas tarde

litografias) con una sola imagen acompafiada de texto explicativo.

40



1.1.3.1. EL TEXTO Y LA IMAGEN EN LOS PRECURSORES DE LA NOVELA GRAFICA

Como afirma Rodriguez Diéguez, es “bastante mds facil identificar un tebeo que definirlo”
(Rodriguez Diéguez, 2010). Aungue de forma maés poética, Fresnault-Deruelle (2009) coincide con esta
idea cuando afirma que Cerner ce genre qu’on appelle, parfois, le 9° Art (expression parfois écrite: le IX°
Art) est une gageure. Comme [’eau, I’objet vous file entre les doigts (Fresnault-Deruelle, 2009: 16). Pons
escribe “cada vez tengo mas claro que la historieta es un arte indefinible. Su concepto es elusivo y cambiante
y cualquier intento de acotarlo o delimitarlo serd infructuoso” (Alvaro Pons, 2011). Groensteen llega
incluso a titular uno de los apartados de su Systéme de la Bande Dessinée la definicion imposible
(Groensteen, 2007) y afirma que la dificultad de conseguir una definicion valida radica en que se distinguen
las caracteristicas de la novela gréfica de las caracteristicas de los comics. Segun Groensteen (2007):

Comics would be a story (but it is not necessarily a story...) constituted by handmade images from one or
several artists (it must eliminate cinema and the photo-novel), fixed images (in difference from animation),
multiple (contrary to the cartoon), and juxtaposed (in difference from illustration and engraved novels...).

But this definition applies equally well to Trajan’s Column and the Bayeux tapestry (Groensteen, 2007: 66)

Segun Ann Miller, existen dos tendencias principales en lo que respecta a la definicion. Por un lado, estan
los autores que enfatizan la interaccion entre el texto y la imagen, ya sea a través del uso de bocadillos u
otros recursos similares. Por otro lado, percepciones y definiciones del género como “arte secuencial”
(Eisner, 1996) resaltan el rasgo principal de la articulacion de imagenes en secuencias narrativas (Miller,
2004).

Dentro de los tedricos podemos destacar a Roman Gubern, uno de los pioneros del estudio semiético en

Espafia. Gubern propone la siguiente definicion.

“Estructura narrativa formada por la secuencia progresiva de pictogramas, en los cuales pueden integrarse

elementos de escritura fonética” (Gubern, 2011).

Aunque, a priori, esta definicion incluye las dos caracteristicas e identifica la integracion de los elementos

textuales en los dibujos como principal elemento diferenciador.

Los comics nacieron el dia en que a la “secuencia figurativa™ de tales aucas y aleluyas se integré de un modo
organico el texto, seglin una practica que ya era habitual en las caricaturas politicas del periodismo anglosajon

y francés (citado en Gdmez Salamanca, 2014).
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Gubern explica, que el texto debe estar integrado en la imagen, lo que no especifica es la manera en la que
debe producirse esa integracion. De esta manera ponia en juego dos cuestiones que fueron debatidas

especialmente:

. la negacion del globo como elemento definitorio
. la opcionalidad del texto incluso cuando la integracion entre texto e imagen es clave para
su definicion.

La definicién de Gubern, a diferencia de aquellas que consideraban el uso del globo o bocadillo como
génesis del género, permite la inclusion de obras que hacian un uso del texto més propio de la ilustracion
(como el Prince Valiant de Harold Foster). (citado en Gdmez Salamanca, 2014).

Los dos elementos esenciales del mismo (son) la serializacion de imagenes, o lo que es lo mismo, la
yuxtaposicion de los dibujos y su correlativa interdependencia, y la integracion de dos factores, dibujo y texto,
de los que el segundo se subordina al primero e incluso podria no existir (...). Y estas son precisamente las
dos caracteristicas definitorias del género, a las que en un tiempo se quiso afiadir una tercera, el balloon o

bocadillo, cuya esencialidad fue rapidamente desechada (Garcia, 1983).

El segundo gran debate que se desprende de la definicién de Gubern es el de la opcionalidad del
texto que no es ni necesaria (como demuestran las historietas mudas), ni exclusiva (como demuestran las
filacterias o el Mapamundi de Hereford) (Gubern, 1988). Garcia objetaba que no podia definirse el género
por la presencia necesaria de la imagen o del texto sino destacaba las caracteristicas que “permiten que
también la ausencia tenga un sentido” (Garcia, 2015; Rodriguez Diéguez, 2011). Desde la perspectiva de
la presencia o ausencia de texto como elemento definitorio, destacamos tres grandes enfoques: el de los
tedricos que conciben la combinacién de imagenes y textos, los que consideran el texto como opcional, y
los que prescinden por completo de la palabra escrita, centrandose Unicamente en la secuencialidad de las
imagenes, es decir, el segundo gran grupo de autores a los que se referia Miller (2015).

Los primeros consideran que la esencia del género reside en la combinacion de elementos iconicos
y fonéticos, sin hacer una distincion clara sobre si la presencia de ambos es necesaria, lo que excluye las
narraciones puramente graficas o mudas. Elisabeth K. Baur, por ejemplo, afirma que el género es “una
forma narrativa cuya estructura no se limita a un sistema, sino a dos: lenguaje e imagen” (Baur 2001, citado
en Goémez Salamanca 2014). Ramirez Dominguez (1975) agrega a esta formula la complementariedad entre
texto e imagen, asi como alguna nocidn sobre el uso de la palabra escrita y el caracter industrializado del

género, al definirlo de la siguiente manera:

Narraciones que combinan la imagen dibujada y sometida a una serie de convenciones tipicas con fragmentos
literarios. La relacion imagen-texto trata de ser complementaria; el papel de los textos de anclaje tiende a
disminuir para dar mayor importancia a los de relevo. El carécter estandarizado de su realizacion y, sobre todo,
el industrializado en los modos de produccion y distribucion, terminan de caracterizar al comic en cuanto tal
(Ramirez Dominguez, 1975: 16).
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En la misma linea, aunque algo mas impreciso en lo que corresponde a la distribucién, encontramos a

Manuel Mufioz Zielinski, quien afirma que:

La historieta es una narracién construida por medio de imagenes dibujadas en papel, enlazadas
encadenadamente por la presencia mas o menos frecuente de los mismos personajes, por la continuidad
temporal que supone la inclusion de textos y por la logica implicita de la misma narracién, impresa en una
gran cantidad de ejemplares y difundida por los canales sociales que corresponden a su propia naturaleza
(Zielinski, 1973:169-194).

En el caso de la definicién de Paramio (1971), aunque no entraremos en detalle en su sistema de
clasificacion semiotica, se observa que la integracion de texto e imagen constituye el elemento principal

de su definicion. Esto se evidencia al afirmar que:

(...) el comic es una semidtica connotativa de primera especie en la que sobre una misma referencia inicial se

presentan las semidticas objeto, correspondientes a un sistema fonético e icénico (Paramio, 1971:190).

Finalmente, Rodriguez Diéguez, destac6 cinco caracteristicas que él considera mas importantes de todas
las citadas (la segunda de las cuales hace referencia a la cuestion que nos ocupa):

1) se trata de un mensaje predominantemente narrativo,

2) esta compuesto por la integracion de elementos verbales e iconicos,

3) utiliza una serie bien definida, en sus aspectos basicos, convenciones y codigos,

4) su realizacion se efectla teniendo en cuenta a una amplia difusion, a lo cual se subordina

en la mayor parte de los casos su creacion,

5) su finalidad es principalmente distractora (Rodriguez Diéguez, 2011),
Otros tedricos, como mencionamos previamente, concuerdan con Gubern en que, si bien el texto de la
historieta debe estar integrado en la imagen, su presencia no es una condicion necesaria. Esto se ilustra
claramente en la obra Rasputin, donde se observa un minimo de texto y un maximo de imagen. Véase la

vifieta (Figura 2).

43



Figura 2. Rasputin, libro ll, pagina 10

Martin se fundamenta en las mismas caracteristicas que Gubern, aunque otorga mayor énfasis a la

secuencialidad que a la interrelacion entre texto e imagen:

(...) historia narrada por medio de dibujos y textos interrelacionados, que presentan una serie progresiva de
momentos significativos de la misma, segun la seleccidn hecha por un narrador. Cada momento expresado
por medio de una ilustracién, recibe el nombre genérico de vifieta. Los textos, que pueden existir o no, segin
las necesidades narrativas, permiten significar todo aquello que los protagonistas de la accién sienten, piensan
o verbalizan (...) (Martin, 1978).

Apoyéandonos en la perspectiva de Gubern sobre la naturaleza opcional del contenido textual, nos
centraremos en la caracteristica del género delineada por Miller (2015), la cual destaca la secuencialidad

de las imé&genes como un aspecto fundamental de la historieta.

1.1.4. LA NOVELA GRAFICA Y EL ARTE SECUENCIAL

En esta seccidn, destacaremos una caracteristica fundamental de la novela gréfica: la secuencialidad
o el “arte secuencial”, segun la terminologia de Eisner (1998) y McCloud (2000). Ademas, abordaremos
cierta ambiguedad terminoldgica. Segun la opinion de Gémez Salamanca, la definicion de Eisner y

McCloud “en cuanto al uso de la palabra como elemento definitorio del género es variable”. Para Eisner,
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el comic book y las tiras de prensa son manifestaciones de lo que él denomina “arte secuencial” (Gomez

Salamanca, 2014).

El arte secuencial es un medio de expresion creativa, materia de estudio diferente, forma artistica y literaria
que trata de la disposicion de dibujos o imagenes y palabras para contar una historia o escenificar una idea
(Eisner, 1998).

Hasta este punto, las palabras serian uno de los elementos de ese arte secuencial. Sin embargo, segln
Eisner, el arte secuencial se encontraria dentro de los limites de la “narracion grafica”, un espacio
compartido con el cine y que, segin la definicion del autor, no incluye la palabra como elemento
definitorio.

La narracion grafica es “descripcion genérica de cualquier narrativa que se sirve de la imagen para transmitir

una idea” (Eisner, 1998).

En otras palabras, se refiere a cualquier tipo de narrativa que utiliza imagenes como medio
principal para comunicar un mensaje o una idea. Dicho de otra manera, la narracion gréfica se centra en
contar una historia a través de iméagenes, mientras que el arte secuencial se enfoca en combinar palabra e
imagen para transmitir una historia o idea. Siguiendo los pasos de Eisner, Scott McCloud (2000)
individualizaba las siguientes caracteristicas de “Ilustraciones yuxtapuestas y otras imagenes en secuencia
deliberada, con el propésito de transmitir informacién y obtener una respuesta estética del lector”
(McCloud, 2000).

A diferencia de Eisner, McCloud rechaza explicitamente el uso de palabras como elemento
definitorio en los libros del género visual, volviendo a enfocarse en la disposicion secuencial de las
imégenes. Este enfoque lo acerca a la propuesta de definicion de Coma, como “narrativa escrita mediante
secuencia de imagenes dibujadas” (Coma, 1979).

Thierry Groensteen introduce el concepto de solidaridad iconica, que va mas alla de la
secuencialidad al permitir otros tipos de interrelacion entre las imagenes, como un principio definitorio

fundamental del género.

As interdependent images that, participating in a series, present the double characteristic of being separated
— this specification dismisses unique enclosed images within a profusion of patterns or anecdotes — and
which are plastically and semantically over-determined by the fact of their coexistence in praesentia
(Groensteen 2007: 18).

Groensteen (2007) sugiere que el analisis del discurso multimodal se destaca por su capacidad de ser
examinado mediante la contribucidn de diversas imagenes presentes en €l (in praesentia). Cabe sefialar,
que la secuencialidad de las imagenes, los recursos de montaje y puesta en pagina no solo son propios del

género, sino que representan una parte importante de lo que consideramos su lenguaje. La frontera entre
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ambos es tan difusa y permeable en comparacion con los tramos en los que él fue descrito como “narrativa
mediante secuencia de imagenes dibujadas”.

El concepto de solidaridad icénica, tal como lo plantea Groensteen (2007), trasciende la mera
secuencialidad de las imagenes al posibilitar diversas formas de interrelacion entre estas. Groensteen
(2007) propone el concepto de “imagenes interdependientes”, las cuales, al formar parte de una secuencia,
poseen una doble caracteristica: por un lado, estdn separadas, lo que implica que no son imagenes
individuales aisladas en una mera sucesién de dibujos, y por otro lado, estan influenciadas en su apariencia
visual y determinadas semanticamente por su coexistencia en el presente.

En relacién con la secuencialidad de las imagenes, los recursos de montaje y disposicién en la pagina
no solo son inherentes al género, sino que constituyen una parte fundamental de lo que consideramos su
lenguaje. La frontera entre ambos conceptos es difusa y permeable en comparacién con otros medios, lo
que sugiere que podrian ser considerados como un Unico medio.

Hasta ahora, hemos examinado dos enfoques principales de definicién, centrados ya sea en la
interrelacion o en la secuencialidad de las imagenes. Ambos enfoques buscan capturar la esencia del género
a través de su propio lenguaje. La nocion mencionada lleva a Witek (1989) a enfatizar la presencia de
elementos literarios en las obras representativas de las narrativas gréaficas. Si bien la distincién entre un
cémic y una novela grafica a menudo depende de la perspectiva de los creadores y los criticos, existen
algunas diferencias generales que suelen sefialarse.

En primer lugar, destaca la longitud y el formato. Los cdmics suelen consistir en historias cortas o
series de vifietas que se publican periddicamente en revistas o periddicos. Tienen una duracion mas breve
y un formato mas serializado. Por otro lado, las novelas gréaficas son obras méas extensas que narran una
historia completa en un solo volumen. Su estructura se asemeja mas a la de una novela tradicional y suelen
publicarse como libros independientes.

En cuanto a la complejidad, los comics tienden a centrarse en historias mas simples vy
autoconclusivas, aunque algunas series pueden tener tramas mas elaboradas. En cambio, las novelas
gréaficas suelen abordar temas mas complejos y profundos, con personajes mas desarrollados y tramas méas
elaboradas. Pueden incluir exploraciones mas detalladas de temas sociales, politicos o psicoldgicos.

En relacion con el pablico objetivo, los comics tradicionales suelen tener una audiencia mas amplia
y diversa, que incluye nifios, adolescentes y adultos. Por otro lado, las novelas gréficas tienden a dirigirse
a un publico objetivo més especifico, que puede incluir lectores adultos 0 segmentos mas especializados
de la audiencia.

El formato de publicacién de los comics y las novelas gréficas presenta diferencias significativas.
En el caso de los comics, suelen ser publicados en revistas de historietas, antologias o en forma de series
compiladas en volimenes. Por otro lado, las novelas graficas suelen publicarse como libros independientes,
en formato de tapa dura o rustica, similar a una novela tradicional. (Figura 20, Figura 55).

Es importante tener en cuenta que estas distinciones no son rigidas y que existe una significativa

superposicion entre los cémics y las novelas graficas. Algunas obras pueden resultar dificiles de clasificar
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claramente en una u otra categoria, y esto a menudo depende del contexto editorial y cultural en el que se
publiquen. En ultima instancia, lo que realmente importa es la calidad y el impacto de la obra,
independientemente de como se la clasifique.

En cuanto al estilo narrativo, la diferencia entre un comic y una novela grafica puede radicar en la
complejidad y profundidad de la narrativa, asi como en la forma en que se utiliza la combinacion de texto
e imégenes para contar la historia. Aqui se presentan algunas consideraciones sobre el estilo narrativo en
cada uno.

En los comics, la narracion tiende a ser mas concisa y directa debido a las limitaciones de espacio
en las vifietas. Esto puede conducir a un estilo narrativo méas condensado y enfocado en los elementos
visuales. La narrativa en los cdmics suele depender en gran medida de la interaccion entre el texto y las
imagenes. Se utiliza una combinacion de dialogos, narracion en off, efectos de sonido y elementos visuales
para contar la historia de manera efectiva en un espacio limitado.

En cuanto a la novela gréfica, hay mas espacio para desarrollar la narrativa y los personajes de
manera mas detallada. Esto permite una exploracién mas profunda de temas y emociones, asi como un
desarrollo mas complejo de la trama. El estilo de narracion en las novelas graficas puede ser mas similar
al de una novela tradicional, con una estructura narrativa mas expansiva y una mayor atencion a la
caracterizacion y la profundidad psicologica de los personajes. En resumen, mientras que los comics
tienden a tener un estilo de narracién mas condensado y visualmente orientado, debido a las limitaciones
de espacio, las novelas graficas ofrecen méas libertad para desarrollar una narrativa mas compleja y
detallada, utilizando tanto el texto como las imagenes de manera mas extensa.

Existe una cierta contraposicion con la literatura en el sentido de que mientras esta Gltima se
caracteriza por la ruptura con el uso ordinario del lenguaje, que carece de un uso ordinario (Groensteen,
2007), otros autores no se limitan a los elementos propios del lenguaje, sino que proponen otros enfoques.
Entre estas perspectivas, se destacan los autores que definen el género como un medio de comunicacion y
aquellos que lo consideran un objeto social. Loras (1976) destaca la indole del medio de comunicacién de

masas:

El comic es, por una parte, un medio de comunicacion de masas, impensable sin ese requisito de difusion
masiva; por la otra, es un sistema de significacion con un codigo propio y especifico, tenga o no difusion

masiva (citado en Rodriguez Diéguez, 1991: 19).

Las definiciones de los criticos detallan algunos aspectos, pero no generalizan los rasgos especificos
distintos de otros representantes del género y las caracteristicas del lenguaje de la novela gréfica.

Es esencial para comprender la naturaleza del objeto de estudio que describamos las caracteristicas
de este lenguaje de comunicacién de masas y distingamos las diferencias entre los lenguajes de diferentes
medios de comunicacion de masas. A continuacion, abordemos la difusion, una condicion crucial para la

existencia del género como tal, que lo diferencia de otros géneros literarios y lo establece como canonico.
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Segun Gubern, el lenguaje no requiere difusion, pero el medio si necesita una amplia difusion. Continuando

con esta perspectiva, nos encontramos con Annie Baron-Carvais (1985):

Las historietas se multiplican y no estan a la vista en un sitio en particular, sino que se hallan a disposicion
de cada persona. Ello se debe a la posibilidad de reproducir hasta el infinito las obras que en el pasado no

habrian podido alcanzar semejante notoriedad (Annie Baron-Carvais, 1985).

Aungue la novela gréfica ha sido un medio popular desde su surgimiento, estrechamente ligado a la
aparicion de los medios impresos de masas, la evolucién de la industria sugiere reconsiderar la distribucion
masiva como criterio definitorio, especialmente en la era digital. En este contexto, las reflexiones de

Altarriba (2010) son pertinentes.

Un original — en papel, en pantalla o en otra superficie — compartimentado en vifietas dibujadas es ya una
historieta. Los ojos del lector le daran sentido en funcién de las circunstancias de la recepcién, pero su esencia

historietistica esté inscrita desde el momento de la creacion (Altarriba, 2010).

Retomando la distincion entre el funcionamiento de la novela grafica como lenguaje y como medio de

comunicacion, Antonio Martin sostiene lo siguiente:

L’obra artesana, la pagina de comic dibuixada, pot existir com a obra de creacid, amb un plantejament artistic
i d’expressio personal del seu autor, perd no existeix com a mitja mentre no adquireix entitat publica, més
enlla de I’original, per tal d’arribar a altres persones, diferents de I’autor, mitjangant un procés de transmissio.
Naturalment, estic negant la validesa del comic com a exemplar Gnic; no en tant que llenguatge, pero si com

a mitja de comunicacién (Martin 2009).

Martin destaca el papel del lector al hablar del comic, afirmando que, para ser considerado un medio, “debe
ser reproducido y transmitido a una serie de lectores”. Este mismo principio puede aplicarse a la novela
grafica. Cada pagina individual de una novela grafica puede considerarse una obra de arte en si misma,
con su propio valor estético y expresivo. Sin embargo, para que la novela grafica funcione como un medio
de comunicacion completo, es necesario que todo el volumen se difunda y llegue a un publico mas amplio.
De esta manera, la novela gréafica se convierte en un medio efectivo para transmitir mensajes e historias a
través de la combinacion de texto e imé&genes en un formato mas extenso que una sola pagina.

Por otro lado, la nocién del género como medio de comunicacion también tiene la ventaja de
denotar su independencia con respecto a otros medios, descartando la posibilidad de considerarlo como un
subgénero de otros medios como la literatura o el cine.

La impresion y la difusion son condiciones necesarias para reconocer la existencia de este medio, aunque

no para establecer el modelo expresivo, el cual puede ser difundido por otras vias (Barrero, 2011: 15).
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En conclusién, el género en cuestion es tanto un lenguaje como un medio de comunicacion, ya que estan
profundamente interrelacionados, en la practica son indisociables. El lenguaje se compone de un corpus
creciente y cambiante de convenciones y codigos que definen su naturaleza mutante, lo que dificulta la
definicion precisa de los representantes del género visual.

La idea de que el lenguaje y el medio de comunicacidn son indisociables es crucial en el ambito de
los estudios de traduccion y reconstruccion del mensaje, ya que subraya la interdependencia entre la forma
en que se comunica un mensaje (el medio) y el contenido que se transmite (el lenguaje). Esto implica que
no se puede separar el contenido del mensaje de la forma en que se presenta, ya que ambos estan
intrinsecamente vinculados y se influyen mutuamente. En el proceso de traduccidn, no se trata simplemente
de cambiar palabras de un idioma a otro, sino también de capturar la intencién y el estilo del mensaje

original, teniendo en cuenta el medio en el que se emitié y como eso afecta su interpretacion.

1.1.5. LA NOVELA GRAFICA COMO GENERO LITERARIO

Es comln que criticos y teéricos exploren las relaciones entre la novela gréfica y la literatura
mediante una erudita enumeracién de obras literarias y visuales que ocupan lugares destacados en
clasificaciones literarias. Incluso algunos entusiastas examinan las obras literarias que hacen referencia al
mundo del comic. Sin embargo, en linea con el enfoque anterior, abordaremos esta relacion desde otra
perspectiva.

En el apartado anterior, hemos observado como se han utilizado diversos términos (historieta,
TBO, comic, arte secuencial, etcétera), a veces definiendo obras de este tipo como pintura, literatura, arte
0 medio de comunicacion. En nuestra tesis, adoptamos lo que hemos denominado perspectiva multimodal,
considerando la novela grafica como un texto multimodal debido a su combinacion de diferentes
modalidades de comunicacion, como texto escrito, imagenes, colores y disefio grafico, para transmitir su
mensaje. Esta combinacion de elementos presupone una experiencia de lectura mas compleja, ya que cada

modalidad contribuye de manera Unica a la narrativa y al significado general de la obra.

A critical analysis of the comic-book form is especially necessary now, when a growing number of
contemporary American comic books are being written as literature aimed at a general readership of adults
and concerned, not with the traditionally escapist themes of comics, but with issues such as the clash of
cultures in American history, the burdens of guilt and suffering passed on within families, and the trials and
smell triumphs of the daily workaday world (Wolk, 2011: 39).

El debate sobre la paternidad del género de la novela gréfica, segin Ann Miller, forma parte de una
estrategia de su recontextualizacion. Esta estrategia implica un alejamiento de su asociacion con la prensa

diaria por un lado y la creacion de un canon a la manera literaria por otro.
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Una cuestion recurrente en esta legitimacion a través de la literatura es el propio término de la novela
grafica. Aungue, como hemos visto, algunos autores como Campbell (2001) se desvinculan de esta idea,

el término “novela grafica” es en si mismo una alusion a la literatura.

Terms like “comic book” and “graphic novel” are, strictly speaking, inaccurate; worse yet, they may encourage
expectations, positive or negative, that are not borne out by the material itself. The phrase “graphic novel,”
for instance, seems to imply a breadth and cohesion to which few graphic novels aspire, let alone (Cambell,
2001: 201).

R. C. Harvey, por ejemplo, afirma que:

That the first character of American comics should have his chromatic signature appropriated by journalistic
movement was ample testimony to the power and popularity of the comics. But because that movement was
wholly commercial, embodying reprehensible ethics and sensational appeals to baser emotions, the new art
form was associated with only the lower orders of rational endeavour —a circumstance that cast a shadow
for a long time over any claims made for artistic merit and intellectual content in the funnies. How could
anything that first surfaced in the jaundiced columns of the sensational press hold any interest for respectable,
thinking readers? (Harvey, 2000: 204)

Dejando de lado el concepto de la literatura, vemos que mediante el término novela grafica, es
precisamente esa confusion la que se estd fomentando. El uso del término “novela grafica” contribuye a

promover la falta de claridad y ambigiiedad en la comprension del concepto.

The label, taken for granted within the narrow straits of the comic book hobby, threatens confusion as the
graphic novels bids for acceptance within the wider field of literature and criticism. (Ironically, the novel —
once a disreputable, bastard thing, radical in its format instability — is here being invoked as the very byword

of literary merit and respectability) (citato en Gomez Salamanca 2014: 219).

Barrero destaca la “naturaleza comunicativa” de la novela grafica, comparandola en términos de
cualidades expresivas y narrativas con otros medios. Sin embargo, enfatiza que no deberia estar
subordinada a ellos, al menos en lo que respecta al lenguaje (citado en Gdmez Salamanca, 2014: 360).

Es esencial aclarar la relacion entre la novela gréafica y la literatura. En las siguientes paginas, analizaremos
y discutiremos estos supuestos.

Los autores, criticos y tedricos, tanto del &mbito de la literatura como de la novela gréfica han
hablado de la historieta como si esta fuera un subgénero de la literatura. Garcia, por ejemplo, afirmaba en
el prologo del monogréfico sobre la novela grafica de la revista Literaturas: “Solo me resta decir que no
existe tebeo, comic o novela grafica (Garcia, 1999: 187). Existe literatura. Solo literatura”. EIl

autoproclamado padre de la novela gréafica, Will Eisner, por su parte, afirmaba lo siguiente:
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I'm here to tell you that | believe strongly that this medium is literature. It's a form of literature, and it's reaching
its maturity now. We are at a point now where we’re beginning to get writers into the field of the kind of

capability that would have entitled them to write novels (Eisner, 2002: 156).

Eisner tiene claro que quiere vincular la novela y literatura con tal de acceder a los canales de distribucion
propios de la industria editorial (recordemos que eso es precisamente lo que le motivé a utilizar el término
novela gréfica a la hora de presentar A contract with God). Para justificar esta conexion, Eisner argumenta
que la novela gréfica puede alcanzar el mismo nivel de calidad que la literatura o relacionar su lenguaje
con la escritura iconografica. Segun él, el proceso de lectura es diferente: mientras que la lectura de un
libro convierte la palabra en imagen, en el género de la novela gréafica, que ya proporciona la imagen, este
proceso se acelera.

Esta peregrina forma de lectura merece, de todas, ser considerada como literatura, ya que se sirve de imagen
como si fuera un lenguaje. Puede apreciarse su relacion con la iconografia y pictografia de la escritura

oriental (citado en Gomez Salamanca, 2014: 301).

Sin embargo, la faceta tedrica de Eisner es objeto de criticas. La ambiguedad de los términos que emplea
y la fragilidad de sus argumentaciones sugieren que estd mas preocupado por la grandilocuencia de su
discurso que por su coherencia. Por otra parte, Ignacio Vidal-Folch y Ramoén de Espafia sostienen que la
imagen se utiliza como mera “caligrafia” y que “la historieta es un medio de expresion que se funda en el
guion, en el relato, y por consiguiente es, en lo fundamental, narrativa escrita”. Esta es precisamente la
postura que Antonio Altarriba critica, resaltando el tipo de “narracion figurativa, estudio diferente, forma
artistica y literaria que trata de la disposicién de dibujos o imagenes y palabras para contar una historia o
escenificar una idea” (Altarriba, 2011). Altarriba define la narracion grafica como una “descripcion
genérica de cualquier narrativa que se sirve de la imagen para transmitir una idea”. Tanto el cine como la
novela grafica emplean la narracion visual, explorando diversos tipos de narrativa gréafica y su contexto
historico. Segiin Altarriba (2009), el término “narracion grafica” resalta la transmision de una historia
mediante imagenes, mientras que “arte secuencial” enfatiza la narracion de una historia o idea mediante la

combinacion de texto e imagen, lo que lo define como una forma de literatura (Altarriba, 2011).

(...) puede desprenderse de la utilizacion de esta formula no solo el intento de obtener por contaminacion el
prestigio que se deriva de tan rimbombante denominacion, sino la sumisién de la imagen (figuracion) a las

necesidades y determinismos del texto (nharrativa) (citado en Gomez Salamanca, 2014: 311).

En base a esta reflexion, Altarriba proponia invertir los términos y hablar, en cambio, de figuracion

narrativa, destacando asi la funcion estética (Altarriba, 2011: 217).
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La interpretacion que hacen tanto Eisner como Vidal-Folch y Ramén de Espafia sobre la traduccion
en imagenes presupone que la funcion principal de la imagen en la novela gréfica es aligerar la carga
informativa del texto, permitiendo que este Gltimo describa el entorno, la apariencia de los personajes o
partes de la accion. Sin embargo, como hemos explorado a lo largo de los dos primeros capitulos, el lenguaje
de la novela gréfica es notablemente mas complejo. Como sefial6 Danielle Barbieri (Barbieri 2009), la
imagen en la novela gréfica no solo muestra 0 comenta, sino que narra por si sola. En un medio donde el
texto no es siempre necesario, la imagen no puede estar subordinada a la palabra. El lenguaje de la novela
gréfica se basa, en la mayoria de los casos, en una doble articulacion del discurso, donde las relaciones
entre palabra e imagen son de naturaleza muy variada. Como define el género Barrero (2011), es mas que
la suma de texto ¢ imagen, es la “conjuncion que genera mensajes de distinta aprehension y diferente
sustancia comunicativa, y de ahi precisamente su naturaleza de medio nuevo” (Barrero, 2011: 112).

La novela gréfica y la literatura comparten varias similitudes, pero también presentan diferencias
significativas. Como sugiere Thierry Groensteen en su analisis del comic (Groensteen, 2011):

It is evident that comics cannot be considered a genre (...), as they englobe and traverse many different
genres: there are science-fiction comics, sentimental, erotic or autobiographical comics, detective stories,
and westerns in the form of comics... Comic art is an autonomous and original medium. The only things it
has in common with literature are: that it is printed and sold in bookshops, and that it contains linguistic
statements. But why should it be systematically lowered to the level of para- or sub-literature? (Groensteen,
2011:341).

Teniendo en cuenta las apreciaciones de Groensteen, podemos percibir que detrds de estas
perspectivas podria esconderse una confusion que radica en la subordinacion de la narrativa a la literatura.
Esto implica asumir que toda la literatura es narrativa, lo cual no es necesariamente cierto, ya que no toda
la literatura esta centrada en contar historias. Como afirma José Torralba (Torralba, 2006), caracteristicas
como la densidad, la estructura o la seriedad del tema no son exclusivas de la novela o la literatura, ni se
aplican a toda su produccion. Continuando con la analogia de los conjuntos, preferimos definir los géneros
narrativos de la literatura como la interseccidn entre los conjuntos de la literatura y la narrativa. Este mismo
enfoque basico se podria aplicar también a otros medios, como el cine o el teatro. De este modo, el conjunto
de la narrativa consistiria en la suma de los géneros narrativos que se manifiestan en diferentes medios
(incluyendo la narracion no mediada). Es fundamental recordar que, a pesar del enfoque
predominantemente logocéntrico en muchos estudios linguisticos, la narracion ha sido una préactica
humana desde tiempos remotos, manifestandose en diversas formas mas alla del uso exclusivo de palabras
escritas. Por lo tanto, dado que ni siquiera la expresion escrita es exclusiva de la literatura, resulta
incorrecto catalogar todo acto de narracion como literatura. En este sentido, no se puede coincidir con la

afirmacion de R.C. Harvey cuando sostiene que:
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Comics can be (and too often are) evaluated on pure literary grounds, the critic concentrating on such things
as character portrayal, tone and style of language, verisimilitude of personality and incident, plot, resolution
of conflict, unity, and themes. While such literary analysis contributes to an understanding of a strip or book,
to employ this method exclusively ignores the essential character of the medium by overlooking its visual
elements. Similarly, analysis that focuses on the graphics (discussing composition, layout, style, and the like)
ignores the purpose served by the visuals — the story or joke that is being told. Comics employ the techniques
of both the literary and the graphic arts, yet they are neither wholly verbal in their function nor exclusively

pictorial (Harvey, 2001).

Al igual que los comics, la novela gréfica fusiona elementos verbales y visuales para narrar historias. Sin
embargo, restringir su evaluacion a solo una perspectiva literaria o visual podria obviar aspectos
fundamentales de su naturaleza como medio narrativo. La novela gréfica existe en la convergencia entre
la literatura y el arte visual, por lo que su andlisis debe considerar ambos aspectos para una comprension
completa. Nuestra premisa al estudiar la novela gréafica es que, aunque incluya palabras en su lenguaje, es
un medio independiente de la literatura.

Desde la perspectiva multimodal, la novela gréafica se considera a menudo como un género. Por
ejemplo, Ben Schwartz propone reemplazar el término graphic novel por lit comics (comics literarios), una
sugerencia de Charles Hatfield, quien sostiene que la novela grafica es una forma de literatura. Esta
suposicion se fundamenta generalmente en dos criterios distintos: el nivel de calidad y las estructuras

narrativas.

The most recent change has led to the coining of the term graphic novel to designate a new trend that links
comic-book aesthetics with literary writing —thus providing a rise in the status of this verbal-iconical
production. Both in terms of visual quality and literary writing, there has been a gradual specialization of the
comic-book as a medium in its response both to cultural and social changes, and to technical improvements
(Hatfield, 2005:4).

En cuanto a la calidad, varios autores sostienen que la novela gréafica comparte rasgos literarios similares
a los de la literatura. Una figura representativa de esta perspectiva es Will Eisner (Eisner, 1998), quien
afirma que la novela grafica es su intento de demostrar su pertenencia a la literatura, alejandose del mero
entretenimiento.
Eisner argumenta que, mediante la novela grafica, dentro de las limitaciones de su propio lenguaje, se
puede aspirar al mismo nivel literario que cualquier novela (Eisner, 2002).

Aungue la mayoria de los tedricos estan de acuerdo con que la legitimacion cultural de la literatura
es mas alta que la de la novela gréfica, pero no se debe confundir legitimacion y calidad. En la base misma
del razonamiento expuesto por Eisner se encuentra un error muy extendido que consiste en confundir

literatura y canon literario. Desestimando la discusion sobre la validez del canon literario, es fundamental
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reconocer que la novela grafica, como entidad autbnoma, no puede ser evaluada exclusivamente mediante
criterios literarios.

Esta afirmacidn, sujeta a debate, puede ser objetada desde varios puntos de vista. En primer lugar,
incluso en el caso de existir un método objetivo para medir la calidad de las obras, no seria adecuado
aplicar un estandar uniforme a todas las novelas. En segundo lugar, si un género alcanzara ese supuesto
nivel de calidad, se estaria generalizando sobre la calidad del género en su conjunto, y no necesariamente
sobre cada obra individual. Es necesario subrayar que no se estd emitiendo un juicio de valor, sino
simplemente sefialando diferencias entre categorias. En tercer lugar, segin Eisner, determinar si un género
cumple con ese nivel hipotético requeriria utilizar criterios propios de la literatura, lo cual podria descuidar
caracteristicas intrinsecas del lenguaje propio del género que también merecen consideracion. Por Gltimo,
el lenguaje altamente complejo de la novela gréafica, con su doble articulacion, proporciona capacidades
expresivas que no pueden ser consideradas limitadas en modo alguno.

En lo relativo a las estructuras narrativas, Andrés Ibafiez define la novela gréafica como el género
“que, por el tono, el ritmo, la estructura, y el tipo de historias que cuentan, se asemejan 0 intentan
asemejarse a las novelas clasicas” (Ibafiez, 2012). Afirmaba a continuacion que la novela grafica debia
cumplir ciertos requisitos: critica con la realidad, coherente, cerrada (no episodica), con personajes
interesantes y complejos, dirigida a un publico adulto (Ibafiez, 2012).

La novela gréfica, segun el escritor Andrés Ibafiez (2012), comparte similitudes con la novela
literaria al adaptar recursos narrativos y estructurales, asi como al incorporar caracteristicas del cine y el
teatro. Este género facilita un intercambio similar entre otros formatos del género secuencial y la literatura.
Como sefiala Gomez Salamanca en su exhaustivo trabajo, “existe un trasvase constante de estructuras y
recursos entre los diferentes géneros narrativos de diferentes medios sin que eso comporte una pérdida de
pertenencia al medio en cuestion” (GOmez Salamanca, 2014: 200). La serie Scott Pilgrim, del canadiense
Bryan Lee O’Malley tienen el formato tankobon y 10s recursos y las estructuras narrativas del manga y de
los videojuegos. La adaptacion cinematografica recoge las referencias iniciales de la obra literaria original
y utiliza sus propios recursos. De la misma manera, la novela gréfica se asimila a la obra literaria y/o
artistica en su desarrollo como género nuevo, pero con sus caracteristicas nuevamente prestadas de otros
géneros del arte, literatura, cine y el mundo del cdmic con sus diferencias dentro de su propio género.

Paralelamente a la cuestion de la legitimacion cultural, la novela gréfica como forma de literatura
podria alcanzar una reputacion similar a la de otros géneros con un valor cultural significativo, lo que
eventualmente diluiria las fronteras entre la novela grafica, la literatura y el cine considerados de valor

cultural.

1.2. LA NOVELA GRAFICA HISTORICA

Cuando intentamos definir la novela gréfica, nos enfrentamos a diversas dificultades. En primer lugar,
intentar derivar una definicion a partir de la etimologia del término, combinando las palabras “novela” y
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“grafica”, resulta bastante confuso. Por otro lado, al tratar de entenderla como un fendmeno a partir de un
contexto editorial especifico, nos encontramos con que el término ha sido utilizado de diversas maneras a
lo largo de la historia. Por lo tanto, debemos considerar los diferentes origenes del término y del concepto
de novela gréfica, y preguntarnos si convergen en la definicion actual o si han sido reemplazados por
acepciones mas recientes. En este sentido, antes de presentar las principales concepciones de novela grafica
y elaborar nuestra propia definicion, es importante descartar los usos anteriores del término en Espafia como
precedentes de su acepcidn actual, y examinar como se origind y popularizé el término graphic novel en
Estados Unidos y como en Francia su traduccién, roman graphique, comenzd a utilizarse para designar las
obras de esta categoria. Aunque no ha sido tan destacada ni prolifica como otras formas literarias, la novela
gréafica tiene sus raices en la Antigliedad clasica (Astérix, Murena), la Edad Media (Los compafieros del
crepusculo), el periodo las guerras (La guerra de las trincheras, Ernie Pike, Maus, Persépolis), las figuras
historicas (la serie Corto Maltés, Rasputin). La historia de figura misteriosa que llegd a tener cierta
influencia sobre la familia real rusa en la década anterior a la Revolucion Rusa. La historia de la vida de
Grigori Rasputin deja mucho para explorar, su vida y muerte, el papel relacionado con la familia real y del
pais (Figura 3).

Figura 3. Rasputin, libro |, pagina 7

Como sefiala Gomez Salamanca (2014), las caracteristicas asociadas a este término incluyen alusiones a
la literatura, la publicacion en formato libro y relatos independientes. Sin embargo, no considera que estas
caracteristicas sean precedentes directos de la novela gréafica actual en términos de su definicion y uso del
término.

El término “novela grafica”, en su variante americana graphic novel, se atribuye a Will Eisner,
autor de la primera novela grafica titulada A Contract with God (1978), quien comunmente es considerado

como el pionero del concepto de novela gréafica.
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I completed the book, A Contract with God, and I called the president of Bantam Books in New York (...)
So I called him and said, “There's something I want to show you, something I think is very interesting”.

He said, “Yeah, well, what is it?”

A little man in my head popped up and said, “For Christ's sake stupid, don't tell him it's a comic. He'll hang
up on you. So, | said, It's a graphic novel”.

He said, “Wow! That sounds interesting. Come on up”.

(Eisner, 1998: 120).

Eisner cita dos productos editoriales que le sirvieron de inspiracién para su creacion. Por un lado,
tendriamos “los libros ilustrados” como, por ejemplo, Prince Valiant de Harlord Foster, del que Eisner
dice lo siguiente: “Los libros ilustrados gozaban de méas consideracion que la historieta y esa técnica tenia

la ventaja de conservar la integridad del texto (...)” (Eisner, 1998).

El segundo tipo de narrativa visual mencionado por Eisner se refiere a las obras de Otto Niicke o
Frans Masereel, a las que ¢l se refiere como “narraciones graficas”. En este contexto, Eisner no emplea el
término de manera genérica, sino que lo reserva para referirse a un formato especifico, por ejemplo, picture
novels, novels in woodcuts o wordless books, que son obras que podrian clasificarse como novelas o
narraciones gréaficas, y se caracterizan por ser narrativas extensas contadas exclusivamente a través de una
sucesion de imagenes, sin la adicion de textos en forma de cartelas o bocadillos, y suelen ser publicadas
en formato de libro. Este tipo de publicaciones experiment cierta popularidad en la década de 1920. Will
Eisner menciona que se qued6 profundamente impresionado por el Frankentein de Lynd Ward, y que sus
“esfuerzos” son un intento de expandir o extender la novedosa premisa de Ward” (Eisner, 1997: 5). Esta
expansion conlleva denominar las historias completamente visuales con el término el “arte secuencial”. A
su vez el arte secuencial se sitda dentro de los confines de la narracion gréafica en un sentido genérico, un

espacio compartido con el cine.

La novela gréfica, tal como la conocemos hoy, consiste en una combinacién de texto, ya sea de apoyo o
diélogos (bocadillos) y de dibujo desplegado secuencialmente. Pero en sus principios, la narracion gréfica

prescindi6 totalmente de la palabra (Eisner 1998: 138).

Sin embargo, las afirmaciones de Eisner se contradicen con los hechos. Paul Gravett atribuye el
término a Richard Kyle, quien lo utilizé mé&s de una década antes, en el segundo nimero del fanzine Capa-
Alpha, en 1964. Como se sabe, un fanzine es una publicacién creada por aficionados a un tema especifico,
como comics, musica, ciencia ficcion, entre otros. Estas publicaciones suelen producirse de manera
independiente y distribuirse en pequefas cantidades entre un grupo de seguidores con intereses similares.
Los fanzines pueden incluir articulos, resefias, dibujos y otros contenidos relacionados con el tema en
cuestion. Son una forma de expresion creativa y un medio para que los aficionados compartan su pasion e

interactlien entre si.
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Many would later hail Eisner as the inventor of the graphic novel, the term, and the concept, though neither
distinction is accurate. American comics fan and critic Richard Kyle coined the term as long ago as November
1964 in an article in a low circulation, internal newsletter solely for members of the Amateur Press

Association, amateur in the best sense of the word (Gravett 2005, 5).

Seguln Santiago Garcia, el término graphic novel ya habia sido utilizado solo dos afios antes, con relacion
a tres obras: Bloodstar, de Richard Corben; Beyond the time and Again, de George Metzger, y Chandler.
Red Tide, de Jim Steranko. No podemos, por tanto, afirmar que Eisner sea el padre del término. Con
respecto al concepto, algunos tedricos, como el propio Garcia, sostienen que A contract with God anticipa
el verdadero espiritu del fenémeno de la novela gréfica. Dejando de lado la cuestion de si existe 0 no un
“verdadero espiritu”, consideramos que la obra de Eisner incorpora las caracteristicas cominmente
utilizadas para definir la novela gréafica, entre las cuales destaca la orientacion hacia un publico adulto, lo
que podria considerarse como su principal contribucién al género. Justificando lo dicho anteriormente, no
cabe duda de que las vifietas de obras como Rasputin (Figura 4), Maus (Figura 4) y Persépolis (Figura 47),
que abordan tematicas como violencia, asesinato, batallas, la Segunda Guerra Mundial, el nazismo y la

revolucion islamica en Iran, no son apropiadas para un publico infantil.

Figura 4. Rasputin, libro |, pagina 5

Paradéjicamente, el término graphic novel se popularizaria pocos afios méas tarde, pero no con el tipo de
productos a los que Eisner se referia, sino gracias a las aportaciones de las dos comparfiias mas importantes

de mainstream americano, es decir, aquel del que Eisner queria distanciarse (Gémez Salamanca, 2016).

Acerquémonos a las principales caracteristicas que definen la novela gréfica.
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From the outset, L’ Association encouraged artists to extend the boundaries of the medium in terms of
subjects’ matter and form. There has been a certain emphasis on autobiography and reportage, but
L’ Association authors have also produced fictional work that defies genre norms. The editorial collective
has explicitly promoted formal experiment, most notably through Oubapo (Ouvroir de Bande Dessinée
Potentielle), inaugurated in 1993 on the model of Oulipo, the Ouvroir de Littérature Potentielle (...) set up

in 1960 by Raymond Queneau and others (citado en Gémez Salamanca 2016: 187).

La editorial L’Association le siguio la creacion de otras similares, por ejemplo, Editions Cornélius. Estas
editoriales independientes fueron ganando visibilidad en el mercado bajo la etiqueta nouvelle bande
dessinée y (junto la irrupcion del manga en el mercado franco-belga) contribuyeron a la recuperacion
economica de la industria de la bande dessinée.

Figura 5. Persépolis, libro VI, cubierta

Después el éxito de Persepolis de Marjane Satrapi (Figura 5) el término que utilizaban, roman graphique
(graphic novel), ganaba cada vez méas peso en la edicion y critica de la bande dessinée como etiqueta para
designar tanto los libros del género visual mas independientes como los libros que criticaba Christophe
Méniou, también conocido como Menu, el editor y cofundador de la editorial L'Association. Su
contribucion significativa a la promocién de obras que no se ajustaban a las convenciones tradicionales

del comic mainstream influy6 en la percepcion y la critica del comic en Francia.

Les normes éditoriales variant d’une aire culturelle a 1’autre, la différence qu’est supposé incarner le roman
graphique est elle-méme, nécessairement, fluctuante. Dans la mesure ou les Américains ont toujours
considéré les comics comme un produit de presse (déconsidéré parce que périssable et jetable) et n’ont
longtemps eu qu’une expérience trés limitée de 1I’album, toute bande dessinée publiée sous forme de livre

tend a devenir, dans leur vocabulaire, un graphic novel, y compris n’importe lequel de nos albums francais,
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quand ils sont traduits (par exemple un Astérix, qui chez nous représente au contraire la norme méme, c’est-

a-dire la quintessence de I’album traditionnel a la frangaise) (Gmez Salamanca 2014).

La incorporacion del término roman graphique en Francia y novela gréfica (en su nueva acepcion
heredada del concepto de graphic novel americano) en Espafia generd diversos debates entre detractores
y partidarios, entre escépticos y entusiastas de ambas perspectivas. Aunque, légicamente, existen
numerosas posturas intermedias entre los extremos expuestos, para una mayor claridad expositiva, los
puntos de vista acerca de la novela grafica pueden agruparse en dos perspectivas basicas: la multimodal
y la integradora. Aunque estas dos perspectivas pueden distinguirse claramente, es relevante tener en
cuenta gque no son necesariamente excluyentes en la practica. Es decir, es factible adoptar una vision que
incorpore aspectos de ambas perspectivas. Por ejemplo, un individuo podria apreciar la multimodalidad
de la novela grafica y reconocer la importancia de cada elemento individual, al mismo tiempo que valora
como estos elementos se amalgaman de manera integrada para generar una experiencia narrativa cohesiva
y efectiva. Desde esta perspectiva, se podria considerar que la perspectiva integradora actla como un
mecanismo para fusionar las diversas modalidades presentes en el medio. Por consiguiente, aunque estas
perspectivas puedan distinguirse conceptualmente, en la practica, es posible que coexistan y se
complementen mutuamente.

Resumiendo lo explicado y observado en los estudios de los autores citados, podemos destacar las
caracteristicas clave del género de la novela gréfica, que incluyen: 1. Narrativa visual compleja: las novelas
gréaficas suelen presentar tramas complejas y desarrolladas, a menudo con multiples subtramas y personajes
bien definidos. 2. Formato largo: a diferencia de los cdmics tradicionales, las novelas gréficas suelen tener
una extension mayor, lo que permite una exploracién mas profunda de los temas y personajes. 3. Contenido
adulto: muchas novelas gréaficas estan dirigidas a un publico adulto y abordan temas maduros y complejos,
como la politica, la historia, la psicologia, entre otros. 4. Experimentacion visual: los autores de novelas
graficas a menudo experimentan con el arte y la narrativa visual, utilizando una variedad de estilos y
técnicas para transmitir su historia. 5. Autonomia creativa: los creadores de novelas gréaficas suelen tener
un alto grado de autonomia creativa, lo que les permite abordar temas y estilos de manera Gnica y personal.
6. Integracion de texto e imagen: la integracion efectiva de texto e imagen es una caracteristica fundamental
de las novelas gréficas, con el arte complementando y enriqueciendo la narrativa textual.

Es importante tener en cuenta que el término “novela grafica” es considerablemente amplio y

puede englobar una diversidad de estilos, enfoques creativos y tematicas variables.
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1.2.1. TEMATICAS EXPLORADAS POR LA NOVELA GRAFICA HISTORICA

La novela grafica historica, segun lo comprendido tras la investigacion previa sobre el desarrollo y
precursores del género, constituye un subgénero dentro del amplio espectro de la novela gréfica que se
focaliza en temas historicos, y que utiliza parcialmente el formato del comic para narrar las historias sobre
los eventos, periodos y figuras histéricas. La novela gréafica historica aborda una amplia gama de temas que
van desde eventos politicos y sociales hasta momentos clave en la historia del arte, la ciencia y la cultura.
Algunos temas comunes gue suelen abordar las novelas gréficas historicas incluyen segin nuestras
observaciones lo siguiente.

a) Eventos histéricos significativos, que pueden incluir guerras, revoluciones,
movimientos sociales, descubrimientos cientificos, migraciones, imperios y otros
eventos que han tenido un impacto significativo en la historia.

b) Figuras histéricas en las cuales las novelas graficas historicas pueden centrarse. Son
las figuras historicas conocidas en diferentes &mbitos, y pueden incluir lideres politicos,
artistas, cientificos, exploradores, filésofos y otras personalidades relevantes con las
biografias destacadas.

c) Entre los temas de las novelas gréficas historicas podemos encontrar también el de
cultura y sociedad, ya que las obras exploran la vida cotidiana, las costumbres, las
tradiciones, la religion, el arte, la mUsica entre otros aspectos culturales y sociales de
periodos historicos especificos.

d) Por altimo, destacamos los temas politicos y sociales por tratar cuestiones como el
poder, la opresion, la resistencia, los derechos humanos, la justicia social, el
colonialismo, el racismo, el sexismo y otros temas politicos y sociales relevantes a lo
largo del tiempo abordado en la obra.

En cuanto a los estudios sobre novelas graficas historicas, este subgénero ha sido objeto de andlisis
académico y critico en diversos campos, que incluyen la historia, los estudios literarios, los estudios
culturales y los estudios de medios. Los investigadores han indagado en como las novelas gréaficas
historicas representan y reinterpretan la historia, como emplean el medio del comic para transmitir
informacion histérica de manera efectiva y como abordan temas complejos y controvertidos en la narracion
historica. Ademas, se han llevado a cabo estudios sobre como estas novelas influyen en la percepcion

publica de la historia y en la educacion historica en general.

In the late 1980s when the news media were discovering the aesthetic potential of comics, their focus was
wide enough to include the Hernandez brother’s Love and Rockets (1981-present), Frank Miller’s Batman:

Dark Knight Returns (1986), Alan Moore and Dave Gibbons’s Watchmen (1986-1987), and others. But of
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these books, Maus was the boldest departure from popular assumptions about comics: if its aesthetic
techniques were not necessarily more daring than those of many other works, nevertheless it’s rejection of
the most pervasive comic-book genres of the time was far more complete, it’s subject matter more obviously

serious (citado en Gomez Salamanca, 2014: 176).

En el estudio citado se destaca la trascendencia de Maus como un hito en la historia del género, al desafiar
las normas establecidas y explorar territorios narrativos y tematicos inexplorados. Su influencia se extiende
maés alla del mundo del cémic, demostrando como una obra de arte puede tener un impacto cultural
duradero al atreverse a romper con la corriente dominante y abordar temas importantes de manera
innovadora. De acuerdo con la opinion de Loman, Maus resultd desconcertante a finales de los afios
ochenta debido precisamente al tema que abordaba. Sin embargo, como hemos argumentado en los dos
capitulos anteriores, la novela grafica tiene la capacidad de explorar cualquier tematica desde cualquier
punto de vista y con la profundidad deseada. Esta nocién, no obstante, contrasta significativamente con
una supuesta percepcion social que podria asociarla con lo pueril en cualquiera de sus dos acepciones. En
este contexto, algunos autores del género de la novela gréfica se han dedicado a demostrar la validez de
este medio como vehiculo de expresion para temas de cierta trascendencia. Aunque para nosotros esta

validez sea una premisa, aun sigue siendo motivo de debate en ciertos ambitos.

Es un debate interminable el de hasta donde pueden llegar las obras del género visual al tratar un ‘tema serio’.
Por suerte, el aumento del nimero de dibujantes y guionistas serios que han sido atraidos por las obras del
género visual es testimonio elocuente del potencial de este medio (Loman 2009).

Desde una perspectiva multimodal, los temas de interés de la novela gréafica se pueden categorizar bajo la

denominacién de “temas serios”.

(...) the comic-book mainstream of the end of the 1980s and 90s had overcome the superhero world and
its Manichean representations — dating from the 1950s — in favour of a more “serious” and plural kind of

literature, thus creating a new trend/genre, usually known as the graphic novel (J6dar 1994).
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El Holocausto es posiblemente uno de los temas méas conocidos que ha sido abordado en obras literarias
del género de la novela grafica. Aunque no era la primera vez que se trataba el tema, Maus fue recibido en
un primer momento con gran desdén por una parte de la critica literaria y la comunidad judia. En el mejor
de los casos, fue considerado como una extravagancia, aunque también hubo quienes miraron con
desaprobacién el hecho de que Spiegelman abordara el Holocausto en su libro utilizando personajes
animales. Como se puede observar en la vifieta (Figura 6), el protagonista dice: “reality is too complex for
comics” (la realidad es muy complicada para los comics), y duda si el comic puede ser un medio para

tratar los temas y problemas de la vida misma.

(...) para buena parte de los criticos literarios que se sintieron desconcertados ante la potencia de Maus, el
género que se atrevia a contar el tema mas traumatico de todo el siglo XX en Occidente, era imposible
comprenderlo, ya que su primera reaccion cuando por fin aceptaron la obra fue la de decir que «Maus no es
un comic» (Garcia, 2010: 196).

Sin embargo, el problema no radica en si las obras de este género pueden abordar “temas serios”, sino en
cOmo categorizar este mismo género. En algunos andlisis sobre los “temas serios”, este concepto se vincula
con la madurez del medio, la del publico lector y la literariedad, entre otros aspectos, tal como sefiala
Gbmez Salamanca (2014: 207). Los temas serios son explicitamente mencionados en la portada del libro.
Se puede observar (figura 9) el simbolo del nazismo. Con el simbolo destacado se crea un ambito espacio-
temporal donde la imagen facilita la transicién de "tema a tema" y de "escena a escena”. Esta técnica dirige
la atencion hacia el nazismo y la Segunda Guerra Mundial, por un lado, y hacia las vidas de los

protagonistas, la pareja y los supervivientes, por otro. VVéanse la vifieta (Figura 7).

art spiegelman.

Figura 7. Maus, libro I. Cubierta original

Entre los afios 1965 y 1990, las obras del género visual se esforzaron por alcanzar un contenido
literario mas serio. Todo comenz6 con el polémico movimiento underground de dibujantes y guionistas
que se enfrentaron directamente al mercado. Este fue el comienzo del proceso de maduracion del género
en cuestion. La autobiografia, las reivindicaciones sociales, las relaciones humanas y la historia se
convirtieron en temas que ahora interesaban a las obras del género visual. Surgieron novelas graficas
dirigidas a un publico adulto, y la edad media de los lectores aument6. EI mercado para la innovacion y

los temas adultos ampli6 sus horizontes.
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Todos estos conceptos merecen ser estudiados detenidamente y de manera exhaustiva, como
hemos visto en el apartado que aborda el problema de la definicion del género. Por lo tanto, necesitamos
un cambio de enfoque.

Hemos examinado como la novela gréfica se aparta de las convenciones tipicas del género y
desafia las expectativas tradicionales asociadas con este tipo de obras, al abordar ciertos temas agrupados
bajo una determinada categoria. Estas caracteristicas mencionadas dificultan el desarrollo adecuado del

estudio para abordar los problemas de traduccion.

1.2.3. PROPUESTA DE DEFINICION

En esencia, la novela gréfica se define como un movimiento artistico dentro del ambito del género
visual. Las obras de los autores que forman parte o estan cercanos a este movimiento se caracterizan por
un objetivo comdn: la legitimacion del género como un medio valido para la expresion artistica y, por lo
tanto, merecedor de ser considerado una manifestacion cultural plenamente legitima (de ahi sus constantes
referencias a la literatura). Este objetivo conlleva una ruptura con las formas mas populares, especialmente
el comic book de superhéroes (y también el aloum franco-belga) se percibe como altamente asociado con
productos infantiles y desechables. Por ello, se argumenta la necesidad de utilizar un nuevo término para
referirse a las obras que se ajustan a las premisas mencionadas: novela grafica. Como afirma Juan Manuel
Diaz de Guerefiu, “Estos intentos de rebautizar el medio buscan una apariencia de legitimacion sustitutiva
de la convalidacion que le falta a este arte no consagrado” (Diaz de Guerefiu 2010).

En consecuencia, las novelas graficas se definirian como obras literarias que contrastan con los
comics tradicionales (comic books) en varios aspectos significativos. Estas obras suelen ser mas extensas,
adoptando frecuentemente el formato de la novela literaria, lo que les permite explorar tramas complejas
y desarrollar personajes en profundidad. Son autoconclusivas, es decir, cuentan una historia completa en
un solo volumen, a diferencia de las series de comics que suelen continuar en maltiples entregas. Ademas,
las novelas gréaficas suelen ser ambiciosas en su alcance temético y narrativo, buscando abordar cuestiones
profundas y universales. Son obras de autor, lo que significa que son el resultado de la vision creativa y
artistica de un Gnico autor o equipo creativo, lo que les confiere una voz distintiva y personal. Se orientan
hacia un publico adulto, tratando temas maduros y serios que van mas alla de la narrativa tradicional de
superhéroes. En resumen, las novelas graficas representan una forma sofisticada y diversa de contar
historias que se sitla en el cruce entre la literatura y el arte visual.

Galvez (2008) afirmaba que:

(...) nos podemos acercar a una definicidon de la novela grafica que, mas alla de formatos y clasificaciones de
marketing, se centre en el hecho de asumir la misma ambicién creativa que dio origen a la novela escrita. Es
decir, caracterizarla por ser una narracion larga que posee autonomia y unitariedad en la configuracion de su

campo de ficcion (...). Teniendo en cuenta lo anterior, la aparicion de la novela grafica implica una doble
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maduracién: la del lenguaje y la de los contenidos, y es fruto de un proceso en el que se produce una

interrelacion entre la voluntad de los autores, la demanda del publico (Galvez, 2008: 75).

En un espacio que no se ajusta claramente a ninguna de las dos macrocategorias mencionadas
anteriormente, encontramos la propuesta original de Andrés Romero Jodar. El fundamenta su definicion
de novela gréfica en el concepto de cronotopo de Bajtin (Bajtin, 89: 237). Segln esta perspectiva, la novela
grafica no se limita simplemente a una narrativa visual o a una novela ilustrada, sino que se convierte en
un espacio donde la temporalidad y el espacio se entrelazan de manera compleja y significativa. En lugar
de centrarse exclusivamente en la secuencia temporal de eventos, el cronotopo aborda como el tiempo y
el espacio se integran para dar forma a la experiencia narrativa. Desde esta Optica, la novela gréfica se
convierte en un medio Unico que permite explorar la relacion entre el tiempo, el espacio y la narrativa

visual de una manera profunda y multifacética

The graphic novel can be defined in contrast to the comic-book in terms of a radical opposition of chronotope
perception that is similar to the differentiation between the Greek romance and the adventure novel of
everyday life. Whereas the Greek romance is static in the sense of not being affected by the passing of time,
the adventure novel is dynamic, its characters suffering the changes coming from its chronotope. So, | identify
the Greek romance chronotope with the comic-book, and the changing time of the adventure novel with the

graphic novel genre (Jodar, 104).

Desde una perspectiva multimodal, Alary (2011) destaca un concepto introducido por Jean-Paul
Gabilliet, que define la novela grafica como una obra con caracteristicas novelescas y aspiraciones
literarias. Sin embargo, esta idea se alinea con una concepcion integradora de la novela gréafica. Ademas,
otro aspecto relevante es el creciente predominio del libro como formato de publicacion preferido tanto en

Francia como en Estados Unidos (y también en Jap6n, donde el manga ya se publicaba en este formato).

Il n’est pas inutile de noter que, dans les deux cas, la généralisation de 1’expression désignant le support livre
plut6t que le support périodique a correspondu a une reconfiguration a long terme du marché. Tout comme
la bande dessinée européenne a vu son centre de gravité économique se déplacer des revues illustrées aux
albums dans les années 1980, son homologue nordaméricaine a connu plus tard une mutation équivalente:
elle débuta durant la derniére décennie du XXe siécle et se poursuit actuellement, amplifiée de surcroit par
la vague irrésistible des mangas japonais, qui sont effectivement des livres, malgré des fréquences de

parution qui les apparentent a la presse périodique (Alary, 2011:70).

La adopcion del formato libro por parte de la novela gréfica es una de las ideas mas comunes entre aquellos
que intentan definir este género, tanto desde perspectivas integradoras como multimodales. Aunque
algunos enfoques multimodales se centran en la libertad creativa del autor para elegir el formato, la

perspectiva integradora tiende a asociar la novela grafica directamente con el libro. Sin embargo, es
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importante tener en cuenta que el libro, como formato en si mismo, ha sido utilizado repetidamente para
la publicacion de historietas, y sus caracteristicas formales se han adaptado a una variedad de formatos.
Este planteamiento nos lleva a cuestionarnos si la novela gréafica debe ser definida como un formato en si
mismo o si, estrictamente hablando, el formato de la novela gréfica es el libro. Como exploraremos en el
capitulo dedicado a la sintaxis de la novela gréafica, la respuesta se encuentra en parte en la definicion de
formato propuesta por Pascal Lefévre, quien sostiene que el formato no solo se define por la materialidad
del producto, sino también por su temporalidad y otros aspectos como la longitud de las historias, los tabus,
entre otros. Por otro lado, aungue en menor medida, la definicion propuesta por Hatfield considera que los
formatos deben ser vistos como objetos sociales y, en consecuencia, definidos a partir de su uso comun,
en lugar de centrarse tanto en las caracteristicas formales (Hatfield, 2005). Las propuestas presentadas
resaltan la importancia de considerar ciertos aspectos para distinguir entre diferentes tipos de libro. Esta
distincion resulta fundamental para la investigacion, ya que la clasificacion general de la produccion
editorial en macrocategorias como libros, cuadernos o revistas no proporciona una comprension completa
de las particularidades de los diversos tipos dentro del género. En este sentido, lo que verdaderamente
distingue a la novela gréfica no es simplemente su presentacion en formato libro, sino mas bien la manera
en que adopta ciertas caracteristicas fisicas 0 materiales de un tipo especifico de libro, especialmente
aquellos destinados a publicar novelas literarias. Por lo tanto, la novela gréfica incorpora elementos de
presentacion y formato de los libros tradicionales de novelas, lo que le confiere una identidad Unica dentro
del panorama editorial.

Tomando en consideracion el analisis realizado hasta este punto, definimos la novela grafica
histdrica de la siguiente manera: es un género literario y visual que constituye un medio de comunicacién,
adoptando un formato prestado del comic y compartiendo parametros similares a los de la novela literaria,
tales como volumen y temas de narracion. Este tipo de obra esta dirigido a un publico adulto y se presenta
como un sistema semiotico que emplea una variedad de modalidades de expresion, elementos estructurales
y una sintaxis determinada. La unidad basica de la novela gréafica reside en la integracién inseparable de su
parte textual y visual.

La novela gréfica historica se define como un subgénero que aborda tematicas relacionadas con la
historia, utilizando el formato del comic para relatar eventos, periodos y figuras del pasado. Este subgénero
explora una amplia gama de temas, que incluyen eventos significativos como guerras y revoluciones, asi
como figuras histéricas destacadas en diversos ambitos, la vida cotidiana y la cultura de épocas pasadas,
junto con cuestiones politicas y sociales relevantes a lo largo del tiempo, tales como el poder, la opresion,
la resistencia y los derechos humanos.

A continuacion, procederemos a describir los componentes de la sintaxis de la novela gréafica

basandonos en nuestro corpus de investigacion.
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1.3. LA SINTAXIS DE LA NOVELA GRAFICA

1.3.1. LAS UNIDADES SIGNIFICATIVAS

El estudio de la sintaxis de la novela grafica esta intrinsecamente relacionado con el estudio semiotico del

mismo. Como afirma Ann Miller:

Bande dessinée produces meaning out of the articulation between discontinuous units, or “panels”. Saussure’s
vocabulary is useful here: when we analyse the way in which articulation operates, we will be looking at the
syntagmatic links between panels (Miller, 2012).

En una de las primeras investigaciones sobre las estructuras de montaje, Gubern (2011) deline6 algunas de
las relaciones mas distintivas entre las unidades significativas, es decir, las vifietas. Aunque Roman Gubern
sostiene que el arte del montaje puede ser analizado tanto desde una perspectiva grafica como narrativa
(una dualidad que, como veremos, permite diferentes formas de articulacion), él se enfoca principalmente
en el aspecto narrativo al aplicar la teoria del montaje cinematogréafico para definir las unidades de la novela

gréfica.

Las unidades narrativas y dramaticas tanto en cine como en los codmics, precursores de la novela grafica, son
la “secuencia”, definida por su unidad de accién dramatica, la “escena”, definida por su unidad de tiempo y/o
lugar y, en Gltima instancia, el «plano» y la «vifieta», que guardan cierta analogia funcional entre si (Gubern,
2011: 86).

Gubern cataloga diferentes tipos de conexion entre vifietas consecutivas, distinguiendo en primer
lugar aquellas conexiones que responden a la légica de las que considera arbitrarias. Las conexiones légicas
guardan cierta relacion con lo que en cine se denomina raccord y que puede ser de caracter espacial, de
accion o de movimiento. Miguel Angel Muro matiza que “el cambio de vifieta a vifieta precisa de la
construccién de un espacio imaginado coherente (que no continuo, la mayor parte de las veces) y de un
recorrido temporal ordenable” (Muro 2010). Esta coherencia se consigue, la mayor parte de las veces,
mediante el mantenimiento de fondo y figura. La novela gréfica es un medio eliptico y estatico a diferencia
del cine (a lo que cabria afiadir que el montaje de las unidades significativas se basa en la yuxtaposicion
espacial y no la sucesividad temporal), hace que se desatiendan mecanismos de continuidad propios del
cine como el raccord de accion, de gesto, de eje y de mirada. Es fundamental destacar el concepto de
temporalidad de la vifieta como un elemento significativo del formato, tanto en el vector de lectura como
en el desarrollo argumental. En este sentido, Roman Gubern define algunas caracteristicas relevantes
(Gubern, 2007: 145):
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. Espacios contiguos: “estructura de montaje que crea la ilusion de continuidad espacio-
temporal en la accion, al mostrar en vifietas sucesivas espacios que se suponen contiguos” (Gubern,

2007: 145).

