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La traducciéon del comic: aportaciones
de la narratologia y el concepto

de enunciacion filmica
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Resumen: En el presente articulo, partiremos de las re-
laciones entre el cine y el comic, tomando como marco
la narratologia, para abordar uno de los aspectos menos
tratados a la hora de pensar los vasos comunicantes
entre los lenguajes de ambas disciplinas: la nocién de
enunciacion filmica. Esta nocion nos permite ahondar
en la problematica de la traduccion de los lenguajes del
comic y apuntalar la idea de que todos los elementos
significantes del comic se interrelacionan para generar
un relato complejo ante el que quienes traducen tendran
que saber interpretar tanto su parte visual como lingiis-
tica.
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Translating Comics: Contributions from Narratology
and the Concept of Filmic Enunciation

Abstract: This article will analyse the relationship
between cinema and comics using narratology as a
framework to address a little researched aspect of com-
munication channels between languages in the two dis-
ciplines: the notion of filmic enunciation. This concept
allows us to explore the problems involved in translating
comics. It also reinforces the idea that all significant el-
ements of comics are interrelated to generate a complex
narrative, requiring translators to interpret both visual
and linguistic components.
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1. Introduccion
Ya en los afios setenta, Lacassin (1972) planteaba el debate

sobre si habifa sido el comic el que habia adoptado el lengua-
je del cine o si, al contrario, el séptimo arte habia asumido las

*

estructuras de este. Muchos autores han tratado las relaciones
entre cine y comic —entre otros, Jiménez Varea (2006), Eco
(1988)—, si bien, en muchos de los casos, el foco ha estado en
las relaciones de influencia entre ambos medios o en las simi-
litudes y divergencias de sus lenguajes, aspectos que, sin duda,
han hecho avanzar los estudios del cémic. Sin embargo, en el
presente articulo, partiremos de los vasos comunicantes de
ambas disciplinas y del marco de la narratologia para abordar
uno de los aspectos que no se han tratado tan ampliamente a
la hora de pensar las relaciones entre cine y cémic: la nocién
de enunciacién (filmica) (Gémez Tarin y Marzal Felici, 2015)
como vehiculo para explorar la problematica de la traduccién
de los lenguajes del comic. Tomar un concepto tan rico como el
de enunciacién —que aqui entendemos que es un «proceso pro-
ductivo (pues en él se produce la conversién del lenguaje en dis-
curso)» (Gonzalez Hortihiiela, 2009: 156)— y conectarlo con la
manera en que el comic articula su relato, una singular combi-
natoria de palabra e imagen o de cédigos lingiiisticos y visuales
(Groensteen, 1999: 3), nos permite investigar la problemadtica
que esta multiplicidad significante le plantea a la traduccién.

Esta multiplicidad significante nos ayuda a romper con el
binarismo y la oposicién de la palabra y la imagen: si bien se
materializa una diferenciacién de lo lingiiistico y lo visual, es-
ta diferenciaciéon nunca es del todo pura. Ademads, como bien
apunta Pintor (2017), los discursos que han construido la pala-
bra y la imagen han ido separandose de manera cada vez mas
marcada. De ahi que sea importante leerlos en sus distancias y
divergencias, pero también reconocer que los elementos signi-
ficantes de ambos cédigos se influirdn mutuamente para cons-
truir un relato complejo ante el que, a la hora de traducirlo,
habra que saber leer tanto la palabra como la imagen, pues «no
podemos concebir la traduccién de comics separando el texto
de la imagen y viceversa» (Rodriguez, 2019: 104), y todo ello
sin que uno de los dos canales se subordine al otro, como se ha
apuntado desde tendencias que consideran la traduccion del
cémic un tipo de traduccién subordinada (Mayoral et al., 1988
o Valero, 2017, entre otros).

Asi, partiendo de la nocién del relato y sus elementos, des-
granaremos los aspectos mds relevantes del concepto de enun-
ciacion para establecer las conexiones que pueda tener con el
cOmic y los problemas que puede plantear la idea de que existe
un tnico lenguaje del cémic, fundamentales para seguir avan-
zando en el campo de la traduccidn de este medio.

A modo de conclusion, teniendo en cuenta la relevancia de
estos elementos tedricos para el desarrollo préctico de la tra-
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duccién del cémic, destacaremos la pertinencia de seguir in-
vestigando en esa linea en una disciplina todavia en sus albores,
sobre todo si tenemos en cuenta que los primeros trabajos ex-
haustivos al respecto tienen menos de quince aflos —por ejem-
plo, Comics in Translation (Zanettin, 2008)— y que, dentro del
dmbito del polisistema literario (Even-Zohar, 1979), tradicio-
nalmente, el comic ha ocupado un espacio periférico, lejos del
canon —y, por ende, de su estudio académico, consideracién
critica, recepcién, circulacién editorial, etc.—, relegado a «sub-
literatura» o «literatura marginal», si bien se aprecian cambios
en esta tendencia (Ponce, 2009: 103; Valero, 2017: 76). Una po-
sicién periférica que, sin duda, también afecta a su traduccién
y al estatus de quienes lo traducen, tanto en términos practicos,
como tedricos, econdmicos y juridicos.