. Fundidos: “alteracion progresiva de los valores tonales de la imagen en vifietas sucesivas”
(Gubern, 2007: 146).
. Apoyatura: “texto integrado en la vifieta, que cumple la funcion de aclarar o explicar su
contenido, facilitar la continuidad entre dos vifietas o reproducir el comentario del narrador”
(Gubern, 2007: 147). Rodriguez Diéguez y Roland Barthes distinguen entre texto de relevo (relais),
que “supone una adaptacion o modificacion del ritmo temporal preexistente”, y texto de anclaje
(ancrage) que “le texte dirige le lecteur entre les signifiés de l'image, lui en fait éviter certains et
en recevoir d’autres ; a travers un dispatching souvent subtil, il le téléguide vers un sens choisi a
l’avance”, es decir, “aquellos cuya funcion se limita a reforzar el sentido valido de una imagen
cuya polisemia posibilita interpretaciones variadas” (Citado en Gomez Salamanca 2014: 117).
Benoit Peeters puntualizaba que los récitatifs (equivalentes a las apoyaturas) cumplen también una
importante funcidn articulando las diferentes vifietas: “C’est en effet grdce a ce que [’on pourrait
nommer des opérateurs syntaxiques que l’auteur peut, en un instant, sauter d’un groupe de
personnages a un autre”’ (Benoit Peeters, 2009).
. Cartucho: El cartucho es un caso particular de apoyadura situado entre vifietas o bien
ocupando una vifieta al completo.
. La importancia informativa del cartucho (...) puede dar lugar a que se convierta en vifeta,
en la que, invirtiendo los términos, puede acoger junto con la leyenda que le es propia, imagenes
complementarias (citado en Gomez Salamanca, 2014).
. Sonidos y voces en off: “forma de raccord basada en la integracion en la vifieta de un sonido
cuya fuente de procedencia es mostrada en una vifieta siguiente o anterior” (citado en Gomez
Salamanca, 2014).

Gubern también establece ciertas relaciones espaciales de montaje aplicables cuando las vifietas sucesivas

representan el mismo espacio (Gubern, 2011):
. Ampliacién o concentracidn: se trata de una variacién mas o menos progresiva (en funcién
del nimero de vifietas que ocupe) de la amplitud del encuadre.
. Montaje analitico: procedimiento anélogo al que aplicara Pudovkin en el cine y basado en
la minuciosa descomposicion de la escena en sus elementos mas significativos. Este tipo de montaje

tiene una fuerte incidencia en el ritmo de lectura, creando un tempo dilatado (Figura 8).
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Figura 8. Rasputin, libro VII, pagina 7

Por lo que respecta a las estructuras temporales del montaje, Gubern describe varios procedimientos usuales
(Gubern, 2009), que vamos a mencionar brevemente a continuacion:
. Ralenti: “estructura de montaje que crea en el lector la ilusion de que la accion discurre en
un tiempo irreal, dilatado artificialmente”.
. Flash-back y flash-forward: variaciones del continuum temporal surgidas de la novela y
heredadas del cine. Las veremos con mas detenimiento mas adelante, cuando hablemos de analepsis
y retrospeccion en el apartado dedicado al tiempo en el capitulo sobre la narratologia. VVéanse los
ejemplos abajo, la primera vifieta demuestra flashback, la memoria sobre el padre de Grigoriy, la
segunda vifieta, el libro VII, representa el futuro, imaginacion literaria, representando a Rasputin

en la época moderna. VVéanse las imagenes ilustrativas (Figura 9).
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Figura 9. Rasputin, libro |, pagina 3 (a la izquierda), libro VII, pagina 14 (a la derecha)

Finalmente, Gubern aborda los suefios y las percepciones subjetivas, exceptuando aquellas
expresadas en globos de didlogo, como estructuras psicologicas del montaje (Gubern, 2009). En resumen,
sostiene que la lectura constituye un proceso complejo y particularmente exigente para el lector, quien se
ve compelido a participar activamente en la decodificacion del entramado de codigos que interactdan en
una narracion, segun las palabras de Gubern. “gobernada por codigos diversos de lenguajes o paralenguajes
diferentes” (Gubern 2009). No obstante, como afirma Varillas, “es la idea de logica la que parece
predominar en la transicion de vifietas, pero no es suficiente para explicar todo el proceso” (Varillas 2011).
En este sentido, se decanta por la clasificacion de Scott McCloud sobre los tipos de transicion que se pueden
dar entre vifietas. Para explorarla, debemos antes precisar lo que McCloud denomina “clausura” y que se
identifica con “el fenomeno de ver las partes, pero percibir el todo” lo que se traduce como la capacidad
(mas o menos consciente) del lector de percibir una serie de vifietas como un continuo aspecto
espaciotemporal (McCloud 2000). Véanse la figura (6) con la serie de vifietas en una misma pagina. El
efecto que se crea con la serie de imagenes de diferentes actuaciones se percibe como el continuum (en
término de McCloud un continuo) espacio temporal, la variacién progresiva en un espacio de tiempo

determinado. En nuestro ejemplo, la llegada y salida del protagonista, los didlogos entre personajes,
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condiciones del tiempo (nevada), el fondo gris, etc. crean la imagen dramatica (Figura 10) del tiempo de la

revolucion rusa.

Figura 10. Rasputin, libro VII, pagina 16

Segun la clasificacion de McCloud (2000: 38), podemos distinguir varios tipos de transiciones en las

novelas graficas:

1.

2.

3.

Momento a momento: Son las mas comunes y se producen entre vifietas que representan dos fases
sucesivas de una misma accion realizada por un personaje u objeto. Cuando la elipsis temporal
entre estas vifietas es breve, se puede lograr el efecto de ralenti propuesto por Roman Gubern. El
ralenti es un término del cine que se refiere a una técnica de edicion que ralentiza la velocidad de
una secuencia, creando la sensacion de que el tiempo se mueve mas lentamente. En el contexto de
las novelas gréficas, el ralenti se refiere al efecto visual logrado mediante el uso de transiciones
momento a momento, donde se muestran dos fases sucesivas de una misma accion con una breve
elipsis temporal entre ellas, lo que da la impresion de que la accion se desarrolla lentamente.
Accion a accion: Reflejan las consecuencias de una accion hacia otras diferentes, aunque estas
puedan formar parte de la misma secuencia.
Tema a tema (elemento a elemento): Se producen cuando el autor dirige el foco de atencion de un
elemento a otro. Un ejemplo es el plano-contraplano, prestado del lenguaje cinematografico.
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4. Escenaaescena: Implican un cambio de escena y una elipsis tanto en el espacio como en el tiempo.
Aspecto a aspecto: Ocurren cuando las vifietas muestran diferentes aspectos de un lugar, idea o
disposicion de animo. Este tipo de transicidn permite el montaje analitico propuesto por Gubern.

5. Non-sequitur: Se da cuando no se puede establecer ninguna relacion légica entre las diferentes
vifietas. Aunque puede ser poética, no permite un desarrollo narrativo.

6. Forma a forma: Se producen cuando el autor busca similitudes visuales entre vifietas, pudiendo

incluir saltos espaciotemporales diversos.

Las transiciones presentes en las novelas gréficas juegan un papel fundamental al influir en la
percepcién temporal, la interrelacion entre acciones y escenas, asi como en la continuidad narrativa.
Ademas, su incidencia en la cohesion temporal colabora en la fluidez y comprension de la trama por parte
del lector. Estas transiciones otorgan a los autores de novelas gréficas la capacidad de ejercer su creatividad
para comunicar emociones, establecer contrastes y resaltar tematicas relevantes dentro de la historia. La
comprension y el dominio de estos elementos son fundamentales para una narrativa efectiva que enriquezca

la experiencia del lector.

1.3.2. FORMATO DE LA NOVELA GRAFICA

Como hemos sefialado anteriormente en la seccion dedicada a las similitudes entre la novela gréafica
y la novela literaria, la adopcion del formato libro por parte de la novela gréafica es un tema recurrente tanto
para los defensores de la perspectiva integradora como para los tedricos de la perspectiva multimodal. La
mayoria de los tedricos integradores sostienen que la novela grafica se presenta en formato libro, aunque
su publicacion de esta manera no representa una tendencia novedosa en absoluto. Segun la definicion de
novela gréfica, podria argumentarse que esta no es un formato en si mismo, sino que el formato de la novela
grafica es el libro, con sus convenciones especificas, y, al mismo tiempo, es un medio de comunicacién que
involucra a sus participantes y al mensaje que se desea transmitir. EI fendmeno de la novela gréfica radica
en la capacidad de aprovechar todos sus recursos para transmitir el mensaje del autor, persuadiendo al lector
mediante herramientas tomadas del cine, el comic y la novela literaria, tanto visual como lingtisticamente,
con su inherente naturaleza multimodal que se abordara y analizard& mas adelante. La variedad de
parametros a considerar al definir los formatos, segun la propuesta de Lefevre (2011: 37), contribuye a esta
comprension.

La definicion de la novela grafica como formato trasciende la mera consideracion de su
manifestacion fisica en forma de libro, enfocdndose en como esta se apropia y adapta las convenciones
formales de ciertos tipos especificos de libros, particularmente aquellos destinados a la publicacion de

novelas literarias. Esto implica que la novela gréfica no se limita Unicamente a la apariencia material del
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libro, sino que también incorpora elementos como su estructura narrativa, estilo de escritura y otros
atributos inherentes a la literatura convencional.

En términos sencillos, al definir la novela grafica como formato, se reconoce que su presentacion
en forma de libro no se reduce meramente a una cuestion logistica de envasado o distribucién, sino que
implica una eleccidén consciente de las convenciones y expectativas asociadas con la presentacion y
recepcién de las novelas literarias. Esto abarca aspectos como la disposicion del texto y las imagenes, el
estilo narrativo, el ritmo y la estructura general de la obra. En resumen, considerar la novela grafica como
formato implica reconocer que su presentacion en forma de libro no es simplemente una cuestion de
envoltura fisica, sino una seleccién artistica y narrativa deliberada que influye en la experiencia del lector.

El formato de la novela gréafica exhibe una notable variabilidad entre los distintos representantes
del género, abarcando aspectos como el nimero de paginas, el tamafio, el uso de tintas y el estilo de
encuadernacion. Esta diversidad proporciona a los creadores una libertad narrativa sin precedentes al no
estar sujetos a los formatos predefinidos por la industria editorial. En lugar de imponer restricciones a la
historia, el formato se ajusta a las necesidades de la trama, permitiendo que esta determine el formato méas
idéneo para sus propdsitos, independientemente del nimero o tamafio de las paginas.

Campbell (2006) afirma que el término “novela grafica” no se refiere exclusivamente a un formato
comercial especifico, como “libro de bolsillo” o “tapa dura”, sino que puede ser un manuscrito no publicado
o serializado por partes. Lo crucial es la intencion detras de la obra, incluso si esta intencién surge después

de la publicacion original.

The term graphic novel shall not be taken to indicate a trade format (such as “trade paperback” or “hardcover”
or “prestige format™). It can be in unpublished manuscript form or serialized in parts. The important thing is

the intent, even if the intent arrives after the original publication (Campbell, 2006).

El formato de la novela gréfica se refleja y interactda con el término y concepto de novela gréfica
al ofrecer un medio fisico o digital para la presentacion de la obra. Este formato no solo determina aspectos
como el tamafio, la encuadernacion y el disefio visual, sino que también influye en como se percibe y se
experimenta la narrativa visual y literaria. Ademas, el formato puede variar segun las necesidades narrativas
y artisticas del autor, lo que demuestra la versatilidad y la adaptabilidad de la novela grafica como medio
de expresion. En conjunto, el formato y el concepto de novela grafica se entrelazan para ofrecer una
experiencia Unica al lector, donde la combinacion de elementos visuales y textuales se fusiona para contar
historias de manera innovadora y efectiva.

La interaccion entre el formato y la definicién o concepto de la novela gréfica se manifiesta en la
diversidad de interpretaciones proporcionadas por varios autores. A pesar de esta variedad de definiciones,
algunas de las cuales pueden diferir significativamente entre si, la relacion entre el formato y el concepto
se revela a través de la manera en que la novela grafica es estructurada, presentada y percibida en diferentes

contextos y por diversos publicos, como se evidencia en los estudios de Rodriguez Diéguez (1988: 17-22).
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Una de las primeras definiciones que subraya la importancia del formato proviene de este autor:

Relato grafico en imagenes o vifietas que captan sucesivos y diferentes momentos de su accién, segin un
guion que contiene el texto completo de la narracién, y que un dibujante traduce en su aspecto y un rotulista
en su aspecto puramente literario (Laiglesia, 1969 en Rodriguez Diéguez, 1988).

Como se puede observar en las iméagenes, por ejemplo, las vifietas de la figura 11, todos los factores
extralinguisticos, como las imagenes de la noche, la luz, los colores de los tonos azules y las expresiones
de los rostros que revelan preocupaciones y pasiones, contribuyen a la percepcion de la obra literaria de la
novela gréafica por parte de los lectores. Ademas, el enfoque del formato, como se aprecia en las manos
enfocadas (imagen vertical), captura los momentos de la sucesién de la historia y el estado emocional de
los personajes.

Figura 11. Ejemplos de elementos extralingiiisticos

Cuando se analiza el formato de una novela gréfica, es esencial examinar con detenimiento el papel

de las imagenes en la narrativa. Esto implica comprender como se emplean las imagenes, tanto en términos
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de su contenido visual como de su disposicion en la pagina, para comunicar la historia de manera efectiva.
Ademas, es importante estudiar cdmo estas imagenes se presentan dentro del contexto del texto, ya que la
relacién entre el texto y las imagenes puede variar significativamente de una novela gréafica a otra. La
interaccién entre las imagenes y el texto ya sea complementandose, contradiciéndose o amplidndose
mutuamente, desempefia un papel crucial en la experiencia de lectura y en la percepcion de la historia. Al
discutir el formato de una novela gréafica, es fundamental examinar como las imagenes se utilizan y se
integran con el texto para crear una narrativa cohesiva y visualmente impactante. En la combinacién con el
mismo texto se mencionan dos aspectos muy importantes: la imagen y la palabra. Estos mismos elementos

también se incluyen en la definicién de Elisabeth K. Baur:

Es una forma narrativa, cuya estructura no consta sélo de un sistema, sino de dos: lenguaje e imagen. La
funcion de la imagen es -en esencia- mas que ilustrativa, en la medida en que la accion se sustenta en la

palabra y la imagen; por tanto, ambos sistemas se necesitan mutuamente (Baur, 1978: 23).

Incluso las més breves coinciden en la unién inequivoca de estos dos elementos: se trata de una
“narracion mediante una secuencia de imagenes dibujadas” (Coma, 1979: 79).
No cabe duda de que, la cita de Juan Antonio Ramirez completa bien la definicién de este tipo de texto al

definir la relacion entre la palabra y la imagen en la novela grafica:

Narrativas que combinan la imagen dibujada y sometida a una serie de convenciones tipicas con fragmentos
literarios. La relacion imagen-texto intenta ser complementaria; el papel de los textos de anclaje tiende a
disminuir para dar mas importancia a los textos de retransmision. El caracter estandarizado de su realizacion
y, sobre todo, lo industrializado en los modos de produccion y distribucién acaban caracterizando como tal
(Ramirez, 1975: 19 citado en Gomez Salamanca, 2013: 53).

Aqui se presentan otras definiciones de Diéguez que abordan la convergencia de c6digos y su relacion con
la semidtica:
Historias en las que predomina la accién, contadas en secuencias de imagenes y con un repertorio

de signos especifico (Dahrendort, 1973 citado en Rodriguez Diéguez, 1988).

La historieta es una semiética connotativa de primer orden en la que sobre un mismo referente inicial se
presentan las semidticas objetuales, correspondientes a un sistema fonético y otro iconico (Paramio, 1971,

citado en Rodriguez Diéguez, 1988).

Como veremos mas adelante, estas citas ilustran los fundamentos de elaboracion y funcionamiento
de la novela gréfica, lo que nos permitird comprenderla en su totalidad y apreciar los elementos cruciales
que debemos abordar. Por otro lado, algunas definiciones no abordan esta dualidad de cddigos, sino que se

centran exclusivamente en la dimensién visual del texto, como destaca McCloud “ilustraciones y otras
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imagenes yuxtapuestas en una secuencia deliberada, con la finalidad de transmitir informacion y obtener
una respuesta estética del lector” (McCloud, 2007: 9).

Si consideraramos la propuesta de este autor, estariamos pasando por alto una parte significativa
del texto que es especialmente relevante para los traductores. Al hablar del formato de la novela gréfica,

resaltamos las definiciones que abarcan las normas de construccion formal de este tipo de obras.

. una secuencia espacial, formada por pictogramas graficamente Separados, pero estructuralmente
relacionados, en los que se pueden integrar signos alfabéticos, para articular una descripcién o una narracién
(Gubern, 1994: 34-35).

Esta definicion identifica las principales caracteristicas que especifican los detalles diferencidndolos de

cualquier otro.

Un cuento es una secuencia narrativa formada por vifietas o imagenes dentro de las cuales pueden integrarse
textos linglisticos o algunos signos que representan expresiones fonéticas (boom, crash, bang, etc.)
(Manacorda de Rosetti, 1976: 23, citado en Rodriguez Diéguez, 1988).

Estas dos definiciones de la novela gréfica se consideran equivalentes, aunque presentan diferencias
entre si. En el diccionario de la Real Academia Espafiola (2014a), se ofrecen dos significados de la novela:
“obra literaria narrativa de cierta extension” y “género literario narrativo que, con precedente en la
Antigiliedad grecolatina, se desarrolla a partir de la Edad Moderna”.

Al hablar del desarrollo del género de la novela grafica en Espafia, es importante sefialar lo
siguiente: actualmente, el término se refiere a historias graficas secuenciadas en “vifietas” que se
acompafian con texto. Las novelas graficas pueden dirigirse a todo tipo de publico y abarcar una amplia
variedad de temas o areas del conocimiento. Es fundamental considerar no solo el formato del libro, sino
también las caracteristicas del contenido, los estilos utilizados, los elementos narrativos y, lo mas
significativo, el mensaje del autor expresado a través de los medios propios del nuevo género, la novela

gréfica.

1.3.3. LAS CARACTERISTICAS ESPECIFICAS DE LAS NOVELAS GRAFICAS HISTORICAS

Basandonos en las lineas generales establecidas en el apartado sobre las novelas gréaficas del corpus
de investigacion, que incluye las teméticas abordadas y las cualidades especificas, asi como los aspectos
especificos de formato, destacamos las caracteristicas de la novela grafica historica sobre la base del corpus
de estudio. Las novelas graficas histéricas se caracterizan por una serie de atributos distintivos que las

separan de otros géneros dentro del ambito de las novelas graficas. Basandonos en las observaciones de
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estudios previos sobre las caracteristicas, en este apartado vamos a detallar las cualidades que posee la
novela gréfica histérica segin nuestro corpus de investigacion.

En primer lugar, la ambientacién histérica, que implica que estas novelas estan situadas en un
periodo especifico de la historia, ya sea en el pasado reciente o remoto. La precisién histérica en la
representacion de eventos, lugares y personajes es una caracteristica fundamental de este tipo de obras.

En segundo lugar, la narrativa de las novelas graficas histdricas se basa en hechos reales. Si bien
los autores pueden ejercer cierta libertad creativa, la trama generalmente esta fundamentada en eventos,
personajes o situaciones historicas veridicas.

En tercer lugar, la investigacion detallada desempefia un papel crucial en la creacion de novelas
graficas historicas. Los autores suelen llevar a cabo investigaciones exhaustivas, consultando fuentes
primarias, libros de historia y expertos en el periodo historico en cuestion para garantizar la precision y
autenticidad de sus obras. La representacion visual en las novelas gréficas historicas tiende a ser auténtica
y detallada, reflejando con precision la vestimenta, arquitectura, tecnologia y otros aspectos de la época
historica representada.

Estas obras exploran temas historicos relevantes, como conflictos bélicos, movimientos sociales,
cambios politicos o culturales, y la vida cotidiana en el pasado, ofreciendo asi una vision enriquecedora y
contextualizada de la historia. A pesar de estar arraigadas en un contexto historico, las novelas gréficas
historicas pueden presentar tramas complejas, personajes bien desarrollados y exploraciones profundas de
los dilemas morales y éticos inherentes a la historia. Por Gltimo, aungue se centran en el pasado, muchas
novelas gréficas histéricas también ofrecen reflexiones sobre temas contemporaneos y establecen
conexiones entre los eventos histdricos y los problemas actuales. Estas caracteristicas especificas distinguen
a las novelas gréficas histéricas dentro del género mas amplio de la novela gréafica, proporcionando una
perspectiva Gnica y valiosa sobre la historia y su relevancia en el mundo moderno.

La interaccidn entre texto e imagen en ciertos ejemplos de novelas histéricas resulta sorprendente.
En la recopilacién de ejemplos aqui presentada, se evidencia como el texto prevalece sobre la imagen. En
ocasiones, como se ilustra en la pagina siguiente, el autor transmite su mensaje Unicamente mediante el

texto, prescindiendo de cualquier imagen. Un ejemplo de esto se observa en la vifieta (Figura 12).
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Figura 12. Rasputin, libro X, pagina 4

O bien, se destaca el texto para otorgarle mayor importancia y énfasis. Se puede observar un ejemplo en la
vifieta (Figura 13).
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Figura 13. Rasputin, libro X, pagina 2

La novela grafica representa un punto culminante en la evolucion literaria, fusionando siglos de
desarrollo literario con los elementos visuales del arte grafico. Sus raices se remontan a las vifietas histéricas

y explicativas que emergieron en el siglo XV, mucho antes de la concepcion formal de la novela gréafica
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como la conocemos en la actualidad. Estas vifietas consistian en tiras narrativas compuestas por una
sucesion de imagenes acompafiadas de textos explicativos, donde cada vifieta era una escena dificil de
comprender sin la informacion textual adicional.

Rodriguez Diéguez (1977) identifica varias caracteristicas fundamentales de la novela grafica. En
primer lugar, destaca el caracter narrativo diacrénico que se manifiesta a través de la secuencia de vifietas.
La convergencia de elementos verbales e iconicos es otra caracteristica esencial, donde el texto y la imagen
se integran mediante diferentes dispositivos como cartuchos, globos de dialogo y onomatopeyas. Esta
combinacion permite una comunicacion sintética y eficaz, transmitiendo informacion significativa con
pocos elementos visuales y textuales.

Ademas, la novela grafica se rige por una serie de cddigos y convenciones que incluyen el tipo de
vifieta y otras reglas de composicion. Estos elementos contribuyen a su funcién informativa y/o de
entretenimiento, lo que la convierte en un medio de comunicacion masiva segun lo sefialado por Loras
(1976), quien destaca su doble naturaleza como medio de difusion amplia y sistema de sentido con un
codigo propio. Ademas de estas caracteristicas esenciales, la novela gréafica histdrica se distingue por su
capacidad para combinar imagenes estaticas con narrativas dinamicas, imitando la comunicacién oral y
buscando capturar la atencién del lector de manera similar al cine o la television. Esta versatilidad la hace
accesible a una amplia gama de audiencias, desde nifios hasta adultos, y se refleja tanto en su contenido
tematico como en su presentacion estilistica y recursos graficos.

En términos de formato, la novela gréafica histérica se adapta a diversas formas de encuadernacién,
tamafos y nimero de paginas, lo que le confiere una flexibilidad adicional para satisfacer las necesidades
creativas y editoriales de cada obra en particular. Esta combinacion de caracteristicas la posiciona como un
medio de expresién Unico y significativo en el panorama literario contemporaneo.

En cuanto a los tipos, podemos clasificar las novelas gréficas historicas segin dos factores
principales: la temética y el publico objetivo. En apartados anteriores hemos destacado que, desde sus
inicios, algunos temas han tenido mas popularidad que otros, en parte por las particularidades del momento
histdrico y que, con el desarrollo de este tipo de textos, se tiene que ampliar el repertorio temético para
lograr la gran variedad actual. Prescindiendo de este aspecto, podemos dividir la novela grafica histérica
por destinatarios: infantiles, juveniles y adultos. No obstante, algunos autores advierten que también podria
incluirse la clasificacion de la novela gréfica historica segun el género de sus lectores, pues es cierto que
hay algunos que estdn mayoritariamente dedicados a los hombres y otros que estdn destinados
principalmente al publico femenino (aunque esto puede ser un tema mas controvertido).

Las novelas graficas historicas también pueden clasificarse segun los géneros o, mejor dicho,
subgéneros que comentabamos anteriormente. Asi, se presupone que la novela grafica historica es el género
creado para un publico amplio con la funcién de entretener y educar a través de una historia narrada con
ayuda de palabras e imagenes.

Extraemos aqui unas breves conclusiones. Segun el material del corpus de la investigacion y

material tedrico elaborado y debatido en apartados previos, podemos afirmar que la novela gréfica historica
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contiene los siguientes factores principales: la tematicay el pablico objetivo, que es publico adulto. Ademas
de dividir la novela gréfica histérica en géneros tematicos histéricos, biograficos, fantasticos, podemos
dividir también la novela gréafica histérica por el pdblico al que se dirigen o por las caracteristicas del
lenguaje.

Los elementos constitutivos de la novela gréfica histérica son los siguientes: unidad, lenguaje,

elementos y funciones.

1.3.4. ELEMENTOS

Para proceder al andlisis, destacamos los elementos y unidades del género de la novela grafica,
incluyendo las macrounidades, las unidades significativas y las microunidades.

Las macrounidades significativas son aquellos elementos estéticos que podemos observar a lo largo
de la novela gréfica y que aportan sentido al conjunto general. Esta categoria esta relacionada con la
estructura de publicacion o formato de la novela grafica, el color y los estilismos y grafismos del artista. En
cuanto a los formatos, nos referimos a si se trata de una tira, una pagina, media pagina o un libro completo.
El color es un elemento que puede cumplir cuatro funciones (figurativa, estética, psicologica y significativa)
y que puede conferir realidad y armonia a la imagen. En los bocetos y graficos del artista, que obviamente
varian de una novela grafica a otra y son parte de la esencia de cada obra, Gémez incluye la iconicidad
(Gomez 2013). Sin embargo, este elemento también puede ser considerado como parte de las microunidades
si aceptamos las ideas de Hjelmslev (1980), citado en el trabajo “Analisis e interpretacion de la novela
grafica” de Miguel Angel Muro (Muro, 2004: 81-83).

La vifieta es el elemento principal de la novela grafica del que dependen muchas otras unidades y
también es la unidad de significado. Gubern (1972) lo definié como “la representacion pictogréafica del
espacio minimo y/o del tiempo significativo, que constituye la unidad de montaje” (Gubern, 1972: 115).
Algunos autores, como Acevedo, cuestionan y debaten sobre la concepcidn de la vifieta como simplemente
cada una de las cajas de la novela gréfica, ya que su formato es variable y su unidad de significado puede
ser demasiado restringida. Este debate resalta la complejidad y diversidad de este medio narrativo, donde
la vifieta puede adoptar diferentes formas y significados segun el contexto y la intencién del autor. Sin
embargo, por razones practicas, vemos cierta logica en aceptar estas primeras definiciones como las
correctas en la medida en que es necesario establecer una unidad minima de sentido. Solo asi podremos
realizar un analisis lo mas preciso y concreto posible, que nos ayudara en nuestro estudio.

La tercera categoria se refiere a las microunidades significativas, que abarcan todos los elementos
que componen e integran la vifieta (Gubern, 1974: 111 en Gémez Salamanca, 2013: 101). Sin embargo,
existe falta de consenso respecto a establecer una relacién o jerarquia clara entre estos elementos. Una de
las clasificaciones propuestas es la de Hjelmslev (Hjelmslev, 1978: 45), basada en las ideas de Saussure.

Para nuestro estudio, adaptaremos este modelo segun nuestras necesidades.
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La vifieta representa la unidad significativa donde se distinguen diversas formas y formatos. Dentro
de ella encontramos elementos de expresion plastico-icdnica y verbal. Es importante resaltar la distincion
propuesta por Gubern entre adjetivos iconicos y elementos iconicos (Gubern, 1974: 111), los cuales
explicaremos a continuacién.

La forma de la vifieta es un elemento simbdlico que conlleva un significado reconocido por los
lectores de la novela gréfica. Por ejemplo, las vifietas con lineas rectas indican narracién de eventos
presentes, mientras que las onduladas suelen evocar recuerdos del pasado. Las vifietas en forma de nube
sugieren momentos de reflexion.

Una clasificacién relevante fue desarrollada por Muro (2004) para los comics, precursores de la
novela grafica. Pasemos ahora a los elementos de anélisis de la novela grafica.

Los elementos de expresion iconico-grafica pueden ser nucleares o adyacentes. Los nucleares
incluyen el tipo de iconicidad, el estilo pictorico y el encuadre, mientras que los adyacentes abarcan el
codigo fotogréfico, cinético e iconografico.

En la categoria verbal se recopilan elementos que influyen en el mensaje verbal, pero que no
constituyen el contenido lingistico en si. Aqui distinguimos entre elementos nucleares y adyacentes, donde
la verbalidad es central, diferenciando entre lenguaje natural y onomatopeyas.

Ampliaremos algunos de estos elementos caracteristicos de la novela gréafica, fundamentales para

su traduccion, comenzando por los aspectos iconico-graficos.

a) Laiconicidad es el grado de similitud entre los signos y sus referentes. Si un tiene un alto grado de
iconicidad, sus signos seran muy similares al referente con el que los asociamos. La recepcion de
la iconicidad ofrece al lector un ejercicio de abstraccion.

b) Aunque el tipo de dibujo y estilo pictérico varia de un autor a otro, nos da mucha informacion sobre
el dibujante y el enfoque que le quiere dar.

c) Elencuadre se refiere a los tipos de planos que presenta el autor y que transmiten un punto de vista.

Los elementos del codigo fotografico tienen un uso similar al del encuadre: resaltan un elemento
de la imagen o0 nos muestran una perspectiva y nos hacen centrar la mirada en el elemento que queremos
hacer protagonista para transmitirnos algunas ideas, ambiente, emociones, estados de animo. Por ejemplo,
con la composicion se nos ayuda a ver qué es lo mas importante de la historia en la vifieta; los puntos de
vista, la perspectiva y el campo y la angulacion introducen al lector en una determinada posicion con
respecto a la escena, transmitiéndole una carga emocional; la figura y el fondo, la iluminacién y los efectos
fotogréficos también contribuyen a dar importancia a ciertos elementos y el color como elemento que a
veces pasa desapercibido, comunica indirectamente muchas cosas sobre los personajes, los lugares y los
momentos de la narracion. Sin embargo, esta informacion es mas dificil de captar en ocasiones porque los
colores estan cargados de contenido cultural, que no siempre es conocido o entendido por el lector si es de

una cultura diferente.
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El cddigo cinético, como su nombre indica, pretende transmitir el movimiento en la imagen estatica
de la novela grafica. Para ello se utiliza el uso de trazos que producen esa sensacién tan dificil de trasladar,
pero que es mas universal y facil de entender. Aunque los iconos también tienen cierta encriptacion, estas
convenciones estan sujetas a la naturaleza de la novela grafica y, por tanto, son conocidas por todos los
lectores habituales de la novela gréfica, independientemente de la cultura a la que pertenezcan.

Para nuestro estudio, los codigos iconograficos tienen especial importancia porque con ellos se
puede caracterizar muy bien a un personaje o0 representar una situacion, utilizando simbolos e iconos
almacenados en nuestra coleccion de forma muy sintética. Los elementos del cédigo iconografico expresan
a simple vista informacion que, por las caracteristicas de la novela grafica, en ocasiones no puede expresarse
en el contenido linguistico. EI mejor ejemplo de esto son las metéforas visuales. Como decia Gubern: “La
metéafora visualizada se define como una convencion gréafica propia de la novela gréfica, que expresa el
estado psiquico de los personajes a través de signos iconicos de caracter metaférico” (1974: 148).

Todos estos elementos son inherentes a la novela grafica, pero su esencia no estaria completa sin
la componente verbal. Es en esta dimension donde identificamos elementos que consideramos esenciales y
emblematicos de este género. Nos referimos principalmente a las onomatopeyas y a los componentes
verbales contenedores.

Las onomatopeyas se diferencian del lenguaje natural en que no representan palabras con
significados y funciones denominativas precisos, sino que son representaciones de sonidos generados por
acciones humanas o animales. Estas contribuyen a transmitir emociones adicionales al lector, imitando la
funcidn cognitiva del oido. Generalmente, estas unidades estan integradas en la imagen, combinando la
evocacion del sonido con el impacto visual. Es importante mencionar que no se encontraron ejemplos de
onomatopeyas en el corpus de investigacion de las novelas gréaficas histéricas.

Como se puede observar en la vifieta (figura 14) ubicada méas abajo, los sonidos de caidas y batallas
no se reproducen con efectos similares, como es comdn en obras del género visual de aventura dirigidas al
publico infantil. En este contexto, entre las onomatopeyas se incluyen los locugramas (en la seccidn préctica

se analizaran con mas detalle las unidades de locugramas, con ejemplos).
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Figura 14. Ejemplos de cdodigo icénico sin onomatopeya

El elemento representativo de la novela gréfica es el globo, una “convencion especifica de la novela
gréafica destinada a integrar graficamente el texto de los dialogos o el pensamiento de los personajes en la
estructura iconica del dibujo animado” (Gubern, 1974: 140). Las partes que conforman un globo de dialogo
son la silueta, el contenido y la cola o delta. La silueta de los globos de didlogo puede variar desde formas
redondas u ovaladas hasta cuadradas, rectangulares o incluso en formas méas creativas como dientes de
sierra 0 nubes. Estas formas pueden proporcionar pistas sobre el contenido del didlogo o su funcion en la
narrativa, por lo que no deben pasarse por alto.

El contenido del globo de dialogo consiste en el mensaje expresado por el personaje al que esta
asociado. Ademas, los efectos tipograficos aplicados también pueden otorgar significado adicional a las
palabras.

Por otro lado, las colas o deltas son elementos esenciales en los globos de dialogo, ya que facilitan
la interpretacion de intervenciones de multiples personajes en una misma vifieta y evitan confusiones.

La cartela o cartucho, un espacio rectangular, y el globo de dialogo son elementos que contienen
contenido verbal dentro de la vifieta. Suelen proporcionar informacidn adicional sobre la escena retratada
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o0 la ubicacion de los personajes en un momento especifico de la historia, y, como tal, deben ser tenidos en
cuenta durante la traduccion o adaptacion. Al observar estos elementos, también es importante considerar

que el tipo, tamafio y grosor de la tipografia tienen un significado en la imagen.

1.3.5. FUNCIONES DE LA NOVELA GRAFICA

Podemos identificar diversas funciones de la novela grafica, tales como la didactica,
propagandistica, critica, artistica o educativa. Estos tipos de textos han ganado una gran popularidad debido
a su accesibilidad al publico y a su efectividad como medio de comunicacién. Este punto es respaldado por
Mauricio de Sousa: “...una forma de comunicacion artistica, intelectual, emocional, etc. (...) el mejor
medio de comunicacion con la gente” (entrevista en Mauricio de Sousa Produces, en Sao Paulo, 1989
citado en Saraiva, 1991: 21).

Esta caracteristica hace que la novela gréafica sea muy atractiva para los autores que buscan no solo
narrar, sino también influir en el pablico con un proposito especifico, logrando que dicho proposito llegue
a una gran cantidad de lectores. Por lo tanto, ha sido ampliamente utilizada desde sus inicios en el &mbito
politico, tanto como medio para transmitir ideas y propaganda, como vehiculo para la critica politica. En
periodos de agitacion politica o represién, ha sido empleada por ambas partes. Las ideologias opresivas la
han utilizado para adoctrinar a los ciudadanos, especialmente a los nifios o personas con bajo nivel cultural,
en los principios e ideas que deben seguir. Por el contrario, las ideologias liberales la han empleado como
una forma de expresion de la libertad de pensamiento y de propaganda, a menudo en la lucha por los
derechos de las personas y el apoyo. Aquellos que buscaban expresar esta libertad en lugares bajo opresion
han enfrentado censura, pero algunos han utilizado elementos de la novela gréafica para incluir mensajes
subversivos. En la actualidad, en estados democraticos, es comUn encontrar historietas criticas sobre
politica u otros temas que gozan de gran éxito. De hecho, las historietas publicadas en la prensa en los

inicios de la novela gréafica siguen siendo ampliamente aceptadas en la actualidad.

Otro proposito de la novela grafica es el didactico. Se ha convertido en un recurso didactico
utilizado para la transmisién de conocimientos. Los nifios que leen historietas amplian su vocabulario sin
darse cuenta y desarrollan el habito de lectura que contribuira a su formacién y adquisicion de cultura. En
este sentido, la capacidad de abordar cualquier tema permite transmitir conocimientos de diversas areas, asi

como del patrimonio cultural general, la vida cotidiana y la sociedad actual.

El disefio de la novela grafica también puede fomentar la adquisicion de habilidades artisticas,
como el dibujo o la pintura. Ademas, es una forma de facilitar la expresion de ideas 0 emociones desde

etapas tempranas, asi como de desarrollar una actitud abierta para comunicarse con el entorno.
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Resumiendo, las funciones mas importantes de la novela gréafica son las siguientes:

e |nformativa
e Comunicativa
e FEducativa

e Transmision de conocimientos historicos.

En el contexto de la novela gréafica histérica, estas funciones adquieren una relevancia particular debido a

la naturaleza del género y su enfoque en eventos y periodos histéricos.

1. La funcion informativa se destaca en la novela gréfica histérica al proporcionar una
representacion visual y narrativa precisa de eventos pasados, lugares y personajes historicos.
Los autores se esfuerzan por ofrecer una recreacion auténtica de la historia, lo que permite a
los lectores obtener informacion valiosa sobre diferentes épocas y culturas de una manera
accesible y atractiva.

2. Lafuncion comunicativa cobra importancia en la novela gréafica histdrica al transmitir mensajes
y narrativas complejas sobre eventos histéricos y sus implicaciones. A través de la combinacion
de iméagenes y texto, se pueden comunicar ideas y emociones de manera efectiva, permitiendo
al lector conectarse emocional e intelectualmente con la historia representada.

3. Lafuncion educativa se manifiesta en la novela grafica historica al proporcionar una plataforma
para la ensefianza y el aprendizaje de la historia. Al presentar eventos historicos de manera
visualmente atractiva y narrativa, las novelas gréficas histéricas pueden despertar el interés de
los lectores en la historia y fomentar un mayor entendimiento de los acontecimientos pasados
y sus repercusiones en el presente.

4. La transmision de conocimientos historicos es una funcién central de la novela gréafica
historica, ya que se centra en la representacion y exploracion de eventos, figuras y periodos
historicos. A través de la narrativa visual y textual, los lectores pueden adquirir conocimientos
sobre diferentes aspectos de la historia, incluyendo detalles especificos sobre momentos

cruciales, contextos culturales y cambios sociales.

En sintesis, la novela grafica histérica cumple funciones significativas como instrumento
informativo, eficaz medio de comunicacion, recurso educativo y plataforma para la transmision de
conocimientos historicos. De esta manera, contribuye al desarrollo de la comprension y valoracion del

pasado por parte de los lectores.

1.3.6. EL LENGUAJE DE LA NOVELA GRAFICA
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La distincion entre el lenguaje utilizado en la novela gréafica y el comic puede ser sutil y, en muchos
casos, depende del contexto y del estilo particular del autor o del género en cuestion. Sin embargo, hay
algunas diferencias generales que se pueden observar, a saber, (a) complejidad narrativa y tematica. Las
novelas graficas tienden a abordar temas mas complejos y a menudo tienen tramas mas elaboradas que los
comics tradicionales. Esto puede incluir exploraciones mas profundas de personajes, emociones y temas
sociales o politicos; b) extensidn y formato. Las novelas gréficas suelen ser obras mas largas y completas,
a menudo presentadas en forma de libro encuadernado, mientras que los cémics pueden ser historias cortas
0 series publicadas en forma de revistas periddicas; c) estilo visual y artistico. Aunque tanto las novelas
gréaficas como los comics utilizan ilustraciones para contar la historia, las novelas graficas a menudo tienden
a tener un estilo artistico mas elaborado y detallado. Esto puede incluir el uso de técnicas mas avanzadas
de ilustracion, colores mas sutiles y sofisticados, asi como una mayor atencion al disefio de pagina y al
disefio gréfico en general; d) enfoque en el publico objetivo. Mientras que los comics a menudo se dirigen
a un publico méas amplio, incluyendo a nifios y adolescentes, las novelas graficas pueden tener un publico
objetivo mas especifico, incluyendo a adultos y lectores mas sofisticados.

En otras palabras, aunque las novelas graficas guardan muchas similitudes con de los comics
tienden a ser mas complejas en términos de narrativa y presentacion visual, y se dirigen a un publico
maduro.

Las novelas gréficas se comparan a menudo con el hipertexto, debido a la relacion entre imagen
y texto, que abre multiples vias de lectura para comprender la yuxtaposicion de varios niveles de
significados (Morgan y Andrews, 1999; Dresang, 1999; Purves, 1998). Cromer y Clark diferencian la
novela grafica por su apariencia fisica, el tema, la longitud y la complejidad de las historias que cuentan
(2007: 574). Esto se debe en parte a la inestabilidad de su estatus cultural, pero también a otros factores
como la naturaleza de su lenguaje. Precisamente, mediante la explicacion de todo aquello que la novela
gréafica debe a (o comparte con) otros lenguajes, podemos desechar cualquier intento de considerarlo como
parte de uno de ellos en concreto.

En este planteamiento tiene mucho que ver la idea del lenguaje-ambiente como ecosistema. Por
una parte, el lenguaje-ambiente es aquel en el que se habita. Las ideas, por tanto, no pueden generarse fuera
de un lenguaje. El lenguaje-ambiente supone una superacion de la idea de lenguaje-instrumento. El signo
es aquello que ocupa el lugar del objeto y lo representa. La semiosis se desencadena cuando un intérprete
percibe este signo, generando a su vez un nuevo signo, posiblemente mas complejo, en lo que Pierce (1998:
45) denomina la “cuasi-mente” (el término original en inglés quasi-mind utilizado por Pierce para describir
la mente en la experiencia de interpretacion de los signos). Este nuevo signo del signo es conocido como
interpretante. La significacion no radica en la mera comprension del significado por parte del intérprete,
sino en la creacién de un interpretante. Este proceso puede repetirse infinitamente, dando lugar a lo que se
conoce como semiosis infinita. Es en este contexto donde los signos adquieren sentido (Gémez Salamanca,
2013).
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Como afirma Gomez Salamanca, los “ecosistemas” explicarian el trasvase de ideas de un lenguaje
a otro (Gomez Salamanca 2013), denominando a estos lenguajes “lenguajes-ambiente” o “ecosistemas”,
con sus reglas, caracteristicas y normas especificas. Algunas reglas son generales para todos, pero existen
areas intermedias entre ecosistemas diferentes, en estos casos se aplican las reglas de ambos.

Barbieri (1993) tipifica 4 principios de las relaciones entre lenguajes:

. Inclusién (un lenguaje esta incluido en otro): seria el caso de la novela gréafica con respecto

al lenguaje de la narrativa.

. Generacion (un lenguaje es generado por otro): el lenguaje de la novela gréfica deriva de

los lenguajes de la ilustracion, la caricatura y la literatura ilustrada.

. Convergencia (dos lenguajes convergen en algunos aspectos): el lenguaje de la novela

gréafica tiene aspectos en comdn con otros lenguajes con los que tiene antepasados comunes, como

la pintura y la fotografia o con los que comparte areas expresivas, como el cine o el teatro.

. Adecuacion (un lenguaje se adecla a otro): en ocasiones, la novela gréfica puede encontrar

maés sencillo imitar otro lenguaje como el del cine que generar un recurso equivalente que le sea

propio. Las vifietas (Figura 15) pueden ilustrar la manera de imitar el lenguaje del cine, por

ejemplo, el zoom, cuando enfoca la cara del personaje, diferentes contextos, situaciones que tienen

lugar en el mismo momento y el lector puede seguir todas a la vez. En otras palabras, la novela

grafica permite la vista panoramica del sujeto de narracion.
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Figura 15. Rasputin, libro X, pagina 15

Una vez establecido que el lenguaje de la novela gréafica es autonomo, aunque indudablemente
influenciado por los cddigos y lenguajes de otros medios, procedemos a examinar los elementos
fundamentales que lo constituyen desde una perspectiva semidtica. Este analisis se basa en las ideas de
Roméan Gubern (1973), cuyas teorias han sido altamente influyentes y sobre las cuales se fundamentan
muchas de las premisas de la teoria semiética de la novela grafica que se desarrollardn mas adelante.
Ademés de las contribuciones de Gubern, otras propuestas de andlisis de las unidades significativas han
surgido. Barrero (2006) utiliza la glosematica de Hjelmslev para introducir una unidad de significado

llamada “‘historietema”.

(...) cada signo o grupos de signos de la historieta que son aprendidos de una sola vez por el lector en funcion
de su relacion sintagmatica con otros y que confieren una unidad de sentido o paradigmatica al relato (Barrero

2006, citado en Gomez Salamanca 2013).
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El término “historietema” fue introducido por Barrero, quien se baso en la glosematica de Hjelmslev y en
la nociéon de “imagen irreductible” propuesta por Benoit Peeters. Barrero acufi6 este neologismo para
definir una unidad de significado dentro del analisis de la novela grafica. Segin Barrero, un “historietema”
representa un tema o idea central que se desarrolla a lo largo de una historieta 0 novela grafica. Esta
conceptualizacion ayuda a comprender la estructura narrativa y tematica de la obra, permitiendo identificar
los elementos recurrentes y los mensajes subyacentes en la trama.

En lugar de analizar componentes individuales de forma aislada, Groensteen sugiere que es mas (Util
considerar la integracion de todos estos elementos para comprender completamente la narrativa de las
novelas graficas. Groensteen argumenta que la operatividad de la microsemidtica, que se refiere al analisis
de los elementos semanticos mas pequefios dentro de una obra, es débil en el contexto especifico de los
cémics (Groensteen, 2007). Esta debilidad se atribuye a la complejidad y la interrelacion de los distintos
elementos que componen los comics, como las iméagenes estéticas, los textos literarios, los gestos de los
personajes y otros elementos visuales y verbales. La naturaleza hibrida de los comics, que combinan
elementos visuales y textuales, dificulta la aplicacion de analisis semidticos que se centren Unicamente en
componentes individuales. En lugar de ello, Groensteen sugiere que es necesario considerar la interaccion
y la integracién de todos estos elementos para comprender plenamente la narrativa. Este enfoque integral,
que busca entender cdmo cada elemento contribuye al conjunto de significados de la obra, es crucial tanto
para los cdmics como para las novelas graficas, dado que ambos comparten caracteristicas narrativas y
estructurales similares. Como dice Groensteen, “...para el tema particular que son los cémics, la
operatividad de la micro-semiotica se revela, en la practica, como extremadamente débil”. (Groensteen,
2007).

El anélisis de Cortez Vega (2005) se enfoca en la descripcion de los comics y las novelas graficas
como formas de comunicacion que amalgaman elementos escritos e iconicos para narrar historias. Estas
obras emplean secuencias de imagenes estaticas que incluyen textos literarios, tales como dialogos y
narrativas, integrados con elementos visuales. Ademas, la narrativa de los cémics y las novelas graficas se
ve influenciada y dirigida por una diversidad de cédigos linguisticos y paralinguisticos, tanto verbales como
icnicos. Dichos cadigos se manifiestan en la escenografia, la expresion facial y corporal de los personajes,
su vestimenta, asi como en otros aspectos visuales y verbales que contribuyen a la construccién del

significado dentro de la obra.

(...) un medio escrito iconico basado en la narracion mediante secuencias de imagenes fijas que integran en
su seno textos literarios. Y esta narracion estd gobernada por ello por codigos diversos de lenguajes o
paralenguajes diferentes, verbales e icdnicos (escenografias, gestualidad de los personajes, vestimentas,
etcétera (Cortez Vega, 2005).

Los pictogramas, definidos como un conjunto de signos iconicos que representan graficamente el objeto o

los objetos que se desea designar, también constituyen una forma de escritura. En este contexto, la novela
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gréfica se concibe como una secuencia de pictogramas, los cuales pueden contener elementos de escritura
fonética o no. Estos pictogramas se componen de signos iconicos, a su vez conformados por iconemas.
Gubern (1973) establece una comparacién entre las similitudes y diferencias de las unidades distintivas de
la palabra, es decir, los fonemas, con los signos icdnicos, a los que denomina iconemas. Segin Gubern,
salvo por los matices de forma (morfema) y color (cromema), el iconema es equivalente al fonema. No

obstante, Clemente Garcia (1983) cuestiona esta afirmacion, argumentando lo siguiente:

Realmente existe una semejanza formal entre lo que Gubern Ilama iconemas y los fonemas; pero, para poder
afirmar que esos breves trazos son sus equivalentes, no pueden definirse por medio de una asociacion

superficial, sino con el mismo rigor con que se definen los fonemas (Garcia, 1983: 67).

Garcia opina ademas que, dado que el signo iconico necesita de la semejanza formal con el objeto
representado, compararlo con el signo verbal daria por hecho una concepcién onomatopéyica del mismo.
En este sentido resulta Gtil la distincidn de Pierce (1974: 70) entre indices, iconos y simbolos. Como hemos
visto, los signos de la novela grafica pueden ser clasificados como iconicos y verbales, pero también pueden
ser clasificados en iconos, cuya relacion con el referente viene determinada por la similitud entre signo y
referente (como, por ejemplo, los dibujos o las onomatopeyas) y simbolos, cuya relacion con el referente
viene determinada por una convencion, es decir, un cddigo compartido entre autores y lectores (como las
palabras, pero también los globos o los marcos de las vifietas).

Otra consideracion relevante en la comparacion entre los signos de la novela gréfica, la literatura y
el cine es que, al basarse en el dibujo, los signos de la novela grafica no estan restringidos por un conjunto
predefinido de posibilidades. Como sefial6 Antonio Altarriba (1987), mientras que el escritor opera dentro
de un repertorio de signos extenso pero limitado, conformado por las palabras del diccionario que debe
combinar segln la gramaética, y el cineasta se encuentra limitado por el entorno y las caracteristicas fisicas
de los actores, el historietista tiene la libertad de decidir cada aspecto minimo al dibujar, incluyendo
entornos, objetos y personajes. Altarriba destaca que en el origen de la historieta no existe una seleccion,
sino un acto creativo continuo (Altarriba, 1987:124).

En cuanto a las unidades significativas, y continuando con la comparacion entre la escritura fonética
y la pictografica, Gubern (1973) sostiene que los pictogramas deben formar secuencias narrativas. Sin
embargo, a diferencia de la escritura fonética, las imagenes no se conjugan de la misma manera.En
contraste, el historietista tiene la libertad de decidir cada minimo aspecto de los entornos, objetos y
personajes al dibujar, siendo que “...en el origen de la historieta no hay seleccion sino creacion” (Altarriba,
1987:124).

En cuanto a las unidades significativas, continuando con la comparacion entre la escritura fonética
y la pictogréfica, Gubern (1973) sostiene que los pictogramas deben conformar secuencias narrativas, con
la particularidad de que, a diferencia de la escritura fonética, las imagenes no se conjugan. Segn Gubern,

el tiempo verbal expresado por los signos es siempre el presente (incluso en los flash-back una vez
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iniciados). Esto se debe a que “al igual que en el cine, los comics, precursores de la novela grafica, muestran
a la vez que narran” (Genette, 1989). Para Rodriguez Diéguez (1977) las vifietas cambian el tiempo verbal
conforme al avance en la lectura. “En el momento de leer una vifieta, la anterior (...) se convierte en pasado
y la posterior se intuye como futuro” (Rodriguez Diéguez, 1977: 67).

Por otra parte, segun Gubern, la mayoria de las obras del género visual integran fragmentos de
escritura fonética en los pictogramas, creando asi una doble articulacion verbal e icénica en la novela
gréfica. Esta doble articulacidén es mas compleja que la simple suma de recursos de ambos ambitos, ya que,
aunque la presencia de escritura fonética no es necesaria, si se incluye, debe integrarse en la imagen y no
simplemente yuxtaponerse. Como se menciond anteriormente al discutir el precursor de la novela gréfica,
el uso del globo o bocadillo dejaba deliberadamente abierta la forma en que se llevaria a cabo la integracion.
Baetens y Lefévre, en Pour une lecture moderne de la bande dessinée, tipifican las diferentes formas en
que interactlan y se relacionan el texto y la imagen. Segln estos autores, existen cinco tipos de texto: el
“peritexto”, que se encuentra en las portadas y las hojas de cortesia; la voz narrativa o “récitatif”; el dialogo;
los efectos de sonido u onomatopeyas; y los textos que existen dentro del mundo ficticio. EI grado en que
un texto esta integrado en la imagen o separado de ella depende de su relacién con la narrativa (Gubern,
1981:245).

Sin embargo, para Gubern, las relaciones entre el texto y la imagen se organizan en diferentes
unidades significativas segln distintos niveles de complejidad. Este mecanismo es similar al que
encontramos en linguistica para definir palabras, oraciones y textos como unidades significativas. EI primer
paso en el analisis linglistico, antes de examinar las relaciones sintagmaticas entre las diferentes unidades,
consiste en dividirlas en macro y microunidades significativas. Entre las macro unidades significativas
destacadas se encuentran el color y la gréfica, que se corresponden con lo que Manuel Barrero denomina
“parahistorietemas” (Barrero, 1996). En esta categoria también podriamos incluir el nivel de iconicidad,
gue abarca desde el méximo realismo hasta la abstraccién total, pasando por la imagen.

Dentro de las unidades significativas de la novela grafica, podemos destacar las imagenes, definidas
como la representacién pictografica del minimo espacio y tiempo. A pesar de contener signos iconicos
estaticos, las vifietas representan un espacio que adquiere dimension temporal mediante ciertas
convenciones en su lectura. Partimos del supuesto de que las novelas gréaficas se basan en un lenguaje
eliptico. La articulacion de las vifietas, y por tanto su montaje, permite al lector restablecer el continuum
narrativo, pero incluso dentro de la vifieta se produce, como veremos, un lapso de tiempo. En una misma
vifieta, podemos observar cierta asincronia entre los gestos de los personajes y su discurso verbal, o incluso
entre los diferentes personajes de la vifieta.

Segln Rodriguez Diéguez (2011: 67), pueden distinguirse en la vifieta cuestiones relativas al
continente (caracteristicas de la linea que la delimita, forma, dimensiones absolutas y proporcion relativa
con otras vifietas, etcétera) y al contenido (que coinciden con lo que Gubern denomina microunidades

significativas, segun el termino de Gubern (1974) que utilizamos a continuacion.
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Microunidades significativas: “todos los elementos que definen componen y se integran en la
vifieta” (Gubern, 1974: 105).

. Encuadre: delimitacidn del espacio que hace referencia tanto a la superficie de papel que
ocupa la vifieta como al espacio figurativo que esta representa. En lo que respecta a la segunda
acepcién se ha importado la nomenclatura técnica del cine para distinguir los diferentes tipos de
encuadre: primer plano, plano medio, plano general, etcétera, asi como la nocién de campo en
profundidad o “campo longitudinal (porcion de espacio longitudinal representado en un encuadre)”.
El dibujante puede optar también por tipos especificos de encuadre como el encuadre subjetivo.

. Adjetivaciones: la “adjetivacion del encuadre como totalidad se obtiene en particular
recurriendo a efectos expresionistas que enfatizan el clima dramético o distorsionan la
composicion”. En lo relativo a las adjetivaciones, Rodriguez Diéguez (2011: 57), al incluir en esta
categoria el encuadre y algunas convenciones de la novela grafica que Gubern estudia por separado,
es algo mas inclusivo. Para él, el contenido grafico de la vifieta puede ser de dos tipos: «iconico
sustantivo» e «iconico adjetivo».

. Angulaciéon: “término y concepto que proceden del cine y que hacen referencia a la
incidencia angular del eje del objetivo sobre los personajes que se cinematografian, pudiendo ser
por lo tanto el 4ngulo «picado» (camara alta) o «contrapicado» (cAmara baja)”. Véanse este efecto

en la figura de abajo (Figura 16).

Figura 16. Angulacion en Rasputin, libro VII, pagina 7

a) lluminacion: efectos de iluminacién, en su mayoria convenciones importadas de la pintura a

través del cine (sombras pronunciadas, claroscuros, contraluces, etcétera) (Figura 17).
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Figura 17. Rasputin, libro Il, pagina 2

b) Vestuario: estudiado aqui en tanto que puede utilizarse como “elemento definidor de la
tipologia de los personajes” (Gubern 1974).

c) Gestuario: Gubern reproduce la distincion entre gestos funcionales y gestos indiciales de
Claude Bremond, que a su vez se basa en la distincion entre funciones e indices de Barthes.

d) Funcionales: ejecutados de igual manera por todos los personajes que se encuentren en la
misma situacion.

e) Indiciales: caracterizan al tipo de personaje.

Se hace constar que la clasificacion elaborada hasta el momento no permite llevar a cabo un
analisis completo y sistematico en relacién con el analisis de la traduccion, ya que no tiene en cuenta las
diferencias culturales como sistemas de signos distintos. Por lo tanto, se necesitan los instrumentos
proporcionados por las teorias semi6ticas para abordar los problemas planteados por la investigacion. En
la siguiente seccion, se abordaran las preguntas mencionadas y se volvera a examinar las unidades de la

novela gréafica desde una perspectiva diferente y aplicando otras teorias.

Es importante resaltar las unidades presentes en el corpus de la investigacion:

Balloon: “convencién especifica de los cémics, precursores de la novela grafica, destinada a
integrar graficamente el texto de los dialogos o el pensamiento de los personajes en la estructura iconica de
la vifieta” (Gubern 1974). Como afirma Ann Miller a proposito de Fresnault-Deruelle:

“Ademas de los dialogos, los balloons pueden incluir o NO “sonidos inarticulados” (por ejemplo, auf,
augh, brrrr, fiam, uf, sigh, ejem, etcétera), cuya funcion se aproxima a la onomatopeya” (Fresnault-Deruelle.
2011).

Silueta. La silueta puede tener diversas formas (circular, ovalada, rectangular, dientes de sierra, en
forma de nube, etcétera) algunas de las cuales adjetivan el contenido que alberga.

Signos. Los signos pueden ser textuales o icénicos, aunque hay que tener en cuenta que, incluso
cuando hablamos de letras y palabras, el uso de la tipografia adjetiva la locucion aportando valores de ritmo

y entonacion.
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Hand-printed script. La funcion que Fresnault-Deruelle atribuye a este elemento es la de "funcion
de imagen" dentro del texto.

La metafora visualizada, también conocida como metafora pictogréafica, es una convencion gréfica
gue expresa el estado emocional de los personajes a través de signos iconicos metafdricos, como se puede
observar en los ejemplos proporcionados. Mediante esta convencion, denominada metéafora visualizada, los
globos de dialogo pueden contener signos iconicos. Como se menciond anteriormente, el corpus de
investigacion carece de ejemplos de onomatopeyas.

Los locugramas son alteraciones visuales que representan estados de enfado, irritacion, rabia, entre
otros, presentados en los globos de dialogo, los cuales son denominados “locugramas” por Huertas Abril
(2016). Estos pueden incluir ruidos y sonidos de diferentes tipos y naturaleza.

El delta o rabo indica la procedencia de los signos emitidos y es mas indispensable que la silueta.
Cuando el contenido del globo de didlogo es de caracter psiquico, el delta puede ser sustituido por una
sucesion de nubecitas circulares (figura 18), aunque esta convencion esta cayendo en desuso. En el contexto
de las novelas graficas, el delta o rabo se refiere a la linea que conecta el globo de dialogo con el personaje
que emite las palabras o signos en cuestion. Este elemento visual desempefia un papel fundamental al
indicar la procedencia de la comunicacion dentro del globo, estableciendo asi una conexion directa entre el
personaje y su discurso. Se argumenta que el delta es mas crucial que la silueta del personaje para identificar
al hablante en una novela gréfica, ya que la silueta puede ser ocasionalmente ambigua o poco visible. En
situaciones donde el contenido del globo de dialogo representa pensamientos o didlogos internos del
personaje, conocidos como caracter psiquico, se puede optar por utilizar una sucesion de nubecitas
circulares en lugar del delta. Estas nubecitas tienen la funcién especifica de diferenciar claramente los
pensamientos internos del personaje del didlogo hablado. Sin embargo, se observa que esta convencién de
las nubecitas circulares esta perdiendo popularidad en la actualidad. Este cambio puede atribuirse a
evoluciones en las convenciones estilisticas de las novelas graficas o a preferencias estéticas
contemporaneas que favorecen mantener la simplicidad del delta para todos los tipos de comunicacion
dentro de los globos de dialogo. En conclusién, el uso del delta o rabo en las novelas graficas es esencial
para la identificacion precisa del hablante, incluso mas que la silueta del personaje. A pesar de la alternativa
de las nubecitas circulares para los pensamientos internos, esta practica esta siendo cada vez menos comin
en la produccion actual de novelas gréficas.

Los flashbacks (figura 19, figura 30, figura 31) forman parte de la imagen y afiaden posibilidades de
expresividad visual, lo que distingue al género literario de la novela gréafica de la literatura o la pintura en

su conjunto.
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Figura 19. Persépolis, libro IV, pagina 60

La clasificacion de los tipos de cédigos de expresidn del movimiento se presenta segiin Rodriguez Diéguez
(2011). Estos tipos incluyen diversas trayectorias, como la trayectoria lineal simple, que abarca elementos
como el color, la oscilacién, el impacto, las nubes, la deformacién cinética y la descomposicion visual del
movimiento (es decir, la repeticién del objeto en movimiento). Ademas, se menciona la categoria de la

instantanea, definida como la ausencia de todas las anteriores.
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CAPITULO II.

LOS ASPECTOS DE LA TRADUCCION MULTIMODAL

Con base en los objetivos establecidos, este capitulo se centrara en observar e interpretar la
interaccion de las diversas modalidades que contribuyen a la produccion de significado, adoptando un
enfoque multimodal. Esto nos permitird comprender el sentido generado por la narrativa de la novela
grafica, incluyendo sus caracteristicas de estilo, tanto verbales como no verbales, y como se reconstruye
durante el proceso de traduccion. Para lograr este objetivo, aplicaremos los conocimientos de semidtica y
la teoria del andlisis del discurso multimodal (ADM).

2.1. ESTUDIOS SEMIOTICOS DE LA NOVELA GRAFICA

Saussure (1974) y Pierce (1978) definian la semiologia y la semidtica de la siguiente forma:

Se puede, pues, concebir una ciencia que estudie la vida de los signos en el seno de la vida social.
(...) Nosotros la llamaremos semiologia (del griego semeion «signo»). Ella nos ensefiara en qué
consisten los signos y cuales son las leyes que los gobiernan. (...) La lingiiistica no es mas que una

parte de esta ciencia general (Saussure, 1974: 355)

Por su parte, Pierce, definia la semiotica como: “la doctrina de la naturaleza esencial y variedades
fundamentales de las posibles semiosis” (Pierce, 1978: 145). A grandes rasgos, la semiosis a la que se
referia Pierce implica la intervencion del signo, el objeto y el interpretante.

El signo, a su vez se puede clasificar en: signo icénico, signo indice y signo simbolico. Para
Saussure, en cambio, el signo estaba compuesto por significante y significado unidos por una relacién
arbitraria. Saussure también distinguia entre langue y parole, siendo la primera el sistema compartido por
una comunidad de hablantes y la segunda el uso particular que cada uno de ellos hacia de la langue, y entre
enfoques diacrdnicos y sincrénicos, mostrandose partidario de un enfoque sincrénico en el estudio de la
langue. A pesar del doble origen y de las diferentes perspectivas en los elementos basicos que definen la
relacion entre los signos y los objetos que designan, los términos son hoy practicamente intercambiables,
siendo el de semidtica el mas utilizado en los Gltimos afos.

Ya a mediados de la década de 1910, desde el Circulo Linglistico de Moscu, se perfil6 una de las
corrientes tedricas linguisticas que mas influirian en la semiotica: el formalismo ruso. Los formalistas rusos
acotaron su objeto de estudio a lo que Ilamaron literaturnost (traducida como literaturidad), segun ellos, lo
que hacia que un texto pudiera ser considerado un trabajo literario. Destacaron en esta corriente autores

como Yury Tynianov, Victor Sklovsky, Roman Jakobson, Boris Eikhembaum o Tzetan Todorov, entre
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otros. Algunas de las aportaciones metodoldgicas de los formalistas rusos serian contestadas més adelante
por la escuela de Bajtin. Ademas de abrir el abanico de perspectivas de estudio formalistas con una vision
maés social, fruto de su influencia marxista y como base de lo que €l denominaba translingtistica (Disciplina
gue estudia los rasgos externos del funcionamiento de la lengua e interpreta la lengua como un dialogo
vivo); Bajtin invertiria el interés entre algunas de las dicotomias planteadas por Saussure, es decir, pondria
énfasis en el estudio diacrénico de la parole. Bajtin, dada su perspectiva diacrénica, también pondria en
duda que la relacidn entre el significante y el significado saussureanos fuera mas o menos estable. A partir
de estas premisas, Hjelmslev (1978) iria un poco mas alla y afirmaria que “no existen signos (en tanto que)
«entidades semidticas fijas», ya que lo que se da de forma estricta son funciones” (Hjelmslev, 1978: 178).

A finales de la década de 1920, en Checoslovaquia, surge una corriente que recupera muchas de las
premisas formalistas y saussureanas: el estructuralismo de Praga, definido por Stam (1992: 21), Robert
Burgoyne y Sandy Flitterman-Lewis (1992) como “un entramado tedrico a través del cual la conducta, las
instituciones y los textos son vistos como analizables en términos de una red de relaciones subyacentes, y
lo fundamental es que los elementos que constituyen la red obtienen su significado de las relaciones que
mantienen con otros elementos” (Stam, Burgoyne, Flitterman-Lewis 1992:68). El estructuralismo se
extendio rapidamente por varias ramas del pensamiento tales como la antropologia (dénde fue aplicado por
Lévi-Strauss) o el psicoandlisis, entre otras. Una de las aportaciones mas celebradas del estructuralismo en
literatura es el paradigma comunicativo que Jakobson elabora, a partir de un esquema previo de Karl Bihler,
en 1958. En él distingue seis componentes implicados en cada acto de habla: emisor, receptor, mensaje,
codigo, contacto y contexto. EI mensaje, en funcién de cuél de los elementos citados enfatice, cumplira una
funcién determinada: emotiva, conativa, poética, metalinglistica, fatica o referencial respectivamente.

A finales de la década de 1960, Derrida emergié como la figura principal del postestructuralismo
al cuestionar ciertas nociones fundamentales de este enfoque (citado en Stam, Burgoyne, Flitterman-Lewis
1992:88). En términos generales, el postestructuralismo implica una critica a conceptos como el signo
estable, el sujeto unificado, la identidad y la verdad. Derrida adopta conceptos clave del vocabulario de
Saussure, como "diferencia", "significante" y "significado", pero los reinterpreta dentro de una estructura
transformada. Donde Saussure enfatizaba los contrastes binarios como la base del significado en el
lenguaje, Derrida concibe el lenguaje como un "juego" semiético, un campo indeterminado de
deslizamientos y sustituciones infinitas (Stam, Burgoyne, Flitterman-Lewis 1992:128). La aplicacion de las
diversas metodologias semidticas al estudio del cine fue temprana, aunque no del todo sistematica en sus
origenes. El estudio académico de la novela gréfica, en cambio, ha sido tardio e incompleto. Aunque el
origen de los estudios semi6ticos de la novela grafica podemos situarlo en Francia durante los afios 60 del
siglo pasado con Roland Barthes, no sera hasta los 70 y 80 cuando una nueva generacion de tedricos
franceses, Fresnault-Deruelle (2009), Masson (1985), Peeters (2010) y Groensteen (2007), emprendera
dichos estudios de manera sistemética. En Espafia, en cambio, la investigacion semiética de la novela

grafica, salvo puntuales excepciones, no ha tenido tanta repercusion ni continuidad. Esta reticencia en la
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consideracion de la novela gréfica como objeto de estudio de la semi6tica debemos atribuirla a la escasa
consideracion que ha recibido este medio de comunicacién.

Los elementos dentro del mundo ficticio que construye la novela gréfica pueden analizarse en
términos semioldgicos, ya que si se sustituyen entre si habra un cambio de significado cultural.

Concebimos el objeto de nuestro estudio como texto ya sea, como lo definia Eco (1993), en tanto
que “artificio sintactico-semantico-pragmatico cuya interpretacion estd prevista en su propio proyecto
generativo” 0, como se considera en la glosematica de Hjelmslev (1980), en tanto que conjunto analizable
de signos. En cualquier caso, queda claro que la novela gréafica pertenece claramente al &mbito de estudio

de la semidtica, la teoria o ciencia que estudia los signos.

2.2.  FORMAS DE TRADUCCION DE LA NOVELA GRAFICA

Tradicionalmente, se ha priorizado la traduccion interlinglistica, que implica la transferencia de un
mensaje verbalizado de un idioma origen a un idioma meta. Sin embargo, este enfoque pasa por alto la
verdadera complejidad de la traduccion. La traduccion es un fenémeno que se produce por la necesidad de
hacer entender a dos interlocutores que no comparten el mismo cédigo. Asi, la comunicacién es el proceso
que rige la traduccion y no se limita al cddigo verbal de la novela grafica. Acordamos aqui la equivalencia
dinamica propuesta por Nida (1973) en el campo de la traductologia, buscando explicar como se logra una
traduccion funcional entre dos idiomas diferentes que no se limita a encontrar equivalentes linguisticos
directos entre los textos de origen y destino, sino que implica alcanzar una equivalencia en funcidon y efecto
en la comunicacion. La teoria de Nida (1973) postula que el objetivo primordial de la traduccién es
transmitir y producir el mismo mensaje en el receptor del texto traducido, en lugar de buscar
correspondencias palabra por palabra entre los idiomas. Esto significa que el traductor debe adaptar el
mensaje del texto de origen para que sea relevante y comprensible para el publico objetivo, teniendo en
cuenta las diferencias culturales, linguisticas y contextuales entre los dos idiomas. En suma, se reconoce
gue los textos originales y las traducciones pueden diferir en su forma y estructura lingliistica, pero aun asi
pueden ser equivalentes en funcion y efecto comunicativo. La adaptacion del mensaje al contexto cultural
y lingtistico del pablico objetivo en el proceso de traduccion de la novela grafica, como veremos en la parte
practica con el analisis de los fragmentos, serd apoyada por la parte no verbal del género en cuestion.

Entendemos la traduccion como una préctica que convierte el mensaje de un idioma a otro para que
el receptor lo perciba como el mensaje original (Nida 1973).

Traducir es enunciar en otra lengua (o lengua meta) lo que ha sido enunciado en una lengua fuente
(o lengua original), conservando las equivalencias semanticas y estilisticas (Dubois 1973, citado en Yebra,
RAE 2023).

Con frecuencia, tendemos a subestimar el impacto de la comunicacion no verbal, otorgando mayor

importancia a la informacion transmitida verbalmente. De hecho, en la comunicacion oral, la informacion
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transmitida por el canal verbal solo representa el 35% del total, el resto se transmite por el canal no verbal,
siendo el 38% transmitido por entonacion y el 27% por la actitud corporal (Birdwhistell, 1952, citado en
Fantini, 2017). De hecho, cuando nos encontramos ante dos hablantes de lenguas diferentes, la
comunicacioén por signos se convierte en el lenguaje universal que los dos interlocutores pueden interpretar.
Asi fue como, por ejemplo, los espafioles lograron comunicarse con los indigenas en la conquista de
América hasta que entendieron su idioma (Jakobson 1963: 79). Este proceso de desciframiento de los
signos, aungue laborioso, sirvié a los frailes franciscanos, dominicos, agustinos, etc. para comunicarse y
comprender las lenguas indigenas hasta que fueron capaces de crear vocabularios y gramaticas en los siglos
XVI1 'y XVII. Este producto final es un claro ejemplo de la desintegracién del concepto tradicional de
traduccion. Creemos que una de las ideas mas sugerentes sobre este tipo de traduccion es la clasificacion
de Jakobson (1963: 79) en la que presenta tres formas de traduccién, que también reconocemos entre las
formas de traduccion de la novela gréafica, a saber: 1. Traduccion o reformulacion intralingiistica:
interpretacion de signos linglisticos por otros signos de la misma lengua. La traduccion o reformulacion
intralingiiistica, también conocida como “reexpresion” o “parafrasis”, implica la interpretacion de signos
linglisticos dentro del mismo idioma, es decir, no hay cambio de idioma entre el texto original y el texto
resultante. En este proceso, se busca transmitir el significado del mensaje utilizando diferentes palabras,
estructuras gramaticales o expresiones, pero manteniendo el mismo idioma. Este tipo de traduccion es
comunmente utilizado en la correccion de textos, la simplificacion de expresiones complejas, la
clarificacion de ideas ambiguas o la adaptacidn de textos a diferentes audiencias o contextos comunicativos.
Por ejemplo, al explicar un concepto técnico a un publico no especializado, se puede recurrir a la traduccién
intralinglistica para emplear un lenguaje mas accesible y comprensible. La traduccion intralinguistica
también puede ser Gtil en la edicion y revision de textos, donde se busca mejorar la coherencia, la cohesion
y la claridad del mensaje sin alterar el contenido esencial. En resumen, este enfoque de traduccion se centra
en la reinterpretacion y la reexpresion del texto dentro del mismo idioma para lograr una comunicacion mas
efectiva.

2. Traduccion interlinguistica: interpretacién de signos linguisticos por otra lengua. La traduccién
interlinglistica es el proceso de interpretar y transferir el significado de signos linglisticos de un idioma a
otro. En este tipo de traduccidn, el texto original se transpone a una lengua diferente, manteniendo su
significado y su intencion comunicativa lo mas fielmente posible. Este proceso implica no solo la
transferencia de palabras de un idioma a otro, sino también la consideracion de las diferencias culturales,
linguisticas y contextuales entre los dos idiomas. Los traductores interlingiiisticos deben ser capaces de
comprender profundamente el contenido del texto original y tener un conocimiento sélido del idioma de
destino para poder expresar las mismas ideas de manera efectiva y natural. La traduccion interlinglistica
puede implicar diversos desafios, como la eleccion de las palabras adecuadas, la adaptacion de expresiones
idiomaticas, la transmision de matices de significado y la preservacion del estilo y la voz del autor original.
Los traductores deben tener habilidades linglisticas y culturales sélidas, asi como un profundo

conocimiento de los temas tratados en el texto, para poder realizar una traduccion precisa y de alta calidad.
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Este tipo de traduccion se utiliza en una amplia variedad de contextos, incluyendo la traduccion de libros,
documentos legales, materiales publicitarios, sitios web y mucho més. La traduccion interlinguistica juega
un papel crucial en la comunicacion global y en la difusion de informacidn y conocimientos entre diferentes
culturas y comunidades linguisticas.

3. Traduccion intersemidtica: interpretacion de signos linglisticos por sistemas de signos no
linguisticos. La traduccion intersemidtica es el proceso de interpretar signos linguisticos y transferir su
significado a sistemas de signos no linguisticos, como iméagenes, gestos, musica, arte visual, simbolos, entre
otros. A diferencia de la traduccidn interlinglistica, que implica transferir el significado entre diferentes
idiomas, la traduccion intersemidtica se centra en la transformacion del contenido de un codigo semiético
a otro. En este tipo de traduccion, el traductor debe ser capaz de comprender el mensaje y la intencion
comunicativa del texto original en un sistema de signos linguisticos y luego reinterpretar y expresar ese
significado en un sistema de signos no linguisticos de manera coherente y efectiva. Por ejemplo, esto podria
implicar la adaptacion de una obra literaria a una pelicula, la creacion de subtitulos para una representacion
teatral, o la transposicion de una pieza musical a un formato visual. La traduccion intersemidtica es un
proceso complejo que requiere una comprension profunda tanto del texto original como del medio al que
se esta transfiriendo el significado. Los traductores intersemioticos deben ser capaces de captar los matices
del mensaje original y encontrar formas creativas de expresar esos matices en un medio diferente. Esto
puede implicar la seleccion cuidadosa de imagenes, el uso de metéforas visuales, la adaptacion de
estructuras narrativas y la consideracion del contexto cultural y artistico.

Este tipo de traduccion se utiliza en una amplia gama de campos, incluyendo el cine, la televisién,
la publicidad, las artes visuales, la mdsica, el teatro y mas. La traduccién intersemiética es fundamental
para la adaptacion de obras literarias al cine o la televisidn, la creacion de material promocional multimedia
y la transmisidn de mensajes a través de diferentes medios de comunicacién.

La traduccion interlinguistica seria la variedad mas cominmente conocida cuando se habla de la
tarea de traducir. Este proceso requiere la transferencia de un mensaje de un idioma a otro que puede ser
muy diferente o similar. La traduccidn intralingiistica consiste en la adaptacién de un mensaje en una
lengua a un metatexto en la misma lengua, pero con una variedad diferente (ya sea difasica, diastratica o
diatdpica). La variacion diféasica consiste en los cambios del estilo o registro segun el contexto o la situacion
(formal o informal). Dentro de la variacion de este tipo pueden cambiarse los estilos de habla o registros
linguisticos. La variacion diastratica prevé las diferencias sociales, como el nivel educativo, el estatus
socioeconémico, la edad, el género, entre otros, como por ejemplo, diferentes grupos sociales con
vocabulario, pronunciaciéon o gramatica distintos. La variacion diatépica implica diferencias dialectales
segun la region geografica de los hablantes. La traduccidn intersemidtica implica trasladar el mensaje de
un sistema de signos a otro. En este caso, la traduccion objeto de nuestro estudio seria principalmente la
intersemidtica, ya que compararemos la informacién obtenida por los dos canales de comunicacion y

veremos cdmo ha afectado el cambio de cddigo al significado del mensaje.
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La traduccion de novelas gréaficas presenta un desafio mas complejo en comparacion con otros tipos
de textos debido a sus caracteristicas especificas. Estos textos requieren una atencién especial y un
tratamiento cuidadoso al ser traducidos a otro idioma, dada su naturaleza particular. En contraste, al trabajar
con textos académicos, cientificos o juridicos, e incluso con textos literarios, seguimos convenciones
establecidas relacionadas con el formato y el lenguaje utilizado. Pero toda la informacién se muestra por
un dnico canal o medio de comunicacién. Por el contrario, en la novela gréafica encontramos dos cadigos
(visual y verbal) y entre ellos también hay un proceso de traduccidn semiotica que influird en una supuesta
traduccion interlinguistica. Por lo tanto, la traduccidn de la novela gréfica se considera un tipo hibrido de
traduccion subordinada.

El concepto de traduccion subordinada fue desarrollado por Mayoral (2000), Alvarez (2000)
especialistas de la Universidad de Granada (1985, citado en Villena Alvarez, 2000: 44), quienes recogieron
una buena explicacion de lo que es:

1) La existencia de varios sistemas de comunicacion diferentes (mensaje constituido por el sistema
linguistico més la imagen, etc.), lo que impone distintos tipos de sincronismo entre todos ellos.

2) El cambio del canal visual al auditivo (adaptacion del mensaje a las pautas del lenguaje oral).

La traduccion subordinada abarca muchos tipos de textos. Para simplificar la comprension del
concepto, podemos decir que la traduccion subordinada es aquella en la que la traduccion del texto esta
subordinada y limitada por otros factores provenientes de otro canal de comunicacién. Asi, segun Villena
Alvarez (2000) se destacan las obras “textuales-visuales™: historietas, anuncios de prensa, etc. Aunque las
variantes de la traduccién subordinada son muy diferentes, segun Lvovskaya (1997, citado en Villena

Alvarez, 2000: 40) todas coinciden en la presencia de algunos problemas cualquiera que sea su forma:

1. Cadigos lingtisticos y no lingtisticos en el Texto Original (TO) y en el Texto Meta (TM)
del proceso de traduccion.

2. Presencia de referencias culturales que intervienen y dificultan el proceso de traduccion.

3. Presencia de nombres propios y toponimos en el proceso de traduccion.

4. Estereotipos culturales sobre la percepcidn que los creadores de la novela grafica original
tienen de otras culturas, etc.

Si bien es cierto que algunas de las caracteristicas mencionadas (presencia de referentes culturales,
nombres propios o toponimos) también afectan a otros textos que nada tienen que ver con la traduccion
subordinada, en esta rama de la traduccidn presentan mas dificultades en el proceso de traduccion (cédigos
linglisticos y no linglisticos en TO y TM). Cuando la informacion se transmite por dos canales diferentes,
estamos mas limitados a realizar ciertos cambios a veces necesarios en el texto de destino y debemos buscar
la mejor solucién para que el receptor no perciba contradicciones u omisiones de la informacion, ya que
esto afectaria al proposito fundamental de la traduccion: recrear el texto de origen en un texto con las

mismas caracteristicas en el idioma de destino.
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2.2.1. LA‘TRADUCCION DE REFERENCIAS CULTURALES EN LAS NOVELAS GRAFICAS HISTORICAS

La semidtica, también conocida como teoria de los signos o semiologia, es la ciencia que se ocupa
del estudio de la comunicacion a través de signos. Greimas también la definié como la «teoria de todas las
lenguas y de todos los sistemas de significacion» (1973: 52) y Bobes, simplemente como «la ciencia de
todos los signos en uso» (1989: 69). Por su parte, Cufiarro y Fifiol sefialan que «la semidtica pretende
estudiar no s6lo qué son los signos, su naturaleza, sus clases y tipos, sino también, y muy especialmente, la
funcién del signo como creador de sentido y como hacedor de interrelaciones y, por tanto, como
configurador de la cultura» (2013: 269). Coincidimos con Cufarro y Fifiol en su aporte y reiteramos la
importancia del conocimiento del mismo a la hora de analizar la novela gréafica. Paramio afirma que “(...)
la novela grafica es una semidtica connotativa de primera especie en la que sobre un mismo referente inicial
se presentan las semidticas objetuales, correspondientes a un sistema fonético y otro icénico” (Paramio,
1971 citado por Rodriguez Diéguez 1988: 19).

Como es ampliamente reconocido, el concepto de multimodalidad se deriva de la intersemidtica,
un campo de estudio que se examina detalladamente en &mbitos como la novela gréfica, la publicidad o las
telenovelas, entre otros. Las relaciones ‘inter-semioticas’ (o inter-modales) que surgen a partir de la
interaccion de las opciones semidticas, conocidas como intersemiosis, constituyen un &rea central de los
estudios multimodales (Jewitt, 2009). Los principales desafios a los que se enfrenta el ADM incluyen
desarrollar teorias y marcos analiticos para los recursos extralinguisticos, interpretar el complejo espacio
semantico que se despliega y articula de manera transversal en el interior de los fenédmenos multimodales
(K. O’Halloran 2016). K. O’Halloran utiliza la expresion recurso semiotico para describir los recursos o
modos (el lenguaje, las imagenes, la gestualidad, la arquitectura). Siguiendo a Halliday (1978:123) los
sistemas semiéticos son ‘sistema(s) de significados que constituyen “la realidad de una cultura”. A
continuacion, se plantean los principales desafios a los que se enfrenta el ADM, los motivos por los que
emerge este campo en el area de la linguistica, la multiplicidad de enfoques que se han desarrollado para, a
continuacion, analizar en detalle los conceptos especificos del ADM y comparar el original y la traduccién
en el marco del analisis multimodal, recopilando fendmenos multimodales extralinguisticos del corpus de
la investigacion e individualizar los culturemas pertenecientes al ambito del patrimonio cultural. Se
destacan algunos ejemplos de los culturemas del corpus con correspondientes referencias a los &mbitos
culturales. Molina (2001: 91-98) propone un enfoque amplio para cada categoria. Su propuesta, que utiliza
en la medida de lo posible la terminologia de Nida, se divide en cuatro grandes ambitos culturales: 1) medio
natural, 2) patrimonio cultural, 3) cultura y 4) linguistica. Por otro lado, Katan (1999) se aparta de la
clasificacion de Nida y Newmark al argumentar que los aspectos culturales operan en todos los niveles y
establece una clasificacion de seis niveles logicos de cultura: 1) el entorno, 2) la conducta, 3) las
capacidades, estrategias y habilidades para comunicarse, 4) los valores, 5) las creencias y 6) la identidad.

En cuanto a la clasificacion de los elementos culturales, Newmark (1992, 1988) adapta la

clasificacion de Nida, afiadiendo una categoria cultural nueva: los "gestos y habitos", lo que representa la
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primera inclusion de elementos paraverbales. Las demas categorias culturales se mantienen sin cambios.
Ademas, Newmark considera los términos relacionados con la cultura material (ropa, viviendas,
poblaciones y transporte) como "palabras culturales extranjeras". Nord (1994) también aborda los referentes
culturales presentes en un texto como resultado del contexto sociocultural que lo rodea. La profesora
identifica cuatro elementos distintos: 1) ambiente natural, 2) modo de vida, 3) historia y 4) patrimonio
cultural. Por otro lado, Vlakhov y Florin (1970) clasifican cuatro amplios grupos de realia: 1) geograficos
y etnograficos, 2) folkldricos y mitoldgicos, 3) objetos cotidianos y 4) sociales e historicos (organizacion
politica, movimientos sociales, centros de ensefianza y clases sociales).

A continuacién, enumeramos los culturemas del corpus de la investigacion que entran a los grupos
mencionados arriba. Los culturemas de las obras Maus y Persepolis con la referencia a productos-
ingredientes o platos tradicionales, por ejemplo: gefiltefish, iranian tea (chai). Los culturemas con la
referencia a las piezas tradicionales de ropa, como el 'hiyab’, un pafiuelo que las mujeres musulmanas
utilizan para cubrir sus cabellos y, a veces, su cuello. Los culturemas con la referencia a la historia de paises,
poblacion, nacién. Por ejemplo: turcos seljiucidas. (Los seljiucidas fue una dinastia turca oguz que reind
en los actuales Irédn e Irak). Otras referencias podemos encontrar en los ejemplos de los culturemas de la
obra Persepolis, como por ejemplo: la dinastia de los ileban, Persia, los Timouridas, etc.

Los culturemas con la referencia a las marcas, objetos de lujo: Cadillac

Los culturemas con la referencia a la(s) religioén(es): zoroastrianos, libro sagrado, norouz, profeta.

Segun Newmark (1995), transferir al inglés estos términos seria s6lo caer en excesos de colorido
local. Estrategias aplicadas para la traduccion de los culturemas como, por ejemplo, en los casos de
siguientes unidades minaret - minarete, mosque - mezquita es la utilizacién del equivalente acufiado, lo que
evitara un chogue innecesario entre culturas y garantizard una comprension accesible del contenido
traducido.

Nos gustaria diferenciar el sistema de sentido del que habla Greimas: “los sistemas constituyen una
serie de signos de distinto caracter que encierran un significado por si mismos” (Greimas, 1973: 78). Sin
embargo, los codigos rigen el uso de los signos que componen un sistema. Por tanto, en este medio existen
signos linguisticos y no linglisticos que componen un sistema linguistico y otro de signos visuales.
También encontramos la presencia de cddigo linglistico, iconico, y grafico. Estos codigos responden a
convenciones establecidas con las que expresan informacion y que es necesario conocer para comprender
su contenido.

La semidtica consiste en la transmision de informacion por medio de elementos Ilamados signos.
La evolucion del estudio de la semidtica ha llevado al desarrollo de diferentes teorias sobre la clasificacion
de los signos. Muchos han sido los expertos que se han dedicado a la clasificacion de estos elementos vy,
sin embargo, han utilizado terminologia diferente.

Saussure, cuyos estudios pertenecen al campo de la lingistica, diferencia los conceptos de
significante y significado, elementos que mantienen una relacion arbitraria (a veces inmotivada) que

presuponen y construyen el signo linguistico. Por un lado, el significante seria la parte mas tangible, la que
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podemos ver u oir y que seria un fonema o conjunto de fonemas principalmente, y el significado seria el
concepto al que designa y que evoca una representacion del mismo en nosotros. Los signos generados a
partir de estos dos elementos estan relacionados tanto con el lenguaje como con el habla. Asi, Saussure
considera que la lengua es el sistema de signos compartido por una comunidad de hablantes, mientras que
el habla es el sistema de signos de cada hablante individual.

Posteriormente, Pierce (1987) formula una teoria de la semiosis, que requiere la intervencion del
signo, el objeto y el interpretante. Asi, los participantes enfocan el proceso semioldgico en estas tres
categorias. El ultimo, el interpretante, corresponde al pensamiento que concierne al objeto que recoge su
significado. Ademas, nos habla de varios tipos de signos como los cualisignos (cualidades que se convierten
en signos: el tono de voz), sinsignos (algo en cuya materialidad se constituye el signo: los trazos de una
palabra) y legisignos (modelos abstractos del sinsigno: concepto). Este autor también nos brinda la
clasificacion mas extendida de signos como iconos, indices y simbolos. La clasificacion ha sido
mayormente apreciada por muchos autores que la utilizan en sus investigaciones y nosotros también en
nuestra investigacion.

Esta clasificacion establece tres grupos fundamentales: iconos, simbolos e indices, cada uno con
una relacién diferente hacia el objeto que representa. El indice podria ser un hecho empirico con una
conexion fisica con el objeto de que representa (por ejemplo, humo y fuego o un lago y un pez). El signo
mostraria una relacion causa-efecto. EI simbolo es un signo arbitrario con la relacion con el objeto de que
representa y esta determinado por una regla o ley. El signo linglistico esta determinado por las reglas de
un sistema linglistico particular. Por otro lado, el icono se produce como una representacion similar al
objeto al que se refiere, asi como en el caso de una fotografia o un diagrama.

Tal y como lo enfoca Gomez Salamanca (2013), los dibujos u onomatopeyas son signos iconicos,
mientras que las palabras, los tipos de bocadillos o las formas de las vifietas son signos simbolicos que
responden a las convenciones de la novela gréafica. Por el contrario, los signos no se limitan a un sistema
cerrado, sino que este sistema esta abierto a nuevos signos.

Malmberg (1977) también recoge estos tres elementos en su clasificacion, pero la hace més
completa y compleja. Primero, nos dice que la palabra signo se refiere a fendmenos que la diferencian como
una categoria superior que incluye el icono, el simbolo, el signo y las sefiales.

Por otra parte, siguiendo Malmberg, consideramos que un signo es simbolo sélo “si ejerce su
funcidn descriptiva y si su referencia a un referente extralinglistico tiene también una estructura natural,
subjetiva, motivada, afectiva o isomorfa con el referente” Malmberg (1977: 32) esta de acuerdo con Pierce
en que los simbolos se crean por convencion y/o estandares. No significa que la categoria esté estancada,
pero para crear un nuevo simbolo debemos lograr que toda una comunidad lo acepte y lo entienda. Estos
serén los simbolos convencionales. Sin embargo, también hay simbolos ocasionales, que pueden variar
segun la época u otras circunstancias. Cuando estos simbolos son una imagen estilizada del objeto o
concepto representado, son simbolos icdnicos. Si los simbolos no representan directamente el objeto, sino

algo en relacion con él, son motivados o significativos, que también se denominan naturales. Por el
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contrario, existen simbolos que no tienen una relacién directa con lo representado y han sido establecidos
sin tener un criterio determinado. Estos simbolos se denominan simbolos arbitrarios. A veces, estas
categorias se pueden combinar para definir mejor un simbolo.

Malmberg considera que la sefial es un estimulo que no tiene caracter de signo, pero gque puede
realizar sus funciones. Cuando esa sefial no va acompariada de un estimulo, no puede tener efecto de signo.
Un buen ejemplo de una sefial es el sonido de un timbre. El sonido es solo un ruido en si mismo, pero lo
asociamos con la llegada de alguien que nos pide que abramos una puerta. Podemos decir que es un
elemento que responde a una estructura estimulo-respuesta.

En la novela gréafica encontramos iconos, escenas recreadas como imagenes del momento de la
narracion representado, simbolos linglisticos y también simbolos iconicos.

El proposito de este trabajo es analizar los vinculos de la traduccion de la novela gréfica con la
traduccion intersemidtica y la traduccion multimodal. Para llevar a cabo esta tarea debemos saber analizar
de forma adecuada los textos con los que nos encontraremos.

Umberto Eco se refiere al texto como “artificio sintactico-semantico-pragmatico cuya
interpretacion se prevé en su propio proyecto generativo” (1993: 96). Por tanto, debemos analizar la novela
grafica desde su vertiente sintactica, semantica y pragmatica si queremos obtener un analisis preciso y
completo que nos permita evitar errores en la traduccion, asi como encontrar soluciones adecuadas a los
problemas de traduccidon. En cuanto al aspecto sintactico, debemos analizar la relacion entre los diferentes
simbolos o signos de la lengua. Desde un punto de vista semantico, analizamos la relacion entre los signos
y su significado. En este sentido debemos tener en cuenta que en estos signos puede existir una relacion de
intertextualidad que requerira que sepamos el elemento exacto al que se refieren y su significado para que
no haya pérdidas. Finalmente, la aplicacién de la pragmatica nos ayudaria a discernir la relacién entre los
signos y las situaciones o contextos en los que se utilizan estos signos. Este Gltimo punto esta intimamente
relacionado con los signos en la historia. Estas tres ramas de la lingtistica nos ayudarian a comprender la
estructura del mensaje escrito para poder compararlo con el mensaje visual.

En el capitulo anterior se presentd una clasificacion de los elementos de la novela gréafica en la que
se sugeria considerar la vifieta como una unidad visual. En nuestro trabajo se considera como unidad de
analisis la vifieta, asi como cualquier otra unidad lingtistica, ya que laimagen junto con la unidad linglistica
establece la unidad de sentido de la narracién. Sin embargo, no olvidaremos los diferentes elementos, signos
y convenciones que componen el analisis.

La novela grafica es una narracion realizada mediante imagenes que representan escenas dotandolas
de realidad y oralidad. Por lo tanto, los dibujos animados estan recreando una especie de comunicacion
oral. Es cierto que en el formato de la novela grafica no podemos percibir la entonacion en las
intervenciones de los personajes, sin embargo, hemos visto anteriormente que existen otros métodos que
pretenden transmitir el tono (mayusculas, por ejemplo). Ademas, la actitud corporal retrata a los personajes
de la historieta. Normalmente, la modalidad extralinglistica (como las actitudes, el lenguaje corporal, las

emociones expresadas por el rostro, etc.) se retrata en la novela gréfica a través de imagenes.
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En las vifietas la informacion se transmite mayormente a través del lenguaje verbal. La narrativa
viene expresada por didlogos, pensamientos, etc. Los didlogos se pueden encontrar en carteles, letreros y
citas. En lo que se refiere al lenguaje no verbal, la variedad es mas amplia. Deberiamos distinguir entre la
informacién no verbal que se da a través de los elementos de la propia historia de la novela gréfica y la
relacionada con sus personajes. Las vifietas contienen personajes en los que podemos ver atributos de la
comunicacién no verbal en relacion con la cinética, la proxémica, la cronometria y el paralenguaje. Cuando
hablamos de cinética, nos referimos a la disciplina que estudia la transmisién de informacion a través de
gestos y movimientos corporales. La proxémica transmite el significado de la relacidn espacial entre los
interlocutores. La cronometria expresa la relacion del tiempo y la accién (por ejemplo, lo que hacemos a la
hora de comunicarnos). Finalmente, el paralenguaje es el conjunto de matices que podemos expresar con
la voz en la comunicacion oral, como la entonacion, el volumen, el ritmo o las pausas. De estos cuatro
elementos, los dos primeros son los que se encuentran con mas frecuencia en la novela gréafica, y mas
precisamente en la expresion de los personajes, porque utilizan estimulos visuales. Aunque los otros dos
no son tan féciles de expresar mediante unidades de una lengua escrita, en ocasiones podemos percibirlos
mediante algunos elementos como las mayusculas.

Sin la interpretacion correcta de estos lenguajes y sus signos, el mensaje corre el riesgo de no ser
transmitido completamente. Esa es la razén de la creacion del género que aprovecha todas las oportunidades
que ofrece.

a) Inclusién: una lengua esta dentro de otra. Esto sucede con el lenguaje narrativo que se
incluye en la novela gréfica.
b) Generacion: una lengua crea otra. Sucede que el lenguaje de la novela gréfica se ha creado
a partir de otros como el de la caricatura.
C) Convergencia: dos lenguas coinciden en algunos puntos. Un claro ejemplo es cémo el
lenguaje de la novela gréfica coincide en ciertos aspectos con el del cine.
d) Adaptacion: una lengua se adapta a otra. A veces, al género investigado le puede resultar
mas facil imitar otro lenguaje como el cine que generar un recurso equivalente al suyo propio.

Por otro lado, Fozza et al. (1997, citado en Tomaszkiewicz, 2006: 8) proponen relaciones diferentes y mas

especificas del lenguaje linguistico y visual.

a) Significado paralelo o de contrapunto: las dos lenguas emiten mensajes de forma
independiente y simultanea. Por ejemplo, la imagen puede incluir un elemento que no se menciona
en el texto.

b) Complementariedad: la informacion transmitida a través del lenguaje verbal y visual se
complementan formando un todo. Para entender el mensaje completo necesitamos entender la

imagen y los discursos.
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C) Relacion interpretativa: informacidn verbal necesaria para comprender el mensaje visual,
ilustra visualmente la informacion transmitida verbalmente. Esta relacién se da cuando no se puede
entender ninguna imagen sin un comentario verbal.

d) Relacion de equivalencia: la parte verbal y la parte visual transmiten el mismo mensaje.

Esta repeticion del mensaje en ambos idiomas facilita la comprensién del mismo y asegura que

llegue correctamente al publico receptor.

e) Relacion de contradiccion: la informacion verbal que encontramos es opuesta a la que

encontramos en la imagen visual. Esta relacion tiene un proposito especifico, por ejemplo, para

crear confusion en el destinatario con el objetivo de expresar ironia (este truco se usa a menudo en
los comerciales cuando se anuncia un producto o servicio).

En este apartado se individualiza la estructura iconico-textual de nuestro corpus de investigacion,
para ello caracterizaremos el nivel visual de la novela grafica investigada y generalizaremos los problemas
para el traductor.

Hasta el momento, se han realizado varios estudios de las novelas graficas, pero ninguno desde
la perspectiva multimodal. Kamensky (Kamensky, 2017) enfoca la parte discursiva y pragmatica, asi
como el valor expresivo de la obra. Ademas, compara las caracteristicas de la traduccion; Karasik (2016)
se adentra en los dilemas del estilo literario en la obra Maus, mientras que Morgan (2015) examina el
papel fundamental de las imagenes en la creacion de estas obras. Sin embargo, hasta ahora, no se ha
realizado un estudio de la traduccion de novelas gréaficas desde la perspectiva de la teoria multimodal. A
diferencia de los estudios previos, nuestro trabajo se centra en analizar las obras del corpus y sus

estrategias de traduccion desde una perspectiva multimodal.

El andlisis multimodal nos permite integrar la informacion transmitida por los dibujos,
reconstruyendo el mensaje del idioma origen en el idioma meta.

Como senala Kress (2010:124), “el mundo del significado siempre ha sido multimodal”.
Contamos con imagenes, colores, formas, habla, gestos, etc., para comunicarnos. La escritura es solo una
forma o medio de comunicacién. La teoria de la multimodalidad sostiene que toda comunicacion implica
una parte verbal y otra no verbal. EI mensaje verbal transmitido por el autor no estd completo sin
ilustraciones. Entre estas ilustraciones, encontramos mapas geograficos de la época de la Segunda Guerra
Mundial, asi como paisajes y escenarios donde se desarrolla la novela. También podemos seguir las
expresiones faciales, gestos de enojo, alegria, tristeza y depresion. Ademas, observamos simbolos como
moscas, fuego o colores oscuros, todos los cuales afiaden intensidad a la novela grafica, transmitiendo el
estado psicoldgico del autor y reviviendo los horrores del nazismo y las pérdidas. Por lo tanto, en el marco
de ADM nos interesa la resemiotizacion de los fendmenos multimodales a través del anlisis del original
y la traduccidn de la novela Maus, su lenguaje verbal y no verbal. Analizaremos el contexto afiadido en
las imagenes: gestos de los personajes, sus posturas, localizaciones de las escenas donde se desarrollan

los hechos.
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Los estudios linglisticos han llegado a la necesidad de desarrollar herramientas de investigacion
gue puedan explicar los problemas inherentes a la naturaleza y calidad del material de investigacion.
Hablamos de la heterogeneidad del corpus y de las tareas planteadas, en particular el objetivo que se
resuelve en el marco de la multimodalidad, tratando los textos de las novelas graficas como textos
multimodales (Jewitt, Bezemer & O'Halloran, 2016; Kaltenbacher, 2007; Kress, 2010; Machin, 2016;
O'Halloran & Lim, 2014). Desde un punto de vista méas amplio, se podria afirmar que todo acto
comunicativo mantiene una naturaleza multimodal o multisemioética, dependiendo de la terminologia y el
enfoque de la investigacion. Los recursos semi6ticos participan en la creacion de significado en los
mensajes de las novelas gréficas.

En el dmbito tedrico, es relevante considerar los artefactos multisemiéticos (Hiippala & Bateman,
2021), que abarcan tanto el texto como la imagen en la novela. La vifieta, la portada y el contenido visual
son ejemplos evidentes de multimodalidad. En muchas ocasiones, el mensaje del autor se presenta
acomparfiado de imagenes, como en el caso de Maus, donde los propios dibujos del autor complementan el
relato y dan forma al evento representado. El disefio visual utiliza eficazmente los colores para reforzar las
imégenes representativas de la obra. Ademas, la portada del libro puede variar en diferentes ediciones de
las traducciones, adaptandose a los sistemas de signos y referencias culturales de cada audiencia especifica.

Asimismo, los textos orales son inherentemente multimodales. Incluso una conversacion cotidiana
esta acompafada naturalmente de gestos, y en contextos comunicativos mas formales, como conferencias,
se suelen emplear imagenes o videos de apoyo. Es evidente que el uso exclusivo del lenguaje oral en estos
casos no seria percibido de la misma manera por la audiencia, ya que no se ajustaria a las expectativas
comunicativas.

El creciente interés en la multimodalidad esta relacionado con los cambios en las condiciones de
funcionamiento de estos artefactos. Este enfoque ha llevado al desarrollo de propuestas metodolégicas para
su analisis, especialmente desde la perspectiva del analisis del discurso.

La solucion al problema apunta hacia la teoria del Analisis del Discurso Multimodal (ADM), lo
gue implica que la novela gréfica constituye, de hecho, un discurso multimodal. Alternativamente, se
considera la teoria de la multimodalidad (Kress & Van Leeuwen, 2006; Kress, 2010). EI ADM proporciona
un andlisis integral del objeto de estudio al considerar no solo el lenguaje, sino también el conjunto de
imagenes y la informacion incrustada en ellas (gestos, simbolos, combinaciones, expansiones semanticas)
(O'Halloran, 2012).

Existen diversas direcciones en los estudios del discurso multimodal. Por ejemplo, se identifican
los elementos multimodales utilizados en comunidades discursivas especificas. A través del analisis de
corpus, se investiga la naturaleza interna y el efecto de los recursos multimodales elegidos, tanto desde la
perspectiva de la teoria sistémico funcional (Kress & Van Leeuwen, 2006; O'Halloran & Lim, 2014; Royce,
2007) como desde el enfoque cognitivista (Forceville, 2009). Martinec & Salway (2005) destacan el
enfoque composicional de los recursos multimodales, Kress (2010) desarrolla la teoria sociosemidtica

multimodal y Forceville (2008) propone la metafora multimodal que se analizard en esta investigacion
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aplicada a nuestro corpus. Ademas, se han explorado recientemente otras perspectivas de investigacion,
como el Andlisis Critico del Discurso Multimodal (Machin & Mayr, 2012; Zhao et al., 2018) y el Anélisis
Multimodal Asistido (Roderick, 2016).

Con estos enfoques, junto con los recursos propuestos por los métodos clasicos, se procede a
estudiar la realizacion lingtistica de los procedimientos de la traduccion.

A pesar de la diversidad, en el ADM rara vez se han comparado estas perspectivas, y cuando se ha
realizado este ejercicio, tiende a centrarse exclusivamente en la terminologiay los intereses de investigacion
especificos (Kaltenbacher, 2007; O'Halloran, 2012; Parodi & Julio, 2017), con lo que se deja de lado la
discusion de las metodologias utilizadas para realizar el analisis de los recursos multimodales o, en términos

de Parodi (2010), artefactos (multi)semioticos.

El andlisis se basa en la decision de que los artefactos se construyen, entre otros, a partir de algunos de los
cuatro posibles sistemas interactuantes: verbal, grafico, matematico y tipografico. Un asunto relevante en el
proceso de entrenamiento de los analistas lo constituye la toma de conciencia de lo que Parodi (2010a) llama
‘artefactos con limites porosos y difusos’, es decir, que se debe llegar a contar con un profundo conocimiento
de los diversos tipos de artefactos que caben dentro de una categoria como, por ejemplo, grafico (Parodi,
2014).

Se utiliza el término “artefacto multisemiotico”, para designar la unidad textual que, en el proceso
de construccion de significado, participa de los mecanismos de cohesién y coherencia del texto escrito del
cual es parte y que se compone de varios sistemas 0 modos semidticos.

Los recursos multimodales, siguiendo la terminologia de Parodi, los artefactos multisemidticos
recopilados del corpus ofrecen una propuesta concreta para la caracterizacién de los artefactos
multisemioticos, considerando la forma escrita explicada por Parodi (Parodi 2010). Con objeto de conocer
los aspectos multimodales del discurso y optando por los términos artefactos multisemiéticos,
multisemiosis y sistema semioético, entre cuatro sistemas semidticos principales (el sistema verbal, el
sistema grafico, el sistema matematico y el sistema tipogréfico), destacamos en nuestra investigacion los

siguientes sistemas:

Sistema verbal: expresado por la lexicogramatica, compuesto de palabras, frases y oraciones.
Se caracteriza por ser de indole exclusivamente lingtiistica.

Sistema gréafico: expresado generalmente por fotografias, graficos, diagramas, tablas, bocetos
e, incluso, espacios en blanco. Estos pueden expresar, a través de la visualidad, no solo hechos

concretos, sino también ideas o valores.

Vamos a caracterizar el artefacto multisemiético. Parodi, en su estudio, destaca el ordenamiento de
los cuatro sistemas semi6ticos mencionados, que permiten caracterizar los esquemas, las formulas, los
mapas Y las tablas, la red composicional y el complejo estadistico. Segun él, estos artefactos combinan las

cuatro modalidades (Parodi, 2010; Boudon & Parodi, 2014).
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El procedimiento metodolégico para la identificacion de estos géneros implica la
operacionalizacién de definiciones basada en tres criterios: 1) modalidad (¢qué sistemas participan en el
artefacto?), 2) funcion (;para qué se emplea el artefacto?) y 3) composicién (;de qué esta constituido el
artefacto?) (Parodi, 2010; Boudon & Parodi, 2014). Junto con estos criterios, se utiliza el juicio de expertos,
con el fin de validar los hallazgos (Parodi, 2010).

Parodi y Julio (2016) analizan los sistemas semioticos (verbal y grafico), los segmentos verbales
de los textos y otros sistemas semidticos, ademas de la decodificacidn de los sistemas correspondientes
(Parodi & Julio, 2015).

Esta propuesta ofrece dos grandes beneficios desde el punto de vista metodoldgico. En primer lugar,
abre la posibilidad de una conceptualizacion clara de los sistemas semi6ticos que podrian atenderse al
caracterizar un corpus multimodal. Una segunda contribucion son las preguntas guias que permiten
identificar y describir los distintos géneros multisemiéticos de un corpus de forma clara y sin perder de
vista la multimodalidad. Haciendo uso de ambas se pueden caracterizar artefactos multisemioticos de
manera efectiva.

Al mismo tiempo, a pesar de las contribuciones de los estudios mencionados, se observa una
limitacion en su implementacion, ya que no han proporcionado sistematizaciones con respecto a la
interaccion entre los distintos sistemas semidticos, especialmente en lo que concierne a la traduccion en
cuestion. La multisemiosis se aborda principalmente como la presencia de distintas modalidades en un
mismo artefacto y la predominancia que una u otra puede tener, lo que impide que el investigador se
concentre en las formas en que la interaccion entre modalidades puede contribuir a la construccién de
significados en la traduccion. Por esta razon, se requiere una investigacion sobre las versiones traducidas
de las novelas gréficas, y en lugar de utilizar el término y concepto de “artefacto”, se emplea el concepto
de “fendmenos multimodales™, recopilando aquellos presentes en las obras del corpus. En los siguientes
capitulos, se propone y justifica la contribucién de estos fendmenos multimodales, asi como su importancia
para la traduccion.

Las modalidades implicadas en la novela, especialmente su texto, sus imagenes y su estilo de
caligrafia, nos llevan a analizar el texto de manera multimodal. Ademas, los personajes de la novela grafica
no solo se comunican a través de cuadros de didlogo, sino también mediante gestos, posturas, miradas o
expresiones faciales, que son igualmente importantes para la construccion de significado y se consideran
modalidades visuales y de lenguaje. En el proceso de traduccion, es necesario aplicar una variedad de
estrategias teniendo en cuenta la relacion entre la modalidad visual y la escrita. El texto original se
reconstruye en la traduccion mediante una serie de operaciones que pueden implicar comprimir o agregar
texto, eliminar inconsistencias entre estas dos modalidades, reinterpretar el cuadro de dialogo con ciertos
contenidos e incluso volver a dibujar algunos caracteres o capitulos, asi como eliminar o reemplazar algunos
simbolos visuales. Como se ha dicho, el presente trabajo analiza las obras del corpus de la novela gréfica
historica y sus traducciones, basandonos en la teoria del analisis del discurso multimodal (ADM).

O’Halloran sugiere constituir un paradigma emergente en el campo del discurso, que extienda el estudio
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del lenguaje mismo a la investigacion del lenguaje combinada con otros recursos (como imagenes, gestos,
acciones, musica y sonido) (O’Halloran, 2016). Ha de ser util comprobar la aplicacion de las herramientas
de ADM para ver la arquitectura del original y la del texto meta. El aplicar este modelo en el proceso de
corpus deriva de la necesidad de responder a los principales retos de la teoria de ADM para la linglistica
en general y la teoria y préactica de la traduccion.

La novela gréfica es un hibrido literario y artistico donde la imagen tiene un valor significativo no
menos importante que el lenguaje. La narracion se efectla no solo por medios verbales, sino también por
medio de otros elementos que usa el autor para transmitir el mensaje implicado en la novela.

La idea de la teoria de ADM es analizar estos elementos para recibir la informacién compleja,
como las imagenes, los gestos de los personajes, escenarios de los espacios interiores y exteriores, donde
la historia tiene lugar. Toda la informacién no verbal presenta el modo visual de las novelas gréficas del
corpus, didlogos y actividades multimodales de los personajes, en los términos del ADM son los fendémenos

multimodales y se materializan a través de las imagenes dentro de las vifietas de la novela grafica.
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2.2.2. LOS FENOMENOS MULTIMODALES DE ADM

En esta seccidn recopilamos los fenémenos multimodales segln la perspectiva del ADM. Los
dibujos exhiben una variedad de fendmenos multimodales, que incluyen los gestos de los personajes, la
arquitectura de los edificios y los entornos exteriores donde se desarrollan las escenas. Ademas, se
representan personajes con caracteristicas humanas, pero con cabezas de animales, especificamente cerdos,
gatos, ratones y perros. A continuacion, destacamos los fenémenos multimodales especificos presentes en

la obra Maus:

a) Metafora de animales. Empleando esta metafora, el autor utiliza diversas
representaciones animales para simbolizar diferentes grupos étnicos y culturales. Los
judios son representados como ratones, los nhazis como gatos, 1os americanos como perros
y los polacos como cerdos. El juego metaférico principal, el enfrentamiento entre gato y
raton, ilustra el antagonismo entre nazis y judios. Ademas, otras metaforas de animales
reflejan las opiniones y sentimientos del autor hacia los carceleros polacos en el campo de

concentracién y hacia los americanos, quienes son retratados como perros.

z @AUHCTBRHHBIH KOMUKC — AaypeaTt
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Figura 20. Cubiertas de Maus | (inglés y ruso)

La figura 20 muestra la cabeza de un gato en el centro del simbolo del nazismo, mientras que debajo
aparecen representados Vladek y su esposa, supervivientes judios, con cuerpos humanos, pero cabezas de
ratones. Se destaca ademas que los ratones estan dibujados con ojos pequefios, no como Mickey Mouse de
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Disney, por ejemplo, que tiene ojos grandes, adoptando unas posturas llamativas demostrando libertad y
fuerzas. Vemos expresiones de “caras” tristes, sin aptitudes o deseos, deprimidos, cabizbajos, con posturas
de humillacion (sentadas, agachadas, escondidas, sin expresién o pasidn, mas bien doloridas). Cuando
pensamos en la razén por la cual en la obra se usa la metéfora zooldgica, nos acordamos del epigrafe del
autor al inicio de su obra con las palabras de Hitler: “Sin duda los judios son una raza, pero no humana”

(Spiegelman, 1991: 10).

b) Visualizacién de las emociones. Bocas abiertas de dolor de la agonia de muerte en el fuego
del campo de concentracion de Auschwitz. La vifieta (Figura 21) no tiene texto, pero el
dibujo presenta informacién compleja sin palabras. Unas caras miran arriba, como si
buscaran salvarse y acabar con tantos sufrimientos. Miran al cielo buscando escapar del
infierno.

¢) Elementos simbdlicos: moscas (Figura 21). Estos insectos simbolizan la suciedad, la

muerte, el mal olor, las condiciones no humanas de los campos nazis.

AUSCHWIT2

L ATIME FLIES

//

Figura 21. Maus, libro Il, pagina 39

d) Colores blanco y negro principalmente. Simbolizan la lucha entre el bien y el mal, las
victimas y los agresores (judios/nazis). El blanco y negro son los colores principales de
toda la obra. Unicamente en la cubierta (Figura 20) de la obra se presentan otros colores,
por ejemplo, el rojo que simboliza la sangre, pasion, dolor, sentimientos sufridos por los

protagonistas.
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e) Elementos simbolicos: méscaras. El ejemplo que presentamos aqui contiene el siguiente
fendmeno multimodal: las maéscaras, simbolo que puede significar, por un lado, la
necesidad de esconderse, escapar sin ser reconocido (véase Figura 23); por otro lado,

significa mentira, doble cara. Véase la imagen ilustrativa (Figura 22).
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Figura 22. Maus, libro I, pagina 42
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Figura 23. Maus, libro Il, pagina 43

f) Cadaveres. Representan tanto la muerte fisica como la psicoldgica. Este simbolismo se
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ilustra en la figura 24, donde se observa al hijo de Vladek, Art, escribiendo la historia de su
padre, el superviviente del Holocausto. En la vifieta, se muestran imagenes de cadaveres y
moscas revoloteando alrededor de la cabeza de Art, lo que simboliza la presencia de la muerte
en sus pensamientos y emociones. Este simbolismo se ve reforzado por el contexto narrativo,

ya que se menciona que la madre de Art se suicidd y que él mismo sufre de depresion.

At least £ifteen foreign editions ave coming ovl. V've aatten 4 seriovs
offers to turn my fm into atv-sm\amﬁmvieﬁ ( \sden't wan;\a )

( 1968 ther ki
essatt. {ahe ekt me i

Lately 1've been
feaking degressed.

Figura 24. Maus, libro Il, pagina 41

g) Objetos del interior. Maus es una obra cuyo contenido verbal esta intensificado con los
fendmenos multimodales, como podemos observar en la siguiente vifieta (véase la Figura 25).
Nos llama la atencién la bicicleta estatica, que en este caso interpretamos como desvio,
escapada: el padre pide al hijo no contar hechos personales, desviandole de esta manera. La
bicicleta aparece muy frecuentemente en la novela. El padre y protagonista, Vladek, tiene
problemas de corazon y tiene que entrenarse fisicamente, controlando la tension, asi que la
bicicleta es su herramienta para estar en forma, herramienta para luchar contra enfermedades y
forma de escapar de las memorias doloridas. Vladek va transmitiendo sus memorias sobre el
Holocausto y su vida personal pidiendo a su hijo no publicar las cosas intimas. En este caso la

bicicleta puede representar el desvio.
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< ) CAN TELL You OTHER $TORIES,
BUT SUCH PRIVATE THINGS ,
| DON'T WANT You SHOULP MENTI ON.

Figura 25. Maus, libro Il, pagina 23

h) Alteraciones visuales, estados de enfado, irritacion, rabia, etc., presentados en los globos

(“bocadillos”), que Huertas Abril (2016) llama “locugramas”. Gasca y Gubern (2011)
destacan los bocadillos como los elementos que vinculan lenguaje verbal escrito y lenguaje
visual. Los bocadillos, segn los autores mencionados, “son los recipientes simbdlicos o
contenedores que encapsulan los didlogos de los personajes” (Gasca y Gubern, 2011: 279).
En Maus los bocadillos se sitan en la parte superior de las vifietas, lo que se hace con el
fin de intensificar la accion y facilitar la lectura. De igual modo se sirve de alteraciones
visuales para mostrar los estados emocionales, por ejemplo, miedo o enfado, como en los

ejemplos (Figura 26, Figura 43).

FA'TI? THEY SUSPECT You! HIDE THE PAPERS Quiakey?
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Figura 26. Maus, libro | pagina 27 (traduccién V. Shevchenko, pagina 25)

Modos de visualizacion de las letras en el texto. En mayusculas, subrayado, negrita (Figura
27), cursiva, escritura a mano (vease Figura 29). En la obra lo mas habitual es el uso de la
negrita y de tamafio mayor para enfatizar el contenido del mensaje del texto. Como se

puede ver en el ejemplo (3) de la tabla (1)
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Figura 27. Maus, libro | pagina 85 (traduccién V. Shevchenko, pagina 87)

Existen, asimismo, dos casos concretos mas en los que el lettering (Huertas Abril, 2016) se ve
destacado con ayuda de tamafio y estilo de letras: cuando se trata de carteles 0 mapas de caracter oficial, y
cuando Vladek escribe a mano algunas de sus cartas, como se puede apreciar en las figuras 28 (negrita) y
29 (escritura a mano). Cabe mencionar que, al comparar las versiones de traduccion entre ruso y espafiol,
se puede observar que el uso de negritas 0 mayusculas no se mantiene en la version espafiola, tal y como
se puede ver en el ejemplo (2) de la tabla (1). En otras palabras, se descartan las caracteristicas de nivel no
verbal de la novela grafica, en términos de ADM en la traduccion, se reproduce el texto meta sin considerar
los fendbmenos multimodales del original (véanse la figura 39, comparacién de las versiones inglés, rusa y
la version espafiola).

Figura 28. Maus, libro 1, pagina 60 (traduccion V. Shevchenko, pagina 62)
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Figura 29. Maus, libro |, pagina 56 (traduccion V. Shevchenko, pagina 58)

j) Los objetos exteriores (flashbacks) son varias imagenes de memoria vinculadas con el
pasado. Las vifietas de abajo (figuras 30 y 31) presentan jardines, silencio y paz, las
posturas de la gente demuestran tranquilidad y felicidad. Se hace notable el contraste con
la guerra y sufrimientos provocados por la politica nazi. De igual modo, resulta de gran
relevancia el uso de los flashbacks, en los cuales Vladek va contando su historia personal,
que solo se interrumpe cuando se encuentra realmente cansado para continuar. Vladek se
encuentra en el desarrollo de la trama presentada como el resultado del mondlogo interior.
El protagonista no solo cuenta la historia, sino también va comentando sus sentimientos y
opiniones. La Unica diferencia gréafica es que las memorias de Vladek se presentan en
rectangulos.

—_—— = =

% | Tve samarium was FaR | @
Bt | A FRoM EVEAYTWING— | -
o

Figura 30. Maus, libro |, pagina 34
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Figura 31. Maus, traduccion V. Shevchenko, pagina 36

k) Documentos (elementos reales). Lo que se destaca dentro del estilo de la obra es la
inclusion de elementos reales, que el autor rescata de las declaraciones de su padre, e
incluso estructuras reales de los edificios y escondites que tienen relevancia dentro de la
historia. Estos elementos fueron dibujados de la misma manera, hablamos de billetes de
tren, manifiestos nazis, cartas de amor, e incluso fotos que el autor va descubriendo durante
la entrevista con su padre. Encontramos estos elementos en las paginas 19, 274 y 275
(fotografias familiares en la figura 32), 62, 83 y 213 (mapas). Véase el ejemplo de mapa

en la vifieta (Figura 28).

Figura 32. Maus, libro 11, pagina 134

) Ropa de los personajes y protagonistas. La vestimenta de los personajes no solo
complementa su imagen visual, sino que también revela su caracter y estado de animo.
Como se ilustra en la vifieta (Figura 34), la vestimenta de un personaje puede transmitir la
impresion de nobleza, cortesia y elegancia. Esta caracterizacion visual se refleja en la
traduccion multimodal intersemidtica, donde se capturan estos detalles en el texto meta.
Siguiendo la definicion de Jakobson, la traduccién intersemiética se entiende como una

interpretacion linglistica de signos no verbales, lo que implica que, en el contexto de la
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teoria ADM, la traduccidn intersemi6tica implica una interpretacion verbal de estos signos

no verbales.

Comentemos a continuacién las diferencias entre las traducciones al ruso y al espafiol con la
finalidad de demostrar como afectan los fendmenos multimodales al texto meta. Trataremos de destacar
las diferencias entre las traducciones de la novela gréafica a otros idiomas desde los principios de ADM
para la justificacion de la variante de traduccion mas adecuada.

Como se evidencia claramente en la tabla (1), los fendmenos multimodales resaltados en los
ejemplos 1 y 3 conducen a una traduccion no literal. En estos casos, el traductor lleva a cabo
permutaciones léxicas, modificando las unidades stranger >oocenmenvmen (Sefior) (véanse la Figura
34) y religious > cmpozas (estricta) (Figura 39). En el primer caso los fenbmenos multimodales aportan
la imagen de dorcenmenvmen (Sefior) con elementos del nivel no verbal: recoge su ropa (corbata, abrigo),

adopta postura y gestos (dedo levantado). Véanse la tabla 1.
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Tabla 1. Comparacion entre versiones de traduccidn, aplicando la teoria ADM a la version rusa,

sin considerar los fendmenos multimodales de ADM en la version espaiiola.

Las vifietas no aportan
informacion adicional
sobre las creencias
religiosas.

Religious and old Cmpoeasi v CTapOMOJIHAS Religiosa y anticuada

3 Fashioned

Ne Version inglesa Version rusa Fendémenos Version espafiola pp.
(modulacién) multimodales publicada,
utilizados
descodificando la (la traduccion literal) sin
traduccion con la teoria considerar los
de ADM aplicada fenémenos multimodales
You know, you ThI aKKypaTHee ¢ Ropa del estilo inglés Sabes, deberias tener 17
AHTJIHICKAM, BAPYT tradicional (el sombrero cuidado al hablar inglés.
1 should be careful Oorcenmenvyen Bee inglés, la corbata, el Un “extranjero” podria
speaking English - “A MOHUMAET? abrigo tradicional entenderte.
clasico) crea la imagen
stranger” could del gentleman mas que
extranjero, desconocido.
understand.
... THEN TOT'JIA y3Haenib Se conserva la negrita .. iy entonces entenderas 6
en la traduccion rusa, al qué son los amigos!
2 you could YTO 3TO TAKOE JPY3bs contrario que en la
see what it is, friends! traduccion espafiola,
donde se descarta el
fendmeno multimodal
20

En el ejemplo (3) el cambio de la unidad Iéxica religious por cmpoeas (estricta) (no religiosa,
como en la version espafiola) se justifica el cambio con ausencia de los detalles tematicos especificamente
religiosos. Anja, la protagonista, habla del caracter conservador de su madre, no de las creencias religiosas.
Véase la vifieta correspondiente (Figura 39). Como bien se puede observar en las vifietas (Figura 39) los
fenémenos multimodales no incluyen en ningun sitio ninguna referencia a los objetos religiosas.

La traduccion de la novela gréfica historica debe de contar con los cuatro rasgos que se destacan
a continuacion: 1. Metadatos de parte visual. Antes de realizar la traduccion se exploran las “trampas”
descubriendo metadatos de la parte visual. Se recomienda leer toda la novela gréafica antes de comenzar la
traduccion, prestando atencion a la informacion afadida (véanse los fendmenos multimodales mencionados
arriba). Por ejemplo, un pasado tragico que se refleja en su manera de expresarse no debe perder la
expresion de la tristeza en la traduccion. 2. Se recomienda elegir al menos una oracion como unidad de

traduccion de la novela gréafica, justificando de esta forma el derecho del traductor a reorganizar y
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reemplazar palabras dentro de una oracidn de cualquier manera, siempre y cuando la frase final transmita
el mismo significado. De esta manera se permite construir una oracién de forma mas natural. 3. El estado
emocional del personaje (el tono de voz, la variacién de la altura tonal de la voz, estados de enfado). Aunque
no es necesario usar nombres de personajes 0 negritas en las mismas unidades que aparecen en el original,
lo principal es transmitir el mismo significado (parte verbal) y el estado emocional (segun la parte no verbal)
en la traduccion. La traduccién literal a veces resulta aspera y demuestra falta de naturalidad. 4.
Antroponimos y su traduccién. En las novelas graficas sobre todo historicas no se deben traducir los
nombres. Se mantendra el mismo nombre del personaje a lo largo del texto. Comentamos aqui que en la
version espafiola el nombre de la mujer del protagonista (Anja) se traduce como Anna. Tampoco se
mantiene a lo largo del texto.

Comentemos a continuacion las caracteristicas verbales de la novela gréfica analizada, destacando
en el presente apartado los errores linglisticos que comete el protagonista en el texto original y en el texto
meta. Con el fin de dotar de verosimilitud a la historia y teniendo en cuenta el caracter biogréfico de la
novela gréfica, el objetivo del autor es reflejar en el lenguaje las peculiaridades linglisticas de los
personajes (Huertas Abril, 2016), especialmente de Vladek, inmigrante, quien habla inglés con ciertos
errores. El detalle del estilo se refleja en la traduccién. Cabe mencionar que no todas las vifietas conservan
los errores originales, debe destacarse que se procura mantener el estilo de habla del protagonista en la
traduccion guardando la naturalidad de la lengua meta. Los errores no suelen traducirse literalmente, sino
que se reconstruyen en otras frases.

Veamos el siguiente ejemplo. El texto original contiene la frase left her go y se presume que Vladek
queria decir let her go. El traductor conserva este error sin cambios en la version rusa nycmuaa ee yumu

(la dejé marcharse). En ruso, seria correcto decir omnycmuna eé¢ (la han dejado irse a casa) (Figura 33).

\ v = 3
T );AS&"V ENDUGH EVIPENCE
1 ARD FimALLY THE PouLice
| LEFT HER GoO.

Figura 33. Maus, libro |, pagina 27 (traduccidn V. Shevchenko, pagina 29)
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Figura 34. Maus Book |, pagina 17 (traduccion V. Shevchenko, pagina 18)

En la vifieta (véase Figura 34), la palabra stranger (desconocido) se ha traducido como
oorcenmavmen, préstamo de inglés gentleman. Con esta permutacion Iéxica el traductor crea el estilo del
protagonista, Vladek, cuya procedencia judia es notoria por ciertos detalles del habla. Como sefiala Lakoff
(1973), la gente no se expresa directamente, sino que utiliza diferentes formas de la lengua para esconder,
suavizar, o disimular el contenido del mensaje. En la traduccion se utiliza la palabra oowcenmavmen “sefior’,
el traductor no utiliza stranger ‘desconocido/extranjero’. El fenémeno multimodal que afiade la
informacién de los roles sociales es la ropa del personaje, Vladek, quien habla de él mismo en la
conversacion con su primay su futura esposa, Anja, en la primera reunion con ella. Vladek lleva un abrigo
clasico, el sombrero, la corbata, colores clasicos - los atributos que dan el aspecto del sefior noble,

miembro de la sociedad alta, gentleman ‘caballero’. En la siguiente vifeta (

Figura 36), observamos que gefilte fish en ruso se traduce como pei6a ¢puws. En la traduccion se
utiliza la expresion erréonea con doble uso del significado ‘pescado’ (pwiba ‘pescado’ en ruso y ¢huiu
‘pescado’ de inglés fish, préstamo del inglés con el mismo significado). Vemos préstamos en la traduccion
en la siguiente vifieta. Cerexyuon, préstamo del inglés selection, es un calco. La palabra no existe en ruso.
El traductor usa la palabra como ejemplo de vocabulario limitado del protagonista, es decir, el protagonista
como inmigrante no dispone de sindnimos, a veces le cuesta expresarse o explicar qué quiere decir. La
traduccion a veces puede parecer errénea para la gente que no conoce el original y no se da cuenta de que

el protagonista habla con ciertos errores en inglés.

BUT THESE DAYS | GOT TO0 SKINNY HO 8 TE AHW A CTAN CAMWKOM TO-
AND IT CAME AGRIN R SELEKTION.

. oULD
B BE MY TURN. F

1883 N EERA
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Figura 35, Maus Libro I, pagina 67 (traduccién V. Shevchenko, pagina 227)
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Figura 36. Maus, libro |, pagina 19, Maus traduccion V. Shevchenko, pagina 21

Maus es un relato biografico en el que Spiegelman busca narrar una historia veridica, donde el
lenguaje se presenta como un elemento crucial de la narracion auténtica. Como se ha mencionado
anteriormente, el protagonista exhibe errores linglisticos en su inglés debido a que no es su lengua materna.
Este detalle se refleja en la traduccidn, donde se reconstruye el lenguaje original del personaje.

Después de realizar una observacion detallada del texto original y de la traduccién, analizaremos
ahora los rasgos de la traduccién al ruso. Para el traductor, resulta mas complicado reflejar los errores
linguisticos del protagonista. Entre los errores mas frecuentes en el texto original se incluyen: 1) omisiones
de partes de la oracion, especialmente los sujetos, 2) alteraciones en el orden sintactico, excepto en casos
de énfasis, 3) discordancias en la concordancia entre sustantivos y verbos, 4) errores en el uso del léxico,
particularmente en el uso de expresiones idiomaticas, 5) errores en el uso de preposiciones, y 6) errores en

el uso del modo subjuntivo.

Tabla 2. Los errores del original y traduccién

Version inglesa pp. Version rusa +/- pp.
Police left her go 27 ...nycmuna eé yiimu (dejo la marchar) + 32
He survived me my life 80 On evioicun mHe oicusub moeoa (el + 82

sobrevivio me la vida)

But always things came a 79 Jena wiau noxyace u noxyace (€0Sas + 81
little worse, a little worse iban poco méas peor, poco mas peor)
I was a little safe, | had a 136 Mmue Ovin0 HemHo20 nezue. - 138

coat and boots, so like a
gestapo wore when he
was not in service, but
Anja - her appearance -

Mou nanvmo u canoeu, max eecmano +
Hocunu, kozoa ne na cayacoe.(Me senti
un poco mejor.
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you could see more easy
she was Jewish. | was
afraid for her.

Mis abrigos y botas, asi los usaba la
Gestapo cuando no estaban de
servicio)

Ho Ans - ee 6HEeUIHOCmMb, - JlIe2KO Obi10
sUdemb, YUMo OHa espeliKd, s DOsICs 34
nee.(Pero Anja, su apariencia, era facil
ver que era judia, tenia miedo por ella)

There was eggs, there 156 Tam Ovitu silya, mam Obll  Oadsice 158
was even chocolates woxonao. (Alli habia huevos e incluso
chocolate)
Otherwise | get at night a 73 Hnaue nouwvio moio nozy cgodum (Sino 75
leg cramp por la noche mi pierna tiene calambres)
This the Germans did 59 Bom umo y nemyes w10 xopouo (el 61
very good que los alemanes tenian bien)
A little before the police 27 Coscem neped noauyueti Ona NOIYUUIA 29
came she got from friends 3gonox om Opyseti (justo antes de
a telephone call... policia ella recibié llamada telefénica
de amigos)
| was ready to break the 28 A bvin 2comos npekpamums Opax 30
marriage (estuve listo romper matrimonio)
I started ...and visited 29 A omxpein ¢abpuxy 6 benvcko u 31
to... Hasewjancs k Ane kajicovle GblXOOHbIE
(abri la fabrica en Belsko y me visitaba
a Anja cada fin de semana)
Gave to her some money 29 Han eil nexomopuix OJenez (le dio 31
algunos dineros)
When you were born - it 30 Tel  ObUI OYEHb HEJIOHOLICHHBIM 32
was very premature. (estabas muy prematuro)
It was the beginning of 32 LIno nauano 1938 20 - ewsé 0o otinel,- 34
1939 -before the war- 8bICOKO HAO YEHMpPOM 20poda, mam
hanging high in the ObL1 Hayucmekuil gaae.
center of town it was nazi
flag Tax 6n€p6bl€ﬂy6ut)€]l ceouMuU 2aazamu
ceacmuxy (Fue el inicio de 1938, antes
Here was the first time | de la guerra, encima del centro del
saw, with my own eyes, pueblo, alli estaba la bandera nazi. Asi
the swastika por primera vez vi yo con mis propios
0jos la esvastica)
My eye started so 40 Moii 2naz nowen kposomouums (Mi 0jO 42
bleeding.. andaba sangrando)
Father put him on a 45 Omey nocadun e2o Ha 2onoo (Padre le 47
starvation diet. Always puso en hambre)
my brother was sickly - so
thin
My father tried to keep all 45 Omey nvlmancs cnacmu 6cex C80OUX 47

his children out from the
army

oemeii uz apmuu (Padre intentaba
salvar todos sus hijos contra ejercito)
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I didn't want they should 58 A ne xomen, umobvl MeHA MHO20 + 60
see me much suoeau (NO quiso que me vieron
mucho)
The next morning each 59 Haympo kasicowiii om nac nonyuun no + 61
from us got a red cross nocwlixe...(Por la mafiana cada fuera
package de nosotros obtuvo paquete)
It came such a misery in 60 Takoe mHecuacmvbe ROIYHULOCH 6 + 62
Warsaw Bapwaee (Asi mal suerte ocurrié en
Warszawa)
+ significa error conservado /-  significa error no conservado.

Al analizar la tabla, hemos notado que buena parte de los errores presentes en el texto original se
han mantenido en la traduccién, gracias al uso de técnicas especificas destinadas a preservar el estilo del
texto original. Hurtado Albir (2001: 308) distingue las estrategias y técnicas de traduccion diciendo que
las estrategias estan relacionadas con los mecanismos utilizados en las diversas fases del proceso de
traduccion para resolver los problemas. Las estrategias implementadas por el traductor durante el proceso
de traduccién son procedimientos verbales y no verbales que se utilizan para llegar a la resolucién de
problemas con los cuales se pueda enfrentar el traductor durante el proceso de reexpresion.

Hurtado Albir (2001) define la técnica como “procedimiento, visible en el resultado de la
traduccioén, que se utiliza para conseguir la equivalencia traductora a microunidades textuales” y
“proporcionan un metalenguaje y una catalogacion que sirve para identificar y caracterizar el resultado
de la equivalencia traductora con respecto al texto original” (2001: 257). De acuerdo con Molina y
Hurtado (2001) son dieciocho las técnicas de traduccion propuestas en Translation techniques revisited:
A Dynamic and Functionalist Approach (2001).

Se trata de recrear en otro lugar del texto traducido un elemento de informacion o estilo que no
se ha podido reflejar en el mismo lugar en el que aparece situado en el texto original, la técnica de
compensacion, que se emplea con la frecuencia a lo largo de traduccién (véanse capitulo 111, las figuras
de frecuencia de las técnicas empleadas en Maus (57) y en la totalidad (60).

Conservar el error original en el texto ruso a veces resulta dificil, pues la estructura sintactica y
gramatical del ruso es realmente flexible en comparacion con el inglés. Se puede apreciar esta situacion

en dos vifietas siguientes con sus correspondientes traducciones al ruso.
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PESTNRTION VPoN mﬂ [kyAA no oceomamnﬂ

THIS THE GERMANS
P9 VERY GOOD

NN e 2

Figura 37. Maus, pagina 59, Maus, traduccién V. Shevchenko, pagina 61

OTHERWIAE 1 GET | A NEW'TRKE RE- | | VIMAE HOMBIO | oot nipcoam '

AT NIGHT A LEG | CORDERWRITING | | Moro HorY caqur, We
(RAMP- WHA THINGS POWN 1§ HERZIMOKHO ¥,
YOV RE Hozp/k? JUST 00 HARD. | 10 ?TD Y ONCAT 0T PYKA.

-
‘“:/"”"’..

-

Figura 38. Maus, libro |, pagina 73. Maus, traduccion V. Shevchenko, pagina 75

Como se puede observar en la Figura 37, en las traducciones al ruso estas variaciones no se
aprecian, no afectan a la forma, ni al sentido en la traduccién. Para compensar el error, en la vifieta (This
the Germans did very good) se podria haber empleado una duplicacién innecesaria en la lengua meta
como, por ejemplo: “Tam 310 y Hemies 66110 X0porno” /AllT esto 10s alemanes tenian bien”.