2. Elrelato

Para entender el funcionamiento de la enunciacién en el
cémic, no podemos evitar pasar sucintamente por la nocién de
relato y de sus caracteristicas fundamentales. Pese a la cotidia-
nidad de su uso —o precisamente por ella—, en aras de evitar
malentendidos, resulta recomendable clarificar su uso en un
contexto narratoldgico —y separarlo de otros términos habi-
tualmente utilizados, como historia o fadbula—. Entender cémo
relata el comic es entender como funcionan sus procesos de
significacion especificos mas alld de la historia escrita o visual;
aspectos fundamentales para interpretarlo y poder traducirlo
que, ademas, apuntalan la especificidad de la tarea de quien
traduce comics, que requerird una formacion especifica y una
profesionalizacién de su labor.

En un plano inicial, siguiendo la definicién clasica de Ge-
nette, que teorizd en el texto «Fronteras del relato», podriamos
decir que un relato es «la representaciéon de un acontecimiento
o una serie de acontecimientos, reales o ficticios, por medio del
lenguaje y, mds particularmente, del lenguaje escrito» (Bar-
thes et al., 1970: 193). Sin embargo, esta definicién, aparente-
mente sencilla y evidente, esconde algo que no podemos pasar
por alto: la complejidad del acto de narrar implica la evolucién
combinatoria de una o varias series de unidades significantes
que generan una trama susceptible de generar diversas lecturas,
esto es, de ser interpretadas (Bal, 1985). Ademds, esta definicién
tradicionalmente aceptada no tiene en cuenta las posibilidades
de los recursos estrictamente visuales en los procesos de recep-
cién y traduccién, contribuyendo asi a una corriente princi-
palmente logocéntrica —que prioriza palabra sobre imagen—
que domino los estudios narratoldgicos durante sus primeros
afos. Muy al contrario, fue precisamente la introduccién de
una emidtica especifica del campo cinematografico (Casetti,
1996; Machado, 2009), asi como sus equivalentes propios en la
teorfa de la imagen (Marzal Felici, 2007) o0 en sus encuentros
con las artes pldsticas (Calabrese, 1987), lo que puso sobre la
mesa la necesidad de atender a los procesos de significacion de
los cédigos que desembocarian, inevitablemente, en una se-
midtica del comic (Cunarro y Finol 2013; Garcia Pérez, 2006;
Vidal, 2004). Es necesario sefialar, ademds, que dicha aproxi-

macién semidtica no ha sido un simple ejercicio de reflexiéon
ajeno a los compromisos sociales y a la problematica que se
desprende tanto de los marcos contextuales como de los retos
éticos que pusieron sobre la mesa las aproximaciones poses-
tructuralistas: valgan como ejemplos las reflexiones sobre los
margenes del concepto de verdad en el cémic documental
(Zunzunegui y Zumalde 2019) o la relevancia del estudio del
relato especifico del medio en el campo pedagdgico (Roig-Villa,
2016), amén de diferentes clarificaciones sobre cémo lo especi-
fico del relato acaba desvelando también sesgos identitarios
(De Djukich y Mendoza, 2010). Este serd otro aspecto funda-
mental que requerird que quien traduzca cédmics también asu-
ma de los comics un papel activo en su lectura ideoldgica de
aquello que pasa por sus manos y lo tenga en cuenta a la hora
de trasladar su discurso.

Por una cuestiéon puramente pragmatica, durante las proxi-
mas paginas nos ceniremos tinicamente a las relaciones entre el
relato especificamente cinematogrdfico en relacion con el comic,
si bien somos conscientes de que dicho planteamiento podria
enriquecerse desde el resto de las disciplinas textuales que han
sido consignadas como objeto de estudio del método semioti-
co. Hay varias razones de peso que avalan dicha decisiéon. En
primer lugar, mas alld de la evidente combinacién de elemen-
tos audiovisuales como elementos clave en la generacién de
significaciones —la célebre «materialidad de la forma filmica»
(Zumalde, 2006)—, consideramos que hay un elemento enun-
ciativo fundamental sin el que cualquier estudio del relato —y,
por supuesto, del proceso de traduccion— estd condenado a
fracasar: la naturaleza enmarcada y serial de las imagenes que
se implican en el proceso de lectura.