En el segundo ejemplo de la vifieta (Figura 38) (¢ Otherwise | get at night a leg cramp — what
you re holding?) se ha escrito en el texto original con una alteracion del orden sintactico. Por ejemplo, at
night debe estar delante del sujeto. Sin embargo, en ruso, el orden de palabras es libre: se puede poner el
complemento adverbial o circunstancial antes o después del sujeto. Por otra parte, el traductor ha utilizado
el pronombre posesivo Moro ‘mi’, que no es habitual en ruso. “Nuade Houbto Mo Hory cBoaut” (Por la
noche mi pierna tiene calambres). En la siguiente oracion de la misma vifieta se emplea la permutacion
Iéxica. “Writing things down is hard”, donde se usa la palabra resozmoorcro con significado ‘imposible’.

El ruso permite la omision de algunos elementos linguisticos, puesto que se sobreentienden.

Veamos el ejemplo de omision de la unidad Iéxica en la siguiente frase Once | had 10 o 15 kilos sugar to
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deliver la frase se traduce con la omisién del verbo to deliver Oonasicowt st néc 10 unu 15 ke caxapa (Una
vez tuve 10 o 15 kilos de azucar) (Spiegelman 1991: 85, Spiegelman 2013:87) .

En el mismo ejemplo en la frase original podemos ver que Vladek no utiliza la preposicion of,
por ejemplo, (15 kilos sugar) no 15 kilos of sugar. Observamos que en ruso no se refleja este error. El
caso genitivo (segundo caso), un caso de los sustantivos que indica que un nombre es un complemento
nominal de otro (15 kilos de azlcar). En la traduccion al ruso se utiliza correctamente 15 xe caxapa (15

kilos de azUcar).

LE HE ROCADO A M
MADRE QUE ME DEJE IR,

T0LET ME Go-BuT E'S |1
% 50 RELGWOVS bW

Figura 39. Maus, pagina 18. Maus, traduccion V. Shevchenko, pagina 20

En la figura 40 observamos que el texto meta no mantiene los errores del texto original. En el
ejemplo del texto original de inglés podemos ver el uso incorrecto del verbo to be (was en lugar de were) y
como observamos en la traduccion no se refleja. En el texto meta se ha utilizado la forma del verbo correcta
mam ovinu suya (habia huevos).

En esta misma ilustracion en la frase del bocadillo observamos una sustitucion de las unidades
Iéxicas (o transposicidn de estructura gramatical) de la frase original You did a great job!. Se traduce como
Thanks a lot = Cnacubo oepomnoe!.

Podemos también notar cambios en la estructura sintactica. Se afiade la unidad ausente en el original
yeocmume literalmente ‘invita’ (a su amigo). El traductor, aunque podria utilizar aqui la traduccion literal,
llega a cambiar la frase original y utiliza la técnica de sustitucion. EI fenémeno multimodal que afiade la
informacién al sentido del mensaje es la expresion de cara del personaje de polaco, quien tiene la cara de
cerdo con los ojos sonrientes en expresion de gratificacion. La modalidad de valoracion presente en la frase
You did a great job! se sustituye por la modalidad de gratificacion y se traduce como Thanks a lot =
Cnacubo oepomnoe!, donde la modalidad cambia a gratificacion. Este cambio en la modalidad justifica la
técnica de traduccion de sustitucion. Para concluir este anélisis de la vifieta, examinemos la frase en la parte
inferior que se refiere a Vladek. Observamos que la expresion de su rostro es neutra visualmente, sin
transmitir emociones. Sin embargo, el traductor no refleja el sufijo diminutivo plural (-ies) goodies

(literalmente en castellano, alimentillos), en la traduccion vemos npooykmui-goods-alimentos. Al omitir los
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sufijos diminutivos de la frase original, el traductor quita las emaociones del personaje. | was lucky to get
such goodies se traduce como Mue nosesno docmams makue mosaper (tuve suerte de encontrar esos
alimentos). La traduccidn no refleja el sufijo diminutivo (y usado en plural -ies) goodies (literalmente en

castellano alimentillos). En la traduccion (Figura 40) vemos npooyxkmei-goods-alimentos.

IN A SHORTTIME HE GOT AGAIN A PACKAGE...

"Nou D By GRERT J0B'TAKE AIWTHING |
M0V WANT ToR You B {ouR TRIEND! )

CNALNB0 OIPOMHOE! BEPUTE BLE,
470 XoTUTE, WAPYTA vroczme'

Z

T WA EGGST\CRE ATWAS MNOAOW;

vl WAS VERY LUCKY To GET SUCN GooDIES! oo Lot MM"‘TM el MK 6 WM'

MHE NOBE3AC NONYUNTH TAKUE NPORYKTEI!

Figura 40. Maus, pagina 156, traduccién V. Shevchenko, pagina 158

Siguiendo con el anlisis de las caracteristicas sintacticas, hemos de destacar el uso incorrecto de
las oraciones condicionales. Desde un punto de vista traductoldgico, resulta ser uno de los aspectos mas
destacados. En la traduccion rusa observamos que el traductor cambia la estructura gramatical quitando el
uso del condicional, reemplazandolo por imperativo, como seria el caso en el siguiente ejemplo. If you lock
them together in a room with no food... THEN you could see what it is friends se traduce sanpu ux na nedenio
6 komuame 6e3 eovl... TOI'J[A y3naewn umo amo makoe, dpy3svs (enciérralos una semana en una habitacion

sin comida... es CUANDO sabras qué es esto, amigos). Véase el ejemplo (Figura 41).

N THEN Youeomp sie ¥
T TS FRGps),

Figura 41. Maus, libro |, pagina 5, traduccion V. Shevchenko, pagina 6

En el siguiente ejemplo (Figura 42) podemos ver una sustitucion de lettering en el original y la
traduccion. Con la informacion afiadida en el dibujo (Vladek tiene el dedo en la frente como esforzandose

por recordar la cronologia de los eventos) el traductor destaca la importancia de las fechas de los eventos.
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Figura 42. Maus, pagina 20, traduccion V. Shevchenko, pagina 22

En la siguiente vifieta (figura 43) podemos observar el uso de la expresion idiomatica en el texto
original I'll never hear the end of it con el significado ‘(never (or not) hear the end of something, be
continually reminded of an unpleasant topic or cause of annoyance)’. La expresion tiene varias traducciones
al ruso, por ejemplo, las expresiones mas usadas son las siguientes. Dmomy konya-xkpas ne suono/ne 6yoem!
(Esto no tendra fin), Konuumcs smo koeoa-nubyow unu nem? (¢Esto acabard algin dia o no?). Se traduce
la frase como on mue oywy evinem! (El me sacaré el alma). Explicamos esta eleccion con fendmenos
multimodales. Expresion de cara de Mala (segunda mujer de Vladek, el protagonista): 1) expresion de dolor
(frente fruncido), ojos cerrados, 2) postura: brazos levantados en sefial de desesperacién, manos que
intentan tapar la cabeza como rechazo a aceptar la realidad. Afiadimos también la historia de Mala: la mujer
judia que perdi6 a su familia en la guerra, y todavia no se ha recuperado de las pérdidas. Al tener en cuenta
la intensidad de la situacién, la eleccién de la frase queda clara. Segun los sentimientos de dolor y rechazo
que aportan los fendémenos multimodales, la frase “El me sacara el alma” parece equivalente a la situacion
de dolor.

Para mostrar el enfado de la mujer, que podemos ver claramente porque el autor utiliza aqui un
locurama (bocadillo de enfado) el traductor elige “el me sacara el alma”, utilizando la técnica de sustitucion.

Véase la imagen (Figura 43).

e i e s 10
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nemf HEAR THE END OF 1T
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¥
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=
=
—
-
-
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—e—
B —
e —

iy

Figura 43. Maus, libro |, pagina 93, traduccion V. Shevchenko, pagina 95
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En el siguiente ejemplo (véase figura 44) la frase no se traduce literalmente, se utiliza en ella la

técnica de omision Sugar to deliver (Azlcar a entregar) = caxap (sugar). El traductor omite el

complemento del verbo to deliver. El dibujo no aporta ningln objeto afiadido donde se puede ver que el

protagonista va a entregar azlcar. La omision de la unidad lingistica en este caso se justifica por la omisién

del objeto del exterior.

ONE TIME \ WAP 10 oR, | OAMH PAZ A HEC 10UM S
KiLoS SVGAR T0 DELIWER,,  KWAD CAXAPA...

U l"lllu““l

Ih e

\-@

N

Figura 44. Maus, libro |, pagina 85, traduccion V. Shevchenko, pagina 87

A partir del analisis arriba mencionado, resumimos a continuacion las técnicas de traduccion mas

utilizadas en la obra Maus, siguiendo a Molina y Hurtado, (2001).

a)

b)

d)

Modulacién: en los casos en que se cambia el punto de vista, el enfoque o la categoria de
pensamiento en relacion a la lengua original. En el texto de la obra What are you holding
se traduce como Ymo amo y me6s? (literalmente: “;qué es esto?”).

Sustitucion: en los casos en que la expresion idiomatica de destino y la de origen tienen un
componente perteneciente a un ambito concreto, pero en ambos casos dicho componente
es distinto. “Writing things down is hard” se usa la palabra nesozmooicro con significado
‘imposible’. Stranger se traduce como Gentleman (Sefior/Caballero).

Transposicion: se cambia la categoria gramatical de la lengua original por otra en la lengua
meta con el fin de que suene mas natural. You did a great job! Se traduce como cnacu6o
o2pomnoe con el significado ‘muchas gracias’.

Adaptacién (también traduccion libre): cuando el traductor reemplaza una realidad cultural
o social en el texto original por la correspondiente realidad en el texto traducido. Esta nueva
realidad resulta mas comuan para los lectores del texto traducido.

Omisién: que es una reduccion de la expresion original omitiendo algunas unidades. Por

ejemplo, la frase | was lucky to get such goodies se traduce como Mrwe nosesno docmamo
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maxue mosapwi. Otro ejemplo de omision de la unidad léxica es Once | had 10 o 15 kilos
sugar to deliver la frase se traduce con la omision del verbo to deliver Oownaoicoot s néc 10
unu 15 k2 caxapa (Una vez tuvo 10 o 15 kilos de azUcar).

f) Préstamo: en la traduccion del término selection, que en ruso se traduce como cexrexyuon
(seleccidn) la palabra usada por el traductor no existe en ruso. Este ejemplo ilustra un
préstamo puro segun la terminologia de Hurtado (2001).

g) Variacién: en el ejemplo de gefilte fish se traduce como pescado fish, lo que refleja una
variacién en el dialecto social de los judios rusos. En ruso, gefilte fish se traduce como
puiba ¢uw (pescado fish), en linea con la forma en que los judios que viven en territorios
de habla rusa se refieren a este plato. Aungue el nombre original del plato es cepunmeuiu
(gefiltefish), el traductor ajusta el lenguaje del protagonista para reflejar el estilo de habla
de la sociedad judia.

A continuacién, presentamos un breve resumen de lo abordado en el capitulo 1.

En el presente capitulo se han recopilado los fendmenos multimodales con la finalidad de ver la
informacion complementaria que justifica las decisiones del traductor a la hora de realizar la traduccion de
la novela grafica. Por un lado, se han abarcado los problemas de nivel verbal, particularmente, el estilo de
habla y los reflejos en la version rusa; por otro lado, se han destacado los problemas de nivel no verbal, asi
como las soluciones propuestas por la aplicacion de la teoria de ADM.

Se han observado las caracteristicas del estilo, como, por ejemplo, los errores linglisticos en el
texto original de la novela grafica Maus, a saber: 1) omisiones de determinadas partes (los sujetos); 2)
alteraciones sintacticas; 3) concordancia; 4) errores en el uso de Iéxico, sobre todo el uso de las expresiones
idiomaticas; 5) errores en el uso de las preposiciones; 6) errores en el uso del modo (subjuntivo). Con los
ejemplos dados se ha mostrado que la mayoria de los errores del original se ha conservado en el texto meta
con ayuda de las técnicas de traduccién para mantener el estilo del texto original. Por tanto, en la traduccién
al ruso ciertos elementos caracteristicos aparecen de manera asimétrica, es decir, aparecen en lugares
diferentes de la narracion. En otros casos, se utiliza la omisién completa, o agregacion de los elementos no
existentes. La traduccion de los errores se realiza asimismo con la ayuda de los mismos procedimientos
verbales y no verbales, es decir, las mismas técnicas de traduccion que se aplican al texto de obra para
resolver los problemas de traduccion.

Hemos sefialado que la técnica de traduccion mas usada en la obra es la modulacién semantica.
Hemos supuesto que en general, la modulacion es una técnica universal y se puede decir que la traduccion
en efecto emplea la modulacion de nivel léxico o léxico-semantico (sustitucion, omisién o transposicion

de las unidades Iéxicas) a nivel sintéctico y/o nivel de gramatica.
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CAPITULO IlI

TECNICAS, ESTRATEGIAS Y PROCEDIMIENTOS DE TRADUCCION

3.1. ESTRATEGIAS DE TRADUCCION

Como bien se sabe, una estrategia de traduccion es un plan general o una solucién que un traductor
utiliza para abordar un proyecto de traduccion. Estas estrategias se utilizan para enfrentar los desafios
especificos que presenta un texto y pueden variar segun el contenido, el contexto, el proposito y el pablico
objetivo. Por ejemplo, una estrategia de traduccion podria ser priorizar la fidelidad al texto original, adaptar
el lenguaje para el publico objetivo o mantener un equilibrio entre la fluidez y la precision. A diferencia de
la estrategia de traduccidn, la técnica de traduccion se define como una herramienta, método o proceso
especifico que un traductor emplea para traducir un texto. Estas técnicas son aplicadas dentro del marco de
la estrategia general y estan disefiadas para resolver problemas linguisticos, culturales o comunicativos
especificos que puedan surgir durante la traduccion. Ejemplos de técnicas de traduccién son la traduccion
literal, la paréfrasis, la adaptacion cultural, la trasposicion y la amplificacién.

Peter Newmark fue un destacado tedrico y académico en el campo de la traduccion. Su trabajo ha
tenido una influencia significativa en la teoria y la practica de la traduccion. Algunas de las contribuciones
maés importantes de Newmark a la ciencia de la traduccion incluyen la categorizacion de tipos de traduccion
con una clasificacion de los diferentes tipos de traduccion, incluyendo la traducciéon semantica, la
traduccion comunicativa y la traduccion literal. Esta categorizacion ayudd a comprender mejor los diversos
enfoques y técnicas disponibles para abordar diferentes tipos de textos y situaciones de traduccion. La teoria
funcionalista de la traduccion de Newmark se centra en la funcién y el proposito del texto de destino en
lugar de la forma o el contenido exacto del texto de origen. Esta perspectiva ayud6 a los traductores a
adaptar sus traducciones para cumplir con los requisitos y expectativas del publico objetivo y el contexto
de uso.

Newmark enfatiz6 la importancia de la comunicacién efectiva en la traduccion, abogando por una
traduccion gue no solo transmitiera el significado literal del texto original, sino que también fuera clara,
natural y culturalmente adecuada para el publico meta. Esto llevé al desarrollo de los enfoques pragmaéticos
y comunicativos para la traduccion. Newmark subraya la idea de que en la traduccion no se trata
simplemente de encontrar equivalencias palabra por palabra, sino de producir un texto de destino que sea
equivalente en funcion y efectividad al texto original.

Asimismo, las contribuciones de Peter Newmark a la ciencia de la traduccion han sido significativas
en términos de su influencia en la teoria y la practica de la traduccion, particularmente en el desarrollo de
los enfoques funcionalistas y comunicativos que priorizan la claridad, la efectividad y la adaptabilidad en
la traduccion.

Newmark (1988) menciona la diferencia entre métodos de traduccion y procedimientos de traduccion.

Seglin ¢l “mientras que los métodos de traduccion se relacionan con textos completos, los procedimientos de
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traduccion se usan para oraciones y unidades mas pequefias del lenguaje...” (Newmark, 1988: 81). La técnica
de traduccidn es la aplicacién concreta visible en el resultado, que afecta a areas mas pequefias del texto. Asi,
por ejemplo, en la traduccion de un género investigado, el traductor puede recurrir a la técnica de adaptar un
referente cultural en el tiempo, y no por ello la traduccion sera etiquetada como libre, adaptacion, etc.

Newmark menciona los siguientes métodos de traduccion:

- Traduccion palabra por palabra: la traduccion palabra por palabra conserva el orden de las palabras
del idioma de origen, SL (source language) y traduce cada palabra Unicamente por sus significados
mas comunes, independientemente del contexto.

- Traduccion literal: en la que las construcciones gramaticales del texto original se convierten a sus
equivalentes del TL (target language), el texto meta, mas cercanos, pero las palabras léxicas se
traducen de nuevo individualmente, sin considerar el contexto.

- Traduccion fiel: intenta producir el significado contextual preciso del original dentro de las
limitaciones de las estructuras gramaticales del texto meta.

- Traduccion semantica: que difiere de la 'traduccién fiel' solo en la medida en que debe tener mas en
cuenta el valor estético del original.

- Adaptacién: que es la forma mas libre de traduccidn, y se utiliza principalmente para obras de teatro
(comedias) y poesia; los temas, personajes, tramas generalmente se conservan, la cultura del texto
original se convierte a la cultura del texto meta y el texto mismo se reescribe.

- Traduccion libre: produce el texto sin el estilo, la forma o el contenido del original.

- Traduccion idiomatica: reproduce el mensaje del original, pero tiende a distorsionar los matices del
significado al preferir cologuialismos y modismos donde estos no existen en el original.

- Traduccion comunicativa: intenta dar el significado contextual exacto del original de tal manera que
tanto el contenido como el lenguaje sean facilmente aceptables y comprensibles para los lectores (Gil,
2003: 45-47).

La estrategia tiene caracter individual y procedimental, y consiste en los mecanismos que utiliza el
traductor para resolver los problemas encontrados en el desarrollo del proceso traductor de acuerdo a sus
necesidades especificas (Gil, 2003: 249-250). Siguiendo Krings, “las estrategias de traduccion son planes
potencialmente conscientes para resolver un problema de traduccién” (Krings , 1986 : 268 ).

Los procedimientos de traduccién que Newmark (1988b) propone son la transferencia y
naturalizacion.

Transferencia: es el proceso de cambiar una palabra de la LO en un texto de la LT. Incluye la
transliteracion y es lo mismo que lo que Hervey (Hervey, 1992:52) denomind transcription.

Naturalizacion: adapta la palabra de la LO primero a la pronunciacion normal, luego a la morfologia
normal de la LT (Newmark, 1988hb:82).
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a) Equivalente cultural significa reemplazar una palabra cultural en el texto original por una en el texto
meta. Sin embargo, “no son exactas”, como afirma el autor (Newmark, 1988b:83).

b) Equivalente funcional requiere el uso de una palabra culturalmente neutra (Newmark, 1988b: 83).

¢) Equivalente descriptivo. En este procedimiento el significado se explica mediante varias palabras

(Newmark, 1988hb:83).

Andlisis componencial: significa “comparar una palabra de la LO con una palabra de la TL que tiene
un significado similar pero que no es un equivalente uno a uno obvio, demostrando primero sus componentes
de sentido comtn y luego sus diferencias” (Newmark, 1988b: 114).

Sinonimia: es un equivalente cercano del texto meta, donde ““la economia triunfa sobre la precision”
(Newmark, 1988b: 84).

Traduccion directa: es la traduccion literal de colocaciones comunes, nombres de organizaciones y
componentes de compuestos. También puede Ilamarse: calco o traduccidn prestada (Newmark, 1988b:84).

Cambios o transposiciones: implica un cambio en la gramatica del original al texto meta, por ejemplo,
(i) cambio de singular a plural, (ii) el cambio requerido cuando una estructura especifica del original no
existe en el idioma meta, (iii) cambio de un verbo a sustantivo, el cambio de un grupo de sustantivos a Unico
sustantivo, etc. (Newmark, 1988hb:86).

Modulacion: ocurre cuando el traductor reproduce el mensaje del texto original en el texto de la LT
de conformidad con las normas vigentes de la lengua origen, ya que el texto original y el texto meta pueden
parecer disimiles en términos de perspectiva (Newmark, 1988b: 88).

Compensacion: ocurre cuando la pérdida de sentido en una parte de una oracién es afiadida en otra
parte (Newmark, 1988b: 90).

Parafrasis: en este procedimiento se explica el significado. Aqui la explicacién es mucho més
detallada que la del equivalente descriptivo (Newmark, 1988b: 91).

Combinar procedimientos diferentes (Newmark, 1988b: 91).

Notas: son informacién adicional en una traduccion (Newmark, 1988b: 91). Las notas pueden
aparecer en forma de notas al pie, a final de capitulo o de libro.

Aunque algunos estilistas consideran que una traduccion salpicada de notas al pie es terrible en cuanto
a la apariencia, sin embargo, su uso puede ayudar a los lectores del texto meta a hacer mejores juicios sobre
los contenidos del original. Nida (1964: 237-39) aboga por el uso de notas a pie de pagina para cumplir al
menos las dos funciones siguientes: (1) proporcionar informacién complementaria, y (2) llamar la atencion
sobre las discrepancias del original.

Un area realmente problematica en el campo de la traduccion puede ser la aparicion de alusiones, que
parecen ser partes especificas de la cultura original. Todo tipo de alusiones, especialmente las alusiones
culturales e histdricas, confieren una densidad especifica al idioma original y necesitan ser explicadas en la
traduccion para llevar la riqueza del texto original al texto meta

Las novelas gréficas y el proceso de su traduccion estan despertando el interés de los tedricos desde

un punto de vista tanto linglistico como multidisciplinario. Las novelas graficas brindan la posibilidad de
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trabajar con el abundante corpus de investigacion y también suscitan un gran interés por indagar en las
caracteristicas de su traduccién. Cabe mencionar que el término traduccién se utiliza aqui desde una
perspectiva semidtica e intersemi6tica, asi como su implementacién cognitiva y multimodal.

Cabe sefialar que, aunque los cientificos dedican cada vez mas trabajos al sector de las novelas
gréficas, existe la necesidad de investigar la traduccién (proceso y resultado) de la novela gréafica. La novela
gréafica se asocia con ciertas caracteristicas de forma interna y externa y requiere métodos especiales para que
el traductor pueda traducir o, en otros términos, ofrecer su propia transcreacion. También desafia el
pensamiento cientifico para aclarar el término traduccidn en el caso de traducir una novela grafica, y plantea

muchas preguntas sobre los aspectos multimodales de la trilogia: el autor, el traductor, el lector.

3.1.1. LAS PECULIARIDADES DE LA TRADUCCION DE PERSEPOLIS, DE M. SATRAPI

Como decia Umberto Eco la traduccion es una especie de transmutacion que aparece al hablar de la
traduccidn en las paginas de su libro «Decir casi lo mismo» (Eco 2014). Entonces, ¢qué pasa con la traduccién
de la novela gréfica? ;Su traduccion es mas precisa en comparacion con la traduccion Unica del texto? ;Las
ilustraciones y el cddigo visual ayudan al proceso y resultado final de la traduccion? Para responder a estas
preguntas hay que analizar las obras, las traducciones, las estrategias utilizadas. Para ello aplicaremos los
métodos de las teorias intersemioticas y multimodales, asi como algunas herramientas de la teoria linglistica
cognitiva.

Las respuestas a estas preguntas pretendemos darlas en el presente trabajo. Para analizar el problema,
haremos antes una breve descripcion del desarrollo de la novela grafica como género, como objeto cientifico,
como objeto de traduccién. Como sefiala Zanettin, se puede encontrar “una de las primeras menciones” de
novelas gréficas en la literatura de Estudios de Traduccion de Jakobson (Jakobson 1960:350), donde Jakobson
hace referencia a la distincion entre tres tipos de traduccion, “maneras de interpretar los signos verbales™: La
traduccion de lenguajes naturales implica la interpretacion de signos verbales en otros signos que pueden ser
lenguajes verbales o no verbales o sistemas de signos. Zanettin en su completisima resefia sobre la traduccion
de la novela gréfica (Zanettin , 2008) menciona que los ejemplos de transmutacion son las traducciones del
lenguaje verbal a los lenguajes visuales, como en las artes plasticas, la arquitectura, la pintura, la escultura'y
la fotografia; a lenguajes auditivos, como la musica y el canto; a los lenguajes cinéticos, como el ballet y la
pantomima; y a los lenguajes multimedia, como el cine y la 6pera (Jakobson también pone el ejemplo de
“transponer Cumbres Borrascosas a una pelicula”). Gorlee (1994: 162) afirma que, en el caso de la
‘transmutacion’, el término 'traduccion' tiene que entenderse metaféricamente, ya que los lenguajes visuales,
cinéticos y multimedia son “codigos artisticos” y lenguajes solo en una forma metaférica de hablar. EIl modelo
de Jakobson ha sido desarrollado por Eco (2001, 2003). Toury (1980, 1985) habla de una distincién de primer
nivel entre “traduccion intra e intersemi6tica”. Dentro de la traduccion intrasemiotica se postula una distincion

de segundo nivel entre traduccion intrasistémica e intersistémica. En el tridngulo semidtico de Peirce (Pierce
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1993), el mecanismo semiético, consta de tres objetos: un signo, un objeto y un interpretante. Jakobson utiliza
el término 'traduccion' de forma metaforica como sindénimo de “interpretacion”, Eco (2003) propone una
tipologia de formas de interpretacién, que incluye la interpretacion interlinglistica, la reformulacién, en
particular, asi como otras formas de interpretacion. Es un hecho obvio que la interpretacion intrasistémica
incluye la sinonimia y/o la paréafrasis, la traduccion explicativa, la traduccion adecuada, reescritura, utilizando
todas las transformaciones, herramientas y técnicas de traduccion. La traduccion intersemiotica presupone,
por tanto, la transmutacion de los signos de los sistemas lingtisticos y no linguisticos. Toda esta discusion es
importante para comprender qué modelo se debe tomar y seguir al traducir una novela gréafica, donde el nivel
del lenguaje y el cadigo visual se cruzan y se completan y completan mutuamente. Probablemente, el objetivo
de elegir el modelo correcto de traduccion de novelas graficas esté lejos de lograrse, ya que no se pudo

alcanzar la perfeccion.

3.1.2. CONCEPTUALIZACION Y METAFORA DE LA NOVELA GRAFICA

El mestizaje conceptual en la narrativa gréafica funciona en dos niveles: el verbal y el visual. Nos
interesa aqui el proceso de mezcla/interrelacion/combinacién de estos dos niveles. Esto puede dar ideas
adicionales para el proceso y afectar el resultado de la traduccién de novelas gréaficas. Marta Silvera-Roig en
su trabajo “Cognitive Semiotics and Conceptual Blend” (Silvera-Roig, 2009) une la teoria de la combinacion
cognitiva y conceptual y habla de “combinaciones verbales”, que se ordenan semanticamente a traves de una
organizacion linguistica de referentes y categorias semanticas (agente, accion, entorno, instrumento, etc.). La
obra Metaphors We Live By de George Lakoff y Mark Johnson (1986), sienta las bases de la teoria de la
metafora conceptual. Lakoff (2004) da evidencia de expresiones linglisticas convencionales cotidianas para
ilustrar relaciones metaféricas entre dominios conceptuales. Aqui hablamos de “mezclas visuales” en la
narrativa de la novela gréfica, que mezclan elementos estilisticos con contenido seméntico. Por ejemplo, el
uso recurrente de un icono en particular, como el color verde (color de la gloria musulmana en la novela
grafica Persépolis), que conlleva un significado cultural que asocia “lineas narrativas visuales” o el nivel
visual de la novela grafica con la narracion verbal/texto. Hay otros iconos con contenido semantico: ropa
negra, posturas de personajes de la novela, imagenes religiosas versus imagenes de fiestas con contenido
semantico directo, representantes/encarnaciones/mapeos/modelos metaforicos, o metaforas pictéricas de los
momentos histéricos de Iran, conflicto de Irak, época de la revolucion islamica, radicalismo, negacion de los
valores de la educacion y pensamientos filosoficos distintos de los valores del Islam. Teniendo en cuenta que
nuestro material de investigacion es un hibrido de texto/imagen multinivel con diferentes encarnaciones de
conceptos, nuestro enfoque estard en la combinacion cruzada por la razon de la representacion simultanea de
modos verbales y no verbales por medio de la narrativa de la novela gréfica.

“Nuestra conciencia es metaforica en su esencia”, decia J. Lakoff (1983) en su obra Metaphors we

live by. J. Lakoff (2004) insiste y justifica que percibimos el mundo por los tipos de modelos cognitivos, y
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uno de estos modelos es la percepcion metaforica de la realidad. Aceptamos la teoria de J. Lakoff y
consideramos como él, que la percepcion metaférica de la realidad se realiza mediante las unidades
metaforicas del lenguaje. Segun J. Lakoff, “la metafora es un complejo de medios linguisticos, medios
sistémicos de redistribucion del campo de aplicacion del concepto” (Lakoff, 1986: 26). Estamos de acuerdo
con el término metafora cognitiva y utilizamos la siguiente definicion: “la metafora cognitiva es una
redistribucién de signos de objetos o fendémenos de una esfera de conocimiento a otra, que se basa en el
estilo cognitivo individual del autor de la expresion” (Lakoft, 1986: 146).

El fendmeno de la metafora cognitiva es inherente a cualquier idioma: inglés o ruso. Usualmente
una metéfora considera la transferencia de un signo de un objeto o fendmeno a otro sujeto o fenémeno.

Los estudios dedicados a los procesos de metaforizacion se basan en los estudios de lexicologia,
sociolinguistica y pragmatica. Una metéfora orientativa contextual en la terminologia de J. Lakoff y la
metaforizacion es un fenémeno lingistico, social y cognitivo complejo.

Como bien se sabe, y como mostramos hasta ahora en parte de las referencias culturales, el lenguaje
refleja la mentalidad, la cultura, las tradiciones de sus portadores y, por lo tanto, muchos procesos y
fenémenos que ocurren en la sociedad se reflejan en el sistema del lenguaje. El inglés, como uno de los
idiomas de desarrollo mas dindmico del mundo, ha sufrido cambios significativos durante la Gltima década,
que estan determinados en gran medida por cambios en la esfera social. Segin J. Lakoff (2003) hay
diferentes tipos de metéafora, a saber, metafora de comparacion, orientacion y comunicacion, asi como
metafora ontoldgica y metafora conceptual. Cabe decir, que los estudios sobre la metafora cognitiva
posteriormente dieron base a las investigaciones sobre metéfora visual que nos interesa mas en relacién con
nuestro corpus. Es importante estudiar no solo las formas verbales de crear una metéfora, sino también los
medios visuales y los métodos de traduccion de la metafora y caracterizar el principio general de su
traduccion en nuestro corpus. Para ello, es necesario analizar el nivel linglistico y el contexto
extralinguistico en su conjunto. La funcidn estética del lenguaje de la novela grafica revela en su sumision
al disefio artistico del escritor, su directriz estética general, los métodos de seleccién del autor de las
unidades linguisticas, entre otros medios de expresién de contenido figurativo.

El lenguaje intenso de la novela grafica implica el uso de las unidades linglisticas estilisticamente
coloreadas. En el estilo de la novela gréfica, los elementos linglisticos de todas las variedades funcionales
del lenguaje se combinan, y esto, junto con la creacion de palabras individuales, contribuye a la
construccion de la imagen artistica (iméagenes) del héroe, reunidas en la historia. Los elementos hablados
(tanto neutros como emocionalmente expresivos) en el texto artistico adquieren matices adicionales, porque
la semantica de la palabra aqui actta en su forma general (su seleccion y combinacién, el tono, los medios
figurativos del texto origen, el estilo de narracion), todo esto crea la calidad emocionalmente expresiva.

Entre los grupos emocionalmente expresivos del vocabulario hablado, cominmente utilizados en
el lenguaje de las obras artisticas para caracterizar a los personajes, se destila estilisticamente un conjunto
de palabras. Esto implica que se seleccionan cuidadosamente aquellas palabras que mejor encapsulan la

esencia emocional o el tono deseado, simplificando asi el lenguaje sin perder su poder expresivo y
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caracteristico. Pero la norma de dicho vocabulario se limita a cierto estilo, ya que la norma en el aspecto
estilistico puede considerarse como una propiedad inherente al mismo estilo. El nivel de expresividad no
puede ser utilizado como criterio para clasificar una palabra como no normativa. Se refiere a palabras,
expresiones o construcciones que no siguen las reglas gramaticales o convenciones linguisticas establecidas
como estandar en un determinado idioma o contexto. Estas palabras pueden ser consideradas como
dialectales, argéticas, slang (jerga), neologismos o simplemente incorrectas segun las normas gramaticales
aceptadas. La inclusion de estas palabras en un texto puede variar dependiendo del prop6sito comunicativo,
el registro o la intencion estilistica del autor, ya que las palabras pueden ser emocionalmente valorativas,
asi como groseras, vulgares, familiares, etc., en los términos de uso, son idénticas a las palabras no-
expresivas, inherentes a la comunicacion no comprometida. La participacion de la metafora cognitiva en el
lenguaje del personaje contribuye no solo a la revelacién mas completa del contenido del enunciado, sino
también a la reproduccion del sujeto del habla, sus caracteristicas sociales e individuales. Todo esto, junto
con el uso de otros medios expresivos, hace posible una variacion individual-estilistica dentro de los limites
de la norma linglistica, la creacion de una monotonia estilisticamente expresiva, privada de la narracion.
En consecuencia, las normas de la lengua literaria permiten el uso en el estilo con cierta finalidad expresiva
de elementos tanto normativos como no normativos de la lengua hablada, en particular la metafora
cognitiva. El uso de la metéafora cognitiva en el lenguaje de la ficcién no es s6lo y no siempre un reflejo
adecuado del lenguaje coloquial en vivo, que es, por regla general, su estilizacion, que puede encarnarse de
diferentes maneras, actuando como uno de los medios de percepcion.

La admisibilidad del uso en textos literarios no normativos en cuanto a la norma literaria general
de las unidades lingisticas plantea el problema de establecer cierto limite en su uso, cuanto mayor sea el
papel de la metafora cognitiva en la creacién de carga emocional en el texto original artistico y su
traduccion. Es claro que el texto artistico no puede evaluarse Gnicamente desde el punto de vista de los
diccionarios normativos y de las normas gramaticales y de traduccién. Pero, por otro lado, es erroneo
suponer que el escritor o traductor no se adhiere a ninguna norma, porque cada época, cada direccién
literaria tiene sus propias reglas de organizacién del texto artistico.

Una metafora visual es una forma de comunicar una idea o concepto abstracto utilizando elementos
visuales en lugar de palabras. En lugar de describir directamente el concepto, se utiliza una imagen o una
composicion visual para representarlo de manera simboélica o metaforica.

Por ejemplo, el concepto de “libertad”, se presenta con la imagen de un pajaro volando libremente
en el cielo, evocando la sensacién de libertad y la capacidad de moverse sin restricciones. Como vemos en
la figura 45, otra metafora visual (las dos caras mirando por diferentes lados y los simbolos de interrogacion
y exclamacion) representa incertidumbre y busqueda de la familia entre toda la gente en el aeropuerto,
cuando la protagonista de Persépolis regres6 a su pais. EI momento emocional se transmite por medio de
una metafora pictorica.

Las metéforas visuales son comunmente utilizadas en el disefio grafico, la publicidad, el arte y los

medios de comunicacion visual para transmitir mensajes de manera efectiva y memorable. Al asociar un
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concepto abstracto con una imagen concreta, las metaforas visuales pueden ayudar a captar la atencion del
espectador y facilitar la comprensién del mensaje. El estudio del fenémeno de la metéafora visual es un area
de investigacion que involucra a varias disciplinas: 1) semiética, el estudio de los signos y sus significados,
la forma de utilizar las imagenes como signos para representar conceptos abstractos; 2) psicologia
cognitiva, que abarca los mecanismos de procesar y entender e interpretar la informacién de las metaforas
visuales. En lingdistica, los estudios se centran en analizar cbmo las metéaforas visuales se relacionan con
las metéforas verbales y como influyen en la comunicacién.

Lakoff y Johnson (1984) han desarrollado la teoria de la metafora conceptual, que sostiene que gran
parte de nuestro pensamiento y lenguaje esta estructurado en base a metaforas. Su trabajo ha influido en el
estudio de las metéforas visuales. Forceville (1993) elabor6 los estudios en la relacion entre la linglistica
y las imagenes, especialmente en la aplicacion de principios semi6ticos y narrativos a la comprension de
las metéforas visuales. Messaris (1999) ha estudiado ampliamente el papel de las imagenes en la
comunicacién y el impacto de las metéforas visuales en la percepcion y el pensamiento. Lupton (2002)
aporta el estudio sobre el uso de metéforas visuales en el disefio gréfico contemporaneo. Dondis (2017), en
su trabajo “Sintaxis de la imagen: introduccion al alfabeto visual”, explora los principios de la composicion
visual y como las imagenes pueden comunicar ideas a través de metéforas visuales.

Sobre la base de la clasificacion de metafora, y asumiendo los aspectos comentados hasta este
momento, definimos el tipo de metafora usada en el corpus de investigacion. Desde el punto de vista
semidtico, la metéfora de la novela grafica es una metafora pictografica semiética, un medio de transmitir
el mensaje de la obra en forma visual (texto+imagen).

Véase un ejemplo en la vifieta ilustrativa (Figura 45) de abajo.

Figura 45. Persépolis, libro 4, pagina 26

La obra creadora de un escritor es la expresion de las reglas del lenguaje universal de la época. Esto
explica la influencia del lenguaje de ficcion en el desarrollo del lenguaje literario, la formacion y
consolidacion de sus normas. La audaz préctica innovadora de un destacado escritor puede ampliar los
limites de varias categorias estilisticas, principalmente los conceptos de «literario» y «no literario». El
lenguaje de la literatura es fundamentalmente diferente, no puede encerrarse dentro de un estilo linglistico

particular, especialmente dado que el lenguaje de una obra artistica particular es todo un sistema de estilos
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y contextos estilisticos. He aqui un ejemplo donde observamos la interferencia de estilos cognitivos en el

proceso de reproduccion de la metafora en el original y traduccion.

Romper con pasado —> ... noKoHuumb ¢ RPOUWTLIM ...

En la traduccidn al ruso se consigue con el uso de la sustitucion de la unidad léxica en términos
expresivos Y estilisticos.

La estrecha interaccién y asociacion de diferentes en términos expresivos y estilisticos de lexema
contribuye a la consolidacién de una capa significativa de vocabulario de origen coloquial en uso escrito,
lo que conduce a la expansion de la composicién de la lengua literaria. La asimilacion del lenguaje literario
de los medios expresivamente coloreados del lenguaje coloquial confirma de manera convincente el hecho
de establecer un equilibrio en el sistema Iéxico del trabajo artistico: la funcion de un medio estilistico es
equilibrar la expresion literaria del lenguaje. Se utilizan siempre recreando potencialidades estilisticas de
elementos conversacionales, tanto normativos como no normativos, lo que lo distingue de otros estilos
funcionales del lenguaje literario. La conveniencia de utilizar unidades habladas en el lenguaje de las obras
artisticas esta determinada por la idea del autor vy, si la motivacion es artistica, los componentes de un
lenguaje coloquial que estan fuera de la norma literaria general bien pueden incluirse en un texto especifico.

Entre los muchos problemas complejos que estudia la linglistica contemporanea, el estudio de los
aspectos linguisticos de la actividad interlinguistica, denominada «traduccidn» o «actividad de traduccién»,
cobra un papel importante.

En el proceso de traduccién, a menudo resulta imposible utilizar las palabras y frases coincidentes
proporcionadas por el diccionario. En tales casos, recurrimos a una traduccion, que consiste en transformar
la forma interna de una palabra o frase, o en su reemplazo completo, para transmitir adecuadamente el
contenido del enunciado. Es dificil traducir la metafora cognitiva, la transferencia de la novela gréafica en
la comunicacion interlinglistica, ya que, como se sefialo, la metafora es un fenémeno linguocultural y
cognitivo-discursivo, es decir, la percepcion de una metafora cognitiva es diferente en hablantes nativos y
destinatarios de la traduccion, ademés, el éxito de la traduccion de una metéfora depende de las
caracteristicas cognitivas individuales, el conocimiento previo del traductor y el destinatario.

Para nuestro trabajo, es importante identificar las principales caracteristicas de la adecuacion de la
traduccion de la metafora cognitiva en la situacion de la traduccion poética, en particular la traduccion de
la metéfora cognitiva de las obras de la novela gréfica.

Una de las tareas principales del traductor es transferir al méximo el contenido del original y, como
regla, la similitud real del contenido del original y la traduccion es muy significativa. En los estudios de
traduccion modernos, podemos encontrar tres enfoques basicos para la definicion de equivalente. Algunas
definiciones de traduccion en realidad reemplazan la equivalencia con la identidad, argumentando que la
traduccion debe conservar completamente el contenido original.

La solucion del problema de la equivalencia de la traduccion consiste en intentar encontrar en el

contenido del original algun tipo de parte invariable, cuya conservacion sea necesaria y suficiente para
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lograr la equivalencia de la traduccion. En otras palabras, si la traduccion puede realizar la misma funcién
o describe la misma realidad, es equivalente.

En equivalencia, la teoria de la traduccién debe entenderse para preservar la relativa igualdad de
contenido, semantica, estilistica y funcional - informacion comunicativa contenida en el original y la
traduccion. Vale la pena enfatizar que la equivalencia del original y la traduccion es principalmente el
entendimiento comun de la informacién contenida en el texto, incluyendo aquella que afecta no solo a la
mente, sino también a los sentimientos del receptor, y que no solo se expresa explicitamente en el texto, y
implicitamente asignado al subtexto. Es decir, la metafora cognitiva debe conservarse en la traduccion.

Véase el ejemplo (Figura 46), la equivalencia se consigue con la sustitucion: caos se cambia por

moana.

ERA UM CAGS. 4 CapA PASATERD LE EAPERABAH Sl OTPOMHAL TONMA, KAKADTD SAANA 40 BATTE-
LMAS DIET PERSONAS, DE GOLPE, EH MEND DF. TAHTA HARALUAX. BAPYT NOCPEAA 1000 TOAND! A 2ANETANA
GENTE, HETINALN & MIS PABRES., W v

Figura 46. Persépolis, libro 4, pagina 9

El desafio de traducir una novela grafica radica en conseguir una equivalencia que refleje la
compleja y profunda erudicién del autor en cuanto a valores culturales, conocimiento histérico y la
habilidad para ridiculizar la ignorancia. La novela grafica no solo tiene caracteristicas nacionales, que
también se manifiestan en la eleccion de su tema, asi como en la especificidad de crear un efecto de risa.
La ironia inglesa a menudo se califica como demasiado especifica para que el lector meta la entienda
siempre. Sin embargo, buena parte es el resultado de varios factores, desde un conocimiento previo
insuficiente hasta una traduccion incorrecta. El estudio de las verdaderas peculiaridades de la ironia en el
contexto de la especificidad etnocultural y sus pseudo-peculiaridades, simuladas por malentendidos
producto de fallas comunicativas, tiene al mismo tiempo la significacion tedrica y practica general,
cobrando especial relevancia en relacion con la urgente necesidad de desarrollar una comunicacion
adecuada. Es necesario combinar los logros de las disciplinas filosoficas (estudio tedrico de la novela
grafica) y filolégicas (la conexion del lenguaje y la cultura en general, y la teoria de la traduccion en
particular).

Una misma situacion puede describirse por diferentes combinaciones de peculiaridades inherentes
a ella. Como consecuencia, existe la posibilidad y la necesidad de identificar las situaciones descritas desde
diferentes lados. El idioma contiene un conjunto de declaraciones que los hablantes del idioma perciben
como sindnimos (que significan lo mismo), a pesar de la total discrepancia entre los componentes de sus
medios lingisticos.

Asi, a pesar del carécter extralinguistico de la situacion, su identificacion en el enunciado tiene una
serie de rasgos propios de cada grupo linglistico. Tales caracteristicas afectan a la naturaleza de la
equivalencia en la transmision de esta parte del contenido del original.

En el tipo de equivalencia anterior, un contenido comun del original y la traduccion debia preservar
los elementos bésicos del contenido del texto. Como unidad de comunicacion linglistica, el texto siempre
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se caracteriza por la funcionalidad comunicativa, la orientacién situacional y la selectividad de la forma de
describir la situacién. Estos signos se mantienen en la unidad minima del texto: una declaracion. En otras
palabras, el contenido de cualquier enunciado expresa algin prop6sito de comunicacion a través de la
descripcion de una situacion que se lleva a cabo de manera definida (seleccionando algunos rasgos de esta
situacion). En el segundo tipo, el primero y el segundo aspecto se refieren al proposito de la comunicacion
y a la descripcion de la situacion, respectivamente.

La presencia en el contenido de la declaracion (texto) de informacidn sobre el propdsito de la
comunicacion, la situacion y el método para describirla refleja la especificidad de la comunicacién del
habla, su conexion inextricable con las actividades intencionadas de las personas que rodean la realidad y
la forma de reflexion de esta realidad en el pensamiento humano. Esta conexion es universal para la
comunicacién oral en todos los idiomas, y su universalidad determina en gran medida la posibilidad de
equivalencia comunicativa de textos multilingies. Si bien, como se mostré anteriormente, la seleccion
linguistica impide el cronometraje de la traduccion del método de descripcion de la situacion o incluso
requiere el reemplazo de la situacion para transferir el propésito de comunicacion del original, existe una
posibilidad fundamental en cualquier traduccion para asegurar la identidad de una, dos 0 mas de las partes
mas importantes del contenido del original.

La metéfora cognitiva utilizada por los héroes de la narracion destaca no solo la realidad objetiva,
sino también la subjetiva en torno a los héroes, y describe la realidad a través del prisma de la percepcion
del autor de esta realidad extraordinaria. Lo interesante es el estilo cognitivo de pensamiento y, en
consecuencia, el lenguaje de la narracion. La cognicion del mundo se vuelve mas cercana a la percepcién
del mundo de los héroes.

Cohn, basandose en la forma en que Jackendoff (1989) comparaba los lenguajes con otras facultades
humanas, considera las imagenes estructuradas como lenguaje visual. El estudio de Neil Cohn (2013) ofrece
un enfoque integral que daria cuenta de una variedad de tradiciones visuales y los mecanismos cognitivos
subyacentes (Zanettin, 2008). En este enfoque se afirma que “debemos esperar que la mente/cerebro trate
todas las capacidades expresivas de manera similar, dadas las restricciones especificas de la modalidad” (Cohn
2013: 195). En su articulo “Un Iéxico visual”, Cohn (2013: 14) ve las lineas de velocidad que muestran la
progresion del movimiento como “morfemas vinculados” ya que “no pueden existir independientemente de
un objeto raiz que estan modificando” (Cohn 2013: 14).

En general la conceptualizacion se efectia por medio de la metéfora, en concreto, la metéfora
pictérica. Hay ciertos criterios para la metafora pictérica. Como sugiere Forceville, “para que una
representacion pictorica sea llamada metaforica, es necesario que una lectura 'literal' o convencional de la
representacion pictorica se sienta que no agota su significado potencial, o que produce una anomalia que es
entendido como una violacién intencional de la normay no como un error. (...) Cualquier modelo de metafora
pictorica debe especificar si pretende cubrir la metafora en sentido amplio o en sentido estricto” (Forceville

1996: 64-65). La vifieta (Figura 47) presenta el ejemplo de metafora pictorica.
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LFELY A% THCUGH | WERE WalLXnd THROUGH A CEMETERY,

Figura 47. Metafora pictdrica conceptual en Persépolis, libro 4, pagina 41

El texto y la imagen son partes de la misma unidad. La estructura de cada capitulo se volvera
progresivamente mas especifica A partir de las teorias de la autobiografia, que sugieren que un texto
autobiografico es autoconstruccion o autocomprension de la identidad, se puede analizar Persépolis como un
producto material y una construccion personal a través de esta lente.

Hemos considerado las influencias culturales, que se manifiestan en Persépolis porque se manifiestan
en la propia identidad transnacional de Marjane Satrapi: la persa, la islamica, la irani moderna, la occidental.
Persépolis funciona como un ancla material de una combinacion conceptual, segin las teorias cognitivas
desarrolladas por Mark Turner, Gilles Fauconnier y Edward Hutchins.

¢Es la modulacién una herramienta universal para el proceso de resolucion de problemas de
traduccion? Teniendo en cuenta que la traduccion literal (palabra por palabra) no presenta ningun problema,
el interés surge al utilizar técnicas de traduccion indirecta que se utilizan cuando los elementos estructurales
0 conceptuales del idioma de origen no pueden traducirse directamente sin alterar el significado o trastornar
los elementos gramaticales y estilisticos del idioma original y el de destino.

Para nosotros es importante especificar una herramienta de este tipo que podria ser util de forma
universal al traducir textos multimodales como una novela grafica. Nos acercamos mucho a un fenémeno
como la modulacién. ¢Por qué modulacion? Vinay y Darblenet (2008) creen que un traductor esta justificado
para usar la modulacion cuando una traduccion literal termina en una traduccion “inadecuada, torpe y poco
idiomatica” en el idioma de destino. La modulacion se considera “la técnica de traduccion suprema”. Vinay
y Darbelnet (2008) ven la modulacion como la “piedra de toque de un buen traductor”, mientras que la
transposicion “simplemente muestra un buen dominio del idioma de destino” (como se cita en Munday 2008,
pag. 57). Segun Vinay y Darbelnet, la modulacién suele ocurrir a nivel de mensaje, mientras que los cambios
de nivel gramatical se ven como transposicion (Munday, 2008: 58). A nivel de mensaje, la modulacion se
sigue dividiendo en varias categorias: concreto por abstracto, causa-efecto, parte-otra parte, inversion de
términos, negacion del contrario, activo por pasivo (y viceversa), espacio por tiempo, repensar intervalos y
limites (en el espacio y en el tiempo), y cambio de simbolo (incluyendo metaforas fijas y nuevas). La
modulacién también cubre la discusién de un cambio de simbolo. De la traduccion inversa, se puede ver que
los dos idiomas usan diferentes expresiones para simbolizar un mismo concepto.

La modulacién se usa a menudo dentro del mismo idioma. Las expresiones como no es facil o es

dificil tienen un significado similar pero el enfoque de la frase es diferente. Este tipo de técnica ayuda al lector
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a percibir las cosas en su forma de pensar. La modulacion es definida por Hardin y Picot (1994: 35) como “un
cambio de punto de vista que nos permite expresar un mismo fenémeno de forma diferente”. Podemos
distinguir dos tipos de modulacién:

— Modulacion estandar: se suele utilizar en los diccionarios bilingiies. Esta convencionalmente

establecida y es considerada como un procedimiento listo para usar.

— Modulacién libre: este segundo tipo se considera mas practico en los casos en que “el idioma de

destino rechaza la traducciodn literal” Gérard Hardin y Gynthia Picot (1990: 37) (Barchudarov, 1996).
iMierda! jTendré que volver a encenderlo! > jMaldita sea! Tienes que acostumbrarte de nuevo.
También estaban las calles > Oonu ynuywt ueco cmounu.

Hay alrededor de once categorias o tipos de modulacidn libre. Entre ellos se encuentran los siguientes
ejemplos del corpus de nuestra investigacion. Entre los mas utilizados se encuentra el procedimiento contrario
negado que realiza el cambio de los valores del texto de origen de negativo a positivo en el texto de destino o

viceversa. Véanse el ejemplo a continuacion.
iNo hay nada como el té irani! traducido upanckuit uaii en espafiol qué bueno es el té irani .

Hay maés procedimientos de modulacion a utilizar para sustituir un objeto abstracto por concreto o

viceversa, poniendo el objeto de causa por efecto como se puede ver en la Figura 48.

Fifty times > Mo 5 pa3

Figura 48. Persépolis, libro 4. El regreso, paginas 2-3

Algunos procedimientos de modulacién se utilizaran para sustituir el espacio por el tiempo, cambiar
la estructura gramatical del modo pasivo (ser reconstruido) por el modo activo (cmpoums) 0 Viceversa, etc.),
aunque pueden ser menos frecuentes segun los contextos de los corpus. El ejemplo del Gltimo tipo se da a
continuacion.

Todo tiene que ser reconstruido de nuevo> ecé nado 3anoeo cmpoums
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En definitiva, la modulacion como procedimiento de traduccién se produce cuando hay un cambio de
perspectiva acompariado de un cambio Iéxico en la lengua meta (ver Figura 49) donde se efectla el cambio

too small por demckuii (‘de nifios’).

4 TOC-SMALLDESK ’
'15

@

p|

Figura 49. Persépolis, libro 4. El regreso, paginas 5-6

Nida y Taber definen la traduccion como “reproducir en la lengua receptora el equivalente natural
mas cercano del mensaje de la lengua fuente, primero en términos de significado y segundo en términos de
estilo” (Nida, 1974: 12). Segun esta definicion, el término 'equivalente’ se centra mas en el significado que en
el estilo. También se puede decir que los traductores no pueden simplemente prestar atencion a la precision
en la traduccion de elementos gramaticales en los textos o en la bldsqueda de sustitutos precisos para las
palabras del texto original. La prioridad de los traductores es considerar si la traduccion fuera leida y entendida
por los lectores del texto meta tal como lo pretende el autor del texto original (Nida, 1974: 8). La modulacién,
segln Vinay y Darbelnet (2000), se define como “una variacion a través de un cambio de punto de vista, de
perspectiva y muy a menudo de categoria de pensamiento” (Newmark, 1988: 88). Con esta definicion, Vinay
(2000) afirma que, en muchos casos, los diferentes puntos de vista y el modo de pensar de los lectores del
texto meta son las razones por las que un texto traducido no transmite el mensaje original. Aparece un signo
de fracaso cuando se considera que la traduccion se ha realizado correctamente con el resultado “considerado
inadecuado, poco idiomatico o torpe en el texto meta” (Venuti ed., 2000: 89).

La modulacion basicamente significa usar una frase que es diferente en los idiomas de origen y de
destino para transmitir la misma idea. Obviamente cambia la semantica y cambia el punto de vista del idioma
de origen. La modulacion ayuda al traductor a generar un cambio en el punto de vista del mensaje sin alterar
su significado y sin generar una sensacion antinatural en el lector del texto de destino.

Para sistematizar todos los tipos de métodos, herramientas, técnicas y estrategias de traduccion que
de alguna manera varian y se entrecruzan segun y fuertemente dependiendo del material (solo texto, texto +
imagen ) de traduccion nos dirigimos a los trabajos tedricos de Barchudarov (1975) y Komisarov (1978). Los
tedricos hablan de cambios obligatorios que surgen en el proceso de traduccion. Los cambios se producen
tanto en el nivel inferior del lenguaje, es decir, la lexicogramatica, como en el nivel tematico superior del

texto. Catford (1965: 73) afirma que, en los cambios sélo afectan la forma para obtener adecuacion (1965:
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76) entre el texto original y el texto meta. Los cambios ocurren cuando no hay una coincidencia directa entre
los elementos de texto original y el texto meta (Machali, 1998: 3). Catford (1965) divide el cambio en la
traduccion en dos tipos principales, cambio de nivel y cambio de categoria. EI cambio de nivel se refiere a un
elemento del idioma de origen en un nivel linglistico, que tiene una traduccion del idioma de destino
equivalente en un nivel diferente. En otras palabras, es “un cambio de estructura gramatica a la estructura
lexica”. Bell (1991: 33) sefiala que pasar de un idioma a otro es alterar las formas.

La forma de traducir novelas graficas parece ser la forma de llegar a la decision perfecta de un
traductor. La conclusion que se puede extraer es la siguiente. Una forma universal de traducir novelas graficas
es la modulacion, la técnica de traduccién, que permite cambiar la forma sin cambiar el sentido. La novela
grafica presenta el desafio al traductor de analizar no solo el texto mismo, sino la construccién narrativa visual.
Todas las modalidades deben tenerse en cuenta al realizar la traduccion. Desde el punto de vista cognitivo, la
novela gréafica es la encarnacion de la metafora cognitiva y los conceptos mezclados dentro de la misma

narrativa.
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3.1.3. TRADUCCION DEL TEXTO Y DE LA IMAGEN: DISCUSION

La traduccién de las novelas gréficas, como hemos visto, no es la traduccién monomodal o
intralinglistica, sino la reconstruccién de toda la informacién implicada.

Las imégenes de las novelas gréficas historicas Persépolis y Maus de nuestro corpus de la
investigacion fueron creadas por los autores de las mismas. En los casos de Maus y Perséepolis las
imagenes las crean los autores, Art Shpiegelman y Marjane Satrapi, y en caso de Rasputin es una
colaboracion entre el escritor, novelista, Alex Grecian y el artista visual Riley Rossmo. El contenido de
la imagen en relacion con el texto es de interés e importancia. La imagen nunca tiene menor valor que
el texto de la novela gréfica, y esto muestra como interactdan la escritura y la imagen y como esta
interaccion afecta la traduccion en cada obra en particular. A pesar de tener una dimensionalidad
multimodal, las traducciones de la novela gréafica generalmente se concentran en el texto escrito y
simplemente presentan una version del mismo en el idioma de destino, lo que implica que los dos modos
utilizados en el original pueden desagregarse sin causar dafio. En consecuencia, si de la novela gréfica
se traduce al ruso sin contar con las iméagenes, entonces tiene una dimensionalidad multimodal més baja
que el original.

En la versién inglesa de Persépolis realizada por el marido de Marjane Satrapi, Mattias Ripa,
la pieza de vestimenta islamica femenina que cubre la cabeza de mujer se traduce como veil, aunque
existe la unidad léxica ingles headscarf, que seria la variante méas adecuada. Véase la imagen (Figura
50). Nuestro comentario podria ser argumentado con la imagen. Se ve perfectamente lo que es el

“pafiuelo”, “hiyab (hijab)”, no “velo”.

Revealed: The Queen's headscarf laid
across her pony Emma's saddle for the
funeral procession is an Hermeés
design featuring Buckingham Palace's
Royal Mews complete with the stable,
equerry and royal carriages

Figura 50. La imagen de headscarf ("Daily mail", Wednesday, Oct 25th, 2023)

Figura 51. Persépolis. El panuelo (version inglesa), pagina 112.
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En la imagen del capitulo “veil” (Figura 51) se ve claramente que la vestimenta que llevan las
nifias es el tipo de “velo parcial”, es decir “hiyab”, el pafiuelo con que las mujeres musulmanas se cubren
el pelo, o bien en otra fuente podemos leer “un velo que cubre la cabeza y el pecho que las mujeres
musulmanas usan en presencia de personas que no sean de su familia”. Profundizando mas los
significados y contextos se puede decir que el pafiuelo se considera un simbolo de resistencia cultural,
de orgullo étnico. El pafiuelo, como parte de la vestimenta, tiene caracter neutral en comparacion con el
nigab o el burka, velo integral que cubre la cara, cuerpo, cabeza de las mujeres.

Cabe mencionar que en la version original francesa figura la unidad Iéxica foulard (pafiuelo),

<3 LE FOULARD

A, CECTNOI GUAND TAVAIL ET§A , CEST UNE PHOTO DE CLASSE . JE Juis ALSIs€ A
DiX ANS . CETAjT EN 1980 L'EXTREMITE GAUCHE ,ALORS ON NE ME VOIT PAS
DE GAVCHE A DRO(TE : GOLNAE , MAHSK (D yNARINE , MiNNA .

2 laaa

Figura 52. Persépolis. El panuelo (version francesa)

no velo (Figura 52).

Si una respuesta parte de suposiciones sobre los aspectos sociales de la creacion de significado,
cabe destacar otra vez mas el enfoque multimodal, que puede servir como justificante para seleccionar
entre todos los sinbnimos de pafiuelo (bufanda - chal - pafioleta - lienzo - mantén - velo), si contamos
con las impresiones de Blake que puso mayor énfasis en la relacion entre las palabras y las imagenes,
podemos llegar a la propuesta de utilizar la unidad veil en el titulo de capitulo donde vemos la imagen
del velo tapando la cara hasta los 0jos. Pero en otros casos dejariamos la opcién méas neutral: pafiuelo
(foulard, headscarf). Como sefial6 David Erdman en la introduccion de su histérico The Iluminated
Blake (1974), “los lectores de Blake se estan convirtiendo también en espectadores educados” (Blake &
Erdman 1974, 13).

Sin embargo, es crucial reconocer que existen otros procesos de (re)constitucién de significado
que también podrian clasificarse como formas de traduccion y que tienen diferentes tipos de impacto.
Una “traduccion” contrastante separaria la imagen del texto y luego (re)constituiria su significado
creando una nueva contraparte visual que utiliza posibilidades semi6ticas del modo de imagen de manera
diferente. La traduccion de este tipo prioriza la imagen como podemos observar en el ejemplo explicado
previamente. Foucault cuando describia las relaciones entre la imagen y el texto defini6 la relacion entre

escritura e imagen de la siguiente manera:
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Es cierto que la subordinacion se mantiene estable sélo en muy raras ocasiones. Lo que sucede con el
texto del libro es que se convierte en mero comentario de laimagen, y canal lineal, a través de las palabras,
de sus formas simultaneas; y lo que sucede con el cuadro es que esta dominado por un texto, todos cuyos
significados ilustra figurativamente (Foucault 1996, 39; Foucault 2006, 32).

Con el énfasis en los patrones cambiantes de dominacion y subordinacion, este analisis indica
gue multiples etapas de transposicién y (re)constitucion de significado estan involucradas en el proceso
de traduccion (literaria) multimodal. EI autor primero constituye un significado (o significados) al
orquestar un conjunto (la fuente), luego el traductor/editor transpone los recursos de creacion de
significado, brindando una oportunidad para la (re)constitucion de los significados al orquestar una
entidad relacionada (el destino, que puede o no ser multimodal) — y luego los lectores/espectadores de
la traduccion (re)constituyen el significado del destino (y/o la fuente) a medida que lo interpretan.

Nos pueden servir como ejemplos tres diferentes cubiertas (Figura 55) de la obra Persépolis.
Observamos que las tres no son idénticas; las tres (re)constituyen significados implicitos, o mejor dicho,
no verbalizados aqui en la cubierta, sino méas bien los significados implicados a lo largo de la novela.
Podemos ver, en la cubierta de la version rusa, el color verde (Figura 55), color de la religion islamica.
Esta imagen estd justificada por las eventos y sentimientos de la protagonista y el papel e importancia
de religion en la vida. Dice que nacid con lareligion y creia en Dios. La misma Margiane en su entrevista

hablaba de sus raices iranies y con orgullo decia que es irani y siempre lo sera.

| EEGLLY DIDW'T KnDiar 'WHAT T3 THIN ABIUT THE
uciL BEes Bowem | T A% 0
o G,

Figura 53. Persépolis, pagina 11

9 HEZHANA, KAK OTHOCATHE K MAATKY. A BEPMAA | |1 REALLY DIDR'T KNOW WHAT TO THINK ABOUT THE

B BOTA, RO B T0 >KE BPEMT MAMA, NANA U 9 BbIAU VEIL, DEEP DOWN | WAS VERY REUG}WSWTA{.A
| 04ERD NIPOABMHYTHIWA 1A COBPENERHBIA. FAMILY WE WERE VERY MODERN AND AVANT-GARDE.

Figura 54. Persépolis, pagina 11
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En la version rusa, véase el ejemplo de la imagen con el texto incrustado (Figura 53) y el texto
extraido (Figura 54), la traduccidn del texto dispone las sustituciones léxicas, en particular, omuocumocs
(tratar) — to think; nzamox (pafiuelo) — veil; e mo sice spems (al mismo tiempo) — as a family; sustitucién
de nivel sintactico en la frase A eepura ¢ boza (‘creia en Dios’) — | was very religious (‘éra muy

religiosa’)

PERSEPOLIS

MARJANE SATRAPI

Figura 55. Persépolis. Cubiertas

La traduccién de conjuntos multimodales es un proceso de transposicion y (re)constitucion de
significado que frecuentemente revela “la jerarquia modal” del traductor y/o de la editorial. Al presentar
material multimodal, un modo puede ser priorizado, puesto en primer plano. La decision de priorizar los
elementos se hace segun las unidades significativas (por ejemplo, género, estilo, forma), como se puede
ver en las cubiertas de Persépolis.

La dimensién multimodal de las obras literarias permanece sin cambios, pero la priorizacion
percibida de un modo sobre el otro puede inferirse considerando aquellos componentes del conjunto
multimodal que el traductor decidi¢ alterar. En el caso de la traduccién que nos ocupa el traductor de la
version inglesa de Persépolis, como se ve en el ejemplo de la figura 50, dio la prioridad a la imagen de
la cara tapada hasta los 0jos, y como se ve en la imagen traduce pafiuelo/foulard/niamox como veil
(velo). En los ejemplos dados ambos modos se conservan en ambas traducciones, pero en la figura 51
la imagen ha sido cambiada por la actividad del traductor, mientras que el texto de la figura 52 se ha
presentado en forma diferente, que determina un orden jerarquico en nombre del lector/espectador.
Como siempre, los lectores (espectadores) son libres de interpretar el conjunto multimodal como
quieran, y es ciertamente posible (de hecho, probable) que la dominancia/subordinacion relativa de los

modos cambie durante el proceso de interpretacion, como reconocié Foucault (Foucault, 1978: 98).
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Tabla 3. Técnicas de traduccion de conjuntos multimodales

Técnica de traduccion

Ejemplo en ruso utilizada

Ejemplo en inglés

1P TN B39 Y 20k, 0 5 EPBOI PIACH THG ST THRE RUAES AN RO ZARATHSTR, e W Sustitucion sintactica
Nl A0 ABGLOTD SO THG RS PROHET Y RONTRY BEFRE THE ARSDNVASIN
I g e
o Sustitucion sintactica
FA KOOI £ MAPEA LAEADBAN HAGPYS - BEFORE THE PERSIAN KW YEAR, NRWZ,
PEPAACIAA NV F0A W MEPBME AEHD BECHY. ON MARCH /7 THE FIRST DAY O SRNG,

Sustitucién léxica

EVERY NIGHT | HAD A BlG DISCUSSION WITH GOD.

SoME MRE TN, Adaptacion
| AM NOT QUITE
READY YET,

KAKALW BEHEP A BEAA C BOTOM ANHHLIE BECEAD!.

YES YOU ARE,
CELESTIAL LIGHT,

YOU 4RE MY —~ . s ]
CHOICE, MY LAST Sustitucion léxica

AND MY BEST

CHOICE,

Modulacién

500 N PR PRGETOAD, — KAK TOBOPAA Mot ofELL 2500 VEARS OF TYRAMHY 440 SUBMISSON' 45 MY FATHER S,

FIRST TUR. 0 EMPERIRS.
CHRAN HALM COBCTBERRDE WORAPH,

AL A S f W\ \§ Y
i&&ﬁ W N O LW L9 W\ N
S&:&&;&,&n hm%rsg}:ﬁ;&& Sustitucion léxica

| KNEW EVERYTHING ABOUT SBOUT FIGEL CASTRO.|
THE CHILOREN OF PALESTINE . —

ABOUT THE YOUNG VIETHAMESE
KILLED BY THE AMERICANS,

2 BHAAA BLE 0 NAAELTRCKUAX 0 PUAEAE KALTPY,
AgTaX,

Adaptacion

Sustitucién sintactica

Modulacién

mwmwnmmmwwmmmmm
QAR O AR 0 21, 40 I END P A0l

JMJ itk x«tﬁ:‘ul JETIN, T ALK S0 THAT A 0P 16 REABA0S i
TERPETRATED T MASGACEE BT THEFIAE X THI T S T A AT

/1l

En este apartado se presentan los resultados del analisis de las técnicas de traduccion utilizadas

en las traducciones al ruso de las obras del corpus. Se tomaron las vifietas como unidades de estudio,
recopilando un total de 619 pares de traduccion (inglés > ruso) en el corpus. A continuacion, se presentan
los datos cualitativos seguidos de los datos cuantitativos. Ademas, se destacan los posibles problemas y
dificultades identificados en la traduccidn. En conjunto, tanto los andlisis cualitativos como cuantitativos
proporcionan el resultado final sobre las caracteristicas de la traduccion intersemi6tica multimodal.
Tras el anélisis de las técnicas de traduccion identificadas en el corpus de estudio, se han
distinguido un total de 18 técnicas de traduccion, basdndonos en estudios anteriores en el marco teérico
de Molina y Hurtado Albir (2002), Marco (2007, 2019), Oster y Molés-Cases (2016). Estas técnicas

incluyen 16 de las técnicas de Molina y Hurtado, 1 de Marco (omisi6n) y 1 de Oster y Molés Cases
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(combinacion de técnicas). Se ha realizado un andlisis exhaustivo de las novelas graficas en inglés y sus
respectivas versiones en ruso que componen el corpus de este estudio, con un enfoque particular en todo
lo relacionado con la dimensionalidad multimodal. A continuacion, se definen las 18 técnicas de
traduccion en orden alfabético y se ejemplifican mediante fragmentos extraidos del corpus de

investigacion.

3.2. TECNICAS DE TRADUCCION
3.2.1. ADAPTACION

Cabe recordar que la adaptacién en traduccidn se refiere al proceso de modificar el texto origen
para adecuarlo a la lengua y, més especificamente, a la cultura meta, teniendo en consideracién las
diferencias no solo linguisticas sino también socioculturales. La adaptacion puede ser intercultural o
intracultural (Marco, 2007) y tiene como fin la creacion de un efecto equivalente en el texto de llegada
(Hatim y Mason, 1990: 80). En la traduccidn se puede observar los ejemplos de adaptacion intracultural
de diferentes niveles de idiomas (sintactico, léxico, morfol6gico). Aqui mostramos los ejemplos en los
que se transmite adecuadamente la informacién en el TM, ya sea porque se acumula informacién de
caracter erudito o en ocasiones superflua. Como hemos mencionado, las adaptaciones las hemos
sefialado en el texto meta, cuando ha sido posible, mediante un subrayado; asimismo, insistimos en los
diferentes tipos de procedimientos que encontramos en las adaptaciones necesarias (ampliacion,
sustitucion u omision). Igualmente, en nuestro analisis hacemos referencia a las dos funciones tipicas
de este tipo de adaptaciones: la funcion referencial y la funcién ostentativa en los casos de las

adaptaciones innecesarias, como se pude apreciar en los ejemplos (1) y (3, 5).

1. Artie! Come to hold this a minute while | saw > Apmu! Hou oeporcamv nemnozo, noxa s nuio
(Mawus, libro I, pagina b5).
Se realizan cambios en uso léxico come > uou, a minute > nemnozo. Comentamos, que el TM
permite en el caso dado utilizar una traduccion literal sin las adaptaciones ostentativas.

2. Snrk? > Xuwix? (Maus, libro 1, pagina 5). Se realizan cambios de nivel morfoldgico con la
funcion referencial a los sonidos habituales del TM.

3. Why do you cry, Artie? Hold better on the wood >ITouemy mor naauews, Apmu? Jlepoicu 3a docky
nokpenue (Maus, libro I, pagina5).

4. 1-1 fell, and my friends skated away w-without me >f..2 ynan, u mou Opysws yexamu 6e3 mens
(Mawus, libro I, pagina 5).

5. Just go > IIpocmo uou (Rasputin, pagina 10, capitulo 10).

6. Get out of here. Go! >Ybéupaiimecy omcrooa scuso! (Rasputin, pagina 10, capitulo 10).
7. Mother? > Mamywra?  (Rasputin, pagina 10, capitulo 10).
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En los casos (1) y (3) se realiza una adaptacion innecesaria a través de una ampliacién con
funcidn ostentativa. En efecto, la informacidn aportada en esta ampliacion no resulta relevante para la
comprension de la informacion contenida en la subentrada. De hecho, la informacién que incluye la
traductora incide de forma negativa en la funcién del diccionario, pues tanto la claridad como la sencillez
son condiciones sine qua non para la redaccién de un texto con vocacion didactica. Asimismo,
advertimos en esta subentrada una inadaptacion con funcién arreferencial que se produce al haber
realizado una traduccién literal. Asi pues, el traductor deberia haber procedido a una adaptacion
mediante la sustitucion del vocablo mother “madre” por el mama “mama”, el término de TM mamywxa
es el vocablo diminutivo, estructurado con el sufijo diminutivo -ywx; de esta manera, aunque parezca
insignificante la diferencia en la eleccion de un término u otro, la realidad es que culturalmente en la
lengua rusa el uso del vocablo mamywra atafie al sector histdrico y es, precisamente, ese matiz
semantico, lo que interfiere en la referencialidad de la informacion presentada.

En los ejemplos listados abajo, en la traduccion al ruso, se han identificado los casos de
adaptacion de los diferentes tipos arriba mencionados (nivel morfoldgico en los ejemplos (11, 12), nivel
Iéxico (8), (9), (10).

8. It was funny to see how much Marx and God looked like each other. Though Marx's hair was a
bit curlier > 3a6asno, umo 602 u Mapkc bviU O4enb noxodicu Opye Ha Opyaa, HY MoOddicem,

Mapxkc uyms xyopseee (Persépolis, libro I, pagina. 13).

9. Despite everything, God came to see me from time to time >Hrozda 60z 6cé-maku nasewan mems

(Persépolis, libro I, pagina. 13).
So you don't want to be a prophet anymore? > Tax met youice ne xouewn Gvims nPopoKom?
(Persépolis, libro I, pagina. 13).
10. Let's talk about something else > /lasaii nocosopum 0 opyeom (Persépolis, libro I, pagina. 13).
11. My father bleeds history > Moii omey kposomouum ucmopueti (Maus, libro |, pagina 14).
12. Mid-1930s to winter 1944 > ¢ cepedunwvr 1930-x do sumwur 1944-20 (Maus, libro 1, pagina
14).

13. I'm quite certain the wine's been poisoned > A abcorrommno yeepen, umo euno ompasieno

(Rasputin, capitulo I, pagina 5).

Como indicdbamos antes, mas especificamente, se identifica una adaptacion intercultural
utilizada por la necesidad de hacer que el fragmento mas reconocible por parte de los lectores del TM.
Pascua Febles (1998: 56), al igual que Lvoskaya (1997), distingue entre dos tipos de adaptaciones: 1.
La adaptacion como tipo de actividad bilingiie heterovalente. 2. La adaptacion como resultado del
empleo de técnicas traductoldgicas dentro de la actividad bilingiie equivalente que se utiliza para hacer
el texto meta aceptable en la cultura meta. Las razones que pueden llevar a un traductor a emplear la
adaptacion son multiples, especialmente aquellas que interfieren en la comunicacion. Pascua Febles

(1998) se refiere a las razones comunicativas que pueden motivar la adaptacion dentro de la traduccion
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con la expresion intertextual cultural. Respecto a los distintos tipos de adaptaciones como técnica de
traduccidn, Pascua Febles (1998: 159—160) sefiala:

Comprendemos por adaptacién cualquier cambio de la estructura semantica del TM respecto al TO, que
sea justificado (...). La evaluacién de las traducciones (...) demostré que las adaptaciones pueden ser
clasificadas, desde cierta Optica, de la siguiente manera: necesarias/obligatorias, las admisibles y las
inadmisibles. Las adaptaciones dentro de la traduccion se realizan mediante el empleo de tres técnicas
traductoldgicas que grosso modo pueden ser reducidas a todo tipo de sustituciones, ampliaciones y
omisiones (Pascua Febles, 1998: 159-160).

A continuacién, se da como ejemplo la adaptacion del segundo tipo (el resultado del empleo de
técnicas traductoldgicas dentro de la actividad bilingtie equivalente que se utiliza para hacer el texto
meta aceptable en la cultura meta) segln Febles (1998). Adaptacion realizada en el nivel morfoldgico,
sintactico (18, 17), léxico- semantico (15, 17) y pragmatico (20, 16, 21). En el par de traduccion And
demands gifts for their safe return > H mpebyem noonowenus 3a ux 6ezonacnoe eozépaujerue €l
vocablo gifts en inglés se traduce al ruso como nodapku 0 nooapounvie npeomemsi. La palabra
noonowenus €n ruso se refiere mas comdnmente a ofrendas o sacrificios que se hacen en un contexto
religioso o espiritual, mientras que nooapku se usa para referirse a regalos o presentes que se dan en
diversas situaciones sociales o personales. En el contexto de la frase proporcionada, que habla sobre
alguien exigiendo regalos a cambio de la devolucién segura de algo o alguien, la palabra noonowenus,
la mas apropiada, se utiliza, como vemos, una técnica de traduccion de adaptacion cultural que implica
seleccionar una palabra o frase en el idioma de destino que transmita el mismo contexto cultural que la
palabra del idioma de origen.

14. You mean that even though you see this stone in my hand it doesn't exist since it's only in your
imagination? > Toeda kamenvb, KOMOpwili 5 0epicy 6 PYKAX U mvl €20 6UOULUb, - HE
cywecmeyen, nomomy 4mo ox 8 meoém sooopadcenuu? (Persépolis, libro I, pagina. 13).

15. Exactly > /la, max u ecms (Persépolis, libro |, pagina. 13).

16. Ouch! What are you doing, Karl, you broke my skull! > 3:-si1, umo mut denaewn, Kapn, moi
pazoun mue 2onosy! (Persépolis, libro |, pagina. 13). Aqui vemos la sustitucion 2ozosy en lugar
de uepen ‘craneo’.

He stopped sawing > On nepecman nunums (Maus, libro I, pagina 5). A nivel sintactico, cuando

el TM no dispone de gerundio, se adapta a la forma de infinitivo.

17. 1f you lock them together in a room with no food for a week....> 3anpu ux na neoenio 6 komname

bes eowl... (Maus, libro |, pagina 5) >...then you could see what it is, friends!......moeoa y3naews,
umo smo maxoe, opy3svsl (Maus, libro I, pagina 5).
18. That mob won't go after them as long as they can get at Alexandra and me > Oma moana ne

notidem 3a Humu, noka y Heé 6yoem mul ¢ Anexcanopor (Rasputin, capitulo X, pagina 10).
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Asi, los diferentes elementos que conforman la intertextualidad cultural serian: la falta de
conocimientos presupositivo-culturales, la no coincidencia de las normas de comportamiento verbal y
no verbal, y de las convenciones textuales. Mientras que los dos primeros elementos se consideran el
ejemplo de adaptacion de la traduccidn de cualquier tipo de texto, el tercero - la no coincidencia de las
convenciones textuales — se convierte en un factor relevante en los textos de marcado caracter

convencional, como es el caso de los diccionarios.

3.2.2 AMPLIFICACION

Segn Nord (1997), la amplificacion en traduccion se refiere al proceso de expansion o
enriquecimiento del texto de origen en la lengua de llegada, con el fin de transmitir con mayor detalle o
énfasis la informacion contenida en el texto original. EI término, en concreto, significa ampliacion y es
“un desarrollo ulterior del contenido en el texto meta” (Nord, 1997, p. 91). En este sentido, el traductor
puede agregar informacion adicional, ejemplos, explicaciones o descripciones que no estaban presentes
en el texto de origen, pero que contribuyen a una mejor comprension y transmision del mensaje. En la
traduccion al ruso, se puede observar la técnica de amplificacion que se emplea para afiadir mas detalle

0 mas informacion al contenido origen. Véanse los ejemplos.

1. To enlighten me they bought books > Ymobul pasdoyoums moé cosnanue, pooumenu nOKynaiu

mnoeo knue (Persépolis, libro I, pagina 12).

2. | went out to see my father in Rego Park. | hadn't seen him in a long time- we weren't that close
> A noexan nasecmumao omuya e Pueo napke. A 0aeéno ¢ Hum He eudeﬂc;z, He_mak yoc mbvl OvlLau
Onu3KUY.

3. Poppa! Oh, Artie. You're late. | was worried >7Ilana! Oi, Apmu,met onozoan. A nepexcusan
(Maus, libro I, pagina 11).

4. It's a shame fragoise also don't come > JKanw, @panxyasz mooice ne npuexara (Maus, libro I,
pagina 11)

5. Uh-huh. She sends regards > Vey, ona nepedaem npusem (Maus, libro 1, pagina 11).

6. He had aged a lot since | saw him last. My mother's suicide and his two heart attacks had taken

their toll > C naweii nocreoneti scmpeuu on ouenv nocmapen. Mamuno camoybuticmeo u 08a

cepoeunvix npucmyna nanoxcunu ceor omnewamox (Maus, libro I, pagina 11).

7. Mala! Look who's here: Artie! > Mana! Cmompu, kmo npuwen: Apmu! (Maus, libro 1, pagina
11)

8. He was remarried. Mala knew my parents in Poland before the war > On srcenunca emopoii

pas. Mana 3nana pooumenei ewe ¢ Ionvue (Maus, libro I, pagina 11)
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9. She was a survivor too, like most of my parents' friends > Kax u 6onvwuncmeo pooumenvckux

opysetl, ona ovlia us evixcuswux (Maus, libro |, pagina 11)

10. Hi, Artie. Let me take your coat. The dinner is on the table > Ilpusem, Apmu. [lasaii croda
nanemo. Obeo yoce na cmone (Maus, libro 1, pagina 11).
Hurtado Albir (2001: 256) afirma que las técnicas son Utiles para determinar el modo en el que el
traductor traduce, pero no son suficientes por si solas para poder analizar un texto. Una de las que pueden
ser usadas durante el proceso traductor es la amplificacion. En el corpus analizado en este trabajo,
concretamente, es una de mas extensamente utilizadas por los traductores. Vinay y Darbelnet (1958:
192-193) la incluyen en el plano del mensaje y la definen como “technique of remedying a syntactic
deficiency, or to highlight the meaning of a word, in both cases by filling a lacuna in the lexicon or in
the structure”. En retorica se define como el “desarrollo que por escrito o de palabra se da a una
proposicion o idea, explicandola de varios modos o enumerando puntos o circunstancias que con ella

tengan relacion, a fin de hacerla mas eficaz para conmover o persuadir” (DRAE).

11. A wire hanger you give him! | haven't seen Artie in almost two years - we have plenty wooden
hangers > IIposonounyro sewianxy moi daewn emy?! A dsa 200a ne euden Apmu... ¥ nac nono
oepessnnvix sewanox! (Maus, libro I, pagina 11).

12. They didn't get along > Onu naoxo raouru (Maus, libro |, pagina 11).

13. After dinner he took me into my old room... > Ilocre o6eda on nosen mens 6 Moo cmapyio
komuamy..... (Maus, libro |, pagina 11).

14. Come-we'll talk while | pedal > IToiioem nozosopum, noxa s sanumarocs...(Maus, libro I, pagina
12).

15. It's good for my heart, the pedaling but tell me, how is it by you? How is going the comics

business > Kpymumb nedanu-mmne ons cepoya nonesro... Ho mei pacckasicu, kax ono y mebs?
Hoym oena ¢ komuxcamu? ... (Maus, libro I, pagina 12)

16. 1 still want to draw that book about you > A sce xouy cderamo xkomuxc npo meos... ... (Maus,

libro I, pagina 12).

17. I had a lot of girls what i didn't even know that would run after me > Mnoeue oesywixu, komopuvix

A oaoice He 3nan, onu bezanu 3a muou ... (Maus, libro |, pagina 12).

Vinay y Darbelnet propusieron una clasificacién pionera de procedimientos de traduccién que
funcionaban en los planos léxico, morfologico y sintactico, y del mensaje (Hurtado Albir, 2001: 257) y
establecen siete “métodos” o “procedimientos” de traduccion, susceptibles de ser combinados entre si.
Estos autores, junto con otros como Vazquez Ayora o Newmark, han sido objeto de criticas, ya que sus
estudios parten del concepto de traduccion literal (Mayoral Asensio, 2003: 108). En este trabajo con el
analisis realizado vemos que las técnicas de traduccion elegidas por los traductores optan mas por

diferentes cambios entre TOy TM.
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En los ejemplos dados se lleva a cabo una amplificacion léxica. Analicemos el ejemplo (18) en
la siguiente frase: It's good for my heart, the pedaling but tell me, how is it by you? How is going the

comics business? Kpymumbo nedanu-mmne ons cepoya noneswo... Ho mei pacckasicu, kak oHo y meos?

Hoym odena ¢ komuxcamu?

En la unidad Iéxica pedaling se amplia por kpymums nedanu., en caso de ampliacion semantica
el vocablo good se sustituye por el adjetivo nozesusiii con el significado “atil” se afiade contenido para
proporcionar mas detalle o resultar mas especifico.

Al mismo tiempo, Munday (2016) también define la amplificacion como una estrategia de
traduccion que se utiliza para expandir el texto de origen y afiadir informacién que puede ser necesaria
en la lengua de llegada. Esto se hace con el objetivo de compensar posibles deficiencias en el texto
original y proporcionar al receptor de la traduccion una experiencia mas completa. A continuacion, se

recopilan mas ejemplos del corpus de investigacion.

19. To enlighten me they bought books > Ymo6wi pazdoyoume moé cosnanue, pooumenu noxkynaiu

mnozo knue (Persépolis, libro I, pagina 12).

20. About the young Vietnamese killed by the americans > O svemnamckux demsx, 3amyuennvix
amepuxanyamu (Persépolis, libro I, pagina 12).

21. About the revolutionaries of my country... > O pesomoyuonepax moeit cmpanwt (Persépolis,
libro I, pagina 12).

22. But my favorite was a comic book entitled “Dialectic materialism” > Ho camou mobumot moeii

KHU20U ObL1 KoMuKc «ouanexkmuyeckuti mamepuanusmy» (Persépolis, libro 1, pagina 12).

23. Your child is disturbed. She wants to become a prophet >C sawum pe6énxom ne 6cé 8 nopsoxe.

Ona xouem cmams npoporxom! (Persépolis, libro I, pagina 8).

A la clasificacion estructural-comparativista de Vinay y Dalbernet siguieron diversas
aportaciones que han formado, a lo largo de los afios, un conjunto de técnicas que definen las estrategias
llevadas a cabo por el traductor cuando se enfrenta a un texto, de forma consciente o inconsciente.
Generalmente, las diversas clasificaciones coinciden en incluir la mayoria de las técnicas, si en ellas se

cambia la denominacion o valoracion, segun el enfoque de Hurtado Albir (2001: 256).
3.2.3. COMPENSACION

La compensacion, como técnica de traduccion empleada en la traduccién de novelas graficas,
busca recuperar los elementos perdidos del texto original en el texto meta durante el proceso de
traduccion. Al igual que en el cine y las series de television, las narrativas se desarrollan de manera
multimodal (Remael 2008), Las novelas graficas muestran personajes con todas sus caracteristicas
individuales, los actos que realizan y los cambios en el marco espaciotemporal.

A traveés de la activacion de los esquemas mentales, los espectadores (como expone Fillmore
1982 [2006], Minsky 1986) crean expectativas sobre como se desarrollara la narrativa a medida que ven

las diferentes escenas de una pelicula. Estas expectativas se cumplen (o0 no) mediante una combinacion
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de pistas semioéticas. Por lo tanto, el conjunto de herramientas del traductor debe incluir una
comprension del fenébmeno de la creacion de historias y de como el publico meta espera que se desarrolle
la historia. Toda traduccidn requiere cierto nivel de reformulacién del texto original, y el traductor
audiovisual debe tomar decisiones para asegurarse de encontrar las palabras adecuadas que expresen
con éxito todo el contenido del hecho semiético en la lengua y cultura de llegada. Como sefiala Baker,
la compensacién, como la reformulacion del texto origen en traduccién de los casos que nos ocupan,
implica una pérdida de un elemento visual o de un rasgo linglistico en un nivel de la traduccion que se
equilibra (o compensa, valga la redundancia) con una ganancia en otro nivel (Baker, 2018: 216). Es
decir, si se produce una pérdida en el nivel Iéxico o cultural, debido a las diferencias entre el texto de
origen y el texto de llegada, el traductor puede introducir elementos compensatorios en otros niveles,
como el sintactico o el pragmatico, para mantener la coherencia y la comprension del mensaje.

En la traduccion multimodal, en ocasiones se requiere recurrir a la compensacion, utilizando
consciente 0 inconscientemente las sefiales semidticas para abordar las dificultades que surgen durante
el proceso de traduccion y superar las limitaciones tanto linglisticas como visuales. En el contexto de
las novelas gréficas, la contribucidon visual de la técnica de compensacién elegida puede ser destacada.
A continuacidn, analizaremos ejemplos especificos. En la version original el enunciado es “Keep up .
En la traduccion al ruso es “He omcmasai”, “The one | used to talk to you about” se traduce
“Iomnuwn, mul obcyxcoanu...”. La expresion fraseoldgica used to que no existe en ruso se compensa
por “ITomnuwn”, (con el significado ¢acuerdas?). El traductor introduce elementos compensatorios para
mantener la coherencia entre el mensaje verbal y el plan visual, las caracteristicas individuales de los
personajes.

1. It would take many books, my life, and no one wants anyway to hear such stories >Ha moro orcusne

HOHAQVOUMCs MHO20 KHUZ, 0a U KoMy cetivac Hyxcnvl maxue ucmopuu (Maus, libro I, pagina

12).

2. | want to hear it. Start with mom... Tell me how you met > Mue nyoicnor. Haunu ¢ mamet.... Kax

ev1 nosnakomunucs? ... (Maus, libro |, pagina 12).
3. The one | used to talk to you about > IHomuuws, mut 06cyacoanu (Maus, libro 1, pagina 12).
4. 1t would take many books, my life, and no one wants anyway to hear such stories > Ha moro
JHCU3HD NOHAOOBUMCSL MHO20 KHU2, 04 U KoMy celinac Hyxchvl maxue ucmopuu (Maus, libro I,
pagina 12).
5. Keep up >He omcmasan (Rasputin, libro 3, pagina 9).
En la traduccién multimodal, como hemos dicho, se utiliza la compensacion con aportacion
visual de la técnica. En términos de las ciencias cognitivas, se crea una imagen mental de lo que desea
representar el mensaje el traductor, y esta imagen aparece de forma maés justificada por el texto

multimodal, lo que es la novela gréfica.

3.2.4. COMPRESION
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Segun Newmark (1988), la compresion es una técnica para reducir la duracion o la extension

del texto original en la traduccion (Newmark, 1988: 182). En este sentido, el traductor puede utilizar

estrategias como la eliminacion de informacién redundante, la sintesis de oraciones o parrafos largos, o

la simplificacion de estructuras complejas para lograr una version mas concisa y legible del texto en la

lengua de llegada. Pym (2010) también sefiala que la compresion es una de las estrategias utilizadas por

los traductores para ajustar la longitud y la densidad del texto de origen, evitando la sobreexplicacion o

la repeticidn innecesaria, y buscando una mayor fluidez y eficiencia en la comunicacion.

La compresion, como contraria a la amplificacion, a veces es necesaria en la traduccion a

algunos idiomas que incluyen expresiones breves y concisas que se puede entender como un enunciado

por completo. Se presentan los siguientes ejemplos.

1.

10.

After a long sleep of 2500 years, the revolution has finally awakened the people >
Pesonioyusi, naxoney, pazdyouna napoo nocie 2500 rem any6okozo cna (Persépolis, libro
I, pagina 11).

2500 years of tyranny and submission as my father said > 2500 zem mupanuu u pabemea,
- kax 2oeopun mou omey  (Persépolis, libro I, pagina 11).

Then the Arab invasion from the west > [Tomom emopoicenue apabos c¢ 3anaoa.

(Persépolis, libro 1, pagina 11).
The revolution is like a bicycle. When the wheels don't turn, it falls >Pesonoyus, kax
senocuned, ona naoaem, eciu KOIéca ne 8paujaiomest (Persépolis, libro 1, pagina
11). (Persépolis, libro I, pagina 11).
And so went the revolution in my country > Tax eom 6 moeil cmpane u c8epUULACH
pesonoyus (Persepolis, libro |, pagina 10).
And | want to be Trotsky > 4 s 6ydy Tpouxum (Persépolis, libro I, pagina 10).
We demonstrated in the garden of our house >Ma: yempausanu demoncmpayuu 8 cady 3a
oomom  (Persépolis, libro I, pagina 10).

Better you should spend your time to make drawings what will bring you some money...>

Jlyuwe 6v1 mul denan pucynku, 3a komopoie denveu daiom... (Maus, libro I, pagina 12).
But if you want, i can tell you ... I lived then in Czestochowa, a small city not far from the
border of Germany > Ho eciu xouewwn, s pacckadxcy... A scun moeoa ¢ Yencmoxose,
2opooke Heoanexo om epanuywl ¢ Iepmanuetr... (Maus, libro |, pagina 12).

I was in textiles buying and selling — i didnt make much, but always i could make a living.

> A sanumancs mxauamu.... Ilokynan, npooasan, 3apabameiéan HeMHO20, HO 6ce20d HA

arcusnb xeamano (Maus, libro 1, pagina 12).

En los ejemplos (10, 9, 11) de la compresion la traduccién al ruso no causa una pérdida de

contenido o de informacién. Es fundamental afirmar también que esto es posible en una traduccion

multimodal donde el texto estd complementado por la imagen.
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11. So tell me, my child, what do you want to be when you grow up ? > /lous mos, kem moi
xouewn Cmamo? (Persépolis, libro I, pagina 10).

12. 1 want to be a doctor > 4 6ydy ookmopom (Persépolis, libro |, pagina 10).

13. That's fine my love. That's fine > IIpexpacno, connye moé (Persépolis, libro |, pagina 10).

14. | felt guilty towards God. 4 uyscmeosana cebs sunosamoti neped 6oeom. (Persépolis, libro
I, pagina 10).

15. You want to be a doctor? | thought that... Kax srce max? Tot xouewv 6vims doxkmopom?

A s-mooyman. (Persépolis, libro I, pagina 10).

16. I was, at that time, young, and really a nice, handsome boy > 4 6.1 6 mo epems Mor00biM

u ouenv cumnamuunbim wrowed... (Maus, libro 1, pagina 12).

En los ejemplos de compresién listados abajo se observa que la traduccion al ruso resulta mas

directa en su formulacion, con un tono asertivo y de afirmacion. VVéanse los ejemplos.

1. What about it? > Hy u umo? (Persépolis, libro I, pagina 8).
2. Doesn't this worry you? > Bac smo ne 6ecnoxoum? (Persépolis, libro I, pagina 8).
3. Followed by the Mongolian invasion from the east >Ilomom monzonvckoe emopoicenue ¢
socmoxa (Persépolis, libro |, pagina 8).
4. Down with the king! >/foroii Lllaxa! (Persépolis, libro I, pagina 8).
5. People always told me I looked just like Rudolph Valentino > Jlioou écezoa cosopunu, umo
A 00un 6 0dun Pyoonwg Barenmuno. (Maus, libro I, pagina 13).
6. Do you live alone? >Ts1 0oun scusewn? (Maus, libro |, pagina 13).
llustremos los ejemplos de compresion en la traduccion al ruso. Se observa como se convierte
la frase People always told me I looked just like Rudolph Valentino a la frase rusa Jlioou ecezoa
2060punU, 4mo s 00uH 8 o0ur Pyoonsgh Barenmuno. Se comprime objeto directo (me). Por otro lado, se
comprime la expresién looked just like por ooun 6 ooun (con el significado ‘igualito”), una expresion

fraseoldgica compuesta por una preposicion y pronombre.
3.2.5. CREACION DISCURSIVA

Segun Baker (2018),

la creacion discursiva implica que el traductor no solo traduce las palabras y estructuras gramaticales,
sino que también recrea y adapta el discurso para que sea apropiado y efectivo en la lengua de llegada
(Baker, 2018: 239).

En otras palabras, el traductor tiene la tarea de producir un texto que transmita el mismo mensaje y las
mismas intenciones comunicativas que el texto de origen, pero teniendo en cuenta las particularidades

del contexto cultural y discursivo de la lengua meta. El texto debe ajustarse a las convenciones

160



discursivas y culturales de la lengua de llegada, teniendo en consideracion el prop6sito comunicativo y
el estilo del texto original.

A continuacion, se presentan los ejemplos de creacion discursiva.

1. She's crazy > Bom dypouxa ! (Persépolis, libro I, pagina 8).My parents were called

in by the teacher >Pooumeneii svizsanu 6 wxony (Persepolis, libro I, pagina 8).
3. I'have a small apartment my parents moved to Sosnowiec > ¥ mens nebonvuias keapmupa.
Pooumenu nepeexanu 6 Cocnosey. (Maus, libro 1, pagina 13).
I'd like to see it sometime >[lokaowcews kax-nubyos? (Maus, libro 1, pagina 13)
Maybe sometime > Moowcem... Kax-nu6yos. (Maus, libro I, pagina 13).

Oh, my poor Grigori > OX, [ puwenska. bednwiii mou. (Rasputin, libro 3, pagina 15).

S

Eventually, took Lucia to dance... > B umoee s npuenacun Jliocio na manywst... (Maus, libro
I, pagina 13).

La técnica de creacidn discursiva como vemos, por ejemplo, en el caso (6) arriba recopilado
opta por un enfoque en el cual el traductor no solo traduce el texto palabra por palabra, sino que también
adapta el discurso y el estilo para reflejar de manera mas precisa el mensaje y el tono del texto original
en el idioma de destino. En el contexto de un texto multimodal, que combina diferentes modos de
comunicacién como texto escrito, imagenes, graficos, etc., la traduccidn, utilizando la técnica de
creacion discursiva, implica no solo traducir el contenido verbal, sino también tener en cuenta los
elementos visuales y otros modos de comunicacion para transmitir el significado y el efecto deseado en
el idioma de destino. Por lo tanto, el traductor busca no solo mantener la fidelidad al contenido, como
en el caso de traduccidn de los nombres propios (Grigori > I puwensxa) del texto original, sino también
adaptar el estilo (se adapta la forma de llamar y se emplea diminutivo en ruso mas el contexto afiadido),
la estructura y los elementos visuales para asegurarse de que la traduccion transmita de manera efectiva
el mensaje original en el contexto cultural y linglistico del publico objetivo. Esto puede implicar la
reorganizacion del contenido, la seleccion de imagenes o graficos que sean culturalmente relevantes
para el publico objetivo, y la eleccion de palabras y frases que resuenen con la audiencia de destino. En
resumen, se trata de una traduccion que va mas alla de la mera transposicién de palabras y se centra en

la recreacion del discurso en su totalidad para lograr una comunicacion efectiva.

3.2.6. DESCRIPCION

La descripcion en traduccion se refiere a la representacion verbal de caracteristicas visuales,
sensoriales 0 perceptivas presentes en el texto de origen. Es una estrategia que busca transmitir de
manera precisa y detallada las imagenes, escenas o elementos visuales que se encuentran en el texto
original. La descripcion en traduccién puede abarcar diversos aspectos, como la apariencia fisica de los
personajes, los entornos y paisajes descritos, los objetos o elementos visuales relevantes, entre otros. El
objetivo principal es permitir al lector de la traduccidn tener una imagen mental clara y vivida de lo que
se esta describiendo en el texto original. La descripcion, a diferencia de la amplificacion, no solo afiade
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contenido, sino también intenta crear una imagen mental. En el anélisis realizado se han identificado

casos aislados de descripcion, y también se han observado varios casos de técnicas de descripcién

combinadas con otras técnicas.

6.

Except for my grandmother i was obviously the only one who believed in myself >

Pasymeemcs, kpome 6abywku u menst camoti, huxkmo mue ne sepun (Persépolis, libro I,

pagina 8).

What do you want to be when you grow up? > A mut kem xouewv cmams? (Persépolis,

libro 1, pagina 8).
Every night i had a big discussion with god. Kaowcowiii seuep s 6ena ¢ 6ocom onunnvie
oeceowt (Persépolis, libro 1, pagina 8).

God, give me some more time. | am not guite ready yet. > boz, nodoscou nemnozo. A noxa

ne coscem 2omosa. (Persépolis, libro |, pagina 8).

Yes you are, Celestial light, you are my choice, my last and my best choice > I'omosa,
ceem oueil moux! Tol - most nocneonsis u ryuwas usopannuya (Persépolis, libro I, pagina
8).

Wherever | went - | looked around and Lucia Greenber would be also there...>

Kyoa 6b1 5 nu nowen.... Tonvko obepuewnca.... U Jloca Fpunbepe yoice mam...(Maus, libro I,

pagina 13).

Vladek! - which way are you going? > Baaodek! Tei kyoa ceunac? (Maus, libro I, pagina
13).

Just to the market >/{a max, na peinox. (Maus, libro |, pagina 14).

Me too - let's walk together > 1 s myoda orce... [Totioem emecme? (Maus, libro |, pagina 13).

En los ejemplos listados, se puede observar que, en la traduccion al ruso, se deja la expresion

que es un fenémeno de préstamo puro. En los ejemplos (1), (2), (3) y (4) son los prestamos puros en la

lengua meta, derivados del inglés. En el caso del ejemplo (5) surge el caso de préstamo del ruso. El

vocablo Crezypouxa, Snegurochka, o Doncella de la Nieve, es un personaje de los cuentos de hadas

rusos. En una historia se alude a hija de la primavera y la helada, quien anhela la compafiia de humanos

mortales. Crece junto a un pastor llamado Lel, pero su corazdn es incapaz de sentir amor. En la obra

Rasputin se usa un calco, que consiste en incorporar una palabra o estructura extranjera a la lengua

propia imitando el significado. Comparense Creeypourxa y Snegurochka y en la traduccion que nos

ocupa tenemos el par de traduccion Snegurochka > Crezypouxa, es decir, tenemos el caso del calco del

inglés al ruso, pero no olvidemos que es el calco del préstamo del ruso al inglés, Snegurochka es el

préstamo puro que entré del idioma meta al idioma origen de traduccion de la novela grafica Rasputin.

A continuacidn, se incluyen los casos.

1. Itis intimate...>9mo unmumno. (Rasputin, capitulo Ill, pagina 2).
2. Sheikh >[1letix (Maus, libro |, pagina 12).
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3. Fish > duw (Maus, libro I, pagina 32).
4. Down with the Shah ! > Jlonou [Llaxa! (Persépolis, libro 1, pagina 39).

El fendmeno del calco se ejemplifica a continuacion. Se trata de una técnica de traduccion
que implica la transferencia literal de unidades linguisticas de un idioma al otro. En el caso especifico
del calco, se toma un término, una expresion o estructura idiomatica de otro idioma y se transfiere
directamente al idioma de destino, sin adaptacion ni modificacion. Estas estructuras calcadas pueden no
ser comunes o idiomaticas en el idioma de destino. Aunque a veces se utiliza como una forma rapida
de traduccion, los traductores suelen evitar el calco en favor de una traduccién mas natural y adaptada
al idioma de destino.

Brother Grigori is with his sister, Snequrochka > bpam I pucopuii co csoeii cecmpoii, Cruecypouxou
(Rasputin, capitulo 3, p. 11)

En los ejemplos dados a continuacion, se muestra la técnica de descripcion que crea un escenario
visual en la mente del lector meta. No obstante, la descripcion se utiliza en diferentes niveles de idioma
para transmitir con precision y detalle las caracteristicas y aspectos visuales de un objeto, persona, lugar
0 situacion en el texto original. Algunas estrategias que los traductores pueden emplear al realizar
traducciones descriptivas incluyen la precision (como en los ejemplos 2-7) y el estilo conservado (como
vemos en el caso de Maus al transmitir los errores de habla del protagonista en el ejemplo 20). Se
transmite la misma impresion visual y emocional al lector en el idioma de destino. Se selecciona el
vocabulario evocador, que consiste en utilizar palabras y expresiones que evocan imagenes vividas
(como en los casos 8 y 11) y emociones similares en el lector con el fin de adaptarse al contexto cultural
con el uso de la metafora (ejemplo 19), la personificacién y la sinestesia, enriqueciendo las
descripciones y haciendo que el texto sea mas expresivo, como se puede ver en los casos a continuacién
(1,3y4).

1. But, pop.. Mom's name was Anna Zylberberg! > Ilan... Ho mamy 3eamu Amnna

Bunvbepbepe!.. (Maus, libro I, pagina 14).

2. All this was before i met Anja-just listen, yes? > A nosnaxomuncs ¢ neti nosorce... [Ipocmo

caywai, oa? (Maus, libro 1, pagina 14).

3. Why don't you ever invite me to your home?... Are you ashamed of it?> Ilouemy mut

HUK020a He 306euib menst K cebe? Cmecnsewncs keapmupwi? (Maus, libro 1, pagina 14).

4. She kept insisting me show her my apartment...> Owna ece mpebosara cmompemv moé

acunve... (Maus, libro I, pagina 14).

5. Rule number eight: no old person should have to suffer >/Ipasuno 8: nu oona cmapywxa

He QoicHa bosiemb. (Persépolis, libro I, pagina 7).
6. In that case, i'll be your first disciple >Hy eciu max, mo s 6y0y meoeil nepsoil

nocredosamenvruyeti (Persépolis, libro 1, pagina 8).

7. Really? > [Ipasoa? (Persépolis, libro I, pagina 8).
8. Sofinally, i invited her..>...max 6 umoee s npuenacun ee... (Maus, libro I, pagina 14).
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10.

11.

12.

13.

14.
15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.
22.

Everything's so neat and clean! >Bce max uucmo u axxkypamno (Maus, libro I, pagina 14).
I like to keep things in order > Jlro6aio depacamsb sce 6 nopsoxe. (Maus, libro |, pagina
14).

You must have another girl. Friend who cleans for you-no? > V meb6s nasepusxa ecmo

noopyaicka, komopas youpaemcs... Hem? (Maus, libro |, pagina 14).

...I don't want to be more closer with her, but she really wouldn't let me go >4 ne xomen

Ovimb ¢ Hetl bonee 6udce, Ho oHa npasda ne omnyckana mens (Maus, libro I, pagina 14).

Welcome, prince Grigori > /lobpo noscanosams, kusze I pucopui. (Rasputin, libro 3,
pagina 5).

Am i dreaming? >4 cnuio? (Rasputin, libro 3, pagina 9).

Only my grandmother knew about my book > Tonsko 6abywra 3nana o moeii cesuennou
knuze (Persépolis, libro I, pagina 8).

Rule number six: everybody should have a car >IIpasuno 6: y kascdozo donxcna bvimo
mawuna. (Persépolis, libro 1, pagina 7).

Rule number seven: all maids should eat at the table with the others >Iipasuno 7: sce
2opHuunble Qoichbl ecmb emecme co écemu (Persépolis, libro 1, pagina 7).

Was she the first girl you-uh > Ona 6si1a meoeii... 235.... Ilepsou (Maus, libro I, pagina
15).

Yes. We were more involved. So like the youths were today > J{a, y nac 6viia césnse, npsimo
Kak y eac, moaooedxycu, cecoonss (Maus, libro 1, pagina 15).

We saw each other together for maybe three or four years >Meot sudenu opye opyea emecme
ewe 200a mpu-uemwipe (Maus, libro I, pagina 15).

Let’s get engaged. Vladek > Kax nacuem nomonexu, Braoex? (Maus, libro |, pagina 15).

They pray for spiritual guidance or wish for one last word with lost loved ones...> Onu

MOJIAMCA 34 o6pemeHue aVXOSHOZO HACmMAaeHUKa, uiu scenarom cKkasams nocieoHue ciosd

mem, koeo mobuu u nomepsau (Rasputin, libro 3, pagina 25).

3.2.7. EQUIVALENCIA LEXICA

Segin Newmark (1988) y Nida y Taber (1969), la equivalencia léxica es el proceso de encontrar

términos en la lengua de llegada que sean apropiados y que transmitan el mismo significado basico que

los términos originales. Ademas, para diferenciarla de la traduccion literal, resaltan que la equivalencia

Iéxica no siempre implica una correspondencia literal, sino que puede haber variaciones segun el

contexto y la intencion comunicativa del texto. En el caso de la traduccion multimodal de novelas

graficas, la equivalencia léxica es ampliamente utilizada para la traduccion de onomatopeyas, cuyos

ejemplos se ensefian en el apartado 4.3. En el caso de las dos obras analizadas, los titulos se han

traducido empleando la técnica de equivalencia Iéxica. A continuacion, se muestran ejemplos.
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1.

Long live the republic! > Ja sopascmeyvem pecnyonuxa! (Persépolis, libro 1, pagina 39).

2. Down with the Shah! > Jonrou Illaxa' (Persépolis, libro I, pagina 39).

3. Good lord! Where the devil were you > Booiwce mott! Hy 20e sice 6u1 6uiau? (Persépolis, libro |,

pagina 139).

4. Its late-i'l take you home > Vorce nozomno, st nposoosicy meos (Maus, p.15)

5. Not yet, please >FEwe uymo-uymeo.....(Maus, p.15)

6. Come on- your parents would worry > Ter umo? Pooumenu 6yoym 6ecnoxoumocsi (Maus p.15)

7. Her family was nice, but had no money. Even for a dowry > Cembs y nee bbina xopowias, 1o ne

bbL10 Oenee dadice na npudantnoe (Maus, p.15)

8. Some people have no idea >Onu daorce nonsmus ne umerom (Maus, p.15).

9. He is learning about his place in this world > On yuumcsa nonumams ceoe mecmo 6 smom mupe

10.

(Rasputin, capitulo 3, p. 11)
First our own emperors > Crauana nawu coocmesennvre_monapxu. (Persépolis, libro 1, pagina
11).

En la traduccidn al ruso se utilizan los equivalentes Iéxicos con el efecto de domesticacion.

La equivalencia Iéxica es también una técnica que se aplica en casos especiales donde se presenta cierto

estilo de expresion y en la lengua meta, un equivalente. Se incluyen los ejemplos.

1.

10.

Nonetheless, my parents were puzzled > Odnaxo mou pooumenu cmanu 3a0ymbi8aAMbCS

(Persépolis, pagina 40).

The party >IIpazonux (Persépolis, pagina 40).
After black Friday, there was one massacre after another. Many people were killed > ITocie

«UEpHOUL namMHUYbLY 00HA 6OUHS cmeHsia Opyeyio. buiio ouens mnozco scepms. (Persépolis,
pagina 40)

The end of the Shah's reign was near >bausuncs xoney laxa (Persépolis, pagina 40).

One day he made a declaration on TV > Oouasicobr on coenan 3asenenue no menesuzopy
(Persépolis, pagina 40).

Well, every day i came to visit my family... it was maybe a journey of 35 or 140 miles >Ilo
NPA30HUKAM 51 HABEWAL POOHbIX.... Kuau onu, modxcem, 6 kuromempax ¢ 50-60 (Maus, pagina
15)

It's good to see you again. Listen...> Kax s pada mebs éudems! Crywaii... (Maus, pagina 15)

Here's a girl in my class — i want you to meet us tomorrow - her name is Anja > Co mHoi
yuumes 0egywika... Moswcem, saempa ecmpemuwncs? Eé 306ym Ans (Maus, pagina 15)

She's incredibly clever, from a rich family... a very good...>Ona neeeposmuo yMHas... U3
bozamoti cembu. Quens xopowas... (Maus, pagina 15)

Who are you? What are these? > Kmo 6w1? 1 umo smo 3a cywecmsa? (Rasputin, capitulo 3,

pagina 5).
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11. They are only the rusalka, poor suicides doomed to haunt the river where they died > Jluww
pycanku, 6edHvle camoyouliysl, oOpeyeHHbie HA OOUMAHUe 8 peKe, 8 KOMOpou YmOHYIu
(Rasputin, capitulo 3, pagina 5).

Se ve que en los dos casos de traduccion se utiliza un equivalente 1éxico de la expresion idiomatica,

gue es claramente diferente de una traduccion literal.

3.2.8. GENERALIZACION

La generalizacion en traduccidn es una estrategia que implica utilizar términos, expresiones o
estructuras mas generales en la lengua de llegada para transmitir el sentido o significado mas especifico
de un texto de origen. En otras palabras, se busca encontrar equivalencias mas amplias que puedan ser
comprendidas por los lectores de la lengua meta. Esta estrategia se utiliza cuando no hay una
correspondencia directa entre los términos especificos del texto original y los términos disponibles en
la lengua de llegada. Observamos seguidamente los ejemplos extraidos de las traducciones al ruso.

En la traduccion de textos multimodales, la generalizaciéon se refiere al proceso de aplicar
principios y estrategias de traduccion que se han demostrado efectivos en un tipo particular de texto
multimodal a otros textos que comparten caracteristicas similares. Los textos multimodales combinan
diferentes formas de comunicacion, como texto escrito, imagenes, audio y video, y la traduccién de
estos textos presenta desafios Unicos, debido a la interaccion de multiples modalidades.

La generalizacion se aplica en la traduccion de textos multimodales de las siguientes maneras.
Consistencia en la adaptacién de elementos visuales y audiovisuales, que surge cuando los traductores
generalizan el enfoque para adaptar elementos visuales y audiovisuales, como imagenes, gréficos, entre
otros, con el fin de garantizar coherencia y comprension en la traduccion. Esto puede incluir la
adaptacion de imagenes para que sean culturalmente relevantes para el publico objetivo. Por otro lado,
se adapta el disefio y formato al texto o viceversa, el texto a la imagen. Los traductores generalizan la
consideracion del disefio y formato del texto multimodal para garantizar que la traduccién mantenga la
estructura y presentacion del original. Esto puede implicar ajustes en la disposicién de elementos
visuales, la seleccion de tipos de letra y el uso de colores y estilos para mantener la cohesion visual.

Aqui podemos ver los ejemplos de la técnica.

1. Some people have no idea > Onu dasice nonsamus ne umerom (Rasputin, pagina 26)
2. We had demonstrated on the very day we shouldn't have: on “black Friday”. That day there

were so many killed in one of the neighborhoods that a rumor spread that Israeli soldiers were

responsible for the slaughter > Mu1 nowwiu na demoncmpayuio mozoa, Koeda nu 6 Koem ciyiae
Heb3s ObLI0 MYy0a UOMU - 8 KUEPHYI0 NAMHUYY». B mom denb 6 00HoM U3 20podckux K6apmanos
ObLIO CIMOIBLKO NOSUOUIUX, YMO 0adCe XOOULU CLYXU, OYOMO 3M0o 0el0 PYK U3PAULLCKUX CONOAM.

(Persépolis, pagina 39).
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Los traductores generalizan la adaptacion del texto multimodal para satisfacer las necesidades y

expectativas de la audiencia meta y el medio de comunicacién especifico. Esto puede implicar ajustes

en el nivel de complejidad del lenguaje, el estilo visual y la presentacidn para garantizar que el mensaje

sea efectivo y relevante en el contexto de destino.

3.

8.

But in fact, it was really our own who had attacked us > Ho na camom dene yoap 6vin natecén

nawumu. (Persépolis, pagina 39).

It's late. We have to go home > Vorce noszono, nam nopa oomoii (Persépolis pagina.3).

He's a handsome boy and seems very nice > On cumnamuunwiti. 1, kaxcemces, munvii (Maus,
pagina 16)

They couldn't know i understood > Onu ne snanu, umo s nonuman (Maus pagina 16)

Think carefully prince Grigori, if you heal this creature, you will become it > Ocmopooicnee,
knAzo [ pucopuii. Eciu mol eviieuuwn smo cywecmeo, mo cmanewns um (Rasputin, pagina 10
capitulo 3)

What are you talking about > O uéu smo mwi 2o6opuwn? (Rasputin, pagina 10 capitulo 3)

Coherencia en el estado emocional de los personajes de la novela gréafica y estilo. Los traductores

generalizan el enfoque para mantener la coherencia en estilo del texto multimodal, adaptando el lenguaje

y el registro linglistico para reflejar adecuadamente el contexto y la intencién comunicativa. Esto puede

incluir la adaptacion de expresiones idiomaticas y las referencias culturales para gue sean comprensibles

y apropiadas para el publico objetivo.

See you later! > Hy scé, noxa! (Persépolis, pagina 3)

For once she didn't insist on coming with us > Hy xoms pas ona ne cmana nacmausamos, 4mooul
noumu ¢ namu (Persépolis, pagina 38)

There is the demonstration. > JJemoncmpayus......(Persépolis, pagina 38).

Together we will try to march towards democracy > Bce émecme mvl nocmapaemcs ecmams Ha
nymo demoxpamuu. (Persépolis, pagina 40).

After all that he has done! We shouted from morning till night >Me: xkpuuaru 0o camoeo

seuepa.... (Persépolis, pagina 38) >Hy koneuno! Ilocne écezco, umo on coenan! (Persépolis,
pagina 40).

Well | promised to be home early... I'll leave you to alone > Hy umo orce s obewana seprymocs
nopanvue > Tax umo s éac ocmasmo (Maus, pagina 16).

You know, you should be careful speaking English, a “stranger” could understand >Tbi

aKKYPAMHE. ¢ aH2IUICKUM - 60pYe Odcenmubmen» éce nonumaem? (Maus, pagina 16).

Did you study it in school? > Tw_eco 6 wxone yuun? (Maus, pagina 16).

You do not only give life. You exchange it. The water of life does not flow in a single direction

>To1 He npocmo Oaéutb JHCU3Hb, Mbl 0OMeHusaewb ee. JKueas 6oda He meuem 6 0OHOM

nanpasnenuu (Rasputin, capitulo 3, pagina 10).
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10. Like the bear who gave you your wildness, like your friend Antoine who gave you finesse. And
your mother who gave you her bravery and kindness. They are now a part of who you are >
Kax meogeos, umo oan mebe ceorw Jukocmsv. Kax meou Opye Autyan, umo oan mebe
uzsauwecmso. M meos mamo, komopas dana mebe ee xpabpocms u 0obpomy. Teneps oHu yacme
mebs (Rasputin, pagina 10 capitulo 3).

11. But | healed them >Ho s svureuun ux (Rasputin, pagina 10, capitulo 3).

12. And when you did that, you became them. Just a little bit > 7 xo20a mot coenan smo, mo cman
umu. Coscem nemnoxcro (Rasputin, pagina 10, capitulo 3).

Observamos seguidamente los ejemplos extraidos del corpus. Como bien se sabe, en la traduccion
de los textos multimodales, la generalizacion se refiere al proceso de aplicar principios y estrategias de
traduccion que se han demostrado efectivos en el caso del texto multimodal teniendo en cuenta la
sintaxis del texto multimodal. Los textos multimodales combinan diferentes formas de comunicacion,
como texto escrito, imagenes, y la traduccion de estos textos presenta desafios Unicos debido a la
interaccion de multiples modalidades.

1. For afew months, he actually did try: he tested a dozen prime ministers > Own u énpasdy

NOCMAPAncs: 3a HECKOMbKO MecAyes OH UCHPODOBal OQeciamoK npembep-MUHUCIPOS
(Persépolis, pagina 41).

2. A freemason? That's not suitable >®panxmacon? Hem, eécé-maxu ne nooxooum
(Persépolis, pagina 41).

3. | had to quit school at about 14 to work >Ilpuwnoce 6pocums wxony ¢ 14, notimu
pabomams (Maus, pagina 16).

4. ... But i took private lessons... | always dreamed of going to America >... Ho s 6pan

yacmuvie ypoku... Beecoa meuman yexamo ¢ Amepuxy (Maus, pagina 16).

5. It's a shame you have to return to Czestochowa >Ilroxo, umo mebe naoo

so3epawjamocs 6 Yencmoxoey (Maus, pagina 16).

6. Yes but have my business >Ho y mens mam dera (Maus, pagina 16).

7. Have you a phone at home?> A mexegon doma ecms? (Maus, pagina 16).

8. As soon i came back to Czestochowa, she called - once a day ... twice... every day we
talked. Kax monvko s 6epnyincs ¢ Uencmoxosy, ona nozeonuna... >Pas.... Jlsa paza 6 Oenv,

Kascowvlil denv mol paseosapusanu (Maus, pagina 16).

3.2.9. MODULACION

Conviene recordar, que la modulacion en traduccion se refiere a una estrategia que implica
cambiar la perspectiva o el enfoque en la expresion de un mensaje en la lengua de llegada con respecto

al texto original. Esto puede implicar cambios en el estilo, la estructura de la frase, los matices culturales
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o las referencias especificas, entre otros aspectos. Cuando hablamos de modulacion en traductologia y
traduccion de textos multimodales, nos referimos al proceso de adaptar el contenido de un texto de
origen para que se ajuste a diferentes modalidades comunicativas o registros lingiisticos, asi como a las
caracteristicas del publico objetivo y del medio de comunicacion. Se presentan algunas formas en las
gue la modulacion se aplica en traduccion de textos multimodales:

Adaptacion de registro. Dependiendo del contexto y del publico al que va dirigido el texto, el
traductor puede modular el registro linglistico para que sea méas formal o informal, técnico o coloquial,
segun sea necesario.

Adecuacion cultural. La modulacién también implica adaptar referencias culturales,
expresiones idiométicas y elementos especificos del contexto cultural del texto original para que sean
comprensibles y relevantes para el pablico meta. Cuando se emplea la modulacion, la traduccion al ruso
presenta una generalizacion (como en los ejemplos 6) y/o una compensacion (ejemplo 4). Otros
ejemplos incluyen la generalizacion de términos especificos (ejemplo 1, 2). A continuacion, se recopilan
los ejemplos.

1. You remind them too much of my father! > Ter cruuxom cunvno nanomunaewv um
moezo omya! (Persépolis, pagina 41)

2. Too thin! > Cruwrom xyoou | (Persépolis, pagina 41). Too short ! > Ouens manenvruii
I (Persépolis, pagina 41). One-eyed! > Oonoznazeiii | (Persépolis, pagina 41).

3. And then she started writing to me such beautiful letters- almost nobody could write

polish like she wrote > A nomTraom ona nauana nucams maxue kpacuevie nucoma... Huxkmo
mak He nucan no-noiscku, kax ona nucara (Maus, pagina 17).
4. | visited a couple times to her she sent me a photo...>A nasewan ee neckonvko pas. Ona

nocnana mue gpomo... (Maus, pagina 17).

5. | bought a very nice frame... >4 kynun munyro pamouxy.... (Maus, pagina 17).
6. It passed maybe a week until Lucia again came and saw the photo...>ITpouwia, moscem,

neoenst, noxa Jlhocs onsimo npuwina u ysuoena ¢pomo... (Maus, pagina 17).

7. Everyone you've ever touched is a part of you now > Bce, koco mel kacancs menepb
yacmo meos (Rasputin, capitulo 3, pagina 11).

8. Get the women out of here >VYgeoume omciooa scenwun (Rasputin, capitulo 3, pagina
11).

9. Honestly monsieur Dulac! This is a monastery after all > B camom oene, mecve [Jronrax! Omo

MoHacmbwips, 8 Konye-mo konyos (Rasputin, capitulo 3, pagina 11).

En los siguientes ejemplos encontramos casos de modulacion con el cambio de referencia, como
vemos en los ejemplos (10) y (12). En el ejemplo 10, como podemos ver, to be torn down se traduce
cHocums ¢ nocmamenma (‘quitar del sitio/fundamento’/ ‘quitar el sitio’) en lugar de Huznaeamuw (‘privar
de poder; derrocar’), el término que se ajusta mejor al registro formal y se emplea cominmente para
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describir el acto de derribar o remover a un lider, gobierno o régimen de manera abrupta o violenta. En
un registro mas formal, Husraeams mantendria la connotacion de accion decisiva y cambio politico
importante asociado con el término ‘derrocar’. Con el uso de cuocums ¢ nocmamenma en la traduccién
al ruso, se emplea el cambio del estilo, que suena mas coloquial, aungque no supera los limites de la
informalidad.

10. The more he tried democracy, the more his statues were torn down > Yeum 6oaviue on

cmpemuncs K 0eMokpamuu, mem 0obue cmamyi chocunu ¢ nocmamenmos... (Persepolis,

pagina 41).

11. Then his effigy was burned. > u mem 6onvwe 2openo eco nopmpemos (Rasputin,
capitulo 3, pagina 11).

12. The people wanted only one thing: his departure! So finally... Hapoo, xomen nuww
001020 umobwl on yopancs! U mozoa, 6 konye konyos... (Rasputin, capitulo 3, pagina 11).

13. I'm going to get engaged to her, Lucia > A sceniocw na neit, Jlroca (Maus, pagina 17).

14. Pssh! And look at what a beauty you picked > ITg-p! I'ianume, xaxyio kpacomky moi
sviopan. (Maus, pagina 17).

15. Looks aren't everything, Lucia. It isn't good for eitherer of us that you keep coming up
here...> Buewnocms ne 2naemnoe, Jliocs. Ham o6oum monvko xysice, umo mul 6ce 8pems clood
xoouws...(Maus, pagina 17).

16. ...we have to plan for our futures, and > kasicdomy uz nac nado oymamo o Gyoywem...
(Maus, pagina 17).

17. Forget her! Let me make you happy > 3a6yos o nei! A coenraio mebs cuacmauevim!
(Maus, pagina 17).

18. It was not so easy to get free from Lucia > He max-mo npocmo 6v110 0c60600umuvcs
om Jliocu (Maus, pagina 17).

19. The ladies wanted a tour. They had never been in a monastery > /lamsr xomenu na
okckypcuio. Onu nuxkozoa ne owviiu 6 monacmeipe (Rasputin, capitulo 3, pagina 11).

20. And neither had | > Kax u s (Rasputin, capitulo 3, pagina 11).

21. Where are my men? And where might i find breakfast >4 20e mou nr0ou? U 20e mooicro
nonyuums 3aempax? (Rasputin, capitulo 3, pagina 11).
22.  Perhaps first you should find your trousers, while you slept, your men have left and
gone ahead without you >Moowcem ons nauana éam credyem navimu eawiu mpycol. Iloxa evi
cnanau, eauiu 100U yuliu u npoooaxcuiu nymo oes éac. (Rasputin, capitulo 3, p. 11).
No se emplea ningln término formal, y se limitan a utilizar la unidad Iéxica con la connotacién coloquial
y/o emocional.
23. Out! > Jonou! (Persépolis, p.43).
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24.  Jimmy Carter, the president of the United States, refused to give refuge to the exiled
Shah and his family >IIpezudenm Coedunénnvix Ilmamoe [ocummu Kapmep omxasancs

npunsams 6 ccoliky Hlaxa u ezo cemwio (Persépolis, p.43).

25. Mom wasn't that attractive, huh? >Mama 6vina ne maxou kpacusou? (Maus, p.18).

26.  Not so like Lucia... but if you talked a little to her, you started loving her more and more

> He mak, kak Jlrocsa. Ho pas-0sa c neit no2osopuiub, u mobuws ee boavue u bonvue (Maus,

pagina 18).

27.  One time we walked into the director from her school...>O0nasicowt mbi sCmpemuucs
¢ oupexmopom uz eé wikonwt (Maus, pagina 18).

28.  You're very lucky, Mr. Spiegelman > Ber sesynuux, nan Ilnueenoman (Maus, pagina
18).

29.  Ah,yes, my trousers. Where are my manners?>A4. oa mou mpycwi. I 0e srce mou marepol?
(Rasputin, capitulo 3, pagina 1).

Modulacion con cambios de diferentes partes de idioma.

30. It looks like Carter has forgotten his friends. All that interests him is oil/>IToxoorce,

Kapmep 0meopaiusaemcs om ceoux opyseii. Beowv écé, umo emy nysicno, smo negpms. M bacma!

(Persépolis, pagina 43)

31.  It's Anwar Al-Sadat who will accept him in his country > Aneap Ac-Caoam coenacuncs
e2o npunsims 6 ceoeti cmpane... (Persépolis, pagina 43)

32. Who's he? > 4 smo ewé kmo? (Persépolis, pagina 43)

33.  ..you don't know what a girl you're getting i've had many students....>...gb1 dadice ne
npedcmasnsieme, Kakyio 0e8yuiKy 3anoiyuunu... Mnoz2o y memns owolio yuenuxos..... (Maus, pagina
18)

34. But never one as sensitive and intelligent Anna! >...no Ausa- camas mouxas u ymnas!

(Maus, pagina 18)

35.  Yes-that's why i picked her > Ja... [Tomomy s eé u éwiopan (Maus, pagina 18)

36. | wish you could visit me in Czestochowa - i'd like to show you off to my friends
>[Ipuexana vt mol 8 Yencmoxogy- xouy noxeacmamucsi moootu neped opysvamu (Maus, pagina
18).

37.  You should know something about your friend. About who and what he really is > Bawu
HYICHO KOe-4mo Y3Hame 0 eawem opyze o mom, kmo on Ha camom dene (Rasputin, capitulo 3,
pagina 1).

38. Do you know the myth of the water of life >Bawm snaxom mugh o 6ooe (Rasputin, capitulo
3, pagina 1).

3.2.9.1. TIPOS DE MODULACION
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La modulacién, segun los tedricos citados, implica cambiar el punto de vista, la perspectiva o la
categoria de pensamiento para traducir una expresion de manera que suene natural en el idioma de
destino, manteniendo el sentido original. Por ejemplo, en un texto donde se emplea la modulacion, se
pueden usar varias técnicas de traduccion (como transposicién, equivalencia, adaptacién, etc.) para
ajustar el punto de vista. La modulacion forma parte de una estrategia mas amplia de traduccién. El
“punto de vista” se refiere a la perspectiva desde la cual se observa, analiza o se narra un acontecimiento,
una situacion o un objeto. En el &mbito de la traduccidn y la linguistica, el punto de vista puede referirse
a como se presenta la informacion y desde qué perspectiva se decide transmitirla. Esta relacion permite

distinguir los diferentes tipos de modulacion.

3.2.9.1.1. MODULACION DE ESTRUCTURA

Este tipo de modulacién incluye considerar aspectos como a) perspectiva del narrador (primera
persona, tercera persona, etc.), b) aspecto y/o uso, ¢) modo de comparacién, d) sustitucion del simbolo
In the name of the dead million > B namamo o muanuone nocubwux. €) perspectiva temporal, es decir
desde qué momento en el tiempo se esta relatando una historia o describiendo una situacion. En
traduccion, cambiar el punto de vista puede significar modificar, en otro término, modular, la manera
en que se presenta una idea o concepto en el idioma de destino, manteniendo el significado original,
pero adaptando la forma en que se percibe y entiende. En los ejemplos presentados con la técnica de
modulacion, se generan cambios sintacticos, como se observa en el par might have heard - crviuan.
Ademas, se evidencian transformaciones fraseoldgicas en pares de traduccion tales como: an element of
truth > wacmuuka npaeowvi, went on a quest to find > omnpasuics uckams, y the water of life > sicugyio
s00y. La modulacion permite efectuar un cambio, por ejemplo, de lo abstracto a lo concreto, de la parte
al todo, de la causa al efecto, entre otros. Esta técnica se caracteriza por producir una modificacion en
la base conceptual de un término, es decir, en el punto de vista o perspectiva, sin alterar su sentido
(Hurtado Albir, 2001: 258-260). Analicemos el ejemplo del corpus You're very lucky, Mr. Spiegelman
> Bui eesynuux, nan I[llnuzenvman (Maus, pagina 18). Original en inglés: You're very lucky, Mr.

Spiegelman. Traduccion al ruso: Bet éesynuuk, nan Llnuecervman

1. Modulacion de forma y perspectiva cultural. Tratamiento del nombre. En el original, se utiliza
“Mr.” como forma de tratamiento respetuosa y formal en inglés. En la traduccién, “man” (pan)
es una forma de tratamiento respetuosa y formal que se utiliza en Polonia. Este cambio refleja
una adaptacion cultural que en ruso crea correspondiente asociacion con cultura polaca.

2. Modulacién en parte de idioma: El adjetivo sustantivado lucky (afortunado) se traduce como
sesynuux  (vezunchik), que no solo significa “afortunado” sino que también lleva una
connotacion de ser un “suertudo” o alguien que siempre tiene buena suerte. Este término es mas

coloquial y familiar, cambiando ligeramente el tono de la expresion original.
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3. Sintaxis y estructura del orden de las palabras. La estructura de la frase se mantiene similar en
ambas lenguas, lo que muestra que la modulacién aqui no implica un cambio drastico en el
orden de las palabras, pero si en la eleccion de términos y el matiz cultural.

4. Impacto cultural y contextual.

En el contexto cultural el uso de nan en lugar de Mr. afiade una capa cultural que puede estar alineada
con el entorno o la ambientacion de la historia en Maus. Esto refleja una adaptacion que tiene en cuenta
el contexto histérico y cultural del texto traducido. En resumen, la modulacion en este ejemplo se
manifiesta principalmente en la adaptacion cultural y en el cambio de perspectiva del adjetivo utilizado
para describir a Spiegelman. El traductor elige términos y formas de tratamiento que son méas naturales
y culturalmente apropiados para el lector en ruso, sin alterar el significado esencial del mensaje original.

3.2.9.1.2. MODULACION FRASEOLOGICA

Este tipo de modulacion incluye cambiar la causa por el efecto, el medio por el resultado, la
sustancia por el objeto, la parte por el todo, una parte por otra como se puede observar en la unidad
fraseoldgica de nuestro corpus Boon to boon > ycayea 3a yenyey, se emplea la inversion de términos (o
en palabras de los autores citados “cambio del punto de vista). Este tipo de modulacion implica ajustes
en: a) la perspectiva cultural, permitiendo reconfigurar las diferencias culturales para una mejor
percepcion y representacion de conceptos e ideas; y b) el enfoque conceptual, que considera como se
interpreta y se expresa una idea abstracta en términos mas concretos o viceversa. En este sentido, las
técnicas son medios de lograr la modulacion como la variedad de traduccion libre como podemos ver en
el ejemplo de nuestro corpus, cuando good night se traduce como sopaceme (Persépolis, pagina 8).
dentro del marco del proceso de modulacion de nivel idiomético y sintactico entre otros. La expresion
inglesa without saying good night or goodbye implica el significado “no despedirse apropiadamente”. La
expresion rusa me ckasas nu 30paceme Hu 00 ceéudanvs tiene una connotacion similar, indicando que la
persona no cumplié con las normas sociales basicas de saludo o despedida, lo que es una forma coloquial
de expresar la misma idea de manera efectiva y natural en ruso.

La modulacion aqui implica la busqueda de una equivalencia idiomatica. En ruso, usar una frase como e
cKazae nu 30paceme Hu 00 ceudanws transmite una sensacion similar de informalidad y falta de cortesia,
manteniendo la esencia del mensaje original. El traductor opta por una expresion idiomatica que captura
la intencién y el sentimiento del original, a pesar de que las palabras especificas son diferentes. La
modulacién en este caso se efectia mediante el cambio de unidad Iéxica y la adaptacion cultural para
encontrar una equivalencia idiomatica en el idioma de destino. Al traducir good night por zopaceme, €l
traductor no sigue una equivalencia literal, sino que elige una expresién que resuena culturalmente en ruso
y mantiene la intencién comunicativa del original. Este tipo de modulacién es crucial para lograr una

traduccion natural y coherente, que sea comprensible y significativa para el publico objetivo. Ramin!
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Ramin! Come out of hiding! Don't be a wimp!>Pamun! Pamun! Beixoou uz 3acadel, 6bixoou, nooivlii

mpyc! (Persépolis, pagina 45).

3.2.9.1.3. MODULACION DE LOS COMPLEMENTOS

Modulacién de los complementos y frases a configuraciones relativizadas, ordenamiento
paratactico a hipotactico, expresiones exocéntricas, etc.) (Vazquez-Ayora, 1977: 302-313). we'll teach
Ramin a good lesson > mwr xopowenvko npoyuum Pamuna. La clasificacion de Vazquez-Ayora la
podemos ilustrar con un ejemplo de nuestro corpus. Este caso de la modulacion supone el cambio de
comparacion o simbolo.

Para complementar la explicacion de Vazquez-Ayora, vamos a presentar también la concepcion
de Duque, Gonzilez y Catrain (1993: 141), quienes aclaran que, nuevamente, la modulacion “es un
cambio en el punto de vista. Consiste en dar el mismo mensaje, pero expresado de un modo distinto.

Suele implicar transposicion y un cambio de vocabulario”.

1. She says she won't speak to you! > Ona ne owcenaem paszeosapusames ¢ mobou! (Maus,

pagina 21).
2. Sometimes there are no gifts and a child never leaves the winter kingdom >/nocoa

noOHowenuil He Obleaem, u Oums HuKo20a He nokudaem sumuee yapcmeo (Rasputin,

capitulo 3, pagina 17).

3. But that's horrible > Ho amo aice yocacno (Rasputin, capitulo 3, pagina 17).

La técnica de traduccién conocida como modulacién es un enfoque que implica cambiar la
perspectiva o la estructura gramatical del texto original para transmitir el mismo significado en el idioma
de destino. En lugar de traducir palabra por palabra, la modulacién busca encontrar una expresion

equivalente que se ajuste mejor a las convenciones linguisticas y culturales del idioma de destino.

3.2.9.1.4. MODULACION SINTACTICA

Modulacion sintactica resulta en 1) el cambio de estructura sintéctica. La frase ingles They are
symbols of capitalism, of decadence se transforma en ruso Oru cumeonusupyrom mupoeoi Kanumanusm,
ynaonuuecmeo (Persépolis, pagina 8). En el original, la estructura es un verbo (are) seguido de un
sustantivo plural (symbols) con una frase preposicional. En la traduccion, se utiliza un verbo activo
cumsonusupyiom que significa ‘simbolizan’ seguido directamente de los objetos MupoBoit xkanumanuszm
(“capitalismo global’) y ynaonuuecmso(‘decadencia’). 2)cambio de perspectiva de una descripcion estatica
(are symbols of) a una accion dinamica cumsonusupyrotr. 3) adicion de contexto cultural. En la traduccion,

se aflade el término muposoui (global) antes de xanumanuszm. Aunque muposoii no esta presente en el
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original, su inclusion en la traduccion afiade una dimensién global que puede ser relevante, ya que amplia
el alcance del concepto.

La traduccion realiza una 4) adaptacién de las connotaciones presentes en el texto original. En este
caso, la palabra decadencia se traduce como yraonuuecmeo. Aungue esta traduccion es directa, la
connotacion del vocablo decadencia puede variar entre culturas. En el contexto cultural ruso,
ynagaugectBo conlleva connotaciones de declive moral y social, lo cual puede ser percibido de manera
diferente pero efectiva. La modulacion en este ejemplo se realiza a varios niveles: 1) sintactico con el
cambio de una estructura descriptiva a una activa; 2) se varia la perspectiva de una descripcion estatica a
una accién dinamica; 3) se efectla el cambio en el contexto cultural con la inclusion de muposoii para
afiadir una dimension global. 4) nivel Iéxico con cambios en las connotaciones que resulta en adaptacion
de la palabra decadence a ynaounuuecmso con sus propias connotaciones culturales. Estos cambios
permiten que el mensaje original sea relevante y efectivo en el idioma y cultura de destino, logrando una
traduccion que respeta tanto el significado como el impacto emocional del texto original.

La adicion de muposorr (global) en la traduccion puede parecer, a primera vista, una técnica de
amplificacion, ya que afiade una palabra que no estd presente en el original. Sin embargo, podemos
considerarla una forma de modulacién debido a los siguientes motivos. Tras la modulacién se efectta un
cambio en el punto de vista, la perspectiva o la categoria de pensamiento en la traduccidn. En este caso, la
inclusion de muposoti cambia la perspectiva de la frase original, proporcionando una asociacion con la
literatura, en particular, EI Capital, la principal obra de Karl Marx sobre economia politica, con un analisis
critico del capitalismo mundial. Es decir, el término capitalismo en el original podria implicar un contexto
global, que en ruso se explicita mediante el adjetivo muposoii. La modulacion, en este sentido, no solo
afiade informacion, sino que ajusta la forma en que se presenta para resonar mejor con el pablico objetivo,
alineando el significado implicito del original con una expresion explicita en el idioma de destino. La
amplificacién consiste en afiadir informacion que no esta presente en el original para aclarar el contexto o
proporcionar detalles adicionales que faciliten la comprension. Si consideramos estrictamente la adicion
de muposoti como un simple afiadido de informacion sin cambiar la perspectiva o la interpretacion del
término "capitalismo", entonces podria verse como amplificacién. Sin embargo, en este contexto, la
palabra afiadida ayuda a trasladar una connotacion implicita (el capitalismo en un sentido global) de una
manera que se alinee mas con las expectativas y la comprension del lector en el idioma de destino. En este
caso especifico, la inclusion de muposoti se entiende mejor como modulacion porque la traduccion no solo
esta afladiendo informacion, sino que esta adaptando la perspectiva desde la que se ve el término
“capitalismo" para hacer que la traduccion sea mas relevante culturalmente para los hablantes de ruso.
Segun el corpus del idioma ruso, el término muposoii kanumanuzm aparece en 53 ocasiones, mientras que
kanumanuzm tiene 1900 apariciones. Estos datos del corpus respaldan las connotaciones especificas
asociadas con los conceptos de crisis, revolucion, emigracion, guerra, entre otros, y, en consecuencia, el
termino muposoii kanumanusm Se queda mejor reconocido por los lectores. Al incluir muposoii, el traductor

se asegura de que la frase tenga el mismo peso y resonancia que en el original, adaptandose a la percepcion
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del publico objetivo. Podemos decir, que la inclusion de muposou amplia la unidad original, y, como la
consecuencia, ajusta la perspectiva y la comprensidn del término “capitalismo™ para que sea culturalmente
relevante y comprensible para los lectores en el idioma de destino. Este ajuste en la perspectiva es un
aspecto clave de la modulacion, que va mas alld de simplemente afiadir informacion. En los ejemplos

listados a continuacién, se puede observar la aplicacién de la modulacion sintactica.

1. In the name of the dead million, we'll teach Ramin a good lesson. | have an idea...> B

naAMsmMsb 0 MUJIIUOHE NOSUOUIUX Mbl XOPOWEHbKO npoy4dum PCLMMHCI, Y MeHs ecmb uoest...

(Persépolis, pagina 45).

2. My idea was to put nails between our fingers like american brass knuckles and to attack

Ramin >Mos udes cocmosnra 6 mom, umobwbl 3axcamev Mexcoy RALbyamu 26030,
HANo0obUe amepukancko2o Kyiaka, u nanacme na Pamuna (Persepolis, pagina 45).
Opinamos que la modulacion puede ser una técnica Gtil en ciertos contextos de traduccion,
especialmente cuando el texto original contiene expresiones idiomaticas, giros lingiisticos o estructuras
gramaticales que no tienen equivalentes directos en el idioma de destino. Al modificar la estructura o la
perspectiva del texto, los traductores pueden lograr una traduccion mas fluida y natural que sea
comprensible para los hablantes nativos del idioma de destino. Sin embargo, es importante utilizar la
modulacion con cuidado y asegurarse de que la traduccion resultante conserve fielmente el significado
y la intencion del texto original. En algunos casos, una modulacion excesiva podria alterar el mensaje
original o distorsionar la voz del autor. Por lo tanto, los traductores deben tener en cuenta el contexto y
el propdsito del texto original al decidir si utilizar esta técnica de traduccion.
Mas ejemplos recopilados del corpus de investigacion donde se emplea la técnica de modulacion

se pueden observar abajo. VVéanse los ejemplos.

4. | didn't hear more from Lucia-but also | stopped hearing from Anja...> Jlioca ucuesna...

Ho u Ana moowce ucuesna... (Maus, pagina 21).

Se efectlia la modulacién en la sustitucion de la estructura con gerundio en inglés que no existe
en ruso. Se cambia por la forma del pasado indefinido ruso, 32 persona singular en lugar de
12 persona singular en inglés (1 > 4us).

5. No telephone calls, no letters, nothing! What happened? > Hu 36onxos, nu nucem, nuuezo!
Ymo crayuunocwy? (Maus, pagina 21).

6. Hello, Mrs Zylberberg. Could i speak to Anja? > Auro, nanu 3unvbepbepz? Mooicno Amio

k meneghony? (Maus, pagina 21).
7. Why does he follow me? > ITouemy on cneoyem za mnou? (Rasputin, capitulo 3, pagina
17).
En resumen, la modulacion explicativa es una técnica valiosa en traduccion que permite mantener la
precision y claridad del contenido original mientras se asegura que el texto traducido sea accesible y

comprensible para el publico objetivo en el idioma de destino.
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3.2.9.1.5. MODULACION EXPLICATIVA

La modulacion explicativa se utiliza para clarificar o explicar términos, conceptos o expresiones que
podrian resultar ambiguos o desconocidos para los lectores en el idioma de destino. Esta técnica se
emplea especialmente cuando el texto original contiene referencias culturales, histéricas o técnicas que
no tienen una equivalencia directa en el idioma al que se estd traduciendo. Caracteristicas de la
modulacion explicativa pueden incluir a) aclaracion de términos especificos. Se utilizan paréntesis,
notas al pie o frases adicionales para explicar el significado o contexto de palabras o frases que podrian
ser dificiles de entender para el lector en el idioma de destino, b) una adaptacién cultural, asegurando
que los detalles culturales sean comprensibles y relevantes para los lectores en el nuevo contexto
cultural, c¢) expansion del texto original. Se pueden afiadir palabras o frases adicionales para
proporcionar una explicacion méas detallada o clara de un concepto o referencia que podria ser oscuro o

poco familiar para el publico objetivo como se demuestra en los ejemplos.

1. And why hasn't he followed me out here? > /7 nouemy ne nooxooum crooa? (Rasputin,

capitulo 3, pagina 17).
2. My father says Ramin's father was in the Savak he killed a million people > Mo nana

cKasai, 4mo omey Pamuna cnyacun 8 Casaxe. On V6ZUZ MULIUOH 4enosek!

3. Secret police of the Shah's regime > Paszsedra npu pescume waxa (Persépolis, pagina 44).

4. But why? > ITouemy? (Maus, pagina 21).She got a letter from someone in Czestochowa.
My god! It says the worst things in the world about you! > Owna nonyuunra nucemo usz
Yencmoxoswl 2ocnoou 6odce! Takue yacacwt npo mebs nuuym! (Maus, pagina 21).

6. Well, i can't convince her on the phone. I'll come down by train on friday after work > Hy,

no meieony ee 6ce pagHo He nepeyboedums. llpuedy 6 namuuyy cpasy nocie pabomol

(Maus, pagina 21).

7. It wasn't even a holiday, but i went anyway to Sosnowiec > Omo 6vLiu He npasonuku, HO
6ce pasno s noexan ¢ Cocnosey (Maus, pagina 21).

8. So, tell me, Anja-what have I done that's so horrible? >Ckaorcu mue, Ans, umo s maxozo
yorcacnozo namsopua? (Maus, pagina 21)

9. My god! He repeats what they tell him. He will understand later... > I'ocnoou, on npocmo

noemopsiem mo, umo emy 66unu 6 2onoey (Persépolis, pagina 46).

10.You have to forgive! > Hyorcno ymems npowams! (Persépolis, pagina 46).

11.V mens 6vi10 npusmuoe uyscmeso, umo s ouensv xopowuii yenosex > | had the feeling of

being someone really, really good (Persépolis, pagina 46).
12.He fears the river, he knows what's coming > Ow 6oumcs pexu, on 3naem, umo epsdem
(Rasputin, capitulo 3, pagina 17).
Véanse mas abajo ejemplos recopilados del corpus de investigacion donde se emplea la técnica de

modulacion.
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1. 1 don't even want to see it. Just tell me who wrote it. Or, better yet, i'll tell you > /Jaoice
cmompems ne xouy. Ckagcu ryuute, Kmo e20 Hanucal, Hem, cmotl, oatl yeadar... (Maus,
pagina 22).
2. It's just signed “your secret friend, L.” > Iloonucano «meou matinwiii opye J1.» (Maus,
pagina 22).
3. It says you have a very bad reputation in Czestochowa > V me6s dypnas crasa 6 7.
Yencmoxose.... (Maus, pagina 22).
4. Healing for knowledge > Hcyenenue 3a snanue (Rasputin, capitulo 3, pagina 19).
5. I return to the ice and snow from which i was formed >4 sozspawaioce 6 1e0 u cuee, uz
komopuix 5 6wi1a cozoana (Rasputin, capitulo 3, pagina 19).
6. Atlast, | am free >Haxoney s ceoboona (Rasputin, capitulo 3, pagina 19).
En resumen, la modulacion explicativa es una técnica valiosa en traduccion que permite mantener la
precision y claridad del contenido original mientras se asegura que el texto traducido sea accesible y
comprensible para el publico objetivo en el idioma de destino.

3.2.10. OMISION

La omisién en traduccion es una estrategia que implica dejar fuera ciertos elementos, palabras,
frases o informacidn del texto original al realizar la traduccion. Esto puede deberse a diversas razones,
como limitaciones de espacio (las palabras y frases rusas pueden ser mas largas debido a la estructura
morfol6gica y sintactica), diferencias culturales, falta de equivalencia exacta o para mantener la fluidez
y coherencia del texto de llegada. La omision selectiva de elementos en el texto de origen se realiza con
el objetivo de transmitir el significado esencial del mensaje sin comprometer la comprension global o
la intencién comunicativa. Es una decision tomada por el traductor para adaptar el texto a las
convenciones y caracteristicas de la lengua de llegada y cultura meta. Hay que decir que la omision, en
el contexto de la traduccion multimodal, se puede también observar a nivel visual, como ilustran las

imagenes.

1. In any case, as long as there is oil in the Middle East, we will never have peace > B z06om
cayuae, noka Ha OIUdNCHeM 60cmoke ecmb Heghmo, ne sudame nam mupa (Persépolis, pagina
43).

2. Oh, my parents would like you to come to dinner tomorrow night >Kcmamu, pooumenu

npuerawaiom meos 3aempa na yaycun (Maus, pagina 18).

3. They are now a part of who you are >Tenepwv onu uacmo meos (Rasputin, pagina 10 capitulo
3).

4. Haha! Haha! Haha! >Xa! (Persépolis, pagina 8).

5. That's fine my love. That's fine > Ilpexpacno, cornye moé (Persépolis, libro I, pagina 10).

Como podemos ver de los ejemplos recopilados, la técnica de la omision es el procedimiento de

eliminacidn ciertos elementos del texto original en la versién traducida. Esta técnica se aplica para quitar
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los detalles no esenciales en caso de que el texto original contenga detalles o informacion no esenciales
para la comprension general del mensaje y que puedan ser omitidos sin afectar al significado global.
Algunas expresiones pueden resultar dificiles de traducir de manera efectiva al idioma de destino. En
estos casos (ejemplo 2, la traduccidn de la estructura inglés con el infinitivo), el traductor puede optar
por una forma alternativa de expresar el mismo significado.

El caso de repeticidn o redundancia puede ser el motivo de omision (como hemos visto en los casos
3y 5). Si el texto original contiene repeticiones o redundancias que no aportan informacion significativa
al mensaje, 0 en nuestro caso esta apoyada o dotada por la imagen, los fendmenos multimodales, el
traductor puede decidir omitir estas partes para hacer la traduccién méas concisa y clara (como en los
ejemplos 4y 5).

Es importante tener en cuenta que la omision debe realizarse con cuidado y consideracion,
asegurandose de que no se pierda informacion crucial y de que la traduccion conserve la coherencia y
la integridad del mensaje original. La omision es una herramienta util en el arsenal del traductor, pero

debe utilizarse con criterio y teniendo en cuenta el contexto y el propésito de la traduccién multimodal.

3.2.11. PARAFRASIS

Segun Molina y Hurtado Albir (2002), la parafrasis en traduccién implica expresar el mismo
contenido con palabras diferentes, a fin de adaptarlo a las convenciones y caracteristicas de la lengua de
llegada” (Molina y Hurtado Albir, 2002: 508). En otras palabras, se busca una reformulacion del mensaje
original utilizando términos, estructuras y recursos linguisticos propios de la lengua meta. De hecho, las
dos autoras definen la parafrasis como una técnica de traduccion, y también como una de las estrategias
empleadas por los traductores con un fin de reformulacion, como se observa en el ejemplo Let's talk
about something else Hy aaono, oasaiime cmenum (literalmente: ‘vamos a cambiar el tema’) en lugar de
la expresion original ‘hablemos de otra cosa’. La técnica permite evitar palabras muy cercanas al
fragmento origen. Ademas de su proposito de reformulacion, esta técnica también se puede utilizar como
amplificacién para traducir un elemento cultural con objeto de que sea inteligible para los lectores meta
y resolver problemas culturales. En los casos analizados de técnicas de traduccion, se han observado
diferentes casos de paréafrasis, donde en la version original se hace referencia a la muerte a través de una
metafora, modelandolo segun la cultura de llegada y adaptandolo al pablico meta, tal y como como se

ilustra en el ejemplo.

1. And why is he taking in the Shah? >4 nouemy on npunumaem Ilaxa? (Persépolis, pagina 43).
2. They've been friends for a long time. They both betrayed the countries of our region by making
a pact with Israel > Ownu - dasnue Opysvs, 6060ém oHU npedanu 6éce oCMalbHbIE CMPAbL

peauona, 3axnouus nakm ¢ Mspaunem (Persépolis, pagina 43). .
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10.

11.

In any case, as long as there is oil in the Middle East we will never have peace > B nobom
cnyuae, noka na Bruscnem Bocmoxe ecmb negpmb, ne sudame nam mupa (Persépolis, pagina
43).

I've begged my mother to let me go-but she's so religious and old-fashioned > 4 ymonsn mamy

omnycmums MerHsi-Ho oHa cmpozas u cmapomoonas (Maus, pagina 18).

..she would never allow me to go to a bachelor's apartment! >Ona nuxoz0a ne omnycmum

Mmenst 6 2ocmu k xonocmsaxy! (Maus, pagina 18).
Anja's parents were anxious she should be married. She was 24; i was then 30 >Pooumenu Anu,

OHU Meumanu gvldams e€ samyoc. Eil 6vino 24, a mne moeoa 30 (Maus, pagina 18).

Oh, my parents would like you to come to dinner tomorrow night > Kcmamu, pooumenu
npueiawaiom meos zaempa na yacurn (Maus, pagina 18).

The Zylberberg family was very well off-millionaires > 3urvbepbepeu 6viiu ouenv 6ocamer -
munuonepwt! (Maus, pagina 18).

Wait, maybe. | think i might have heard that story > ITocooume, 6osmoorcno. Jymaro, s caviwan

amy ucmopuio (Rasputin, capitulo 3, pagina 1).
It's a good story. An old story. And has an element of truth, as all blood stories should > 29mo

xopowas ucmopusa. Cmapas ucmopusi. M 6 mueil, kax u 6 m060i xopouiel ucmopuu ecmo

yacmuuka npasdwt (Rasputin, capitulo 3, pagina 1).

It's about a boy, a prince, who went on a quest to find healing water. The water of life >3mo o
Manvuuke, KHize, KOMopulil OMNPABUIICS UCKAMb UCYETSIoOWYIo 600, dcusyio sody (Rasputin,

capitulo 3, pagina 1).

3.2.12. PARTICULARIZACION

La particularizacion en traduccion implica realizar ajustes en el texto original para que se adapte

mejor a la realidad cultural y social del pablico al que se dirige en la lengua de destino. Esto puede

implicar la inclusion de referencias locales, adaptacién de expresiones idiomaticas, cambios en la

estructura de las frases o cualquier otro elemento que ayude a hacer la traduccién mas cercana a la

cultura meta. Es la técnica opuesta a la generalizacion.

1.

o > wn

Nonetheless, my parents were puzzled > Oonaxo mou pooumenu cmanu 3a0ymvl8amocs
(Persépolis, pagina 9).

what do you want to be when you grow up? > xem moi xouew cmams? (Persépolis, pagina 9)
A prophet > Ilpopoxom (Persépolis, pagina 9)

So tell me, my child >/{ous mos (Persépolis, pagina 9).

To see what a housekeeper she was, | peeked in to Anja's closet >4 saenanyn 6 wxagh- xomen

yeudems, kakas Ans xossuika (Maus, pagina 19).
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10.

11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

23.

Everything is neat and straight just the way i like it! >Bce uucmo u axxypammo, npsimo no-

moemy! (Maus, pagina 19).
But what's this-pills? (Maus, pagina 19) >4 smo umo maxoe ma6remxu?! (Maus, pagina 19).

I wrote down every pill >4 nepenucan sce nassanus (Maus, pagina 19).

And what about me? What i do isn't natural > A4 co muoii umo? To, umo a denaio - 3mo He
ecmecmesenno (Rasputin, capitulo 3, pagina 13).

You are different, prince Grigori > Tei-Opyzoe deno, xkussze I puecopuii (Rasputin, capitulo 3,
pagina 13).

Your lineage exists outside of the natural world >Tsoe npoucxoocoenue ne npunaonescum

ecmecmeennomy mupy (Rasputin, capitulo 3, pagina 13).
...and so, having tricked Father Frost and drunk the water of life, prince lvan married the lovely

maiden.>...u, obmanys omya xon00a u 6bINUE JHCUBOU B600bl, KHA3L Meam owcenuncs Ha

npexpacrot oese (Rasputin, capitulo 3, pagina 13).

Surely not! Politics and sentiment don't mix > [Ja nem! Honumuxy ¢ uyscmsamu ne cmeuusarom

(Persépolis, pagina 44).

After all this joy, a major misfortune took place: the schools, closed during this period, reopened
and.. > [locne ecex amux mopoaicecme Cayduiacov eejiuxKas beoa: UIKOJIbl, 3AKpbleUlUecs Ha 6pems
cobvimuil, menepb cHoéa omkpwiiucsy, u som... (Persépolis, pagina 44).

Children, tear out all the photos of the shah from your books > Jemu! Buipsume ¢homoepagpuu
Llaxa us eawux yueonuxos! (Persépolis, pagina 44).

If she was sick, then what did i need it for?> Ona umo, 6oavnas? Mue maxoii ne naoo! (Maus,
pagina 19). Dinner is ready! > Vowcun 2omos! (Maus, pagina 19).

Later, a friend, a druggist, told me the pills were only because she was so skinny and nervous >
Tozoice Opye-anmexaps 0OBACHUNL. OHA UX NOMOMY HPUHUMAEN, YO MAKAs HePEHAsL U XYOdsi
(Maus, pagina 19).

How about some more gefilte fish, Vladek? >Xouews pviowr ¢huw, Braoex? (Maus, pagina 19).

So, to make a long story short, by the end of 1936 we were engaged and i moved from
Czestochowa to Sosnowiec > Kopoue 2o6opsi, k konyy 1936 2oda mol 06pyuunuce, u s nepeexa
uz Yencmoxoswvl 6 Cocrnosey (Maus, pagina 19).

And in the fullness of time she bore to him a mortal baby who showed no sign of her father's
healing magic

U Kkocoa npuwino epems, poouna OHA emy CMeptyio 0eOouKy, KOmOopas He NpOsGIald Hu
Mmaneiue2o npusHaka yerumenvrou mazuu ee omya (Rasputin, capitulo 3, pagina 14).

So your journey will take you from here to the water palace > Teoé nymewecmeue npoxooum
omCiooa do 3umnezo oséopya (Rasputin, capitulo 3, pagina 14).

And the heir of prince Ivan plans to accompany you there > A4 nacneonux xkusaza Heana

naanupyem conpogodicoams meos myoa (Rasputin, capitulo 3, pagina 14)
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Otros casos incluyen los cambios en la estructura gramatical, el modo pasivo inglés se cambia por el

modo activo ruso.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

32.

But she was the one who told us that the Shah was chosen by god! > Ho ue ona au nam
6ce20a 2080puna, umo wiax - uzbpannux 6o2a! (Persépolis, pagina 44).

Teacher! She says that the Shah was chosen by god!!! > Vuumens! Ona 2060pum, umo
Hlaxa usbpan 6o2!!! (Persépolis, pagina 44).

Ach! Here i forgot to tell something from before i moved to Sosnowiec but after our
engagement was made > Ax-x! Hy eom, 3a6uin ckazamo... Omo 6vi10 00 mo2o, Kax s
nepeexan ¢ Cocrogey, Ho nocie moao, kak mol coenanu nomonexy... (Maus, pagina 19).
One evening the bell rang ... > Kax-mo seuepom pazoancs 3éonok... (Maus, pagina 20).
What are you doing here? I'm on my way out >Ymo met 30eco denaeuiv? A yoice yxocy
(Maus, péagina 20).

Wait. You're saying our friend Grigori...? > Ilocoou. Ter ymeepacoaeus, umo Haut opye
I'puzopuni? (Rasputin, capitulo 3, pagina 14).

Indeed. He is descended from a simpler time. An age when Baba Yaga roamed the world
in her mortar and Koshchei kept his soul in an iron chest (Rasputin, capitulo 3, pagina 14)
> Koneuno, e2o pood u3z npocmoeix 8pemeH. Bpemen, kocoa baba siea iemana no mupy 6
ceoetl cmyne, a Kowell 0epacall céoio oyuty 6 dcenesnom cynoyke (Rasputin, capitulo 3,
pagina 14).

When you take him, i would go with you > Koeoa 6wt pewiume omnpasisimocs, s nouoy ¢
eamu (Rasputin, capitulo 3, pagina 14).

Or i will kill you now > Unu s y6wio mebs npsamo cenuac (Rasputin, capitulo 3, pagina 14).

El ejemplo de particularizacion linglistica resulta necesario en el idioma ruso al ser una lengua

sin distincion del género entre masculino y femenino (o neutro) y no utilizar el género masculino para

generalizar.
1.

N o ok~ w

Satrapi! You shouldn't say things like that. Stand in the corner! > Campanu! He 2ooce
ucnoomuuwka 206opums nodoomnwvie sewyu! (Persépolis, pagina 44).
These strange phenomena were everywhere >Dmu cmpannvie senenust y4acmuiucsy
(Persépolis, pagina 44).
Hello dear neighbors >30pascmeyiime, coceou (Persépolis, pagina 44).
I-i'll come with you > 4... 4 notioy ¢ mo6ou (Maus, pagina 20).
No, you can't come > Hem, mebe nenb3si co MHOLL.
Please Vladek/> Vmonsro Braoex! (Maus, pégina 20).
She fell on the floor and held strong my legs >Owua nosanunace na non u yyenunace mue 6
nozu (Maus, pagina 20).
You wish to go to the winter palace with you? > Tei xouewn noimu ¢ Hamu 6 3umHuil
osopey? (Rasputin, capitulo 3, pagina 15).
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9. Then come, my friend! >Tozoa uoém opye mou! (Rasputin, capitulo 3, pagina 15) the
more, the merrier! > Yem 6onvwe, mem nyuuwe (Rasputin, capitulo 3, pagina 14)..

10. I welcome your unusual company...> C padocmbio npunumaro meoe cmpantoe obuecmseo
(Rasputin, capitulo 3, pagina 15).

En los ejemplos recopilados se observan méas casos de particularizacion :
1. Hello! All those demonstrations were really tiring but we finally succeeded

>30pascmesyiime! Bce smu demoncmpayuu 6viiu max ymomumenwvtuol! Ho, nakoney, nawa
e3sna! (Persepolis, pagina 44).

2. Look! A bullet almost hit my wife's cheek. Liberty is priceless > Cuompume! Ilyns 3adena
wéKy moetl gicenvl... Y c60600vl nem yenwt! (Persépolis, pagina 44).

3. Don't run away! > He y6ezai! (Maus, pagina 20)
I saw now that i went too far with her > X nownsan mozoa, umo s ¢ nen 3awen ciuwkom
oanexo! (Maus, pagina 20).

5. | ran out to my friend what introduced us. He went to calm her down and took her home.

A nobexcan x opyey, umo nac nosuakomum. On npuwen u ycnokoun Jlocio, u ysen

oomotni (Maus, pagina 20).

6. What nerve! She always had that nasty spot. If we weren't neighbors, he would have said
she's a martyr raised from the dead > Kaxoii naxan! V neé scezoa 6vino smo dypayroe
nsamno. He 6y0b mbl ux coceou, o Obl 6000We pacckazan 0 Mmom, Ymo e20 JHCeHa -
sockpecuas myvenuya! (Persépolis, pagina 44).

It is not important > Jlaono mebe! (Persépolis, pagina 44).

8. The battle was over for our parents but not for us > Fumea 3asepwunace 0 pooumeneil,
Ho ne ons nac (Persepolis, pagina 44).

La particularidad se presenta en el caso de la traduccién al ruso, donde las unidades Iéxicas en la version
en inglés se traducen con un significado méas detallado (nerve se traduce como raxaz, nasty como

oypaykoe, important como Jlaono).

3.2.13. PRESTAMO

El préstamo en traduccidn es una estrategia que consiste en incorporar directamente una palabra o
expresion extranjera en el texto de destino, sin realizar ningan tipo de traduccién o adaptacion. Es decir,
se toma prestado el término o la frase tal como se encuentra en la lengua de origen y se utiliza en el
texto traducido. En la traduccidn al ruso de esta obra, se han encontrado varios casos de préstamo puro.
Estos casos se observan a nivel textual, donde un texto presente en la imagen no se traduce al ruso y se
conserva en su forma original, como se evidencia en los siguientes ejemplos. En estos ejemplos, se
puede observar que la expresion extranjera se deja intacta en la traduccion al ruso, lo que constituye un

fendmeno de préstamo en la lengua meta, como en los ejemplos del corpus:
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1. .ltisintimate...>2mo unmumno (Rasputin, capitulo 3, pagina 2), 2. Sheikh > Illeiix (Maus,
pagina 12).

2. Fish >®@uw (Maus, pagina 32).

3. That's Ded Moroz? >39mo 0eo mopos? (Rasputin, capitulo 3, pagina 16).

4. Itis. And i am his companion, Snegurochka, whom he made of ice and show to keep him
company through the long cold winter. That is his kingdom > Huenno, a s e2co cnymuux,
CHezypouka, KOmopyro oH COendn u3 1b0a U CHez2d, 4moobl y He2o Oblid KOMNAHUS 80 8peMs
00712011 U X0100HOU 3umbl 6 e2o yapemee (Rasputin, capitulo 3, pagina 16).

5. But Ded Moroz steals children from their parents >Ho deo moposz kpadem demeii y
pooumeneni (Rasputin, capitulo 3, pagina 16).

3.2.14. REDUCCION

La reduccién en traduccion se refiere a una estrategia que implica la eliminaciéon o la
disminucién de ciertos elementos del texto de origen en la traduccion. La reduccion puede aplicarse a
diferentes aspectos del texto, como la extension de las frases, la cantidad de informacién proporcionada,
la complejidad de la estructura o incluso la eliminacién de elementos contextuales menos relevantes.
Esta estrategia se utiliza para lograr una traduccién mas concisa y fluida, adaptada a las caracteristicas

de la lengua y cultura de llegada.

1. In my book you could see Marx and Descartes > Tam 6viiu Mapke u [Jexapm (Persépolis,

libro I, pagina 12).

2. That you have a lot of girlfriends...> Ymo y mebs moaner noopyoicex...
(Maus, pagina 22).

3. And that you're marrying me for my money! >/ swcenuwvcs mol Ha MHe MOIbKO U3-3
oenee! (Maus, pagina 22).

4. Ach, Anja-you should know me better... Ask anyone in Czestochowa about my character >
Ox, Ans! Tet sgice mens suaewn... Cnpocu 106020 ¢ Yencmoxoge, Kmo 1 u Kax cebs gedy
(Maus, pagina 22).

5. Lucia's an old girlfriend who won't leave me alone. She means nothing at all to me >Jlrocs

ovlewas nodpy:»czca, HuKax He ocmasum mers 6 nokoe. Ona 011 MeHs HU4e20 He 3HAYUM.

6. Thank you, prince Grigori > Cnacubo, kuaze I pucopuii (Rasputin, capitulo 3, pagina 23).

7. Atleast you tried > Ter xoms 661 noneimancs (Rasputin, capitulo 3, pagina 23).

8. That night on the river the show maiden showed me many things >B my nous na pexe
cHedicHas desa nokasana mne mHoz2o pasuvix eewett (Rasputin, capitulo 3, pagina 23).

9. She gave me knowledge of the future and of the past > Ona dara mue snanue o 6yoywem
u o npownom (Rasputin, capitulo 3, pagina 23).
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En los siguientes casos se puede observar la reducciéon de la estructura gramatical de los
fragmentos del texto original. Se omiten los verbos be y have (como en los ejemplos 1, 2, 3y 4), los
pronombres relativos that (como en los ejemplos 3y 4) y los adjetivos (como en el ejemplo 6). Ademas,
se reduce la estructura con el uso de un proverbio e infinitivo en lugar del imperativo en ruso, como se

muestra en el ejemplo 5.

1. Mot uoém 6umes Pamuna' > We are going to beat up Ramin! (Persépolis, pagina 45).

2. His father has killed a million people! > E20 omey y6ur murnuon uenosex! (Persépolis,
pagina 45).

3. So that's what you want, to nail Ramin? Get into the car, i have a better solution >Tax mu:
Xouewb npueeozoumsv Pamuna? 3anezai 6 mawiumy, y MeHs ecmb udesi NOAYYULe....
(Persépolis, pagina 45).

4. So I moved to Sosnowiec at the end of 1936; and february 14, 1937, we were married >7Tax
k koHyy 1936 2o0a s nepeexan ¢ Cocnosey. A 14 ¢pespans 1937 2o0a mvl nodicenunucsy
(Maus, pagina 22).

5. And now some vodka to toast the young couple > A meneps svinbem 3a mon000x4ceH08!

(Maus, pagina 22).
6.

moved into one of father-in-law's two apartments. He owned both, and he gave to me part
ownership and a very beautiful gold watch for a wedding gift > 4 evexan 6 0ony uz osyx
keapmup moe2o mecmsa. On nepenucan KO MHe NOJIOBUHY NPA8 HA KEAPMUPY U 6DPYYUT
npexpacuwle 3010mole yacvl kak nooapok (Maus, pagina 22).

7. 1 don't think i believe in magic >He dymaro, umo sepro 6 mazuro (Rasputin, capitulo 10,

pagina 3).

8. How else would vyou explain me? >Toz0a xax mol___obvicHuwbL  Moe

cywecmeosanue? (Rasputin, capitulo 10, pagina 3).

10. So this Koschei guy... or brother Makary or whatever he called himself... he had his soul

in a nail and you killed him with it > Tax smom napenv xowei unu 6pam Maxapuil, unu

KAaK mam OH ce0sl Ha3bl8All... OH XPAHUIL C80I0 OYuLy 6 26030e, u 6bl younu e2o um (Rasputin,

capitulo 10, pagina 3).
11. Reunited him with his soul, poetic, isn't it? > Boccoedunun ezo ¢ ezo oywou. ITosmuuno,
ne max au? (Rasputin, capitulo 10, pagina 3).

Encontramos otros ejemplos similares en la novela gréfica Persépolis.

1. What would you say if i nailed your ears to the wall? > A kaxoso 6v1 mebe bvi10, ecnu 6b1

5 npubuna mebs 26030smu 3a yuu k cmenxe? (Persépolis, pagina 45).Wow! It would hurt

a lot > Q20! Hasepno, 6110 661 ouens 6oavho... (Persépolis, pagina 45).1'll let it go this
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time. But don't do it again > Jlaono, na smom pasz xeamum! He 30ymaii cnosa max

oenamu! (Persépolis, pagina 45).

4. But this what i just told you - about lucia and so-i don't want you should write this in your
book > Ho sce, umo st mebe paccrasan - o Jlioce u momy no00OHOM-51 He XOUy, Mbl He RuU
mak 6 ceoro kuuey (Maus, pagina 23).

5. What? Why not? > Umo? IHouemy? (Maus, pagina 23).

6. It has nothing to do with Hitler, with the Holocaust! > Omo re umeem omuowenus x

Tumanepy, k Xonoxocmy' (Maus, pagina 23).
7. But popégina It's great material. It makes everything more real-more human > Ho nan!
Dmo sce omauunwii mamepuai. On oeraem éce nacmosiyum... Kusoviu (Maus, pagina 23).
8. Soyou did what he did? The nail thing? That's how you've been able to live for more than

a hundred years? (Rasputin, capitulo 10, pagina 3) >Taxk ewi coenanu mo sxice umo u ou?

Iposepnyau wmyky c 26030em? [losmomy evi cmoenu nposicums Ooaviue comuu jiem?
(Rasputin, capitulo 10, pagina 3).

9. I learn from my friends and my enemies both > 5 mnocomy nayuuncs kax y ceoux opyseil,

maxk u y ceoux épazos (Rasputin, capitulo 10, pagina 3).

10. I don't believe in limiting myself >4 ne sepio 6 camooepanuuenue (Rasputin, capitulo 10,

pagina 3).

11. My readers would never believe any of this. Not even the orbit would run this story >Mou

yumamenu HUK020a He noeepAam Huyemy u3s 3moco, oaoice 0p6uma He 0ny6ﬂul<yem amy

ucmopuio (Rasputin, capitulo 10, pagina 3).

Se identifican los casos de reduccion de preposiciones y/o conjunciones.
12. But mom, Ramin's father killed...> Hy mama, 6eoo omey Pamuna youn (Persépolis, pagina
46).
13. His father did it. But it's not Ramin's fault > Omo orce eco omey! A on 30ece nu npu uem!
(Persépolis, pagina 46).
En el ejemplo (13) proporcionado, se puede observar que se emplea la técnica de reduccion en la
traduccion al ruso. La frase en inglés His father did it. But it's not Ramin's fault se ha reducido en la
traduccion al ruso a Omo orce e2o omey! A on 30eco nu npu wem!, que se puede traducir al espafiol como
‘;Este es su padre! jPero él no tiene la culpa aqui!’. En la traduccion, se eliminan elementos como did
it y But it's, lo que resulta en una reduccion del contenido sin perder el significado general de la frase
original. La frase traducida al ruso sigue transmitiendo la misma idea principal de que el padre es

responsable de algo, pero Ramin no tiene la culpa.

14. 1 want to tell your story, the way it really happened > 4 xouy pacckazams meoio ucmoputo.

Kax sce 6vL10 na camom dene (Maus, pagina 23).
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15. But this isn't so proper, so respectful > Haoo sce xax npasunvro, kax npuruuno (Maus,
pagina 23).

16. | can tell you other stories, but such private things, i don't want you should mention >...2
Moey paccKkasanbv ()pyeue ucmopuu, Ho makue jJ1u4dHbsle, s He Xouy, umooOwl UX Mol YHnomuHau
(Maus, pagina 23).

17. Okay, okay- | promise > Jlaowuo, raomno, obewaro (Maus, pagina 23).

18. That's why you're telling me? Because i can't do anything with this stuff? > ITosmomy 6w
MHe 8cé paccxa%zeaeme? HOI’HOM)/ umo s Hu4eco He Cmocy coenamv ¢ 3Mou
ungopmayueri? (Rasputin, capitulo 10, pagina 3).

19. What you do with it is up to you >Twur mooicewn coenamo ¢ netl 6cé, wmo 3axoueulb
(Rasputin, capitulo 10, pagina 3).

20. Then tell me the rest >Tozoa pacckascume mne 6ce ocmanvrnoe (Rasputin, capitulo 10,
pagina 3).

La reduccién en traduccion se emplea con el fin de acortar el texto meta. Se refiere al proceso
de condensar o resumir el contenido de un texto original para producir una version méas corta en el
idioma de destino. Esto puede ser necesario cuando se traduce un texto largo y se necesita ajustar la
longitud para que sea mas conciso Yy accesible para el publico objetivo.

Como resultado de la reduccion podemos hablar de simplificacion de las formas de transmitir
el mensaje, en este caso, la reduccién también puede implicar a) simplificar la estructura o el lenguaje
del texto original para hacerlo mas comprensible para el pablico objetivo. Esto puede incluir la
eliminacion, por ejemplo, de las estructuras gramaticales complejas que podrian resultar dificiles de
entender para los lectores en el idioma de destino, b) el uso de las abstracciones. En algunos casos, la
reduccion puede implicar la eliminacién de detalles o informacion no esencial del texto original para
centrarse en los aspectos mas importantes o relevantes para la audiencia meta, lo que es especialmente
importante en la traduccion de textos técnicos o académicos, donde es crucial mantener el foco en los
conceptos clave. Por ultimo, la novela grafica presupone la economia linglistica por limites de su
disefio, normas del uso de espacio dado para encajar el texto. La reduccion también puede referirse al
uso eficiente y econdmico del lenguaje en la traduccidn, evitando la redundancia y utilizando palabras
y expresiones mas breves y directas, siempre que sea posible para transmitir el mismo significado que
en el texto original. En resumen, la reduccién en traduccion puede implicar diferentes procesos
destinados a ajustar el contenido, la estructura y el estilo del texto original para que sea mas adecuado
y efectivo en el idioma de destino y para el publico objetivo.

1. Anyway, it is not for you and me to do justice. I'd even say we have to learn to forgive > K
moMmy J#ce, 6ePuUmsb npasocyoue - He MEOE 0el0 U He MOE 51 CUUMAIO, YO HYIHCHO YMemb
npowams (Persépolis, pagina 46).

2. Your father is a murderer but it's not your fault, so i forgive you >
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Teoti omey - youiiya, Ho mel 30ecy Hu npu uém! Tak umo s meos npowaio! (Persépolis,
pagina 46).

3. Heis not a murderer! He killed communists and communists are evil >
Bosce on ne youiiya! On ybusan KOMMYHUCO8, A KOMMYHUCHbL - OmMpoObe 0bAsoa!
(Persépolis, pagina 46).

4. Mom, i spoke to Ramin. He says his father did the right thing in killing communists > Mama, s
nozogopunra ¢ Pamunom. On 206opum, umo ez2o omey NpasUIbHO Oelan, 4mo youean
rkommynucmos (Persépolis, pagina 46).

5. For the next few months | went back to visit my father quite regularly, to hear his story >
Hecrkonvko mecayes s nocmosinno e3oun k omyy, cayuan e2o pacckas (Maus, pagina 26).

6. About mom... >Kcmamu o mame... npunuurno (Maus, pagina 26).

7. Uh... what are you doing, pop? > I'm-m, nan, wem mot 3ansm? (Maus, pagina 26).

8. Tell me what happened after you killed Koschei there were others. Did you kill them, too? >
Paccraosicume MHE, Umo CIYH4Ul0Cb nocije nmozco KAk 6sl y6wm Kouwjesa mam ovLIu U ()pyeue. Buwi
u ux younu? (Rasputin, capitulo 10, pagina 3).

9. Actually no > Boo6we-mo, nem (Rasputin, capitulo 10, pagina 3).

10. Influence over me was not strong >Bausanue moe2o omya nHa mens ne ovino cunvibim (Rasputin,
capitulo 10, pagina 3).

Como podemos ver, existe la diferencia entre los casos de omision explicada anteriormente y la
reduccidn, a saber, en la reduccion, se condensa el texto original (como en los ejemplos 3, 8 4, 9)
eliminando elementos no esenciales, siempre sin omitir informacion crucial para la comprension del
mensaje. La reduccion implica una simplificacion del texto original para hacerlo més conciso y claro,
pero sin perder su significado esencial. En resumen, se trata de eliminar lo superfluo para mejorar la
eficiencia y la fluidez del texto traducido. Por otro lado, la omision implica la eliminacion deliberada
de partes enteras del texto original que el traductor considera no esenciales o no traducibles. Esto puede
incluir secciones completas de un parrafo, dialogos, descripciones detalladas u otros elementos que no
contribuyan al mensaje general o que sean dificiles de traducir de manera adecuada. La omision se
utiliza cuando el traductor determina que ciertas partes del texto no son necesarias 0 no son viables en
la traduccion al idioma de destino. Dicho asi, mientras que la reduccion implica simplificar el texto
original, eliminando elementos no esenciales, pero manteniendo su esencia, la omision implica eliminar
partes completas del texto original que el traductor considera innecesarias o impracticables en la
traduccion al idioma de destino. Ambas técnicas tienen como objetivo mejorar la claridad y la
efectividad del texto traducido, pero difieren en la forma en que se aplican y en el grado de cambios

realizados en el texto original.

3.2.15. TRADUCCION LITERAL
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La traduccion literal, también conocida como traduccién palabra por palabra o como el resultado
de traducir literalmente, es una estrategia de traduccidn que busca mantener una correspondencia exacta
entre las palabras y estructuras del texto de origen y el texto traducido. Esta estrategia se utiliza cuando
se busca transmitir con precisién el significado literal del texto original sin realizar modificaciones o
adaptaciones significativas. Sin embargo, es importante tener en cuenta que la traduccién literal puede
resultar una traduccién menos fluida o natural en la lengua de llegada, ya que no siempre se ajusta a las

convenciones linglisticas y culturales de ese idioma. Se incluyen aqui tres casos extraidos.

1. Friends? Your friends?> /ipyses? Teou opysea?.. (Maus, libro I, pagina 5).

2. I have always feared knives > Mens scecoa nyeanu nosicu (Rasputin,  capitulo
I11, pagina 2).

3. They are the most intimate of murder weapon > Dmo camsbie unmummule uz 6cex opyoutl

youiicmea (Rasputin, capitulo 111, pagina 2).

4, The knife cuts us away from our mothers when we enter this world...> On ompesaem
Hac om mamepetl, Ko20a mvl npuxooum ¢ smom mup (Rasputin, capitulo 111, pagina 2).

5. To your health, my friends >3a sawe 300posve, Opysws (Rasputin, capitulo I, pagina 5)
> And to mine... M 3a moe. (Rasputin, capitulo I, pagina 5)

6. | don't believe in limiting myself > ue sepio 6 camooepanuuenue (Rasputin, capitulo
X, pagina 3).

7. My readers would never believe any of this. Not even the orbit would run this story >
Mou uumamenu Huxo2Oa He NOGepsM HUYEMY U3 MO0, 0axce opouma He onyoruxKyem 3my
ucmopuio (Rasputin, capitulo 10, pagina 3).

8. I had the feeling of being someone really, really good > ¥V mensn 6110 npusmnoe

yyecmeo, umo s ouenv xopouwuti wenosex  (Persépolis, pagina 47).

9. The heroes > I'epou (Persépolis, pagina 47).
10. I'm making into daily portions my pills...> 5 denro na nopyuu ceéou mabaemxu (Maus,
pagina 26)

11. So many? >Tax umrozo?(Maus, pagina 26).

12. To my great relief i have never been tempted to kill again > K moemy eenuxomy
obnezuenuio y MeHs HuKoeoa OobuLe He BO3HUKANO COONa3Ha yousams iooeti (Rasputin,
capitulo 10, pagina 3).

13. Are you going to shoot me again? >Tw cHosa cobupaewbcs MeHs

npucmpenums?(Rasputin, capitulo 10, pagina 4).
En los ejemplos representados vemos la traduccion literal en los fragmentos subrayados.
Constatamos que el resto de la frase se traduce aplicando otras técnicas de traduccion. Ejemplos

adicionales se listan abajo.
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1. Honumuueckue ybesxncoenus: kOmmynucm >Political conviction: communist (Persépolis,
pagina 47)

2. Hey Vladek-they just arrested the seamstress that lives down your hall! > Braodex, meoi
cvran?! Honuyus apecmosana nopmuuxy u3z eauteco noovesoa! (Maus, pagina 27).

3. She had some secret communist documents! > V wee nawnu maiinyio nepenucky
kommynucmos! (Maus, pagina 27).

4. And when i went upstairs...> U koz0a s noousiaca nasepx... (Maus, pagina 27).

5. The police just arres-huh? What's the matter? > [loauyus apecmo... Ymo? B uem oeno?
(Maus, pagina 27).

6. Through here, hurry > Ciooa. Cxopee (Rasputin, capitulo 10, pagina 9)

7. It's revolution. It's finally happening > Omo pesomoyus. Dm0 naxoney npoucxooum

(Rasputin, capitulo 10, pagina 9)

3.2.16. TRANSPOSICION

Como ya hemos anticipado, la transposicién representa un cambio de la categoria gramatical
que siempre conserva el contenido semantico del mensaje.
Segun Vazquez-Ayora, existen dos tipos de transposicion: la obligatoria y la facultativa. Se ilustra con
ejemplos las dos nociones.
La transposicion obligatoria. Cuando se ha producido una ambigliedad, hace falta reformular la
oracion empleando una transposicion de sustantivo a verbo: (Vazquez-Ayora, 1977: 270). She had some
secret communist documents ! > V nee nawnu maiinyio nepenucky xommynucmos! (She had > y neé

HAWIL)

La transposicién facultativa se puede ver en el siguiente caso: I don’t understand > He nonumaro.
Dado que las dos versiones de traduccion posibles (ne nounnumaro, s ne nonumaro) son correctas y
podemos elegir cudl de ellas utilizar en la frase, se trata de la transposicion facultativa (Ibid. : 271).
Ademas, Vazquez-Ayora (1977: 271-279) distingue varios tipos de transposicion: adverbio > verbo,
adverbio > sustantivo, adverbio > adjetivo, verbo o participio pasado > sustantivo, verbo > adjetivo,
verbo > adverbio, sustantivo > verbo o participio pasado, adjetivo > sustantivo, adjetivo > verbo,
participio pasado > adjetivo, articulo indefinido > articulo definido, posesivo > articulo definido y otras
particulas. Vamos a enfocarnos solo en la transposicion de los elementos en cuestion (en el texto origen
0 meta), para lo que adjuntamos los siguientes ejemplos:

sustantivo > verbo, adjetivo > adverbio It's a long story > Jlonzo pacckasvieame.

La transposicion implica el cambio de la categoria gramatical o estructura sintactica de una
palabra o frase en la lengua de llegada en comparacién con el texto de origen. En otras palabras, se
realiza un cambio de posicién o clasificacion gramatical de un elemento en la traduccion. Esta estrategia

se utiliza cuando no existe una equivalencia directa entre las estructuras gramaticales de las dos lenguas
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y es necesario adaptar la estructura para transmitir el mismo significado. La transposicion puede
involucrar la reorganizacion de las palabras, la transformacidn de un sustantivo en un verbo, un adjetivo
en un adverbio, o cualquier otro cambio sintactico necesario como en caso /t’s a madhouse out there —
Crapyacu nonnwiii oypoom, donde podemos observar un cambio sintactico de orden de palabras out —

cuapyxcu. El traductor posiciona adverbio crapyorcu al inicio de frase rusa.

Algunos ejemplos que se observan en las dos traducciones alteran los rasgos gramaticales
como, por ejemplo, el nimero, el género y la categoria gramatical.

Se presentan fragmentos que ilustran los ejemplos de la técnica correspondiente.

It's a madhouse out there > Cnapyorcu noanwiit dypoom (Rasputin, capitulo 10, pagina 9)
The police were here! > IHonuyus npuxoouna k nam! (Maus, pagina 27).

Looking for Anjal > Hckanu Anro! (Maus, pagina 27).

M w0 b oPE

Thanks to her, | have always known what my friends would do to me > bracooaps eii, s 6ce2oa
3Han ymo mou Opy3vs coenaiom co muoti (Rasputin, capitulo 3, pagina 24)
5. And | know how this will end > 21 s snaio, kax smo ecé saxonuumcs (Rasputin, capitulo 3, pagina

24).

A continuacion, se muestran ejemplos de las traducciones donde podemos ver transposiciones
gramaticales como el cambio en el nimero, el género y la categoria gramatical Born november 22, 1947
Poouncsa 22/11/47, aqui se cambia participio pasado inglés a verbo en pasado simple ruso. En los casos
citados abajo se pueden ver mas ejemplos recopilados con cambios en la estructura gramatical, en
particular, se cambian tiempos verbales, por ejemplo: brings (presente indicativo ingles) > sosun
(pasado simple ruso) en el siguiente ejemplo: That boy from Warsaw brings communist messages
>2mom MalbyuK u3 Bapwaebz 603U COO6H4€HM}Z om Komnapmuu.

Se pueden ver mas ejemplos con el uso de la técnica correspondiente abajo.

1. That boy from Warsaw brings communist messages > Omom manvuux u3 Bapuwasvl 803un
cooowenus om komnapmuu (Maus, pagina 27).
Profession: revolutionary > Poo sansmuii (Persépolis, pagina 47).
Crime: revolutionary > Pesonoyuonep (Persépolis, pagina 47).

She just told us...> Ona pacckazana... (Maus, pagina 27).

o > N

She translates them into german and passes them on! > Ona nepesoouna ux na nemeyxuii u
omnpasnsiia danvue! (Maus, pagina 27).

6. Anja was involved in conspirations! > Awus 6vira samewana 6 3azoéopax! (Maus, pagina 27).
7. Idon’t understand > He nonumaro (Rasputin, capitulo 10, pagina 9).

8. It'sthe damn war, it's been building. But i don't know what's set it off tonight > 2mo mpexnamas
sotina. Ona naspesana, Ho s He 3HQI0, YUMo cnposoyuposao eé smoii houwvto (Rasputin, capitulo

10, pagina 9).
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9. How did you bet in? > Kaxk 61 souriu? (Rasputin, capitulo 10, pagina 9).
10. I'll bet know the winter palace even better, than you do, Anastasia > I'omoe cnopumes, s 3naio
sumHull 08opey oaice nyyie mebs, Anacmacus (Rasputin, capitulo 10, pagina 9).
El los ejemplos aqui extraidos se evidencia una transposicién tanto semantica como de categoria
gramatical, donde se utiliza un verbo de movimiento junto con un adverbio de frecuencia. Esta técnica
de transposicidn se observa también en otros ejemplos recopilados:

1. Revolutionary > IToozomoska pesontoyuu (Persépolis, pagina 47)

2. Date of imprisonment: april 1971 > Cuodex ¢ anpens 1971 200a (Persépolis, pagina 47)

3. Alittle before the police came, she got from friends a telephone call...> Coscem nepeo noruyueti

OHa nonyuuna 360Hok om opysei... (Maus, pagina 28).

4. They suspect you! Hide the papers quickly! But they're important-try not to destroy them >T7e6s

svicaieounu! Bvicmpee, npsiub Oymacu! Tonvko ne ynuumoosscail - onu saxcnvie! (Maus, pagina
28).

5. What to do? She ran to the seamstress what was one of our tenants > Ymo denrams? Ona

nobexcana xk coceore- nopmuuxe (Maus, pagina 28).

6. But not better than me >Ho ne nyuwe mens! (Rasputin, capitulo 10, pagina 9)

7. You look terrible. What happened to you, Grigori? > Tet gbiensouwus yocacro, umo C mobou

cnyuunocs, Ipueopuir? (Rasputin, capitulo 10, pagina 9)

8. It's along story >/loreo pacckaseisams (Rasputin, capitulo 10, pagina 9).

3.2.17. VARIACION

La variacién en traduccion se refiere a una estrategia que implica cambios 0 modificaciones en el
texto traducido. Esta estrategia se utiliza cuando el texto original contiene elementos que no son
directamente transferibles o comprensibles en la lengua meta. La variacion puede manifestarse de
diferentes formas, como cambios en el vocabulario, en las estructuras gramaticales, en las referencias
culturales o en los giros idiomaticos. El objetivo es transmitir el mismo sentido o efecto comunicativo
del texto original, pero utilizando elementos propios de la lengua y cultura de llegada. En la traduccién

al ruso se presentan dos casos de variacién identificados en la traduccidn:

1. Some people have no idea >Onu oasice nonamus ne umerom. (Rasputin, capitulo 3, pagina 26)
En efecto, se emplea una variacion en la unidad Iéxica idea en la traduccién al ruso, donde se
utiliza nowsmus, que se puede traducir como ‘concepto’ 0 ‘comprension’. Esta variacion léxica es
comun en las traducciones, ya que diferentes idiomas pueden tener términos especificos que transmiten
un significado similar pero con palabras diferentes. En este caso, idea y nouwsmus comparten un
significado general de falta de comprensidn o conocimiento, pero se utilizan palabras diferentes en cada

idioma para expresar esta idea.
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2. Brother Grigori is with his sister, Snegurochka > Epam I'pucopuii co ceoeii cecmpoii,
Cnezypourou (Rasputin, capitulo 3, pagina 11)

3. He is learning about his place in this world > On yuumcs nonumams ceoe mecmo 6 smom

mupe. (Rasputin, capitulo 3, pagina 11).

4. Political conviction: communist > Horumuueckue ybesicoenusn: kommynucm (Persépolis,

pagina 47)
En el ejemplo (4) la técnica de variacion ocurre en la forma gramatical de la palabra conviction al ser
traducida al ruso. Esto es comun en las traducciones, donde una palabra en un idioma puede requerir
una forma gramatical diferente en otro idioma para mantener el significado y la estructura de la frase.
En este caso, conviction se traduce como yé6eaxcoenus en plural para reflejar el significado de una
creencia politica general, y no una conviccidn especifica.
5. | had heard about Siamak even before the revolution >4 caviwana o Cuamaxe ewé oo
pesomoyuu (Persepolis, pégina 48).
6.Miss Stefanska-please!! Hide this package for me-don't tell anyone about it > [Hawu
Cmedgancka, ymonsio! Cnpsiubme smom naxem u Huxomy He 2osopume! (Maus, pagina 28)
7.And anja was a good customer, so she agreed > Aus 6vi1a xopoweti Kiuenmxou, max ma
cozanacunacy (Maus, pagina 28)
8.There's no time. I'm glad you're here. Though. Take the children > Bpemenu nem. Xoms s pao,
umo mol 30ech, 3a6upaii demeit (Rasputin, capitulo 10, pagina 10).
9.That mob won't go after them as long as they can get at Alexandra and me. At least we can buy
you some time > Dma moana ne notidem 3a Humu, noka y Heé 6yoem mvi ¢ Arexcanopoi. Ilo
Kpaiinet mepe, mvl cmodicem sviuepams éam spems (Rasputin, capitulo 10, pagina 10).
10.No. Come with us. | can protect you > Hem. Hoemme ¢ namu. A mocy 3awumums 8ac

(Rasputin, capitulo 10, pagina 10).

En la traduccion al ruso de la frase (ejemplo 10) No. Come with us. | can protect you como Hem.
Hoemme c namu. A moey 3awyumums 6ac, se realiza una variacion en la forma gramatical del pronombre
you. En inglés, you se refiere a la segunda persona del singular o del plural, mientras que en ruso, el
pronombre sac se utiliza para la segunda persona del plural o como una forma respetuosa de dirigirse a
una persona en singular. En este caso, la variacion ocurre en la forma gramatical del pronombre para
adaptarse al contexto gramatical del ruso, lo que refleja una diferencia entre las estructuras gramaticales
de ambos idiomas.

En los ejemplos listados en las tablas abajo, varian las posiciones de adjetivos y sustantivos.

1. Onu 6bin myscem nyuweis mamurnou noopyeu > He was the husband of my mother's best friend

(Persépolis, pagina 48).
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2. Kax oasno om neeo nem secmeni?> How long since you had any news about him? (Persépolis,
pagina 48).

3. The police went over our house top to bottom. It was nothing to find so they searched the
neighbors > IMoauyetickue nepesepnyiu naw 0om 86epx OHOM- HUHE20, YMOObL HAUMU, OHU
obwickanu coceoetr (Maus, pagina 28).

4. Okay-how did you get this package? > Hmaxk, omkyoa y éac smom nakem? (Maus, pagina 28).

5. I never saw it before-one of my customers must have left it >Bnepeobie suoicy - naseprnoe, kmo-mo
uz noxynamenet 3aoein! (Maus, pagina 28).

6. Hours after | was born, my mother named me Grigori Efimovich Rasputin > Yepes
HECKOIIbKO HaC08 NOCie M0e20 POdNCOeHUs Mo mams oana mue ums. I puecoputi E¢umosuy
Pacnymun (Rasputin, capitulo 10, pagina 3).

7. 1'would not have chosen that name for myself, but at the time I couldn't hold my head up or feed
myself > 4 661 ne ebi6pan cebe smo umsi, Ho 6 mo épems s He Obll CROCOOEH HUL OePHCAMb 20108)Y
posHo, nu numamscs camocmosmenvro (Rasputin, capitulo 10, pagina 3).

8. So my identity and my destiny were thrust upon me without my consent.  Tax umo Mos
JUYHOCMb U cyObOa Obliu Hass3aHbl MHe be3 moe2o coenacus >(Rasputin, capitulo 10, pagina
3)..

Se presenta una variacion gque indica ante todo un cambio de registro y de formalidad: aunque se pierde

la formalidad, se cambia la carga seméantica.
3.2.18. COMBINACION DE TECNICAS

La combinacién de técnicas es la denominacion que hemos dado a casos de fragmentos en los
cuales se ha identificado mé&s de una técnica de traduccion. la combinacion de técnicas de traduccion se
puede aplicar tanto a frases individuales como a textos completos. Se puede aplicar la combinacién de
técnicas a nivel de frase dentro del texto y a nivel de texto completo, la combinacién de técnicas de
traduccion puede ser necesaria para abordar una variedad de desafios linguisticos y contextuales. Por
ejemplo, en la traduccion de una novela, un traductor puede utilizar la traduccién literal para mantener
la voz del autor, la modulacién para adaptar el tono y el estilo al idioma de destino, y la equivalencia
funcional para transmitir el significado con precision. Ademas, la compensacion y la adaptacion cultural
pueden ser utilizadas para abordar referencias culturales especificas y garantizar que el texto sea
relevante y comprensible para el publico objetivo.

En resumen, la combinacion de técnicas de traduccion se puede aplicar tanto a frases
individuales como a textos completos para abordar los desafios linglisticos y contextuales y lograr una
traduccion efectiva y precisa. La combinacion puede ocurrir entre mas técnicas. Cada traduccion
combina una variedad de técnicas y enfoques para abordar los desafios linguisticos y contextuales

presentes en el texto original. Los traductores deben tomar decisiones constantemente sobre qué técnicas
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utilizar para lograr una traduccion que sea fiel al significado y estilo del texto original, al mismo tiempo
gue sea comprensible y natural en el idioma de destino.

Por ejemplo, incluso en una traduccion aparentemente directa, donde se busca una
correspondencia lo més cercana posible entre el texto original y la traduccién, es posible que el traductor
deba realizar ajustes para adaptarse a las normas linglisticas y culturales del idioma de destino. Esto
puede incluir la reestructuracién de oraciones, la eleccion de sindnimos o la modificacion de la
puntuacion.

Por otro lado, en traducciones mas libres o creativas, los traductores pueden utilizar técnicas como
lamodulacién o la adaptacion cultural para capturar la esencia del texto original y transmitirla de manera
efectiva en el idioma de destino, incluso si eso significa desviarse ligeramente de la formulacion exacta
del original.

En resumen, cada traduccion es Gnica y requiere un enfoque personalizado que combine diferentes
técnicas para lograr el mejor resultado posible en términos de fidelidad al significado, fluidez y
adecuacion al contexto cultural y lingistico del idioma de destino.

1. Take care of them, Grigori >I1ozabomwscs o nux, I pueopuu (Rasputin, capitulo 10, pagina
10).

2. Protect them for me >3awumu ux paou mens (Rasputin, capitulo 10, pagina 10).

En la novela gréafica Maus se han recopilado los siguientes ejemplos.

1. Rego park, N.Y..1958 > Puzo-Ilapx, Hvio-Hopx, 1958 (Maus, pagina 4)

2. It was summer, i remember, i was ten or eleven... > [Homuio, mem remom mue 6vi10 €M
oecams (Maus, pagina 4).

3. Last one to the schoolyard is a rotten egg! > Kmo nocreonuii - myxnoe siiyo! (Maus, pagina
4).

4. | was roller-skating with Howie and Steve > 4 kamancsa na poauxax ¢ Xoyu u Cmugom...
(Maus, pagina 4).

5. ..till my skate came loose >... Kax edpye nonuyna 3asazxka (Maus, pagina 4).

6. My father was in front fixing something... > Moii omey umo-mo nunun 8o3ie ooma.
(Maus, pagina 4).

En la novela gréfica Rasputin se han recopilado los siguientes ejemplos.

1. It happens > Tak u 6ui10  (Rasputin, capitulo 10, pagina 3).

2. Infact, it happens again and again, to all of us. We die according to how we lived and we
live according to a plan most of us cannot see > Dmo npoucxodoum croea u crosa c
Kaxcovim u3 Hac. Mot ymupaem, coeiacCHO momy, KakK iCuiu, U dHcueem, CociadcHo niawy,

Komopulil 6onbuuHcmeo He cnocobnwl ysuoems (Rasputin, capitulo 10, pagina 3).
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3.

But I can see it. I've always known exactly what fate holds in store for me > Ho 5 ezo suorcy.
A scee0a 3nan, umo konkpemno cyovba yeomosuna ons mensi (Rasputin, capitulo 10, pagina
3).

For instance, tonight I'm going to be murdered by my closest friends in the world >

Hanpumep, cecoous s 6yoy youm moumu aywwumu opysesamu (Rasputin, capitulo 10,

pagina 3).

Se observan las modulacion y reduccién, modulacion y equivalente 1éxico, creacion discursiva

y generalizacion, etc.

1.

7.
8.
9.

Bring Laly with you and come by today > Illpuxodu cecoouss ko mue emecme ¢ Jlanu
(Persépolis, pagina 48)

We'll talk about it > Bcé obcyoum (Persépolis, pagina 48).

Laly was Siamak's daughter >Jlanu - oous Cuamaxa (Persépolis, pagina 48)

Anja was safe, but the seamstress they arrested > Aus 6vi1a cnacena, no nopmuuxy onu
apecmosanu (Maus, pagina 29).

When i found out this story, i was ready to break the marriage >Koeoa s ysnan smy
ucmopuio, mo 2omos 6w npekpamums opax (Maus, pagina 29).

1 told her ‘Anja if you want me you have to go my way > A ckazan . 'Awns, eciu mul xoueuib
Mmenst, npudemces scums no-woemy’ (Maus, pagina 29).

Just go > Ilpocmo uou (Rasputin, capitulo 10, pagina 11).

Get out of here. Go! > Véupaiimecs omcioda arcuso! (Rasputin, capitulo 10, pagina 11).

Mother? > Mamywxa? (Rasputin, capitulo 10, pagina 11).

En el ejemplo se emplea una modulacién con el fin de cambiar las unidades Iéxicas de referencias

culturales distintas.

On a trip > ITymewecmesyem (Persépolis, pagina 48).

Don't you know that when they keep saying someone is on a trip it really means he is dead?
>Tbl 3HACULL, KO2OA 2080PSM, YMO KMO-MO OABHO 6 NYMeweCcmseuy, 3Hauyum, on ymep!
(Persépolis, pagina 48).

At least that was the case with my grandpa > I1o kpatineii mepe, umenno max 6vi10 ¢ MOUM
oeoywrou! (Persépolis, pagina 48).

If you want your communist friends, then i can't stay in this house! >...a eciu moi xouewn
Opy3ei-KOMMYHUCMO8, mak st mym ne ocmanycs! (Maus, pagina 29).

And she was a good girl, and of course she stopped all such things > Ona 6vi1a xopoweii
OesyuKoil u, kKoneuno, 6Ce maxoe opocura (Maus, pagina 29).

What happened to the seamstress? > A umo cmano cnopmuuxou? (Maus, pagina 29).
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7. Miss Stefanska sat in prison for a longer time-maybe 3 months > 7lanu Cmeghancka cudena
6 miopbme dobue spemenu- moscem, 3 mecaya (Rasputin, capitulo 10, pagina 11).

8. Goodbye, Anastasia > Ipowaii, Anacmacus (Rasputin, capitulo 10, pagina 11).

9. Be good > Beou ce6s xopowo (Rasputin, capitulo 10, pagina 11).

10. Don't > He naoo (Rasputin, capitulo 10, pagina 11).

Se identifica la combinacion de técnicas cuando se emplea la creacion discursiva, la reduccion,
o la modulacién. Veamos qué implica cada una de estas técnicas y como pueden combinarse:

Creacion discursiva: Esta técnica implica la creacion de texto nuevo para llenar lagunas o vacios
semanticos en el texto original, o para transmitir mejor el significado en el idioma de destino. Por
ejemplo, si un término o concepto especifico en el idioma de origen no tiene un equivalente directo en
el idioma de destino, el traductor puede crear un nuevo término o explicar el concepto de manera mas
detallada para que sea comprensible para el lector.

Reduccion: Esta técnica implica la simplificacion del texto original, eliminando detalles no
esenciales o redundancias para hacerlo mas conciso y fécil de entender en el idioma de destino. Por
ejemplo, si una frase en el texto original es demasiado larga o complicada, el traductor puede reducirla
a una version mas corta y clara en el idioma de destino.

Modulacién: La modulacion implica cambiar el enfoque o la perspectiva del texto original para
adaptarlo mejor al idioma de destino o al pablico objetivo. Esto puede implicar la reestructuracion de
oraciones, la eleccion de palabras diferentes o el cambio en la voz verbal para lograr un efecto similar
en el idioma de destino. Por ejemplo, cambiar un pasaje de voz activa a voz pasiva, 0 viceversa, para
mantener el mismo significado, pero adaptarlo mejor al estilo linguistico del idioma de destino. Cuando
se emplean estas tres técnicas juntas, el traductor puede crear una traduccion que sea fiel al significado
y estilo del texto original, al mismo tiempo que sea clara, concisa y adecuada para el publico objetivo
en el idioma de destino. La combinacién de estas técnicas permite al traductor abordar una variedad de
desafios linguisticos y contextuales de manera efectiva y producir una traduccion que sea fluida y

natural. Detallamos ejemplos:

1. Boo...hoo! Mariji says... That daddy... Is dead! > A-a-a... Maporcu 2060pum, umo
nana... nana... ymep! (Persépolis, pagina 48).
2. The truth is sometimes hard to accept > Tpyono cmompemsv npaede 6 enaza

(Persépolis, pagina 48).

Se emplea la modulacién y la creacion discursiva en el ejemplo proporcionado. It wasn't enough
evidence and finally the police left her go > He xeamano ynux, u naxoney nonuyus nycmuna ee yiumu
(Maus, pagina 29). En el ejemplo proporcionado, podemos identificar tanto la modulaciéon como la

creacion discursiva en la traduccion al ruso.
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Modulacion. La modulacién implica ajustar el enfoque o la perspectiva del texto original para
adaptarlo mejor al idioma de destino. En este caso, la modulacion se encuentra en la eleccion de las
palabras y la estructura de la oracién para expresar la misma idea de una manera mas natural en ruso.
En inglés, la frase finally the police left her go puede interpretarse como una forma de decir que la
policia la liberd, pero la expresién left her go puede no ser tan comun en ruso. En cambio, en la
traduccion rusa, se utiliza la expresion nycmuna ee yiimu, que es mas natural y directa para expresar la
idea de que la policia la dejd ir.

Creacion discursiva. La creacion discursiva implica la creacion de texto nuevo para llenar
lagunas seménticas en el texto original o para transmitir mejor el significado en el idioma de destino.
En este caso, la creacion discursiva se encuentra en la adicion de la palabra yizmu (ir) en la traduccion
al ruso. La frase left her go en inglés no incluye explicitamente la palabra "ir", pero para expresar la
misma idea en ruso de manera completa y clara, se afiade yumu para indicar que la persona fue liberada
y pudo irse. Entonces, en la traduccion al ruso He xBaTaso yinuk, 1 HAKOHEII IOJMIIUS #YCHMUAA ee YUmu,
observamos la modulacion en la eleccién de palabras y la estructura de la oracién para adaptarse al ruso,
asi como la creacion discursiva en la adicion de la palabra yizmu para transmitir completamente la idea
original en el idioma de destino. Teniendo en cuenta el nivel visual y la presencia de los fenémenos
multimodales explicados previamente (véase la figura (33) en relacion con los fendmenos multimodales
y errores de habla del protagonista), podemos ajustar el anlisis. Aunque, nycmuna ee yiimu puede
considerarse una traduccion literal, la traduccién todavia implica una forma de modulacién en el sentido
de que se ha seleccionado una construccion que suene mas natural en ruso. Sin embargo, einycmuna
seria alin mas directo y conciso.

Creacion discursiva. En este caso, la adicion de yiamu podria considerarse menos una creacion
discursiva'y més una eleccion de palabras que complementa la expresion nycmuaa ee, para dar una idea
mas completa de que la persona fue dejada en libertad.

Analizaremos mas detalladamente el caso del siguiente par de traduccién: Father-in-law paid
the cost from the lawyers and gave to her some money-it cost maybe 15,000 zlotys > Tecms onnamun
Cuem Om ad8oKamos u Oal el HeKOMOPbIX 0eHe2-CIMOouLo 6ce muicay namuaoyams 3romeix (Maus,
pagina 29).

En el par de traduccion proporcionado podemos identificar las siguientes técnicas de traduccion:

Modulacion: Se puede observar modulacion en la estructura de la oracion y la eleccion de
palabras para adaptar el texto al idioma de destino. Por ejemplo, ‘Father-in-law’ se traduce como
‘Tectsp’, que es una forma mas comun de referirse al suegro en ruso, y ‘cost’ se traduce como ‘cuer’,
que significa ‘factura’ en ruso. Ademas, la frase ‘it cost maybe 15,000 zlotys’ se traduce como ‘cTousio
BCE THICHY MATHAANATH 3M0THIX , donde ‘cromnmo Bce’ se utiliza para expresar el costo y ‘Teicsau
naTHaauaTh 310TeIX se refiere a la cantidad en moneda local.

Reduccion: La reduccion se puede ver en la simplificacion del texto original para hacerlo mas
conciso y claro en el idioma de destino. Por ejemplo, se omite el detalle de quién pag6 los abogados y
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se resume como ‘Father-in-law paid the cost from the lawyers’ y ‘gave to her some money’, lo que se
traduce como ‘¥ 1aa el HEKOTOPHIX JIEHET .

Creacion discursiva: La creacion discursiva se puede observar en la adicion de palabras o frases
para explicar o llenar lagunas semanticas en el texto de destino. Por ejemplo, se afiade ‘ot agBokaToB’
para indicar que el suegro pago la factura de los abogados. Estas técnicas trabajan juntas para producir
una traduccion coherente y comprensible en el idioma de destino.

En ciertos contextos la omision de preposiciones y su sustitucion por el caso dativo en ruso
puede considerarse una forma de reduccion. Cuando se omite una preposicién y se utiliza el caso dativo
para indicar la relacion entre dos elementos en una frase, se esta simplificando la estructura de la oracién
y haciendo el texto méas conciso. Por ejemplo, en la frase oax eii nexomopuix oenee (‘le dio algo de
dinero’), se omite la preposicion ‘a’ que normalmente se utilizaria en espafiol para indicar el destinatario
de la accion (‘dio dinero a ella’). En cambio, se utiliza el caso dativo ‘eii’ para indicar que la persona
que recibe la accion es la destinataria. Esta omisién de preposiciones y uso del caso dativo es una
caracteristica del ruso y puede considerarse una forma de reduccién en comparacion con idiomas
europeos, donde se utilizan preposiciones mas explicitas para indicar relaciones gramaticales similares.

Se observa combinacion de las técnicas de adaptacion, traduccion literal y modulacion.
Analicemos como se aplican las técnicas de adaptacidn, traduccion literal y modulacion en la traduccion
de la frase After the revolution I realized that you could be mistaken (Maus, pagina 29) al ruso.

Adaptacion: En este caso, la adaptacion se refiere a la interpretacion de la frase you could be
mistaken en un contexto mas amplio y culturalmente relevante. La adaptacion implica comprender el
significado subyacente de la frase en inglés y expresarlo de una manera que sea natural y comprensible
para el lector ruso. En la traduccion al ruso, you could be mistaken se adapta como unoz0a Gvisaem
unaue, que expresa la idea de que las cosas pueden ser diferentes a como se pensaba anteriormente.

Traduccién literal: La traduccidn literal implica trasladar las palabras y la estructura gramatical
del inglés al ruso sin cambios significativos. En este caso, after the revolution se traduce literalmente
como nocre pesomoyuu, 10 que preserva la estructura y el significado de la frase original.

Modulacion: La modulacion implica ajustar ligeramente la estructura o el enfoque del texto para
que sea mas natural en el idioma de destino. En este ejemplo, la modulacion se encuentra en la eleccién
del tiempo verbal y la forma del verbo nonsiia en la traduccion al ruso. Se ha modulado el tiempo verbal
para que sea consistente con el contexto y la gramatica del ruso, lo que contribuye a que la traduccion
suene mas natural. Entonces, en resumen, en la traduccion al ruso de la frase After the revolution i
realized that you could be mistaken la adaptacion se encuentra en la interpretacion culturalmente
relevante de you could be mistaken. La traduccion literal se observa en la correspondencia directa de
After the revolution. La modulacion se refleja en el ajuste del tiempo verbal y la forma del verbo en la

traduccién al ruso.
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Go to your room and stay there! >Ymobwr enaza mou mebs cecoouss 6onvuie He eudenu!
(Persépolis, pagina 48).

Vladek, when you and Anja give me a grandchild, i want him to be well-off > Braoex, koz20a ev
¢ Aneti nodapume mue 8HyKa, s xouy, umoowi o1 ol obecneven (Maus, pagina 29).

Well, i almost have enough from my sales trips to start up a textile shop...

Hy, s noumu naxonun oenee na mazazunyux mranet... (Maus, pagina 30).

A shop? Pfui! You ought to have a textile factory!

Maczaszun? Toghy! Tebe naoo mexcmunvnyio ¢padpuxy! (Maus, pagina 30)

Keep moving, Anastasia. Don't stop > IIpooonoicaii uomu, Anacmacus. He ocmanasnusaiics
(Rasputin, capitulo 10, pagina 14).

The Malaya Nevka River > Manas Hesxa (Rasputin, capitulo 10, pagina 14).

What has happened to mama and papa? > Ymo cayuunoce ¢ mamoti u nanou? (Rasputin,
capitulo 10, pagina 14).

I don't know, little one, but your mama is very strong >He snaio, manvliuka, HO MEos Mama

ouens cunvnas (Rasputin, capitulo 10, pagina 14).

En los ejemplos listados se puede observar la técnica de amplificacion como en el primer

ejemplo de abajo: We've invited — Mt npuenacunu k nam 6 2ocmu, la técnica de adaptacion en el nombre

propio, la técnica de amplificacion y la reduccion. Por ultimo, se muestra los ejemplos de combinacién

de adaptacion y equivalencia léxica:

1.

o a M~ N

Today is a great day, darling. We've invited Laly's father and Mohsen. They both just left prison
> Jlopoeasi, ce2o0ms1 eenuxuil Oenb. Mul npuenacunu x wam ¢ 2cocmu Mocena u nany Jlamu. Onu
06a monvko umo eviuiiu uz miopomel (Persépolis, pagina 49).

Laly's father? > I1any Jlaau? (Persépolis, pagina 49)

What does he look like? >4 kaxoii on, nana Jlanu? (Persépolis, pagina.49)

You'll soon find out > Ceiuac ysuouwn (Persépolis, pagina 49).

That would cost a fortune!! > Smo ace yenoe cocmosinue!!! (Maus, pagina 29).

Please-i can give you the money and plenty of credit > Oui, aaono... A 0am denee, u max, u 6
kpeoum (Maus, pagina 29).

| started a factory in Bielsko, and visited to Anja every weekend > A4 omxkpwir (pabpuxy 6
Benvcko u nasewancs k Ane kascowle svixoonwie (Maus, pagina 29).

By october 1937, the factory was going, and it was born my first son, Richieu > B oxmsa6pe
1937-20 ¢pabpuxa yoce pabomana u poouncs mou nepsuiii coin, Poiuo (Maus, pagina 30)

She and your papa will do their best to find you when they can > Onu ¢ meéoum nanoii coerarom
8Ce BO3MOJICHOE, UMOObI HAUMU 84C, KO20A y HUX NOSABUMCS MAKASL B03MONCHOCHIb (Rasputl’n,

capitulo 10, pagina 14).
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10. But for now you must stay with me so i can keep you safe > A noxa evt donicHbr ocmasamuvcsi
co MHoIL, umobul s mo2 eac sawumums (Rasputin, capitulo 10, pagina 14).

11. But where will we go? > Ho kyoa met notidem? (Rasputin, capitulo 10, pagina 14)

12. Can we go back to our palace please? > Mul mooicem seprymocs 60 d8opey, nodcanyiicma?

(Rasputin, capitulo 10, pagina 14)

Los ejemplos recopilados anteriormente muestran el ejemplo de la técnica de equivalencia léxica.
Ademas, en la traduccion al ruso, se produce un cambio en el tiempo verbal (presente a pasado) y se

realiza una adaptacion del nombre.

3.3. DATOS CUANTITATIVOS

El andlisis cuantitativo de las técnicas de traduccion identificadas en las novelas graficas
estudiadas revela patrones interesantes y proporciona una vision general de las estrategias preferidas por
los traductores del corpus analizado. Los resultados cuantitativos se presentan en forma de frecuencias
y porcentajes para cada técnica de traduccion identificada, tanto en términos absolutos como en relacion
con cada obra en particular.

Se han recopilado 619 pares de traduccion de las versiones inglés-ruso, entre las cuales 190
pares de traduccién de la novela grafica Rasputin, 243 pares de traduccion de la novela grafica Maus y
186 pares de traduccion de la novela grafica Persépolis. Cabe mencionar que los pares de traduccion
abarcan las correspondencias entre idiomas, que incluyen palabras individuales, locuciones, frases,
oraciones y conjuntos de oraciones en contexto. Del andlisis de la totalidad de 619 pares de traduccién
de los fragmentos origen y meta analizados se han identificado 16 de las 18 técnicas propuestas por
Molina y Hurtado Albir (2002). Véanse las figuras (Figura 56, Figura 57, Figura 58).

Tras un andlisis cuantitativo de las técnicas observadas entre las combinaciones de técnicas,

seguidamente se muestran los porcentajes totales finales de las técnicas en las figuras 56-59.
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Figura 56. Técnicas de traduccion utilizadas en la novela grafica Persépolis

Los datos cuantitativos obtenidos sobre la frecuencia del uso de las técnicas de traduccion en la
novela grafica Persépolis son los siguientes: modulacion 11.9%, descripcion 13.8%, adaptacion 5.5%,
compensacion 1.2 %, compresion 2.2%, creacion discursiva 1.8%, traduccion descriptiva 4.3%,
equivalente Iéxico 2.2%, generalizacion 2.4%, variacion 4.5%. omision 1.2%, parafrasis 4.3%,

particularizacion 0.8%, reduccion, 1%, traduccion literal 39.5%. transposicion 3.4%.
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Figura 57. Técnicas de traduccion utilizadas en la novela grafica Maus

La frecuencia exacta del uso de las técnicas de traduccion en la novela grafica Maus es la siguiente:
modulacion 14,3 %, compresion 0,9 %, adaptacion 3,9 %, compensacion 2,3 %, sustitucion 16,8 %,
creacion discursiva 2,5 %, traduccion descriptiva 3,1 %, equivalente Iéxico 1,8 %, combinacion de
técnicas 10 %, variacion 3,8%, transposicion 1,6 %, reduccion 6,4 %, particularizacion 1,6 %,

traduccion literal 25,9 %, préstamo 0,6 %, paréfrasis 3,1 %, generalizacion 1,4 %.
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Figura 58. Técnicas de traduccidn utilizadas en la novela grafica Rasputin

La frecuencia del uso de las técnicas de traduccion en la novela gréafica Rasputin es la siguiente:
modulacion 13.2%, descripcion 8.3%, adaptacion 3.9%, compensacion 3.7%, compresion 0.2%,
creacion discursiva 1.8%, traduccion descriptiva 1.8%, equivalente léxico o reemplazo léxico 1%,
generalizacion 1.6%, préstamo 2.2%, parafrasis 4%, particularizacion 2.4%, reduccion 0.2%, traduccion
literal 51.5%, variacion 2.4%, y transposicion 1.6%.
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Figura 59. Técnicas de traduccion utilizadas en el corpus de investigacion en total
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Figura 60. Frecuencia de las técnicas utilizadas
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3.4. PROBLEMAS DE TRADUCCION IDENTIFICADOS

En el apartado tedrico de este trabajo se han presentado las caracteristicas principales de la
traduccion multimodal y la correlacién que el género literario de la novela grafica comparte con la
traduccion audiovisual. Estas caracteristicas resaltan los aspectos a tener en cuenta al traducir cualquier
texto multimodal.

Aunque la traduccion de novelas graficas pueda parecer sencilla debido a la brevedad del texto
escrito, su caracter ludico y el lenguaje generalmente accesible, los traductores se enfrentan a desafios
inherentes al aspecto multimodal. Esto se debe a la naturaleza multimodal de las novelas graficas, donde
se combina lo visual con el texto escrito, lo que requiere que los traductores sean conscientes de la
interaccion de varios modos y sean capaces de transferirlos al texto y a la cultura meta. Por estas razones,
en el analisis de las novelas gréaficas hemos decidido enfocarnos en los problemas linguisticos méas
comunes en su traduccion, presentando algunos casos especiales y centrandonos en el tema principal del
paso del tiempo.

Ademaés de los problemas de los referentes culturales, el lenguaje coloquial y los juegos de
palabras, mostramos la relacion codependiente entre la imagen y el texto. Las novelas gréaficas tienen
una caracteristica lingistica tipica, que es el uso de lenguaje coloquial. El lenguaje coloquial, o bien, la
oralidad fingida, se caracteriza por su brevedad, concision y los rasgos de habla, lo que pertenece a un
registro familiar. En la traduccidn, por tanto, debe transmitirse el estilo informal como parte de la forma
del mensaje trasladado por el autor.

Logicamente, en la mayoria de los casos, como hemos visto, no se opta por la traduccién literal,
ya que no seria capaz de transmitir la misma expresividad al no poseer el mismo estilo coloquial. Diaz
Cintas y Remael (2014) consideran la compensacién como una técnica adecuada de traduccién para
resolver este tipo de problemas y conservar la caracteristica o el efecto original. Entre otras técnicas que
requieren cierta creatividad del traductor se utilizan diferentes tipos de transposicion, donde se opta por
el cambio de perspectiva o el enfoque de punto de vista. Al mismo tiempo el registro resulta mas formal,
produciéndose una modulacion linglistica donde el mensaje se atentia y resulta menos directo.

Las referencias culturales influyen en la intertextualidad con las imagenes relacionadas con la
cultura de origen traducidas a la cultura meta. La variacion, como se ha mencionado anteriormente, es
una técnica que no solo se aplica al texto escrito, sino también a los elementos visuales, como hemos
comentado anteriormente. Este enfoque creativo y estratégico permite a los traductores capturar la
esencia y el significado completo de las novelas graficas, asegurando que la experiencia del lector en la
cultura meta sea tan rica y satisfactoria como la del lector original. Otros referentes culturales se
complementan a través de imagenes en lugar de texto escrito. Ademas, se presenta un caso especial de
técnica inversa de traduccidn, la cual implica emplear técnicas de traduccion en el texto de origen en

lugar de aplicarlas en la traduccién misma.
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Otro desafio al que se enfrentan los traductores es el fenémeno de la transcreacion, término que
combina “traduccion” y “creacidon”. Este proceso implica no solo traducir material existente, sino
también desarrollar o adaptar contenido nuevo para un publico objetivo especifico. Incluye ajustes como
la redaccion, la seleccidn de imagenes, cambios en el estilo visual y otras transformaciones que adaptan
el mensaje al destinatario.

Los mensajes en transcreacién estan condicionados por el pablico objetivo, especialmente en la
publicidad, donde la funcién predominante es persuadir (Johnson, 2005). Ademas del lenguaje, durante
el proceso de transcreacién se deben ajustar elementos como la musica, los personajes y otros para que
sean aceptables en la cultura meta.

Por lo tanto, la similitud (o falta de ella) entre la lengua de origen y la lengua meta puede
percibirse no solo a nivel linguistico, sino también en aspectos como el contenido gréfico, el formato y
la transmision de emociones y la intencion del mensaje original (Reinhardt y Healy, 2013). La
transcreacion es comun en la traduccién de varios tipos de contenido, como los titulos de peliculas o
canciones, y aunque estos productos suelen tener equivalentes en los respectivos idiomas, pueden
requerir adaptaciones significativas para mantener su efectividad comunicativa.

En Maus, se identifican casos de “error fabricado”, los cuales se abordan mediante la técnica de
adaptacion, adaptando una traduccion literal y reescribiendo el mensaje original segin Reinhardt y
Healy (2013). En los casos de errores coloquiales recopilados (ver tabla correspondiente), los elementos
de habla pueden perderse en la traduccion. Sin embargo, para realizar una traduccién adecuada, es
esencial considerar la intertextualidad y la relacion entre la imagen y el texto, tal como se muestra en el
material ilustrativo.

Se utilizan también combinaciones de técnicas de traduccién, como en el ejemplo (1), donde se realiza
una modulacion explicativa de nivel fraseolégico y una ampliacién linguistica. Los ejemplos (3), (4)
presentan técnicas de modulacion, compensacidon y compresion. El ejemplo (2) ilustra la técnica de
modulacion sintéctica, sustituciones de las unidades Iéxicas, modulacion de complementos entre otros.
La traduccion parece capturar de manera efectiva la esencia y el significado del texto original mientras

lo adapta al ruso. Los ejemplos (7), (3) ilustran la técnica de omision.

1. Still a flatterer! >Taxoti sice damckuii yeoonux! (Persépolis, pagina 49).

2. | found a specialist what saved you... He had to break your arm to take you out from Anja's

belly! > A nawen cneyuanucma, umo cnac mebsi... Emy npuwinoce cromames mebe pyxky, 4umoowl
oocmamu u3z scusoma Anu! (Maus, libro 1, pagina 30).
3. And when you were a tiny baby, your arm always jumped up, like so! > i noxa mer 6vin

MalleHbKUM, meost pyka écezoa noonpuieusaia éom max! (Maus, libro 1, pagina 30).

4. No! You don't know counting pills. I'll do it after... I'm an expert for this > Hem yorc! Ter ne
3naewn, kax cuumamo maoremku. Cam coenaro nomom (Maus, libro 1, pagina 30)

5. I'm an expert for this > 5 macmep ons smozo. (Maus, libro 1, pagina 30)
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6. Close that door > 3axpou dseps (Rasputin, capitulo 10, pagina 15)
La equivalencia semantica se realiza a nivel de las unidades léxicas, asegurando que la

traduccion mantenga el mismo significado que el texto original.

1. But wait- if you were married in february, and Richieu was born in october, was he
premature? > [lodooicou-ka... Bl nosxcenunucs 6 gespane, Poiuio poouncs ¢ okmabpe- oxn

o1 Heoonowennwiir? (Maus, libro 1, pagina 30).
2. Yes, alittle... > JJa, nemnozo...(Maus, libro 1, pagina 30).

3. But you-after the war, when you were born-it was very premature. The doctors thought you
wouldn't live >4 som muil... ITocre 6oiinbl, ko20a moi pooucs... Tel 6vln ouensb

HeOOoHOweHHbII, 00Kmopa dymanu, mwl e byoeus scums (Maus, libro 1, pagina 30).

4. We joked and called you “Heil Hitler!” > Mo cmesinucs u nazvisanu mebs «Xaiiiw
T'umnep!» (Maus, libro 1, pagina 30).

5. Always we pushed your arm down, and you would ...> Bceeoa mbi onyckanu meow pyky, a

met ... (Maus, libro 1, pagina 30)

La adaptacion cultural se realiza a nivel onomastico; los antrop6nimos, como se observa en los
ejemplos (Taji, Mariji), se conservan en la traduccion, sugiriendo que se trata de nombres propios y
preservando su significado cultural.

7. And this must be Mariji. Lord! The last time i saw her she was only three years old (Persépolis,
pagina 49) > A smo, donxicro bvims, Mapacu. Hado sice! B nocneonuii pas, koeoa s eé suoer,
etl 6wino 6ceeo 3 200a! (Persépolis, pagina 49).

La adaptacién cultural se realiza a nivel fraseolégico.

8. Time is irretrievable. When they arrested me, Laly barely spoke and now she is a real young

lady > Bpewms ne sepnyme nazad, xozoa mems sabpanu 6 miopvmy, Jlamu eoea ymena

2080pumv, u som ona yace onas ieou (Persépolis, pagina 49).

La precision en la traduccion de interjecciones se realiza a niveles de pragmatica, morfologia,
fonética y fonologia, dado que estas unidades lingiisticas expresan emociones y reacciones espontaneas
que deben ser adecuadamente interpretadas y adaptadas al contexto cultural y linglistico del idioma
meta. La pragmatica se encarga de analizar como estas interjecciones transmiten intenciones
comunicativas y emociones en diferentes situaciones. La morfologia estudia la forma invariable de las
interjecciones y su uso gramatical en el discurso. La fonética y la fonologia, por su parte, se centran en
los sonidos y la pronunciacion, asegurando que las interjecciones mantengan su efectividad expresiva
en la lengua meta.

1. Oops! > Vuc! (Maus, libro 1, pagina 30)

2. Oh Taji! Still a beauty! > A! Taoocu! Bcé max ace kpacusa! (Persépolis, pagina 4)

208



3. Hello Grigori > 30pascmeyii, I pueopuii (Rasputin, capitulo 10, pagina 15)

4. Hello. Katya is he in? > 30pascmeyii, Kams, on ooma? (Rasputin, pagina 15 capitulo 10)

5. Look now what you made me do! > Hy, éom umo mwr mne nadenan! (Maus, libro 1, pagina 30)

6. Me? Okay, i'll recount them later > ? Jlaono, s cam nomom nepecuumaro! (Maus, libro 1,
pagina 30).

7. Idon't think anyone saw us > He dymaio, umo kmo-mo nac euoexn (Rasputin, capitulo 10, pagina
15).

8. Would you find something for the children to eat? > He 6yoews max 0obpa nakopmums oemei?
(Rasputin, capitulo 10, pagina 15)

9. What do you want me to do? > Umo mwi xouewn, umobul s coenan? (Rasputin, capitulo 10,
pagina 15)

10. But he betrayed you > Ho on npedan éac (Rasputin, capitulo 10, pagina 15).

Resumiendo, se puede afirmar que los problemas de traduccién en el contexto de la novela gréafica
se amplifican debido a la naturaleza multimodal de este género, donde el texto y las imagenes colaboran
para narrar una historia. A continuacion, se detallan algunos de los problemas de traduccién mas
interesantes y dificiles de resolver en las novelas graficas. Las conclusiones sobre los problemas de
traduccion en este estudio coinciden en varios aspectos con los hallazgos de Nord (2005, 2018),
destacando la importancia de un andlisis textual orientado a la traduccién y la aplicacion de enfoques

funcionalistas en la préctica traductora.
1. Interaccion entre texto e imagen.

El problema que surge en este nivel es que la narrativa en una novela gréafica se construye tanto
a través del texto como de las imagenes, lo que hace que la interaccién entre estos elementos sea crucial
para la comprension de la historia. El desafio consiste en mantener la coherencia entre el texto traducido
y las imagenes originales, asegurando que ambos elementos se complementen correctamente. Para
abordar esta cuestion, se propone ajustar el texto traducido de manera que se adapte visualmente al

espacio disponible en las vifietas y se integre armoniosamente con las imagenes.
2. Tipografiay estilo visual.

La tipografia y el estilo de las letras pueden constituir una parte importante del disefio y la
atmosfera de la novela gréfica, lo cual plantea el problema de como preservar estos elementos en la
traduccion. El desafio radica en reproducir la tipografia y el estilo visual en la lengua meta sin perder la
esencia artistica del original. Para abordar esta cuestion, es necesario colaborar con disefiadores graficos

para crear tipografias que se asemejen a las originales y se ajusten al nuevo texto.

3. Referencias culturales y contextuales
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Las novelas gréaficas a menudo contienen referencias culturales especificas que pueden no ser
facilmente comprensibles para un pablico de otra cultura, lo cual presenta un problema significativo en
la traduccion. El desafio consiste en traducir estas referencias de manera que sean comprensibles y
relevantes para el lector en la cultura meta. Para resolver esta cuestién, se pueden emplear diversas
estrategias, como la adaptacion cultural de las referencias, el uso de notas al pie o glosarios, y, en algunos

casos, la transcreacion.
4. Fraseologiay expresion visual

Los juegos de palabras y la expresion visual pueden depender tanto del texto como de las
iméagenes, lo que afiade una capa extra de complejidad a la traduccion. El desafio radica en mantener el
humor y los juegos de palabras en la traduccién, asegurando que se alineen con las imagenes. Para
resolver esta cuestion, es necesario crear nuevos juegos de palabras y elementos humoristicos que

funcionen en el idioma meta, manteniendo la coherencia con las imagenes.
5. Lenguaje coloquial, dialectos, estilo individual de lenguaje

El uso de lenguaje coloquial, dialectos y jergas puede ser una caracteristica distintiva de los
dialogos en las novelas gréficas, planteando asi un problema significativo en la traduccién. El desafio
consiste en capturar el mismo nivel de informalidad y autenticidad en la lengua meta. Para abordar esta
cuestion, es crucial identificar expresiones equivalentes en la lengua meta que transmitan el mismo tono

y registro que los originales.
6. Simbolismo, expresion visual

El problema surge cuando los simbolos estan profundamente integrados tanto en el texto como
en las imagenes de una novela gréfica. El desafio en la traduccion es asegurar que estos elementos
mantengan su significado y resonancia en la cultura meta. Para resolver esta cuestion, se requiere una
adaptacion culturalmente sensible y, en ocasiones, la inclusion de explicaciones adicionales en el texto

0 en notas.

7. Disposicion y secuenciacion de las vifietas

El problema principal radica en que la disposicién de las vifietas y la secuencia de las imagenes
son fundamentales para la narrativa visual en una novela gréfica. El desafio en la traduccidn consiste en
mantener el flujo narrativo y el ritmo visual que el autor original intentd transmitir. Para abordar esta
cuestion, es necesario realizar ajustes cuidadosos en el texto para asegurar que se respete el ritmo y la
disposicién original de las vifietas.

La traduccion de novelas gréaficas implica una serie de desafios Unicos debido a su naturaleza
multimodal. Los traductores deben ser creativos y colaborativos, trabajando en estrecha comunicacion

con disefiadores gréaficos y otros profesionales para asegurar que la experiencia del lector en la cultura
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meta sea tan rica y completa como en el original. En el contexto de la traduccion multimodal de novelas
gréficas, uno de los mayores desafios es indudablemente la presencia de locugramas que deben

representar estados emocionales especificos.

3.5. SINTESIS DE LOS RESULTADOS

Como podemos ver, la traduccion del texto multimodal de la novela gréfica exige la creatividad.
Cabe decir, que la creatividad forma parte central del proceso de traduccion para transmitir sensaciones
y sentimientos, la parte no verbal de la novela. En estos casos, el traductor debe buscar correspondencias
idiomaticas que tengan en cuenta la cultura y el pablico del idioma destino. La interaccion constante de
la imagen y el texto que se complementan mutuamente condiciona la eleccion de las técnicas mas
exitosas para transmitir el mensaje sin perdidas. Tras el analisis cualitativo y cuantitativo llevado a cabo
en los apartados anteriores, se puede afirmar que la traduccion en general manifiesta cierta creatividad
por parte del traductor.

En sintesis, en la traduccion se han adaptado elementos culturales a la cultura meta con su
equivalente léxico. Esto ha sido posible también debido al hecho de que hay cierta diferencia entre
idiomas en términos lingiisticos y culturales, por lo cual, tuvo lugar la traduccion creativa lo que
podemos justificar con datos cualitativos. En gran parte (véanse las figuras de los datos cuantitativos),
se ha optado por una modulacién, un fenémeno que ha permitido cambiar el estilo y/o registro con el
fin de buscar la adecuacion, cumpliendo ciertas normas y principios relacionados con el autor, por un
lado, y con el receptor, el tema y las relaciones entre signos dentro del texto multimodal, por otro lado.
En las traducciones del corpus de la investigacion, se han traducido las expresiones idiomaéticas y el
estilo coloquial de habla de los personajes, basandose en las correspondencias adecuadas de la lengua
meta con el fin (o la intenci6n) de recrear el mismo efecto sensual al encarnar el mensaje del original en
la version traducida. A nivel visual, en las traducciones al ruso se traducen todos los elementos visuales,
como, por ejemplo, carteles, mapas, nombres propios, etc. Se identifica la omisién de los verbos
auxiliares, como hemos demostrado en el apartado correspondiente, los casos de préstamo en la obra
Persépolis: Shah — Illax, en la obra Maus: gefilte fish — ¢uuw, heil Hitler! — Xaiine I'umaep!, en la
obra Rasputin: Ded Moroz — /leo Mopos. Las traducciones emplean las técnicas creativas de
traduccion, en particular, modulacion, adaptacion, sustituciones de diferentes niveles para adaptar las
formas de expresar los mensajes y el estilo de las obras, y, al mismo tiempo, transmitir la idea exacta
del mensaje sin pérdidas de sentido.

Nos parece necesario insistir en las diferencias entre las lenguas objeto de estudio. En la traduccién al
ruso, en muchos casos, una traduccién literal llevaria a una alteracion del significado que se queria
comunicar originariamente, por ende, se opta por una modulacion y el traductor necesita encontrar una

expresion equivalente que tenga el mismo (o cuanto méas cercano) efecto del texto origen. Como hemos
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observado, mediante el uso de la técnica de particularizacion o de descripcidn, es factible expandir el
mensaje e incorporar elementos que enriquezcan su expresion. Asimismo, la traduccién debe poseer las
caracteristicas que hacen que la oracion sea menos farragosa, complicada, confusa o dificil de entender
por parte del publico destinatario, por ejemplo, sustituciones sintacticas, debido al sistema del idioma
ruso que posee casos, géneros, estructuras semanticas en lugar de las estructuras analiticas, en
comparacion con el inglés, que puede resultar mas extenso a causa de su uso de palabras que representan
el tiempo verbal (will, would) o los verbos auxiliares (do, does), las abreviaturas y formas breves de
verbos auxiliares, que denotan el tiempo verbal (Will -> ‘I/; would -> ‘d, etc.) que el ruso no tiene. Se
opta por la omision y la reduccién, la adaptacion intercultural y una modulacién de las expresiones que
en la cultura meta se perciben de forma natural como en los ejemplos mostrados. Asimismo, la cultura
meta se refleja en la traduccion ya que la adaptacion cultural es el resultado del proceso de ajustar el
texto original para que sea mas comprensible o relevante para el pablico objetivo en el idioma de destino.
Este proceso, como hemos observado con los casos analizados, implica cambios en el vocabulario, la
estructura de la frase, los referentes culturales y otros aspectos del texto para asegurar que el mensaje
transmitido sea efectivo y adecuado para el nuevo contexto linguistico y cultural.

La adaptacion en traduccion resulta especialmente importante cuando se traducen las novelas
graficas que contienen elementos culturales especificos de nivel no verbal sin equivalencia directa en el
idioma de destino. En tales casos, el traductor puede optar por modificar ciertos aspectos del texto de
llegada para que sean mas accesibles o comprensibles para el nuevo publico, sin perder la esencia, el
significado original y/o informacion afiadida por el nivel no verbal, como hemos demostrado
previamente, (véanse latabla 1, 3). Es importante tener en cuenta que la adaptacion en traduccién puede
variar segun el tipo de texto, el propdésito de la traduccion y las preferencias del traductor, pero siempre
busca garantizar la efectividad comunicativa y la fidelidad al mensaje original en el idioma y cultura de

destino.
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CONCLUSIONES

El material investigado es el corpus de tres novelas graficas historicas originalmente escritas en
inglés (en formato digital en inglés y en ruso): Maus, Persépolis y Rasputin de A. Spigelman, M. Satrapi
y A. Grecian y sus respectivas traducciones al ruso: la version rusa de Maus de Spiegelman A. (2013),
traducida por V. Shevchenko, la versidn rusa de Rasputin realizada por T. Abalakin (2014), asi como,
las traducciones al inglés y al ruso de Persépolis, inicialmente escrita en francés, realizadas por la propia
Marjane Satrapi y M. Ripa (2003), B. Ferris (2004) y A. Zaitseva (2007), esta Ultima, al ruso. También
hemos comparado las traducciones al castellano de Persépolis realizada por Carlos Mayor (2020), Maus,

la version traducida por Cruz Rodriguez Juiz (2007).

Segun los objetivos establecidos al inicio de este estudio y tras realizar un analisis exhaustivo
tanto cualitativo como cuantitativo, se han alcanzado varias conclusiones significativas que se detallan

a continuacion:

1. En primer lugar, para definir y clarificar el concepto de novela gréfica, asi como
justificar los métodos de investigacidn y analizar el corpus seleccionado, se revisaron las contribuciones
mas relevantes de Eisner (1995), Gdmez Salamanca (2014), Paramio y Kress (2001) entre otros.

2. La reflexion sobre las diversas denominaciones de la novela gréafica y su
posicionamiento en el ambito literario como un modelo hibrido con caracteristicas distintivas ha
conducido a una definicion de esta.

3. Desde una perspectiva semiética, segun lo delineado por Paramio, la novela grafica
funciona como un sistema semidtico complejo que integra componentes fonéticos e icénicos. Segun
Eisner, se trata de una representacion del arte secuencial que combina creatividad expresiva y narrativa,
utilizando imagenes y texto para desarrollar historias de manera compleja tanto visual como
textualmente. Este género se considera tanto literario como visual, inspirandose en la estructura y temas
narrativos de la novela tradicional. Dirigida a un pablico adulto, la novela gréafica constituye un sistema
semidtico con diversas modalidades de expresion, elementos estructurales y una sintaxis definida. La
unidad esencial de la novela gréafica reside en la inseparabilidad entre texto y elementos visuales, los
cuales colaboran para transmitir de manera integral las ideas del autor.

4. Al examinar e interpretar la interaccion de las distintas modalidades narrativas presentes
en las novelas gréficas, se ha llevado a cabo la reconstruccion en el proceso de traduccion entre lenguas,
aplicando la teoria del anélisis del discurso multimodal (ADM) segln los enfoques de Kress (2017) y
Groenstein (2016).

5. En el ambito verbal, se realiz6 un anélisis detallado de las 18 técnicas de traduccién

segun la clasificacion propuesta por Molina y Hurtado Albir (2002) en el corpus seleccionado para este
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estudio. Las estrategias més utilizadas en la traduccién de las novelas son modulacién y traduccion
literal.

6. La estructura iconica dispone de los fendbmenos multimodales (en particular, los colores
elegidos, los gestos de los personajes, sus posturas, localizaciones de las escenas donde se desarrollan
los hechos) que debe tener en cuenta el traductor eligiendo la técnica de traduccién adecuada.

7. Hemos recopilado datos cuantitativos significativos en nuestro estudio, que incluyen un
total de 619 pares de idiomas (frases, locuciones, sintagmas) analizados. Este conjunto se distribuye
especificamente en 186 pares para Persépolis, 190 para Rasputin y 243 para Maus. Los datos
cuantitativos revelan la frecuencia con la que se han empleado diversas técnicas de traduccion en cada

Caso:

(8.1) La frecuencia del uso de las técnicas de traduccion en la novela grafica Persépolis es la siguiente:
modulacion 11.9%, descripcion 13.8%, adaptacion 5.5%, compensacion 1%, compresion 2.2%,
creacion discursiva 1.8%, traduccion descriptiva 4.3%, equivalente 1éxico 2.2%, generalizacion
2.4%, variacion 4.5%, omision 1.2%, parafrasis 4.3%, particularizacién 0.8%, reduccién 1%,

traduccion literal 39.5%, transposicion 3.4%.

(8.2) La frecuencia del uso de las técnicas de traduccion en la novela gréafica Rasputin es:
modulacion 13.2%, descripcion 8.3%, adaptacion 3.9%, compensacion  3.7%,
compresion 0.2%, creacion discursiva  1.8%, traduccion descriptiva  1.8%, equivalente
léxico reemplazo léxico 1%, generalizacion 1.6%, préstamo (puro) 2,2%, paréfrasis, 4 %,
particularizacion 2.4%, reduccion 0.2%, traduccion literal 51.5%, variacion 2.4%,
transposicion  1.6%

(8.3) La frecuencia del uso de las técnicas de traduccion en la novela gréfica Maus es: modulacion
14,3%, descripcion 16.8%, adaptacion 3.9%, compensacion  2.3%,  compresion
0.9%, creacidn discursiva 2.5%, traduccion descriptiva  3.1%, equivalente léxico reemplazo
léxico 1.8%, generalizacién 1.4%, préstamo (puro) 0.6%, parafrasis 3.1%,
particularizacién 1.6%, reduccion 0.4%, traduccion literal 41.9%, variacion 3.8%
transposicion  1.6%.

9. A nivel teérico multimodal, se ha introducido la novela grafica como una forma de expresion
artistica que fusiona ilustraciones y texto, y se han explorado sus medios multimodales en funcién de la
traduccion realizada. Se han sefialado varios desafios que los traductores deben afrontar, entre los
principales estd el preservar la coherencia y el significado tanto textual como visual. Esto implica
encontrar un equilibrio adecuado para transmitir el mensaje de manera efectiva, asegurandose de que
ambas dimensiones estén en armonia. Ademas, se ha notado que la eleccion de las estrategias de
traduccion en las novelas graficas puede variar dependiendo del contexto cultural y linguistico de las
lenguas de origen y destino. Esto implica considerar factores como los referentes culturales, la fluidez

de las expresiones idiomaticas y la adaptacion de los chistes visuales o juegos de palabras. Por otra parte,
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también se han sefialado las limitaciones espaciales, como el formato, el tamafio y otros aspectos
visuales.

10. A través del analisis de las técnicas empleadas que se han identificado, ha sido posible
discernir la estrategia utilizada en cada traduccion, con enfoques mas orientados hacia la
extranjerizacion o la familiarizacién. Sorprendentemente, a diferencia de las expectativas iniciales
generales, del analisis se desprende que existe un considerable nimero de casos en los cuales se ha
recurrido a la técnica de la traduccion literal, seguida por la modulacion.

11. En el contexto especifico de la traduccién al ruso, se ha observado un enfoque
predominantemente orientado hacia la domesticacion, partiendo de la premisa de la similitud linguistica
y cultural entre el ruso y el espafiol. Sin embargo, a nivel visual, se privilegia la modulacion,
conservando elementos visuales clave y la metafora pictérica. EI impacto de las decisiones del traductor
en el texto meta es significativo, ya que juegan un papel crucial en la superacién de las barreras
linglisticas y culturales entre el texto original y su traduccidn. La traduccion de novelas gréficas se
reconoce cada vez mas como un proceso multimodal complejo, dado que este género combina elementos
textuales e imagenes. Por lo tanto, es fundamental considerar las limitaciones espaciales y visuales,
como el tamafio de las vifietas, para asegurar una traduccion que mantenga la integridad del mensaje
original.

Finalmente, este estudio subraya la importancia de la traduccion de novelas graficas como un
campo en expansion que requiere un enfoque multidisciplinario, integrando la linguistica, la semidtica,
los estudios culturales, la teoria de la traduccion y el andlisis del discurso multimodal. Los resultados
obtenidos destacan la diversidad de técnicas empleadas y su impacto en la comprensidn y recepcion del
texto traducido por parte de los lectores meta.

Para resumir, conviene apuntar que la traduccién no puede ser vista nicamente desde el punto
de vista linglistico y tampoco basta con conocer a la perfeccion las dos lenguas, sino que hay que tomar
en consideracidn los niveles multimodales, el contexto cultural de los dos idiomas y también disponer
de cierta sensibilidad estilistica y creatividad traductora. Un traductor no deberia apegarse siempre a la
literalidad a la hora de transmitir el mensaje, sino que ha de interpretar el mensaje y modificarlo y/o
adaptarlo de la manera mas conveniente para los lectores meta, empleando una técnica de traduccion
adecuada. Asimismo, al comparar las traducciones, hemos confirmado que existen mas soluciones
posibles y acertadas, y que también depende de la creatividad y originalidad del traductor conseguir una
traduccion fiel y comprensible al mismo tiempo.

Cabe concluir que el uso de métodos de ADM para interpretar el significado con la informacion
considerada del plano iconico ayuda a abordar los desafios de la traduccion subjetiva, lo que resulta en
la eleccion de técnicas de traduccidn consideradas difusas. La eleccion de la técnica de traduccion
depende en gran medida de la interpretacion subjetiva del traductor frente al texto original y las

exigencias del texto meta. Esta interpretacion puede variar significativamente entre traductores debido
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a diferencias en estilo, experiencia y perspectiva cultural. Ademas, la tarea de traduccion se ve
complicada por la amplia gama de técnicas disponibles.

Existen numerosas técnicas de traduccion documentadas, cada una con sus propios principios y
aplicaciones especificas, que van desde la traduccidn literal y la transposicién hasta la modulacion y la
equivalencia dinamica. La amplia variedad de opciones puede generar confusién o falta de claridad
sobre cual es la mas adecuada en un contexto particular. La traduccion intersemidtica contribuye
significativamente a la adaptabilidad y flexibilidad de estas técnicas.

Las técnicas de traduccion no son rigurosamente definidas ni aplicables de manera universal en
todas las situaciones. Los traductores deben adaptar y combinar técnicas segln las demandas especificas
del texto, el género, el contexto cultural y linguistico, asi como las preferencias del publico meta.
Interpretar el plano iconico textual de la novela gréfica apoya la evolucién y contextualizacion de las
técnicas a medida que cambian las teorias y metodologias de traduccion, asi como las demandas del
mercado editorial y las preferencias de los lectores.
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ANEXO |. EL CORPUS PARALELO (LA NOVELA GRAFICA RASPUTIN)

Version rusa Version inglés

1. Yepes HeCKOJIbKO YacOB MOCIIE MOETO Hours after | was born, my mother

POKJICHYSI MOSI MAaTh
. (p-3) . (p.3)

2. 51 661 He BBIOpan cebe aTo ums, Ho B To | | would not have chosen that name for
BpeMs 51 He ObLT criocobeH Hu jaepxars | Myself, but at the time I couldn't hold
rOJIOBY POBHO, HU TTUTAThCA my head up or feed myself. (p.3)
camocCToATeNbHO. (P.3)

3. Tak 4To MOsI TMYHOCTH M Cyap0a Obut | SO My identity and 1y destiny were

MHE 0€3 MOEro COTJIACHSI. upon me without my consent.
(p-3) (p-3)

4. Tak u Ob110. (p.3) It happens. (p.3)

5. DTO MPOUCXOIUT CHOBA U CHOBA In fact, it happens again and again,

U3 Hac. MBI yMHpaem, of us. We die according to how we
COTJIACHO TOMY, KaK KHJIH, U )KUBEM, lived and live according to a plan
COTJIACHO TUIAHY, KOTOPBIi most of us cannot see. (p.3)
OOJIBIIMHCTBO HE CIIOCOOHBI YBHIETb.

(p-3)

6. . 51 Bcerna 3Hai, 4To . I've always known
KOHKPETHO CyIp0a yroTOBHIIA JUIS exactly what fate holds in store for me.
meHst. (p.3) (p.3)

7. Hanpuwmep, ceroans s Oyay your For instance, tonight I'm going to be
MOHMMH JTy4IIUMH APpY3bsimu. (p.3) murdered by my closest friends in the

world. (p.3)

8. Otumu moapMu(p.4) These people. (p.4)

9. Cmacu6o, Kats(p.5) Thank you, Katya. (p.5)

10. | 51 abCOMOTHO yBEpPEH, 4TO BUHO I'm quite certain the wine's been
otpasJieHo. (P.5) poisoned. (p.5)

11. 3a Bairie 310pOBbe, ApY3bs. (P.5) To your health, my friends. (p.5)

12. U 3a moe.. (p.5) And to mine...(p.5)

13. Cubups(p.7) Siberia(p.7)

14. | Tsoxeno? (p.10) Too much? (p.10)

15. KOTJIa MBI 11pUX0/ 1M B 3TOT Mup. (P.2, | when we enter this world... (p.2,
capitulo 3) capitulo 3)

16. .(p.2, . (p.2,
capitulo 3) capitulo 3)
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17. 9T0 camble UHTUMHBIC U3 opyauii | They are the most intimate of murder
yowuiictsa. (p.2, capitulo 3) weapons. (p.2, capitulo 3)

18. Own oTpe3aeT HAC OT MaTepei, The knife cuts us away from our

mothers

19. Tak >xe 5erko, kak u nponusaet Hauty | As easily as it spills our blood when
%)OBL Koraa Mel yxoauM. (p.2, capitulo | we leave it. (p.2, capitulo 3)

20. | Oro uaTEMHO. (P.2, capitulo 3) Itis intimate... (p.2, capitulo 3)

21. Xoporo. (p.9) Good. (p.9)

22. He orcragaii. (p.9) Keep up. (p.9)

23. Jlosu. (p.10) Catch (p.10)

25. Mawmouka! (p.11) Mother! (p.11)

26. Mama! (p.14) Mother(p.14)

27. OX, I'pumienska. beauprit Moit. (p.15) Oh, my poor Grigori. (p.15)

28. ['puropuii? (p.21) Grigori? (p.21)

29. Moe oT11ecTBO ceiH | My middle name,
Eduma. (p.24) that | am the son of Efim. (p.24)

30 Ho nosxam naruteBats. (p.5, capitulo 3) | But it does not care. (p.5, capitulo 3)

31. Oxxxxxx. (p.5, capitulo 3) Oxxxxxx. (p.5, capitulo 3)

32. Jlo6po moxkanoBats, kissh [ puropuii. | Welcome, prince Grigori. (p.5,
(p.5, capitulo 3) capitulo 3)

33. | A crumo? (p.5, capitulo 3) Am i dreaming? (p.5, capitulo 3)

34. . (p.25) . (p.25)

35. MIPOUBHOCST TOCTHI 32 toast to long life or good
3JI0POBBE U JIOJITOKUTEIBCTBO. (P.25) health. (p.25)

36. OHU MOJIATCS ayxosuoro | They pray for spiritual guidance or

HACTABHNKA, WX JKEJIAIOT CKa3aTh
MOCJIEIHUE CJIOBA TEM, KOI'0 JIIOOMIN U
norepsui. (p.25)

wish for one last word with lost loved
ones... (p.25)
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37. Ownv nake MOHATHS He UMeEIOT. (P.26) Some people have no idea. (p.26)

38. Kro BeI? U uto 370 32 cymecta? (p.5, | Who are you? What are these? (p.5,
capitulo 3) capitulo 3)

39. Jlums pycaiku, 6enabie camoyOwmiinbl, | They are only the rusalka, poor
oOpeycHHBbIC HAa OOUTAaHHUE B PEKE, B suicides doomed to haunt the river
KOTOPOit . (p.5, capitulo 3) where they . (p.5, capitulo 3)

40. B peke? B kakoii peke? (p.5, capitulo 3) | River? What river? (p.5, capitulo 3)

41. Bor B a1oii. (p.5, capitulo 3) This river. (p.5, capitulo 3)

42. | Pexa Typa (p.9 capitulo 3) The Tura River(p.9 capitulo 3)

43. O uet! depxuce. (p.10 capitulo 3) Oh, no! Hang on! (p.10 capitulo 3)

44, | OcTopoxkHee, KHs3b carefully prince

3TO CYIIECTBO, TO this creature, you will become it.
cranenib uM. (p.10 capitulo 3) (p.10 capitulo 3)

45, O uém 310 ThI ToBOpHIIE? (p.10 capitulo | What are you talking about? (p.10
3) capitulo 3)

46. TsI HE 11POCTO You do not only

. Kupas Bojia He Teder . The water of life does not
B o1HOM Hampasienud. (p.10 capitulo flow in a single direction. (p.10
3) capitulo 3)

47, Kak mensenn, uto mai tede Like the bear who gave you
AHTYyaH, 4TO Antoine who

nain Tebe u3smecTBo. M TBost MaTh, gave you finesse. And your mother
KOTOpas Aajia Tede ee XxpabpocTh U who gave you her bravery and
no6porty. Teneps onn vacts Tebs. (P.10 | kindness. They are now a part of who
capitulo 3) you are. (p.10 capitulo 3)

48. Ho s Beiieun ux. (p.10 capitulo 3) But i healed them. (p.10 capitulo 3)

49. U xorma TeI cieaj 3To, TO CTal HMH. And when you did that, you became
Coscem nemuosxko. (p.10 capitulo 3) them. Just a little bit. (p.10 capitulo 3)

50. Bce mou... (p.10 capitulo 3) All of the people...(p.10 capitulo 3)

51. | )KuByt BHyTpH TeOs... (p.10 capitulo 3) | That live on within you...(p.10

capitulo 3)
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52. Bce, KOro ThI Kacajcs Ternephb 9acTh Everyone you've ever touched is a part
Tebs. (p.11 capitulo 3) of you now. (p.11 capitulo 3)

53. VYBenute oTcrona skeHmmuH. (p.11 Get the women out of here. (p.11
capitulo 3) capitulo 3)

54, B camowm niene, mecbe Jlromak! 910 Honestly monsieur Dulac! This is a
MOHACTBIPb, B KOHIIE-TO KOHIOB. (p.11 | monastery after all. (p.11 capitulo 3)
capitulo 3)

55. Jambl xoTenu Ha SKckypento. OHA The ladies wanted a tour. They had
HHUKOT/a He ObLIM B MOHACTHIpE. (p.11 never been in a monastery (p.11
capitulo 3) capitulo 3)

56. | Kax um s. (p.11 capitulo 3) And neither had i. (p.11 capitulo 3)

57. A tae mou nrom? U rae MoKHO Where are my men? And where might
rosryauTh 3aBTpak? (p.11 capitulo 3) i find breakfast? (p.11 capitulo 3)

58. Mosker s Hadana Bam cieayet Hati | Perhaps first you should find

, Ballun , Your men
JIEOJIM YIIJTA ¥ IPOJIOJDKIIIN 1Ty Th 0e3 have left and gone ahead without you.
Bac. (p.11 capitulo 3) (p.11 capitulo 3)

59. MoHu Tpychl. ['1e )xe Mou MaHeps1? , my trousers. Where are my
(p.11 capitulo 3) manners? (p.11 capitulo 3)

60. A tae B 310 yTpo Ham apyr ['puropuii? | And where is our friend Grigori this
(p.11 capitulo 3) morning? (p.11 capitulo 3)

61. bpar ['puropuii co cBoeit cecTpoid, Brother Grigori is with his sister,
Cuerypoukoii. (p.11 capitulo 3) Snegurochka. (p.11 capitulo 3)

62. | OH y4uTCs MOHUMATh CBOE MECTO B He is learning about his place in this
stom mupe. (p.11 capitulo 3) world. (p.11 capitulo 3)

63. I[Tpory, caguteck. (p.12 capitulo 3) Please, sit. (p.12 capitulo 3)

64. | BaM HyXHO KO€-4TO y3HATh O BallleM You should know something about
JIpyre 0 TOM, KTO OH Ha CaMOM JIelie. your friend. About who and what he
(p.12 capitulo 3) really is. (p.12 capitulo 3)

65. Bam 3nakom mud o Boge? (p.12 Do you know the myth of the water of

capitulo 3)

life? (p.12 capitulo 3)
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66. | Her. (p.12 capitulo 3) No. (p.12 capitulo 3)

67. , BO3MOKHO. Jlymaro, s , maybe. | think i might have
ciblman 3ty ucroputo. (p.12 capitulo 3) | heard that story. (p.12 capitulo 3)

68. Oro xoporias ucropus. Crapas It's a good story. An old story.
ucropus. U B Hel,

. (p.12 capitulo 3)
. (p.12 capitulo 3)

69. DT0 0 MaNbyYUKeE, KHI3C, KOTOPBII It's about a boy, a prince, who went on

OTITPABHJICS HCKATh a quest to find
. (p.12 capitulo 3) . (p.12 capitulo 3)

70. On Hamén o, BepHo? Bomy? (p.12 Found i1, right? The water. (p.12
capitulo 3) capitulo 3)

71. Ha, namén. U ykpan eé. (p.12 capitulo | Yes, he found it And he stole it. (p.12
3) capitulo 3)

72. | On ykpan e€ y Jlena Mopo3a, kotoporo | He stole it from Ded Moroz, who is
Ha3bIBAIOT OTIOM X0s101a. Koponem called father frost. The king of winter.
3uMmbl. (P.12 capitulo 3) (p.12 capitulo 3)

73. 10 He yxacho. (P.13 capitulo 3) It is not horrible. (p.13 capitulo 3)

74. D10 ecrecteenno. (p.13 capitulo 3) It is nature. (p.13 capitulo 3)

75. A co muoii uto? To, uro g nenaro - ato | And what about me? What i do isn't
He ecrectBenHo. (P.13 capitulo 3) natural. (p.13 capitulo 3)

76. TeI-apyroe neno, KHs3b ['puropuii. You are different, prince Grigori. (p.13
(p.13 capitulo 3) capitulo 3)

77. TBoe nmpoucxoxaeHue He puHaIIeKUT | Your lineage exists outside of the

ecrecTBeHHOMY MUpYy. (p.14 capitulo 3)

natural world.(p.14 capitulo 3)
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78. ...1, OOMaHyB OTIIa XO0JIO/Ia ¥ BBIIUB ...and so, having tricked father frost
JKUBOI BOJIBI, KHs136 MBan xenmics va | and drunk the water of life, prince Ivan
npexpacroii gese. (.14 capitulo 3) married the lovely maiden. (p.14

capitulo 3)

79. U xorjia npuIio Bpemsi, poauiia oHa And in the fullness of time she bore to
€My CMEPTHYIO /ICBOUKY, KOTOpas He him a mortal baby who showed no sign
IPOSBIISLIA HU MaJICHINEero mpu3HaKa of her father's healing magic. (p.14
HeIUTENbHON Maruu ee otia. (p.14 capitulo 3)
capitulo 3)

80. | 1? (p.14 capitulo 3) S0? (p.14 capitulo 3)

81. TBoE myTerecTBre MPOXOAUT OTCIOAa | SO your journey will take you from
1o sumaero asopia. (P.14 capitulo 3) here to the water palace. (p.14 capitulo

3)

82. A nacnennuk kHs3s MBana rumanupyer | And the heir of prince Ivan plans to
COnpoBOXKIaTh TeOs Tyaa. (P.14 accompany you there. (p.14 capitulo 3)
capitulo 3)

83. [MToroau. Tel yTBEpKIa€lilb, YTO HAII Wait. You're saying our friend
apyr ['puropwmii? (p.14 capitulo 3) Grigori...? (p.14 capitulo 3)

84. Koneuno, ero poj u3 Indeed. He is descended from a

, korya 0aba sira 1o . when Baba Yaga
MHpY B CBOEH CTyTIE, a KOILEH the world in her mortar and
CBOIO JyIIy B kene3HoMm cyuayke. (p.14 | Koshchei his soul in an iron chest.
capitulo 3) (p.14 capitulo 3)

85. Korna BbI pemmre OTHpaBiIsIThCs, 5 When you take him, i would go with
noiay ¢ Bamu. (p.14 capitulo 3) you. (p.14 capitulo 3)

86. Wnm 51 yObto TeOs ceityac. (p.14 | Or i will kill you now. (p.14 capitulo
capitulo 3) 3)

87. Tl xouels, TOWTH ¢ HaMK B 3UMHHMA You wish to go to the winter palace
nsopen? (p.15 capitulo 3) with you? (p.15 capitulo 3)

88. HaHa! (p.15 capitulo 3) Haha! (p.15 capitulo 3)
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89. | Torma uném apyr moii! (p.15 capitulo 3) | Then come, my friend! (p.15 capitulo
3)

90. C pazocThio npuHUMaK0 TBOe cTpanHoe | | welcome your unusual company...
ob6mectso. (p.15 capitulo 3) (p.15 capitulo 3)

91. Yem Ooube, Tem syumie. (p.15 capitulo | "the more, the merrier!™ (p.15 capitulo
3) 3)

92. Oro aex mopos? (p.16 capitulo 3) That's Ded Moroz? (p.16 capitulo 3)

93. , CHerypouka, ,
KOTOPYIO OH CJIeJIaJl U3 JIbJIa U CHera, Snegurochka, whom he made of ice
YTOOBI Y HEro ObLTa KOMITAHUS and snow to keep him company

u
. (p-16 capitulo 3) . (p-16 capitulo 3)

94. Ho nex Mopo3 kpajer aetei y But Ded Moroz steals children from
poaureneii. (p.16 capitulo 3) their parents. (p.16 capitulo 3)

95. U tpedyer noiHomenns 3a ux And demands gifts for their safe
Oe3omnacHoe Bo3BpaieHue. (.16 return. (p.16 capitulo 3)
capitulo 3)

96. WHorna nogHoIeHui He ObIBaeT, U Sometimes there are no gifts and a
JINTS HAKOTIA HE TOKUIAET 3UMHEE child never leaves the winter kingdom.
rapctBo. (p.16 capitulo 3) (p.16 capitulo 3)

97. | Ho 10 ¢ yx)acHo. (p.16 capitulo 3) But that's horrible. (p.16 capitulo 3)

98. [Touemy oH crenyer 3a MHOU? (P.17 Why does he follow me? (p.17
capitulo 3) capitulo 3)

99. U nouemy He moaxoaut croga? (p.17 And why hasn't he followed me out
capitulo 3) here? (p.17 capitulo 3)

100. | On GouTcs peku, oH 3HaeT, uto rpsaer. | He fears the river, he knows what's

(p.17 capitulo 3)

coming. (p.17 capitulo 3)
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101. | S =e monumaro. (P.17 capitulo 3) I don't understand. (p.17 capitulo 3)

102. . 51 mokaxy Tebe To, 94TO . I will show you what your
3HAET TBOM OTEILl, €CJIM ThI HCIEIHIIE father knows if you will heal me,
MeHs, kis3h [ puropuii. (p.17 capitulo prince Grigori. (p.17 capitulo 3)

3)

103. | Jlap 3Hanus. Yciyra 3a yeuyry. (p.17 The gift of knowledge. A boon for a
capitulo 3) boon. (p.17 capitulo 3)

104. | Vcayra 3a ycayry. Mcuesenue 3a A boon for a boon. Healing for
snanue(P.19 capitulo 3) knowledge. (p.19 capitulo 3)

105. | S Bo3BpaIlatOCh B JIe U CHET, U3 | return to the ice and snow from
KOTOpBIX 51 OblIa co3mana. (P.19 which i was formed. (p.19 capitulo 3)
capitulo 3)

106. | Hakonen s cBoboana. (p.19 capitulo 3) | At last, i am free. (p.19 capitulo 3)

107. | Ax(p.19 capitulo 3) Sigh(p.19 capitulo 3)

108. | Cmacub6o, kusi3b ['puropuii. (p.23 Thank you, prince Grigori. (p.23
capitulo 3) capitulo 3)

109. | Ter xors 661 momsiTancs. (P.23 capitulo | At least you tried. (p.23 capitulo 3)

3)

110. | B Ty HOYb Ha peKe CHEXHasI JIeBa That night on the river the snow
nokasajia MHE MHOTO BEIICH. maiden showed me many things. (p.24
(p.24 capitulo 3) capitulo 3)

111. | Ona gana MHe 3HaHHE O OYIYIIEM U O She gave me knowledge of the future
nporwiom. (P.24 capitulo 3) and of the past. (p.24 capitulo 3)

112. | He aymato, uTo Bepro B Maruio. (p. 3 I don't think i believe in magic. (p. 3
capitulo 10) capitulo 10)

113. | Torja kax Tl OOBACHHUIIL MOE How else would you explain me? (p. 3
cymecrBoBanue? (p. 3 capitulo 10) capitulo 10)

114. | Tak 5TOT mapeHb KOIIEeH Uit Opat So this Koschei guy... or brother
Maxkapuii, uJM Kak TaM OH ce0st Makary or whatever he called
Ha3bIBAJ... OH XPaHII CBOIO AYIIY B himself... he had his soul in a nail and
rBO3€, U BbI younu ero um. (P. 3 you killed him with it. (p. 3 capitulo
capitulo 10) 10)

115. | Boccoenuuwni ero ¢ Reunited him with ,isn't

, ve tak yu? (p. 3 capitulo 10) | it? (p. 3 capitulo 10)
116. | Tak BBI COENIAIH TO KE YTO ¥ OH? So you did what he did? The nail

[IpoBepHyIM MITYKY € rBO3JeM?

thing? That's how you've been able to
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[ToaTOMY BEI CMOTIIN TIPOKHUTH OOJIBIIE
coruu net? (p. 3 capitulo 10)

live for more than a hundred years? (p.
3 capitulo 10)

117. | 4 HAYYHJICS KaK Y CBOUX I learn from my friends and my
Jpy3eil, Tak U y CBOMX Bparos. (P. 3 enemies both. (p. 3 capitulo 10)
capitulo 10)

118. | S He Bepro B camoorpannycHue. (P. 3 I don't believe in limiting myself. (p. 3
capitulo 10) capitulo 10)

119. | Mowu yHMTaTenN HUKOTIA HE TIOBEPSIT My readers would never believe

HE t would run this
ony0auKyet 3Ty ucropuo. (p. 3 story. (p. 3 capitulo 10)
capitulo 10)

120. | ITosTomy BBI MHE BCE pacckasbiBaete? | That's why you're telling me? Because
[Toromy 4TO 51 HUYETrO HE CMOTY I can't do anything with this stuff? (p. 3
caenark ¢ atoi nnhopmanueii? (p. 3 capitulo 10)
capitulo 10)

121. | Her. (p. 3 capitulo 10) No(p. 3 capitulo 10)

122. .(p-3

. (p. 3 capitulo 10) capitulo 10)

123. | Torma pacckaxkute MHe Bce octanbHoe. | Then tell me the rest. (p. 3 capitulo 10)
(p. 3 capitulo 10)

124. | Pacckaxwure MHe, 9To ciryuninochk rocie | Tell me what happened after you killed
TOTO Kak BbI yOuiu komiest Tam Obuti 1 | Koschei there were others. Did you kill
npyrue. Bel v ux younu? (p. 3 capitulo | them, too? (p. 3 capitulo 10)

10)

125. | Xex. (p. 3 capitulo 10) Heh(p. 3 capitulo 10)

126. | Boobmie-To, Het. (p. 3 capitulo 10) Actually no(p. 3 capitulo 10)

127. | Bausaue moero oTiia Ha MeHs He Obu10 | My father's influence over me was not
cuwibHBIM. (P. 4 capitulo 10) strong. (p. 4 capitulo 10)

128. | K MoeMy BeTUKOMY OOJIETYEHHIO Y To my great relief i have never been

MeHSI HUKOTJa 00JIbIlle HE BO3HUKAIIO
co0Jia3Ha yOuBaTh . (p. 4 capitulo
10)

tempted to kill again. (p. 4 capitulo 10)
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129. | Mocnymaii. (p. 4 capitulo 10) Listen. (p. 4 capitulo 10)

130. | Ter casimmms? (p. 4 capitulo 10) Do you hear thai? (p. 4 capitulo 10)

131. | Tl cHOBa COOMpPACIIBCS MEHSI Are you going to shoot me again? (p. 4
npuctpenauts? (P. 4 capitulo 10) capitulo 10)

132. , ctapuHa. (p. 5 , old boy. (p. 5 capitulo
capitulo 10) 10)

133. | Huuto u3 3T0r0 60JIbIle HE HMEET None of it matters anymore. (p. 5
suauenus. (P. 5 capitulo 10) capitulo 10)

134. | ITocmotpu Ha yimiy. (p. 5 capitulo 10) | Look out there. (p. 5 capitulo 10)

135. | B uém neno? Yro npoucxoaut? (p. 5 What is it? What's happening? (p. 5
capitulo 10) capitulo 10)

136. , 9TO JICHCTBOBAI I didn't act fast enough
HEJIOCTaTOYHO OBICTPO, ¥ TTO3BOJIUI and i let you become too important to
tebe craTh 3HaunMbIM Ui 9THX Jroaei. | these people. (p. 5 capitulo 10)
(p. 5 capitulo 10)

137. | OHm QyMaroT, 94TO Tl MEPTB... (P. 5 Now they think you're dead... (p. 5
capitulo 10) capitulo 10)

138. | 1 Beck ueptoB ropoji tpermut 1o msam. | And the whole damn city's coming
(p. 5 capitulo 10) apart at the seams. (p. 5 capitulo 10)

139. | Ierporpaxn(p. 6 capitulo 10) Petrograd(p. 6 capitulo 10)

140. | Tuxo. KTo-HuOy b, BO3EMUTE COOAKY. Quiet! Someone get hold of the dog,
(p. 8 capitulo 10) will you? (p. 8 capitulo 10)

141. | Croma, Ixoii, uau croaa, nesouka. (p. 8 | Here, Joy, come here, girl. (p. 8
capitulo 10) capitulo 10)

142. . (p. 8 capitulo 10) . (p. 8 capitulo 10)

143. | Ox! (p. 8 capitulo 10) Oh! (p. 8 capitulo 10)

144. | Cuapyxwu noasslit gypaom. (p. 9 It's a madhouse out there. (p. 9 capitulo

capitulo 10)

10)
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145. | Oro peBomonusA. ITO HAKOHEI] It's revolution. It's finally happening.
npoucxoaut. (p. 9 capitulo 10) (p. 9 capitulo 10)

146. | barogaps eif, s BCeria 3Hajix 4YTO MOU Thanks to her, | have always known
JPY3bsl C/ICIIAI0T O MHOH. (p. 24 what my friends would do to me. (p.
capitulo 3) 24 capitulo 3)

147. | U s 3Ha10, Kak 370 BCE 3akoHunTes. (p. | And | know how this will end. (p. 24
24 capitulo 3) capitulo 3)

148. | He monumaro. (p. 9 capitulo 10) I don’t understand. (p. 9 capitulo 10)

149. | DTo TpeksTas , | It's the damn
HO 5 HE 3Hal0, 4To criposonuposaio e¢ | Butidon't know what's set it off
sToi HOYbM. (P. 9 capitulo 10) tonight. (p. 9 capitulo 10)

150. | Kak eI Bonm? (p. 9 capitulo 10) How did you bet in? (p. 9 capitulo 10)

151. | I'otoB crioputh, s 3Hato 3uMHMiA aoperr | I'll bet know the winter palace even
naxe sydre Te0s1, Anacracus. (p. 9 better, than you do, Anastasia. (p. 9
capitulo 10) capitulo 10)

152. | Ho ue nyume mens! (p. 9 capitulo 10) But not better than me. (p. 9 capitulo

10)
153. | Twmr You
, I'puropuii? (p. 9 capitulo , Grigori? (p. 9 capitulo 10)
10)

154. | Jlonro pacckaseiBath. (P. 9 capitulo 10) | It's a long story. (p. 9 capitulo 10)

155. | Bpemenu Her. , 9TO THI There's no time. you're here.
31€Ch, . (p. 10 capitulo : .(p. 10
10) capitulo 10)

156. | Dra Tonma He TOWAET 3a HUMH, TOKa 'y | That mob won't go after them as long
He€ Oynem Mbl ¢ Anekcanapoi. 1o as they can get at Alexandra and me.
KpaiiHeil Mmepe, Mbl CMOYKeM Beiurpath | At least we can buy you some time. (p.
Bam Bpems. (p. 10 capitulo 10) 10 capitulo 10)

157. | Her. Unemte ¢ Hamu. S mory 3amututh | No. Come with us. | can protect you.

Bac. (p. 10 capitulo 10)

(p. 10 capitulo 10)
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158. | [Mo3abotkes 0 HUX, [puropuii. (p. 10 Take care of them, Grigori. (p. 10
capitulo 10) capitulo 10)

159. | 3ammtu ux paau menst. (P. 10 capitulo | Protect them for me. (p. 10 capitulo
10) 10)

160. | Anekcanapa? (p. 10 capitulo 10) Alexandra? (p. 10 capitulo 10)

161. | ITpocro mau. (p. 10 capitulo 10) Just go. (p. 10 capitulo 10)

162. I'(p. 10 I'(p. 10 capitulo 10)
capitulo 10)

163. | Marymka? (p. 10 capitulo 10) Mother? (p. 10 capitulo 10)

164. | Ilpomaii, Anacracus. (p. 10 capitulo Goodbye, Anastasia. (p. 10 capitulo
10) 10)

165. | Beawm cebs xopomo. (p. 10 capitulo 10) | Be good. (p. 10 capitulo 10)

166. | Huxomaii? (p. 11 capitulo 10) Nicholas? (p. 11 capitulo 10)

167. | He manmo. (p. 11 capitulo 10) Don't. (p. 11 capitulo 10)

168. | Huuero He roBopu. ThI TONBKO Don't say anything. You'll only make it
crenaenib xyxe. (p. 11 capitulo 10) worse. (p. 11 capitulo 10)

169. | Aaaaarx! (p. 12 capitulo 10) AAAAAGH! (p. 12 capitulo 10)

170. | Marymka! (p. 12 capitulo 10) Mother! (p. 12 capitulo 10)

171. | Ilpomomxkait nirtu, AHacracus. He Keep moving, Anastasia. Don't stop.
ocranasiuBaiics. (p. 12 capitulo 10) (p. 12 capitulo 10)

172. | Manas Heska(p. 13 capitulo 10) The Malaya Nevka (p. 13

capitulo 10)
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173. | Uto ciyumiioch ¢ u ? (p. What has happened to and
14 capitulo 10) ? (p. 14 capitulo 10)

174. | He 3nHaro, MajibIika, HO TBOS I don't know, little one, but your
oucHb cuibHas. (P. 14 capitulo 10) is very strong. (p. 14 capitulo 10)

175. | Onu ¢ TBOMM CENAIOT BCE She and your will do their best to
BO3MOKHOE, 9T0OBI HaliTH Bac, korma y | find you when they can. (p. 14 capitulo
HUX TOSIBUTCS Takasi BO3MOXHOCTb. (p. | 10)
14 capitulo 10)

176. | A noxa BbI IOJKHBI OCTaBaThCS CO But for now you must stay with me so
MHOM, 4TOOBI 51 MOT' BaC 3aIIUTHUTh. (. i can keep you safe. (p. 14 capitulo 10)
14 capitulo 10)

177. | Ho xyma msl ioiinem? (p. 14 capitulo But where will we go? (p. 14 capitulo
10) 10)

178. | MbI MOKeM BEPHYTHCS BO IBOPEIL, Can we go back to our palace please?
noxanyicra? (p. 14 capitulo 10) (p. 14 capitulo 10)

179. , MBI HE MOXeM. (p. 14 , We can't. (p. 14 capitulo 10)
capitulo 10)

180. | Jla, MbI He MOXeM Tyaa moith. (p. 14 No, we can't go there. (p. 14 capitulo
capitulo 10) 10)

181. | Ho mymaro, s 3HaI0 0/THO MecTO, Ky/a But i think i know somewhere we can
moxeM. (p. 14 capitulo 10) go. (p. 14 capitulo 10)

182. | O, met. Tosnbko He cHoBa. (p. 14 Oh, no. Not again. (p. 14 capitulo 10)
capitulo 10)

183. , ou oma? (p. 15 is he in? (p. 15 capitulo
capitulo 10) 10)

184. | 3akpoii mBeps. (p. 15 capitulo 10) Close that door. (p. 15 capitulo 10)
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185.

He nymato, uto kT0-TO Hac BuAEN. (p.
15 capitulo 10)

I don't think anyone saw us. (p. 15
capitulo 10)

186.

He O6ynemns Tak 1006pa HaKOPMUTH
nereit? (p. 15 capitulo 10)

Would you find something for the
children to eat? (p. 15 capitulo 10)

187.

Denukce. (p. 15 capitulo 10)

Felix. (p. 15 capitulo 10)

188.

3npasctByii, [ puropwii. (p. 15 capitulo
10)

Hello Grigori. (p. 15 capitulo 10)

189.

Yro ThI X0UeIb, YTOOKI s cenan? (.
15 capitulo 10)

What do you want me to do? (p. 15
capitulo 10)

190.

Ho on mpenan Bac. (p. 15 capitulo 10)

But he betrayed you. (p. 15 capitulo
10)

NS s

10.
11.
12.
13.
14.
15.

17.

Azul — modulacion
Rojo — descripcién
Morado — adaptacion
Verde — amplificacion

Naranja — compresion

Azul oscuro — equivalente Iéxico
Oliva — generalizacion

Turquesa oscuro — préstamo
Rojo oscuro — paréafrasis

Lila — particularizacion

Fucsia — reduccion

Negro — traduccion literal

Verde oscuro — transposicion
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ANEXO Il. EL CORPUS PARALELO (LA NOVELA GRAFICA MAUS)

Version rusa Version inglés

1. | Puro-Ilapk, Heio-HMopk, 1958(p.4) Rego park, N.Y. ¢.1958(p.4)

2. , TEM JIETOM MHE OBLIO JIET It was summer, i , 1 was ten or
necsth...(p.4) eleven... (p.4)

3. - tyxJioe sino! (p.4) Is a rotten egg! (p.4)

4. | i karancs va ponnkax ¢ XOyd U I was roller-skating with Howie and
Crusom... (p.4) Steve...(p.4)

5. | ... Kak Bapyr nonnyia 3assska. (p.4) ...till my skate came loose. (p.4)

6. | Oii! (p.4) ow! (p.4)

7- 1 (p'4) ! (p'4)

8. | Tyxuoe siimo! XA-XA-XA(p.4) Rotten egg! Ha ha! (p.4)

9. ' (p.4) ' (p.4)

10. | - Xubik, xHbIK(p.4) Snk, snf(p.4)

11. | Moii oten uro-To muiwiI Bosie joma... | My father was in front fixing something...(p.4)
(p.4)

12. | Aptu! Wnu nepxaTh HEMHOTO, TIOKA 51 Artie! Come to hold while i
no. (P.5) saw(p.5)

13. | Xusik? (p.5) Snrk? (p.5)

14. | IMouemy ThI mnauens, Aptu? depxu 3a | Why do you cry, Artie? Hold better on the
nocky mokpernde. (p.5) wood. (p.5)

15. | 5.5 yman, 1 Mou py3bs yexain 0e3 I-i fell, and my friends skated away w-without
meHs. (P.5) me. (p.5)

16. | Ou nepecran muauTh. (P.5) He stopped sawing. (p.5)

17. | Apy3bsa? Teou apy3ps?.. (p.5) Friends? Your friends?... (p.5)

18. HUX Ha HEJEIO B KOMHATE them together in a room

.. (p.5) for a week.... (p.5)

19. | ...TorIa y3Haelb, 4TO 3TO TaKOE, ...then you could see what it is, friends!... (p.5)

npys3bsl.. (p.5)

243




20. | Moii oTer KpOBOTOYMT UCTOPUEH My father bleeds history

21. | (c cepemnununt 1930-x 10 3umsl 1944-ro) | (Mid-1930s to winter 1944)

22. | I'naBa nepBasi(p.9) Capitulo one(p.9)

23. | Hleiix(p.9) The sheik(p.9)

24. | S moexain nasectuTh orma B Puro - | went out to see my Father in Rego Park. |
napke. 5 1aBno ¢ HuM He Buaencs - He | hadn't seen him in a long time- we weren't that
TaK y» MblI ObLTH Om3ku. (P.11) close. (p.11)

25. I Oii, AptH, TBI orto3aai. S I 0i,Artie. You're late. | was worried.
nepexxuBai. (p.11) (p.11)

26. | XKaup, @paniryasa ToKe HE IpUexaa. It's a shame Fracoise also don't come. (p.11)
(p.11)

27. | Yry, ona nepexnaert npuget. (p.11) Uh-huh. She sends regards. (p.11)

28. oH oueHb | He had aged a lot . My
noctapesia. MaMuHO caMoyOHUiiCTBO U mother's suicide and his two heart attacks
JIBa CEPJICYHBIX IPUCTYTIA their toll. (p.11)
cBoOI otmevatok. (p.11)

29. | Mana! Cmotpw, kTo npuiiesn Aptu! Mala! Look who's here: Artie! (p.11)
(p.11)

30 | On xenwuscst BTOpoii pa3. Mana 3Hana He was remarried. Mala knew my parents in
ponuteneii emie B [Tombme. (p.11) Poland before the war. (p.11)

31. | Kak 1 OOJIBIIMHCTBO POJUTEIHCKIX She was a survivor too, like most of my
npys3ei, oHa Obuta u3 BeDKUBIIHNX. (P.11) | parents' friends. (p.11)

32. | [Ipuser, Aptu. /laBaii crojia mambTo. Hi, Artie. Let me take coat.
O6en yxe Ha cToie, (p.11) The dinner is on the table. (p.11)

33. | Ax-x, Mauna! (p.11) Acch, Mala! (p.11)

34. | [IpoBoNOYHYIO BEMIATKY THI AAaCIIb A wire hanger you give him! | haven't seen
emy?! 5 nBa roxa He Bugen Aptu... Y Artie in two years - we have plenty
HAaC TOJTHO JCPEBSHHBIX BEIIAIOK! wooden hangers. (p.11)
(p.11)

35. | Onu mnoxo gagumu. (p.11) They didn't get along. (p.11)
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36.

TTocite 00ena OH MTOBET MEHS B MOIO
CTapyro KOMHAry..... (p.12)

After dinner he took me into my old room...
(p.12)

37. | Ioiigem morosopuM, moka s Come-we'll talk while i pedal... (p.12)
3aHNMaoCh. .. (p.12)
38. | Kpytuth nenanu-mvue Jisi cep/iia It's good for my heart, the pedaling but tell me,

11oJsie3Ho... Ho Thl pacCKaku, Kak OHO y
te0s? UnyT jena ¢ komukcamu? (p.12)

how is it by you? How is going the comics
business? (p.12)

39.

S Bce X041y CJICJIaTh KOMUKC IIPO

Te04.... (p.12)

I still want to draw that book about you(p.12)

40.

, MBI 00cyx1anm... (p.12)

The one to you about. (p.12)

41.

[Ipo TBOMO %)U3HE B [lombliie, po
BOIiHY, (P.12)

About your life in Poland, and the war. (p.12)

42.

Ha moro xu3Hb MHOTO
KHMUT, /12 1 KOMY celuac Hy>KHbI TaKHE
ucropuu. (p.12)

many books, my life, and no one
wants anyway to hear such stories. (p.12)

43.

Mue nyxubl. Hauau ¢ Mamsl.... Kak BbI
nozuaxkommincs? (p.12)

| want to hear it. Start with mom... Tell me
how you met. (p.12)

44, TBI JIeJIajl PUCYHKH, 32 you should spend your time to make
KOTOpBIE JEHBI'H JAfOT... (P.12) drawings what will bring you some money...
(p.12)
45. | Ho ecnu xoueriib, s pacckaxy... S sxmn | But if you want, i can tell you ... I lived then in

Torna B YeHCTOXOBE, rOpo/IKe HEJaIeKo
oT rpanuiibl ¢ ['epmanueii... (p.12)

Czestochowa, a small city not far from the
border of Germany. (p.12)

46. | A , | was — i didnt
, 3apabaTbIBaJl HEMHOTO, HO make much, but always i could make a living.
BCer/Ia Ha HK13HbL xBaTaso. (P.12) (p.12)
47. | 51 6bUT B TO BpeMsl MOJIOJIBIM M OYCHE | was, at that time, young, and really a nice,

CHMITATHYHBIM FOHOMIEH. ... (p.13)

handsome boy. (p.13)

48.

MHorue IeByIIKH, KOTOPBIX 5 JaKe He
3HaJI, OHK Oerasu 3a MHOM. (P.13)

I had a lot of girls what i didn't even know that
would run after me (p.13)

49.

Auno, Bmagex? Oto HOnek... (p.13)

Hello, Vladek? This is Yulek.. (p.13)

50.

Most noapyra, Jltocs I'punbepr, xouet ¢
TOOO# mo3HakoMuThCs. (p.13)

A friend of mine, Lucia Greenberg, would like
to be introduced to you. (p.13)

51.

leiix. (p.13)

The sheik(p.13)
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52. | JIromu Bceraa TOBOPHIIH, UTO 5 OJTHH B People always told me i looked just like
os Pynonsd Banentuno. (p.13) Rudolph Valentino, (p.13)

53. | B urore s npurnacui Jrocio Ha Eventually, took Lucia to dance... (p.13)
TaHIpl... (p.13)

54. | Tl ogun xuBemns? (P.13) Do you live alone? (p.13)

55. | Ja(p.13) Yes. (p.13)

56. | Y mens neboublias KBapTUPA. I have a small apartment. My parents moved to
Ponurenu nepeexanu B COCHOBEII. Sosnowiec. (p.13)
(p.13)

57. | IMokaxems kak-aHuoOya6? (p.13) I'd like to see it sometime. (p.13)

58. | Moxer... Kak-uu0yp. (p.13) Maybe sometime. (p.13)

59. | Kyna 061 st Hu miomred.... Tosbko Wherever i went - i looked around and Lucia
obepuernibes.... U JTrocs I'punbepr yxxe | Greenberg would be there... (p.14)
tam... (p.14)

60. | Bamanmek! Twi kyja ceiiuac? (p.14) Vladek!-which way are you going? (p.14)

61. (p.14) (p.14)

62. | U s tyna xe... [Toiinem Bmecte? (p.14) | Me too - let's walk together. (p.14)

63. | [larm... But, pop...

(p.14) (p.14)

64. | 5l mO3HAKOMUIICS C HEil TO3XKeE. .. All this was before I met Anja-just listen, yes?
Ipocro ciymaii, na? (p.14) (p.14)

65. | [louemy ThI HUKOTIA HE mens k| Why don't you ever me to your home?...
cebe? Crecusiembes kpaptupsi? (p.14) | Are you ashamed of it? (p.14)

66. | Ona Bce TpeboBaa MOE She kept insisting me my apartment...
xuibe... (p.14) (p.14)

67. | ...Tak B WTOTE 5 MpUTriacui ee... (p.14) - So finally, i invited her.. (p.14)

68. | Bce Tak uncro u akkypatHo. (P.14) Everything's so neat and clean! (p.14)

69. | JIroOmro nepxath Bee mopsake. (P.14) | like to keep things in order. (p.14)
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70. HaBepHsIKa . Friend
Het? (p.14) for you-no? (p.14)

71. | Her. (p.14) No. (p.14)

72. | 51 He XoTel OBITH ¢ Hel Ooliee OIMKe, ...i don't want to be more closer with her, but
HO OHA MpaBJa HEe OTITyCKaJla MEHSI. she really wouldn't let me go. (p.14)
(p.14)

73. | Ona 6bu1a TBOEH... D95.... [lepBoii(p.15) | Was she the first girl you-uh-(p.15)

74, y Bac,

, ceroaus. (P.15) were today. (p.15)

75. | MBI BUIIENH YT Apyra BMECTE eIlie We saw each other together for maybe three or
roja Tpu-4etsipe. (p.15) four years. (p.15)

76. (p.15) (p.15)

77. | Yike mo3aHo, s 1pososxy tebs. (p.15) Its late-i'l take you home. (p.15)

78. | Euie uyth-ayTh..... (p.15) Not yet, please. (p.15)

79. | Tor uto? Pogutenu OyayT Come on- parents would worry. (p.15)
6ecrokouthcs. (P.15)

80. | Cewmbs y Hee ObuTa XOpoIIas, Her family was nice,

. (p.15) . (p.15)

81. | Ilo npa3auukam s HaBeman poaubix.... | Well, every day i came to visit my family... it
XKumu onn, MmoskeT, B kuiomerpax B 50- | was maybe a journey of 35 or 140 miles. (p.15)
60. (p.15)

82. | Kysen Bnazexk! (p.15) Cousin Vladék! (p.15)

83. Cayaii... again. Listen...(p.15)
(p.15)

84. | Co MHOIf yuuTcs JeBymiKa... Moxer, There's a girl in my class — i want you to meet
3aBTpa BCTPETHUIIIBCS?.. us tomorrow - . (p.15)
(p.15)

85. | Ona HeBeposITHO yMHasl... U3 Ooraroit | She's incredibly clever, from a rich family... a

cembr.. OueHb xoporas... (P.15)

very good...(p.15)
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86. | 1 Ha cnenyroriee yTpo The next morning
: spoke sometimes in english.
OHU TOBOPWJIM MHOT/Ia Ha aHrmiickoM. | (p.16)
(p.16)

87. | Kak on tebe upaButcs? (p.16) How you like him? (p.16)

88. | On , MIIbIA. | He's a very nice.
(p.16) (p.16)

89. | Ouwm He 3na1, 4To 5 MoHUMal. (P.16) They couldn't know i understood. (p.16)

90. | Hy 4ro e 51 o0emana BepHYThCS Well i promised to be home early... I'll leave
nopasbiie.. Tak 4To s Bac OCTaBIIIO. you to alone. (p.16)

(p.16)

91. | Ter akkypatHee ¢ anrimiickum- Bapyr | You know, you should be careful speaking
«DKEHTIIbMEH» Bee morumMaet? (P.16) english-a "stranger" could understand. (p.16)

92. | T-tblI 3Hacmb anrmiickuii? (P.16) Y-you know english? (p.16)

93. | Twl ero B mkome yuui? (p.16) Did you study it in school? (p.16)

94. | lpunwock 6pocuts mkony B 14, noiiti | | had to quit school at about 14 to work. (p.16)
paborats. (P.16)

95. | ... Ho s Gpan yactHble ypoku... Bcerna | ... But i took private lessons... | always
MeuTaj yexath B AMepuky. (p.16) dreamed of going to America. (p.16)

96. | Ilnoxo, uro Tebe Hamo Bo3Bpamiathes B | It's a shame you have to return to
Yencroxoy. (p.16) Czestochowa. (p.16)

97. y MEHS nena. (p.16) Yes my business. (p.16)

98. | A renedon moma ectn? (p.16) Have you a phone at home? (p.16)

99. s1 BepHYyJIcsl B UeHCTOXOBY, i came back to Czestochowa, she
OHa T03BOHMIIA... Pa3.... J/[Ba pasa B called - once a day ... twice... every day we
JIeHb, KXIbIH T1eHb MBI pasroBapuBaiu. | talked. (p.16)

(p.16)

100. | A moTrom OHa Haydaja MUCaTh TaKue And then she started writing to me such
KpacuBble MUchMa... HUKTO Tak He beautiful letters- almost nobody could write
rrcall Mo-MoJIbCKH, KaK OHa TUcaa. polish like she wrote. (p.17)

(p.17)

101. HEeCKOJIbKO pa3. OHa couple times . She sent me a
nocyana Mue ¢oTo... (p.17) photo...(p.17)

102. | S kynui MWIYIO paMOYKy.... (p.17) | bought a very nice frame.. (p.17)
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103. | Ilporia, MOKeT, Heaes, moka Jlrocs It passed maybe a week until Lucia again came
OIATH TpHIILIa U yBHeNIa ¢orto... (p.17) | and saw the photo... (p.17)

104. | 51 sxentoch Ha Heil, Jlroes. (p.17) I'm going to get engaged to her, Lucia. (p.17)

105. | T1p-¢! I'nsruTe, KaKkyr KpacOTKY ThI Pssh! And look at what a beauty you picked.
BeIOpa. (p.17) (p.17)

106. | Buemnocts He riasHoe, JIrocs. Hamv Looks aren't everything, Lucia. It isn't good for
000MM TOJIBKO XYK€, 4TO ThI eitherer of us that you coming up
CIO/Ia XOAMIIIb... (P.17) here...(p.17)

107. | ...kaxa0My M3 HAC HAJO AyMaTh O ...we have to plan for our futures, and -(p.17)
oyaymem... (p.17)

108. | 3a0ynp o Heit! S cuenaro Tebds Forget her! Let me make you happy! (p.17)
cuactnuseiM! (p.17)

109. | He Tak-to mpocto 0610 ocBOOOIUTHCs | It was not so easy to get free from Lucia.
ot JIrocu. (p.17) (p.17)

110. | Mama 6buta He Takoit kpacusoii? (p.18) | Mom wasn't that attractive, huh? (p.18)

111. : pas-/Ba ¢ Hel if you talked a little to
MIOTOBOPHIIIb, U JIIOOHIIE €€ OOJIbIIE U her, you started loving her more and more.
6oubiire. (p.18) (p.18)

112. | OmHaxXAbI MBI c One time we into the director from her
JTUPEKTOPOM U3 e€ mIKoJbl. (P.18) school...(p.18)

113. | Bel Be3yHuuk, nau [Inurensman. (p.18) | You're lucky, mr. Spiegelman. (p.18)

114. | ...BBI JaXe HE TpeJICTaBisieTe, KaKyro ...you don't know what a girl you're getting i've
JIeBYIIIKY 3anmoiy4min... Maoro y mens | had many students.... (p.18)

OBLTO YYCHHUKOB..... (P.18)

115. | ...HO AHs- camasi TOHKas ¥ yMHasi! But never one as sensitive and intelligent
(p.18) Anna! (p.18)

116. | Ja... ITotomy s e€ u BoIOpa. (p.18) Yes-that's why i picked her. (p.18)
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117. | Ilpuexana Ob1 oI B YeHcTOXOBY- X0uy | | wish you could visit me in Czestochowa - i'd
MIOXBACTaTLCS TOOO apysesamu. | like to show you off to my friends. (p.18)
(p.18)

118. | S ymodsin Mamy OTIYCTHTh MEHS-HO I've begged my mother to let me go-but she's
OHa cTporasi u ctapoMoHasi. (P.18) so religious and old-fashioned. (p.18)

119. | OHa HHKOI/Ia HE OTIIYCTHT MEHS B ...she would never allow me to go to a
rocTy K XonocTsky! (p.18) bachelor's apartment! (p.18)

120. | Pogurenu AHu, OHU MeuTalM BBIAATH Anja's parents were anxious she should be
ee 3amyk. Eit 6bu10 24, a Mmue Torma 30. | married. She was 24; i was then 30. (p.18)
(p.18)

121. | Kcratu, poguTens npuriiamaoT Teds Oh, my parents would like you to come to
3aBTpa Ha yxuH. (P.18) dinner tomorrow night. (p.18)

122. | 3unbbepbepru ObUIM OYEHB OOTaTHI - The Zylberberg was very well off-
muuinonepst! (P.18) millionaires! (p.18)

123. | BuibbepOepru Biia e qyI0uHON The Zylberbergs had a hosiery factory-one of
¢babpukoii... OnHoli 3 cambix Oonpinux | the biggest in Poland... (p.19)
B [losbie... (p.19)

124. | Ho xorpa s ripuiiies K HiuM, OHH But when i came in to their house it was so like
MPUHSIA MEHs Kak Kopois... (p.19) a king came... (p.19)

125. | JIoOpo moskanoBath. Welcome, welcome.

I'(p.19) I'(p.19)

126. | Pacronaraiicsi, S HOMOTY C Y)KHHOM. Make yourself comfortable while i help with
(p.19) the dinner. (p.19)

127. | S 3arnsHyn B mkad- , 1 peeked

. (p.19) in to Anja's closet. (p.19)

128. | Bce uncTO M aKKypaTHO, MPSMO T10- Everything is neat and straight just the way |
moemy! (p.19) like it! (p.19)

129. | A »70 uto Takoe Tabaerku?! (P.19) But what's this-pills?! (p.19)

130. | A mepenucai Bce Hazpanus. (P.19) | wrote down every pill. (p.19)

131. | Ona uro, 6osbHAA? MHe Takoi He If she was sick, then what did i need it for?
nazo! (p.19) (p.19)

132. | ¥Yxun roros! (p.19) Dinner is ready! (p.19)
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133. | [To3xe apyr-antekapb 00BICHUI OHA Later, a friend, a druggist, told me the pills
UX TIOTOMY TIPUHUMAET, YTO TaKast were only because she was so skinny and
HEepBHAS U Xy/Jasl. nervous. (p.19)

(p.19)
134. | Xouemns pei0bl Guin, Baagex? (p.19) How about some more gefilte fish, Vladek?
(p.19)

135. | Kopoue rosops, k konity 1936 rona mer | So, to make a long story short, by the end of
0OpYyUYWIHCH, U 5 TIepeexai u3 1936 we were engaged and i moved from
Yencroxossl B CocHogell. (p.19) Czestochowa to Sosnowiec. (p.19)

136. | Ax-x! Hy BoT, 3a0bL1 CKa3aTh... ITO Ach! Here i forgot to tell something from
OBLIO JI0 TOTO, KaK s Iiepeexal B before i moved to Sosnowiec but after our
CocHOBeIl, HO ITOCJIE TOTO, KaK MBI engagement was made. (p.20)
c/IeJIaii MOMOJIBKY... (P.20)

137. (p.20)

(p.20)
138. | JIrocsa! (p.20) Lucia(p.20)
139. | Yro TbI 371€CH AECTACIIb? What are you doing here?
(p.20) (p.20)

140. | S1... 5 moiiny ¢ To6oii. (p.20) I-i'll come with you. (p.20)

141. | Her, tebe nensss co muoit. (p.20) No, you can't come wi-(p.20)

142. | Ymonso Baangek! (p.20) Please Vladek! (p.20)

143. | Ona nmoBanuIach Ha IMOJ U YIIEIIHIACE She fell on the floor and held strong my legs.
MHe B Horu. (P.20) (p.20)

144. | He yG6eraii! (p.20) Don't run away! (p.20)

145. | S nonsut Tor/a, 9TO S C HEH 3ament | saw now that i went too far with her. (p.20)
crumkom aajieko! (p.20)

146. | 51 mobGexan K APyTy, 4YTO HAC I ran out to my friend what introduced us. He
nozuaxomit. OH mpuien u ycrmokowa | went to calm her down and took her home.
Jlrocro, u yeen nomoit. (p.20) (p.20)

147. | JTrocs ucuesna... Ho u Aust Toxxe | didn't hear more from Lucia-but also i
ncuesna... (p.21) stopped hearing from Anja...(p.21)

148. | Hu 3BoHKOB, HM mHceM, Hu4Yero! Yro No telephone calls, no letters, nothing! What

ciyunnoch? (p.21)

happened? (p.21)
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149. | Anno, nanu 3unsdepOepr? MoxHo Hello, Mrs Zylberberg. Could i speak to Anja?
Anro k teredony? (p.21) (p.21)

150. | Ona ne xenaeT pasropapuBath ¢ To00it! | She says she won't speak to you! (p.21)
(p.21)

151. | [Touemy? (p.21) But why? (p.21)

152. | Ona nonyuwnia nuckmo u3 Yencroxosel | She got a letter from someone in Czestochowa.
rocnoau 6oske! Takue yrxacer mpo edst | My god! It says the worst things in the world
numyt! (p.21) about you! (p.21)

153. | Hy, o tenedoHy ee BCce paBHO He Well, i can't convince her on the phone. I'll
nepeyoeuth. [Ipueny B msaTHUILY cpasy | come down on friday after work.
noce paborsr. (p.21) (p.21)

154. | O10 Npa3HUKH, HO Bce paBHo | It even a holiday, but i went anyway to
s moexais B Cocuogerr. (p.21) Sosnowiec. (p.21)

155. | Ckaxu MHe, AHSI, 94TO Sl TAKOTO So, tell me, Anja-what have i done that's so
yskacHoro HatBopmi? (p.21) horrible? (p.21)

156. I'(p.21) I'(p.21)

157. | Jaxxe cMoTpeTh He Xouy. Ckaxu | don't even want to see it. Just tell me who
Jydiiie, KTO €ro Halmcal, HeT, CTOH, wrote it. Or, better yet, i'll tell you-(p.22)
nait yraziaro... (p.22)

158. | JTtocs I'punbepr, npaBuibHO? (P.22) -Lucia Greenberg, right? (p.22)

159. | [Noanucano «TBOM TalHbIi apyT JL.)» It's just signed "your secret friend, L." (p.22)
(p.22)

160. | ¥V 1ebs nypuas cnasa B Yencroxose.... | It says you have a very bad reputation in
(p.22) Czestochowa. (p.22)

161. | Yro y TeOs ToJIILI OAPYKEK... (P.22) That you have a lot of girlfriends... (p.22)

162. | U >xeHUIIbCS THI HA MHE TOJIBKO M3-32 And that you're marrying me for money!

nener! (p.22)

(p.22)
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163. | Ox, AHs! Tol jke MeHs 3HACIIIb... Ach, Anja-you should know me ... Ask
Crpocu mo6oro B Uencroxose, kto 51 1 | anyone in Czestochowa about my character.
Kak cebs Bemy. (P.22) (p.22)

164. | JTrocs ObIBIIAs TOAPYIKKA, HUKAK HE Lucia's an old girlfriend who won't leave me
OCTaBUT MeHs B nokoe. OHa 11 MeHA alone. She means nothing at all to me. (p.22)
HHUYEro He 3Ha4mT. (P.22)

165. | Y moce nosrux s yoemun | And after much , 1 convinced her. (p.22)
ee. (p.22)

166. | Tak s TIepeexai B So i moved to Sosnowiec ;
CocHogertr. A 14 ¢espaiis 1937 rona met | and february 14, 1937, we were married. (p.22)
MOXKCHHUIIKCH. (P.22)

167. | A Teneph BBIIIBEM 32 MOJIOJIOKCHOB! And now some vodka to toast the young
(p.22) couple. (p.22)

168. | S Bpexan | moved into father-in-law's
moero Tectsi. OH nepenucan Ko MHe . He owned both, and he gave to me
NIOJIOBUHY 11paB Ha KBapTupy U Bpyums | part ownership and a very beautiful gold watch
IPEKPACHBIC 30JI0THIE YaChl KaK for a wedding gift. (p.22)
nozaapok. (p.22)

169. | Ho Bce, urto s TeOe pacckasain - o Jlroce | But this what i just told you - about Lucia and
U TOMY 110/100HOM-51 HE XOUY, ThI so-i don't want you this in your

TaK B CBOKO KHUTY. (P.23) book. (p.23)

170. | Yro? [Houemy? (p.23) What? Why not? (p.23)

171. x ['mtepy, with Hitler, with the
Xomokocty! (p.23) Holocaust! (p.23)

172. | Ho nan! Dro e omnunelii Mmatepuan. | But pop. It's great material. It makes
Ou menaet Bce HacTosmMUM... JKueeiv. | everything more real-more human. (p.23)
(p-23)

173. | 5 xouy pacckasath TBOtO uctoputo. Kax | | want to tell your story, the way it really
Bce ObLI0 Ha camoM jene. (P.23) happened. (p.23)

174. | Hazo e Kak ImpaBHIbHO, KaK But this isn't so proper, so respectful. (p.23)

npuIngHoO. (P.23)
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175. | ...a MOTY pacckasarh Ipyrue UCTOPUU, ... L can tell you other stories, but such private
HO TaKuWe JUYHBIE, s HE X0uy, uTo0bl ux | things, i don't want you should mention. (p.23)
Thl ynioMuHa. (p.23)

176. | Jlagno, magHo, obemaro. (p.23) Okay, okay- i promise. (p.23)

177. | HeckosbKo MeCSILEB s [I0CTOSIHHO For the next few months | went back to visit
€3JIUJT K OTILY, CIIYIIaJl €r0 PaccKas. my father quite regularly, to hear his story.
(p.26) (p.26)

178. | Kcraru o mame... (p.26) About mom... (p.26)

179. | I'm-m, nar, yem ToI 3aHT? (P.26) -Uh... what are you doing, pop? (p.26)

180. | 51 nenro HAa MOPLKU CBOM TAOJICTKH. I'm making into daily portions my
(p.26) pills...(p.26)

181. | Tak mHOrO? (P.26) So many? (p.26)

182. | 6 Tabierok s cepana, 1 as It's 6 pills for the heart, 1 for diabetes... And
nuabera... U, moxer, 25 nium 30 maybe 25 or 30 vitamins. (p.26)

BUTaMHHOB. (P.26)

183. | Jlyist MO€Ero COCTOSIHUSA 51 TOJIKEH For my condition i must fight to save myself.
6opothcs 3a cebs. lokropa, onu qatror | Doctors, they only give me "junk food"...(p.26)
MHE TOJIBKO MycOp... (P.26)

184. | ...q Tak Ha3bIBaO TAOJIETKH 10 MX ...that's how i call prescription drugs now. |
perernrtam. Sl y3HaI U3 )KYpPHAIOB TIO study this in my prevention magazines...
npoUIAKTHKE CTOJIBKO BCETO... Maybe you want to read? (p.26)

Xouerb ux yntaTh? (P.26)

185. | Her yx, ciacu6o. (P.26) No thanks. (p.26)

186. | Tax BoT, 0 MaMe... Y Hee ObLIn About mom-did she have any boyfriends
yxakeps! 10 Teba? (p.26) before she met you? (p.26)

187. | He yxaxepsl... Beicokmii | Not romantic.... tall boy from Warsaw.
maJsibiii u3 Bapiiaser. (P.26) (p.26)

188. | Hacrosimuit kommynwuct! (p.26) He was... A communist! (p.26)

189. | Korna on mpue3sxain B CocHOBell, , when this fellow came

to Sosnowiec,
.(p.27) (p.27)
190. , KTO OH. , that he was
OT 3TUX communist. from

KOMMYHHCTOB. (P.27)

communist people. (p.27)
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191. | Hemuoro nocie cBaan0sbI 51 Bepuyics u3 | A little after we were married i came home
JIeNI0BOH T10e3/1Ku.... (p.27) from a selling trip... (p.27)

192. | Baoagexk, o1 cibrman?! Iomumums Hey Vladek-they just arrested the seamstress
apecToBaia MOPTHHUXY W3 BAIIIEro that lives down your hall!.. (p.27)
nobesnal (p.27)

193. | V Hee HanwM TailHYIO IEPEMHUCKY She had some secret communist documents!
kommyHHCcTOB! (P.27) (p.27)

194. | U xoraa s mogHsuIcs HaBepX...(P.27) And when i went upstairs... (p.27)

195. | Ionumus apecro... Uto? B uem neno? The police just arres-huh? What's the matter?
(p.27) (p.27)

196. | Homuius npuxoauna k nam! (p.27) The police were here! (p.27)

197. | Uckamu Anro! (p.27) Looking for Anja! (p.27)

198. | Ona pacckasana... (p.27) She just told us... (p.27)

199. | OroT ManpumK U3 BapuraBel Bo3mII That boy from Warsaw brings communist
coo0IeHust 0T KoMmapTuu... (p.27) messages. (p.27)

200. | Ona nepeBoIMIIa X HA HEMEIIKHH U She translates them into german and passes
otrpagssiia ganeiie! (p.27) them on! (p.27)

201. | Ans ObuTa 3aMelIaHa B 3aroBopax! Anja was involved in conspirations! (p.27)
(p.27)

202. | Corcem mepen monunueit ona moyuuna | A little before the police came, she got from
3BOHOK OT Jipy3ei... (p.28) friends a telephone call... (p.28)

203. | Tebs Boiciemmm! , IPSTYb They suspect you! Hide the papers
Oymaru! TormbKo HE YHHYTOXKAMH - But -try not to destroy them.

I (p.28) (p.28)

204. | Yro nenars? OHa nobexana k cocenke- | What to do? She ran to the seamstress
noptauxe. (p.28) . (p.28)

205. | [Tanu Credancka, ymonsito! Crnpsupre | Miss Stefanska-pleasel!! Hide this package for
ATOT MaKeT ¥ HUKOMY He ToBopHTe! me-don't tell anyone about it! (p.28)
(p.28)

206. | Ans ObUTa XOpoliel kiueHTKoi, Tak Ta | And Anja was a good customer, so she agreed.

cornacuiach. (p.28)

(p.28)
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207. | [onmuuelickue The police
- , so they searched the
oHHM oObICKaIH coceneii. (P.28) neighbors. (p.28)

208. | Urak, otkynaa y Bac arot naket? (p.28) | Okay-how did you get this package? (p.28)

209. | BriepBbie BIKY - HABEPHOE, KTO-TO U3 I never saw it before-one of my customers
nokymnareneit 3a0n01! (p.28) must have left it! (p.28)

210. | Ans Obuta criacena, HO HOPTHUXY OHM | Anja was safe, but the seamstress they arrested.
apectoBaid. (P.28) (p.28)

211. | Korma s y3uan aty ucroputo, To rotoB | When i found out this story, i was ready to
ObLT 1IpeKpaTuThL Opak. (P.29) break the marriage. (p.29)

212. | 4 ckazan: «AHs, ecau ThI Xouemb Mens, | | told her "Anja if you want me you have to go
HPUIETCS KUTh 1T0-MoeMy... (P.29) my way... (p.29)

213. | ...a eciu ThI XO4YEIIb APY3CH- If you want your communist friends, then i
KOMMYHHUCTOB, TaK st TyT He octanyce!™ | can't stay in this house!" (p.29)

(p.29)

214. | Ona ObuIa XOpOIIEH EBYIIKOMH U, And she was a good girl, and of course she
KOHEYHO, Bce Takoe Opocwuia. (P.29) stopped all such things. (p.29)

215. | A gto crano crioptHuxoi? (P.29) What happened to the seamstress? (p.29)

216. | [Tanu Credancka cunmena B TIOpbMe Miss Stefanska sat in prison for a longer time-
JIOJIbIIIE BPEMEHH- MOXET, 3 MecCsIIa. maybe 3 months. (p.29)

(p.29)

217. | He xBaraso yivk, n HakoHer moymist | It wasn't enough evidence and finally the
nycTuia ee yitu. (p.29) police left her go. (p.29)

218. | TecTh omiaTui CY4ET OT aJBOKATOB U Father-in-law paid the cost from the lawyers
Jall e HEKOTOPBIX JEHEr-CTOMIIO BCE and gave to her some money-it cost maybe
TBICSY MATHAALATH 3JI0THIX. (P.29) 15,000 zlotys. (p.29)

219. | Bto MHOTO, /12?7 (P.29) That's a lot, huh? (p.29)

220. | Ma, 1o 770 He Bee. [ HAC OH TOTIA Ja, but not only this. At the same time he did

cenan naxe oospie... (p.29)

for us even more... (p.29)
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221. | 3naems, Bnanek, koraa Bel ¢ AHel You know, Vladek, when you and Anja give
1o/IaprTe MHE BHYKa, s X04y, uTo0BI OH | Me a grandchild, i want him to be well-off.
obu1 0OecrieucH. (P.29) (p.29)

222. | Hy, st mOYTH HAKOIIWII JICHET Ha Well, i almost have enough
MarasuHYHK TKaHeH... (p.29) a textile shop... (p.29)

223. | Maraszun? Twdy! Tebe naso A shop? Pfui! You ought to have a textile
TeKCTUIbHYIO (adpuky! (p.29) factory! (p.29)

224. | 910 xe 1enoe cocrosiaue!!! (P.29) That would cost a fortune!! (p.29)

225. | Oii, nagno... Sl 7aM JeHer, U Tak, 1 B Please-i can give you the money and plenty of
kpeaut. (p.29) credit. (p.29)

226. | 51 otkpbutl Gpadbpuky B benbcko u | started a factory in Bielsko, and visited to
HaBellajics K AHe Kaxble Beixogubie. | Anja every weekend. (p.29)
(p.29)

227. | B oktsa6pe 1937-ro ¢abpuka yxe By october 1937, the factory was going, and it
paboTasa u poauiics MOU TepBbIii coiH, | Was born my first son, Richieu. (p.30)
Primo. (p.30)

228. | Kakoii 3/10poBsik... bosbiire 3 kuio! He's a big baby- over 3 kilos. (p.30)
(p.30)

229. | O rocnogu.. Aust camva secut 39! (p.30) | My god...Anja only weighs 39! (p.30)

230. | Koneuno, 8ol Tax u ve serpermince. On | Of course, you never knew him. He didn't
He BbImien ¢ BoiHbI. (P.30) come out from the war. (p.30)

231. | S 3maro... (p.30) Yes, i know... (p.30)

232. B But - in february, and
¢epaie, Priio poauics B oktsiope- on | Richieu was born in october, was he
o611 HefoHOIeHHBIH? (P.30) premature?

233. | Jla, HEeMHOTO... Yes, a little...

234. | A BoT ThL... [Tociie BOIHBI, KOT/Ia ThI But you-after the war, when you were born-it

poauics... Ter Ob11 OueHb
HEJ/IOHOIICHHBIH, TOKTOpA AyMalH, Thl
He OyJeIllb )KUTb.

was very premature. The doctors thought you
wouldn't live.
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235.

S| Hamea crenuanycTa, 4To crac Teod...
Emy npuminock ciomats Te€0€ pyKYy,
4TOOBI JOCTATh U3 KUBOTA AHH!

| found a specialist what saved you... He had to
break your arm to take you out from Anja's
belly!

236. | U moxka ThI ObLT MasieHbKMM, TBOSI pyka | And when you were a tiny baby your arm
BCEr/a MOAIPHITHBaia BOT Tak! always jumped up, like so!
237. | MbI cvesuvich U Has3biBanu Te0s «xaias | We joked and called you "heil Hitler!™
T'utnep!»
238. | Beerna mbl onmyckaiiu TBOIO pyky, a Tl | Always we pushed your arm down, and you
would
239. | Yuc! Oops!
240. | Hy, BOT 4TO Thl MHE Hajiema! Look now what you made me do!
241. | 51? JlagHo, s caM ITOTOM IIEPECUHTAIO! Me? Okay, i'll recount them later.
242. | Her yx! TbI He 3HaeMIb, KaK CYUTATH No! You don't know counting pills. I'll do it
TabyieTku. Cam caejiaro HOTOM... after...
243. | S macrep ais 3TOTO. I'm an expert for this.
1. Azul — modulacion
2. Rojo — descripcion
3. Morado — adaptacion
4. Verde — amplificacion
6. Naranja— compresion
9. Azul oscuro — equivalente léxico
10. Oliva — generalizacion
11. Turquesa oscuro — préstamo
12. Rojo oscuro — parafrasis
13. Lila — particularizacién
14. Fucsia — reduccion
15. Negro — traduccion literal
17. Verde oscuro — transposicién
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ANEXO I11. EL CORPUS PARALELO (LA NOVELA GRAFICA PERSEPOLIS)

Version rusa

Version inglés

6orom. (p.9)

1. |IIpaBuno 8: um oxmma crapymka He | Rule number eight: no old person should
noJkHa 00iteTh. (P.7) have to suffer. (p.7)
2. | Hy ecnu tak, To s O6yay TBoeci nepsoii | In that case, i'll be your first disciple. (p.7)
nocneaoBaTensHuIei. (P.7)
3. | IpaBma? (p.7) Really? (p.7)
4. | Tompko ©Oabymka 3Hasia o wmoeit | Only my grandmother knew about my
kuure. (p.7) book. (p.7)
5. | [IpaBuio 6: noimkHa ObITh | Rule number six should have
maruHa. (p.7) acar. (p.7)
6. | IIpaBuno 7: Bce ropumunbie mokHbI | Rule number seven: all maids should eat
ecTb BMecTe co Bcemu. (p.7) at the table with the others. (p.7)
7. | C Bamum pe6énkom He BcEé B mopsake. | Your child is disturbed. She wants to
Omna xo4er ctath popokom! (P.8) become a prophet. (p.8)
8. | Hy u uro? (p.8) What about it? (p.8)
9. | Bac aro e 6ecriokout? (p.8) Doesn't this worry you? (p.8)
10. | Xa! (p.8) Haha! Haha! Haha! (p.8)
11. | Bor mypouxa! (p.8) She's crazy. (p.8)
12. | Poaureneii BbI3Banu B 1mikoiy. (p.8) My parents were called in by the teacher.
(p-8)
13. , kpome OaOymku u wmens | Except for my grandmother i was
camoii, HUKTO MHe He BepuJl. (P.8) the only one who believed in
myself. (p.8)
14. | A ThI kKeM xo4enib cTath? (P.8) What do you want to be when you grow
up? (p.8)
15. | 51 6yny mpopokom! (p.8) I'll be a prophet. (p.8)
16. | Kaxnerit Beuep st Bena ¢ 6orom umnnbie | Every night i had a big discussion with
oecenpl. (p.8) god. (p.8)
17. | Bor, momoxmau HeMHOro. S e | God, give me some more time. I am not
coBceM rotoga. (p.8) quite ready vet. (p.8)
18. | T'oroma, cer oueir momx! Ter - Mos | Yes you are, Celestial light, you are my
nocJeIHsAs | Jtydnnas n3opannuia. (p.8) | choice, my last and my best choice. (p.8)
19. | Opnako  mom  pommrenmu  cranu | Nonetheless, my parents were puzzled.
3ayMbIBaThCs. (P.9) (p.9)
20. | Joub Mo, ThI XOUeIIh ?(p.9) | Sotell me, my child, do you want
when you grow up? (p.9)
21. | IIpopoxom(p.9) A prophet. (p.9)
22. | 51 6yny mokropom. (p.9) | want to be a doctor. (p.9)
23. | IIpekpacho, connie Moé. (p.9) That's fine my love. That's fine. (p.9)
24. | 51 aysctBOBana cebs BuHoBaroit mepen | | felt guilty towards god. (p.9)
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25. | Kak ke Tak? Tel xowemsb ObiTh | YOU Want to be a doctor?
JOKTOpOM? (p.9)
26. | Jlonoii [laxa! (p.10) Down with the king! (p.10)
27. | PeBomonus, The revolution is : the
Kosiéca He BpamfaroTcs. (P.10) wheels don't turn . (p.10)

28. | Touno! (p.10) Well spoken! (p.10)

29. | Tak BoT u And so the revolution
pesosornust. (p.10) (p.10)

30 | A s 6yny Tporxum(p.10) And i want to be Trotsky. (p.10)

31. | M1 ycrpauBanu aemoHctpauuu B camxy | We demonstrated in the garden
3a qomom(p.10) house. (p.10)

32. | «PeBomronus, ,  pa3Oynmuia , the
HapoJI » | revolution has awakened the
(p.11) people. (p.11)

33. | «2500 ner tupanuu u pabcrsa», - kak | 2500 years of tyranny and submission as
roBopu Moii orer(p.11) my father said. (p.11)

34. | Cravana Hamm coOCTBeHHBIE Mouapxu. | First our own emperors. (p.11)

(p.11)

35. | Ilotom BTOpKECHME apaboB c 3amaza. | Then the Arab invasion from the west.
(p.11) (p-11)

36. | I[lorom wmonromsckoe Bropokenue c¢ | Followed by the Mongolian invasion
BocTOKa. (p.11) from the east. (p.11)

37. | U, HAKOHEII, coBpemennsiii | And finally modern imperialism. (p.11)
umnepuanusM. (p.11)

38. | Urobsr  paszOyauTh , | To enlighten me they bought books.
POJINTENH TIOKYTTATH kuur. (p.12) | (p.12)

39. | A 3mHama BcE o mamectmHckuX aetsx, | | knew everything about the children of
(p.12) Palestine. (p.12)

40. | O BbeTHaMCKUX JeTsX, 3amyucHHbIX | About the young vietnamese killed by the
amepukaniiamu,(p.12) americans.(p.12)

41. | O peBomrornoHepax Moeit crpanbl.(p.12) | About the revolutionaries of my

country...(p.12)

42. | Ho camoii mobumoii moeit kuuroi 0wt | But my favourite was a comic book
KOMHUKC «muanektudeckuit | entitled "Dialectic materialism."(p.12)
Matepuanuzm».(p.12)

43. | Tam 6bun Mapkce u [lexapt(p.12) In my book you could see Marx and

Descartes.(p.12)

44, | BabasHo, yto 60or M Mapkc Obun oueHs | It was funny to see how much Marx

and God
. (p.13)
(p-13)

45. oor HaBeIIall MEHs. , god came to see
(p.13) me .(p.13)

46. | Tak ThI ye He Xo4elb ObITh MpopokoM? | So you don’t want to be a prophet

(p.13)

anymore? (p.13)
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47. | Hdasaii moroBopuM 0 1pyrom. (p.13) Let's talk about something else. (p.13)

48. | Torma kameHb, KOTOpBIM s Jepxky B | You mean that even though you see
pykax W Thl ero Buauib, - He | this stone in my hand it doesn’t exist
CYIIECTBYET, IIOTOMY HYTO OH B TBOEM | since it's only in your imagination? (p.13)
BooOpakenuu? (p.13)

49. | Jla, tak u ectb. (p.13) Exactly. (p.13)

50. | Dui-oii, uyro THI gemacmb, Kapm, ter | Ouch! What are you doing, Karl, you
pa3oua MHE roJ10BY! broke my skull! (p.13)
(p-13)

51. | Byzer 27 rpaaycos B TeHu. (p.14) It will be 27°f in the shade. (p.14)

52. | Tuxo! Tuxo! [Mogoxmu! (p.14) Shhh! Wait a second! (p.14)

53. nojoKrim kunorearp | They burned down the Rex cinema
«Pekcey» (p.14) (p.14)

54. | Hy Bcé, moka! (p.38) See you later! (p.38)

55. | Hy xoTh pa3 oHa He craja HacTamBaTh, | FOr once she didn't insist on coming with
9T00BI OMTH ¢ HamHu. (P.38) us. (p.38)

56. | demoHncTpanus...... (p.38) There is the demonstration... (p.38)

57. | MbI kpuyaiu J1o camoro Beuepa... (p.38) | We shouted till night.

(p-38)

58. | Bce Bmecte MblI mocTapaemcs Bcrath Ha | Together we will try to march towards
nyTh AeMoKpatum... (P.38) democracy. (p.38)

59. | Hy xomneuno! Ilocme Bcero, uro on | After all that he has done! (p.38)
cnenan! (p.38)

60. | Jla 3apaBcTByeT pecnyoOnnka! (P.39) Long live the republic! (p.39)

61. | Jlomoii [laxa! (p.39) Down with the Shah! (p.39)

62. | boxe moii! Hy rae sxe 061 Obutu?! (p.39) | Good lord! Where the devil were you?

(p-39)

63. | Mb1 nomnuti Ha aemoHctpanuio Torja, | We had demonstrated on the very day we
KOTJIa HU B KOeM cliydae Hesb3s Obuto | shouldn't have: on "black Friday". That
TyJa UATH - B «4€pHYI0 msaTHUILY». B Tor | day there were so many killed in one of
JICHb B OJIHOM W3 Topojckux kBaptanoB | the neighborhoods that a rumor spread
ObuT0 cTONMBKO mormOmmx, uro gaxe | that Israeli soldiers were responsible for
XOmWiaHM ciayxu, Oyaro 310 jeno pyk | the slaughter. (p.39)
U3PanIbCKUX coar. (P.39)

64. | Ho na camom jene ymap Obi1 mHanecén | But in fact it was really our own who had
Hammu. (P.39) attacked us. (p.39)

65. | Vike mo3aHO, HaM Topa J0MOiA! It's late. We have to go home. (p.39)
Ja! (p.39)

66. (p.40) (p.40)

67. | Ilocne «uépHoit msaTHUIB onHa Ooiths | After black Friday, there was one

CMEHsIa JIPYTylo. BbUIO OueHb MHOTO
xepTB. (p.40)

massacre after another. Many people
were killed. (p.40)
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68. xonerr [laxa. (p.40) The end of the Shah's reign
(p.40)

69. | Omnaxael oH craenan 3aseiaeaue 1o | One day he made a declaration on TV.
teneBu3opy. (p.40) (p.40)

70. | Tuxo! (p.40) Quiet! (p.40)

71. | OH u BIpaBIy MOCTapacs: , he actually did try: he

oH wucmnpobosan aecsarok | tested a dozen prime ministers. (p.41)
npeMbep-MUHHCTPOB. (P.41)

72. | ®pankmacon? Her, Bcé-rakm  He | A Freemason? That's not suitable. (p.41)
noaxoaut. (P.41)

73. | Tl caumikoM CHIIBHO HamoMuHaens uM | You remind them too much of my father!
moero otua! (p.41) (p.41)

74. | Cioumikom xymoi! (p.41) Too thin! (p.41)

75. | Ouens manenskuii! (p.41) Too short! (p.41)

76. | Ognornasprii! (p.41) One-eyed! (p.41)

77. |Yem Oompmie oH crtpemmics k| The more he tried democracy, the more
JIMOKpaTHH, TeM OOJblIe  CTaTy statues were torn down. (p.41)
CHOCHJIM C TIOCTaMEHTOB... (p.41)

78. | Iotsau emié nemuoro Bieso! (p.41) Pull a little more to the left. (p.41)

79. | ..n TeM GombIiiie ropeso ero nmoptpeTos. | ..then his effigy was burned. (p.41)
(p.41)

80. | Hapon, xoten mumb oxHoro: 4to0Osl oH | The people wanted only one thing: his
yopancs! U Torma, B koHie KoHios... | departure! So finally... (p.41)

(p.41)

81. | Jlonoii! (p.41) Out! (p.41)

82. B CTpaHe ObUI caMbIit , the country had the
OoubIlION TMpa3mHHMK 3a BClo uctopuio. | biggest celebration of its entire history.
(p.42) (p.42)

83. | Ilpesunenr Coemunéunpix  IlltaToB , the president of the United

B | States, to the exiled
ccpuiky Ilaxa u ero cembio..... (p.43) Shah and his family. (p.43)
84. , Kaprep otBOpaumpaercs ot like Carter has forgotten his

CBOHUX JIpy3eil. Bejib BCE, UTO emy HYkKHO,
910 He(pTh. U Oacra! (p.43)

friends. All that interests him is oil! (p.43)
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85. | AuBap Ac-Camar cormacwics ero | It's Anwar Al-Sadat who will accept him
NPUHATH B CBOCH cTpaHe..... (P.43) in his country(p.43)

86. (p-43) (p.43)

87. | Dro npesunent Erunra. (p.43) He is the president of Egypt. (p.43)

88. | A mouemy on npunumact Illaxa? (p.43) | And why is he taking in the Shah? (p.43)

89.

BCE  OCTAJIbHBIC  CTPAHBI the countries of our
peruoHa, 3akiouuB makT ¢ M3pawnem. | region by making a pact with Israel.
(p.43) (p.43)

90. | B mobom ciydae, noka Ha Ommxuem | In any case, as long as there is oil in the
BOCTOKE €CTh He(Th, Middle East

- (p.43) (p.43)

91. | Hy nmagno, nmaBaiite cmenuMm Temy. M | Let's talk about something else. Let's
BO3pajyeMcs Haieit cobdose! (p.43) enjoy our new freedom! (p.43)

92. | Tenepsp, xoraa apsiBoa Hakoner u3ruan! | Now that the devil has left! (p.43)

(p.43)

93. | Moxer, Canat npunsn Illaxa, moromy | Maybe Sadat welcomed the Shah because
4TO ero neprast xkeHa Obita eruntssakoi? | his first wife was Egyptian? (p.43)

(p.43)

94. [TonuTuKy C dYyBCTBaMHU He Politics and sentiment don't
cMermBaroT. (p.43) mix. (p.43)

95. | locne Bcex atux Topkects ciyumiack | After all this joy, a major misfortune took
Benvkas Oejia: MIKoJIbl, 3aKkphiBIIHecs Ha | place: the schools, closed during this
Bpemsi  coObITHI,  Temepb  cHoBa | period, reopened and... (p.44)
OTKPBUIUCH, U BOT... (p.44)

96. | Heru! Beipute ¢ororpaduu Illaxa u3 | Children, tear out 2!l the photos of the
Balux yueOHUKoB! (P.44) Shah from your books. (p.44)

97. | Ho He ona i HaM Bceria ropopuia, uto | But she was the one who told us that the
[ITax - n36pannuk 6ora! (p.44) Shah was chosen by god! (p.44)

98. | Yuutens! OHa TOBOPUT, YTO Teacher! She says that the

11 (p.44)

11 (p.44)
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99.

Carpaiu! He roxke  HCHOATHIIKA

roBOPUTH 110100HbIe Beru! (p.44)

Satrapi! You shouldn't say things like
that. Stand in the corner! (p.44)

100. | Otu cTpaHHBIC SBIACHHSA yuacTuianch. | These  strange  phenomena  were
(p.44) everywhere. (p.44)

101. | 3apascrByiiTe, cocenn. (P.44) Hello dear neighbors. (p.44)

102. | 3npasctByiite! Bece satu nemonctparmu | Hello! All those demonstrations were
obutn Tak yromutenbHbl! Ho, Hakonen, | really tiring but we finally succeeded.
nama B3sal (p.44) (p.44)

103. | Cmotpure! Ilyns méky wmoeit | Look! A bullet my wife's
JKEHBL... Y cB00O0 16l HET 1ieHbl! (P.44) cheek. Liberty is priceless. (p.44)

104. | Ox! (p.44) Oh! (p.44)

105. | Kakoii nHaxan! YV He€ Bcerma Obuto 310 | What nervel She always had that nasty
JIyparkoe mITHO. MBI HX COCe/id, | SPOt. neighbors, he would
OH ObI BOOOIIIE paccka3ai o Tom, uto ero | have said she's a martyr raised from the
KeHa - Bockpeciuas Mmyuenuna! (p.44) dead. (p.44)

106. | Jlagno tede! (p.44) It is not important. (p.44)

107. | butsa 3aBepimiaachk At poaureneii, Ho | The battle was over for our parents but not
He 11 Hac. (p.44) for us. (p.44)

108. | Moit mama ckaszan, 4ro oten; Pamuna | My father says Ramin's father was in the
cnyxun B Caake. On youn mmutron | Savak. He killed a million people. (p.44)
yesnosek! (p.44)

109. | Mustnon? (p.44) A million? (p.44)

110. | Passenka npu pexume [laxa(p.44) Secret police of the Shah's regime. (p.44)

111. | B naMaTh 0 MWJUIMOHE MOTHOIINX In the name of the dead million,

(p.45) (p-45)
112. | Most uzes coctosiiia B ToM, 9To0bI 3askath | My idea was to put nails between our

MEXIy TalbllaMd TBO3IM, HaAMomo0me
aMEpHUKAHCKOT0 KyJlaka, W HaracTh Ha
Pamuna. (p.45)

fingers like american brass knuckles and
to attack Ramin. (p.45)
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113.

Pamun! Pamun! Brixoam wu3 3acajwl,
BBIXO/TH, 110,TbIH Tpyc! (p.45)

Ramin! Ramin! Come out of hiding!
Don't be a wimp! (p.45)

114. | Ho nocpenu >Toii sidopun But my mother in the middle of
MOsI Mama..... (P.45) our euphoria... (p.45)

115. | deru! Yto 510 BBI TYT Henacte? (p.45) So kids, what are you up to? (p.45)

116. | Mapyxu Hauwta reo3au!!! (p.45) Marji found some nails!!! (p.45)

117. I (p.45) I (p.45)

118. | Ero oren youn muunon yenosek! (p.45) | His father has killed a million people!

(p.45)

1109. PUTBO3IUTH Pamuna? , to nail Ramin?
3ane3ail B MarimHy, y MeHs ecth uies | Get into the car, i have a better solution.
nosydtire.... (p.45) (p.45)

120. | Jla? A xaxas? (p.45) Really? What's that? (p.45)

121. | T'ne Th1 Hanuta TBO3aU? (P.45) Where did you find the nails? (p.45)

122. | B manunoit kopobke ¢ uuctpymentamu! | In dad's tool box! (p.45)

(p.45)

123. | A kakoBo Obl Tebe Obuio, ecnm Obl s | What would you say if i nailed your ears
npubmina Tebs TBO3AsMU 3a ymm Kk | to the wall?
crenke? (p.45) (p.45)

124. | Oro! Hagepno, 06110 OB1 04eHB O0MBHO... | Wow! It would hurt a lot. (p.45)

(p.45)

125. | Jlagno, na srot pa3 xsarut! He B3mymaii | I'll let it go this time. But don't do it again.
CHOBa Tak jienath! (P.46) (p.46)

126. | Hy mama, Bemp oterr Pamunua yowmi... | But mom, Ramin's father killed... (p.46)
(p.46)

127. | 51 3naro. (p.46) | know. (p.46)

128. I A oH 37eCh HH IIpH . But it's not Ramin's fault.
gem! (p.46) (p.46)
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129. , BEpIIUTh PABOCYUE - HE it is not for you and me to do
TBOE nenmo u He Mo€. S cuwmraro, uyto | justice. I'd even say we have to learn to
HYKHO yMETh IpoIuaTth. (P.46) forgive. (p.46)

130. | TBoii orerr - youiina, HO Your father is a murderer but

(p.46) (p.46)

131. | BoBce on He yo6umiiia! Ou yoOusan | He is not a murderer! He Killed
KOMMYHHCTOB, 8 KOMMYHHCTBI - OTpOJjibe | communists and communists are evil.
nessosal (p.46) (p.46)

132. | Mama, s noroBopwia ¢ Pammuom. Ou | Mom, i spoke to Ramin. He says his
TFOBOPHT, 4TO €ro oTell npaBwibHO nenan, | father did the right in killing
4T0 yOMBaI KOMMYHHCTOB. (P.46) communists. (p.46)

133. | I'ocrioau, oH 1pocTo moBTOpsieT To, uto | My god! He repeats what they tell him.
eMy BOWJIH B rojioBy. (p.46) He will understand later... (p.46)

134. | Hyxmno ymerts npormats! (p.46) You have to forgive! (p.46)

135. | ¥V mens 6wi10 npusitHoe 4yBCcTBO, uTo 5 | | had the feeling of being someone really,
OYeHb XOpoIIui yenosek. (P.46) really good. (p.46)

136. | ['epou(p.47) The heroes(p.47)

137. The political prisoners were liberated

HOJNUT3aKIIOYEHHBIX  OBUTH
0CBOOOXK TIEHBL... (P.47) (p.47)

138. | MbI 3Hanmu ABOMX U3 HUX. (P.47) We knew two of them. (p.47)

139. | Pomuucs 20/11/45(p.47) Born february 20, 1945(p.47)

140. | B Jlypucrane(p.47) In Luristan(p.47)

141. | Pon saustuii: sxypHamucT(p.47) Profession: journalist(p.47)

142. | Crares ooBunenus: (p.47) Crime: (p.47)

143. | Ilucan mnporectHpie myOnaukanuu B | Wrote  subversive articles in  the
Keiixane(p.47) Keyhan(p.47)

144. | Cunen c utonst 1973 rona(p.47) Date of imprisonment: july 1973(p.47)

145. | OcBoboxacH B mapte 1979 rona(p.47) Released: march 1979(p.47)
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146. | [Tonmutuyeckue yoexnenus: | Political conviction: communist(p.47)
KOMMYHUCT(P.47)

147. | Pomuncs 22/11/47(p.47)

Born november 22, 1947(p.47)

148. | B Pamrre(p.47) In Racht(p.47)

149. | Pox zausruii: (p.47) Profession: (p.47)

150. | PeBomoumonep(p.47) revolutionary(p.47)

151. | Crares o6BuHeHHS: (P.47) Crime: (p.47)

152. | IToaroroBka peBosroruu(P.47) revolutionary(p.47)

153. | Cupen c anpens 1971 ropna(p.47) Date of imprisonment: april 1971(p.47)

154. | OcBoboxacH B mapte 1979 rona(p.47) Released: march 1979(p.47)

155. | [TonuTHueckue yoexxnenus: | Political conviction: communist(p.47)
KOMMYHHUCT(P.47)

156. | I cmemmana o Cumamake emé o | | had heard about Siamak even before the
pesosronuu. (P.48) revolution. (p.48)

157. | On Obu1 Mmyxkem Jyumieii Mmamwuuou | He was the husband of my mother's best
noapyru. (p.48) friend. (p.48)

158. | Kak naBHO o1 Hero Het Becteii? (p.48) How long since you had any news about

him? (p.48)

159. | 10 mecsmes? (p.48) Ten months?? (p.48)

160. | Ilpuxomu ceroguss ko Mue BMmecte c | Bring Laly with you and come by today.
Jlamm! (p.48) (p.48)

161. | Bcé obeymaum. (p.48) We'll talk about it. (p.48)

162. | Jlanu - nour Cuamaka. (P.48) Laly was Siamak's daughter. (p.48)

163. | I'ne TBOI oten? (P.48) Where is your father? (p.48)
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164. | Ilyremecrsyer. (p.48) On atrip. (p.48)

165. | Ter 3Haemb, Korja roBopst, uro kto-to | Don't you know that when they keep
JIABHO B ITyTEIICCTBHUHU, 3HAUUT, OH ymep! | saying someone is on atrip it really means
(p.48) he is dead? (p.48)

166. | ITo kpaiineii mepe, nmerHo Tak Obw1o ¢ | At least that was the case with my
MouM aeayiikoi! (P.48) grandpa. (p.48)

167. | A-a-a...(p.48) Boo...hoo! (p.48)

168. | A-a-a... Map:ku rosopur, uto mama... | Boo...hoo! Marji says... That daddy... Is
nara... Ymep! (p.48) dead! (p.48)

169. | Tpyauo cmotpeTs npasse B rinaza(p.48) | The truth is sometimes hard to accept.

(p.48)

170. | Jla uet xe! Bogce nHet! (p.48) No, no... Of course he's not. (p.48)

171. | YroOsl rna3a mou Tebs ceromus O6osbie | GO to your room and stay there! (p.48)
ue pugenu! (p.48)

172. | Hukro He xoueT npusHats npasay. (p.48) | Nobody will accept the truth. (p.48)

173. | Ho mocne peomonuu s mousuta, uto | After the revolution i realized that you
uHoraa ObiBaeT nHaue. (P.48) could be mistaken. (p.48)

174. | Hoporasi, ceromns Benukuii jaeHb. Mbl | Today is a great day, darling. We've
NPUTIACHIIM K HaM B TOCTH u | invited and . They

. Onu 06a TospKko uto BhIuTK | both just left prison. (p.49)

u3 TIOpbMBL (P.49)

175. | Tany Jlamu? (p.49) Laly's father? (p.49)

176. | A kakoii oH, (p.49) What does he look like? (p.49)

177. | Ceituac yBuauiib. (p.49) You'll soon find out. (p.49)

178. | Hy na... (p.49) Well, yes. (p.49)

179. | Ox... (p.49) Yes. (p.49)
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180.

J3uns! (p.49)

Ding! Dong! (p.49)

181.

O, KaK s CYaCTIIMB, YTO Thl CHOBA CPEIN
Hac... [Ipocto uer cios... (p.49)

I'm so happy that you are back...i don't
know what to say... (p.49)

182.

U ue rosopu! (p.49)

Don't say anything. | know! (p.49)

183.

A! Tamxu! Beé Tak xe kpacusa! (p.49)

Oh Taji! Still a beauty! (p.49)

184.

Takoii sxe qamckuii yrogauk! (p.49)

Still a flatterer! (p.49)

185.

A 3710, 10/KHO OBITH, Mapyku. Hajo xe!
B nocnennuii pa3, xorga st €€ Buaen, eu
66110 Beero 3 rozal (p.49)

And this must be Marji. Lord! The last
time i saw her she was only three years
old. (p.49)

186.

, Jlamu enBa ymena
rOBOPUTH, U BOT OHA YX€ IOHAs JIeIH.

(p.49)

, Laly barely spoke and now she is a
real young lady. (p.49)

18.
19.
20.
21.

23.

25.
26.
217.
28.
29.
30.
31.
32.

34.

Azul — modulacién
Rojo — descripcion
Morado — adaptacion
Verde — amplificacién

Naranja — compresion

Rosa — traduccion descriptiva
Azul oscuro — equivalente léxico
Oliva — generalizacion

Turguesa oscuro — préstamo
Rojo oscuro — parafrasis

Lila — particularizacion

Fucsia — reduccion

Negro — traduccion literal

Verde oscuro — transposicion
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