En efecto, cuando el cine da el salto desde los encuadres ra-
zonablemente autoclausurados del mal llamado «modo de re-
presentacion primitivo» (Burch, 1987) a la sedimentacion serial
de un cierto clasicismo mediante el efecto de sutura o racord
(Higueras Flores y Rodriguez Serrano, 2018), estd proponiendo
un ejercicio de visualidad donde esa combinacién de elementos
narratoldgicos minimos parte tanto de una cuestiéon puramente
intuitiva —proceso de significacion mediante las lineas de direc-
cién, concepto de montaje en todas sus escuelas y opciones—
que, de alguna manera, contamina y se deja contaminar por las
evoluciones que, en paralelo, estin aconteciendo en el mundo
del cémic, pues «[en el cine se] desarrollaban técnicas funda-
mentales como el montaje, procedimiento comun en los c6-
mics mucho antes de que el relato cinematografico se planteara
usarlo» (Jiménez Varea, 2006: 204). Asi, enmarcar implica, por
supuesto, generar una serie de espacios fuera de campo —al me-
nos seis, segun la célebre clasificacién de Burch (2008)—, pero
también activa todas las posibilidades significantes de aquello
que se le hurta ala mirada (Gémez Tarin, 2006). Aplicar una se-
rialidad es, en paralelo, desplegar las posibilidades combinato-
rias —incluso aquellas que, por pura gestion del punto de vista,
pueden resultar directamente excluyentes o contradictorias—.
En este marco, la identidad plano/vifieta —que comparten,
por ejemplo, la relacion de interdependencia con el resto de los
planos/vifetas (Pintor, 2017)— es, cuando menos, afortunada-
mente similar, aunque con reservas.
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Tres momentos de confusion

Ciertamente, la cuestion del relato cinematogrdfico es inse-
parable de la propia problematica de la enunciacién que aqui
nos convoca. No es baladi que una gran parte de las reflexiones
que se han trazado en las tltimas cinco décadas al respecto sean,
mas o menos explicitamente, deudoras de los modelos iniciales
trazados por Christian Metz, que ya desde sus primeras obras
e incluso antes de la teorizacién de su «gran sintagmdtica»
(Metz, 2002) tomé como punto de partida las aproximaciones
estructurales del relato que se desarrollaban en aquel momento
en Francia. En su trabajo seminal, Metz detect6 con claridad
que el Barthes que iniciaba su recorrido por el analisis textual
ofrecia no pocas claves que podian ser traspasadas al mundo
de los estudios filmicos. Asi, no es demasiado osado sugerir
que la clasificacién visual en elementos significantes suscepti-
bles de andlisis que configuran sus primeros trabajos —y que,
reiteramos, han sido repetidos de manera mas o menos acritica
en una gran parte de la literatura sobre narrativa audiovisual—
debe su existencia a la problematica libertad con la que Barthes
deposité en manos del analista su eleccion de las «lexias» en las
primeras paginas de una obra tan relevante en este campo como
S/Z (Barthes, 1970).

Visto con perspectiva, los estudios semidticos de Metz ju-
garon una importancia capital en el estudio del relato propio
del cémic al tomar en consideracién el contenido visual —y sus
limites— a la hora de encarar los procesos de interpretacién vy,
consecuentemente, de traduccidn, y de ahi su importancia de
rescatar su pensamiento para nuestro campo. Sin embargo, su
propuesta tuvo dos puntos ciegos. El primero, de absoluta rele-
vancia para pensar el cdmic, es su incapacidad declarada para
poder pronunciarse a propésito de cierta secuencia de extrafia
cronologia en Pierrot Le Fou (Jean-Luc Godard, 1965), pelicula
que, como se ha analizada sobradamente, hunde sus mecanis-
mos enunciativos —eminentemente modernos— en el lenguaje
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del codmic (Vacche, 1995; Houppermans et al., 2018). El segun-
do punto ciego, y mucho mads relevante, lo encontramos tema-
tizado en la implacable critica contra el sistema semiolégico
de Metz que levantd Jean Mitry (1991) —al que volveremos en
extenso mas adelante—, ya que este cambiarfa absolutamente
nuestra percepcion de las relaciones entre relato y enunciacién,
sugiriendo una autonomia significante de la obra que —mere-
ce la pena introducirlo desde aqui— obligarifa a cada traductor
o traductora a tomar una posicion unica frente a cada recurso
visual concreto. Asi, tendra que aprender a leer no solo el len-
guaje del comic como conjunto monolitico, sino todos los len-
guajes particulares que se apoyan y divergen de sus practicas
mas estandarizadas —entre otros, secuenciacion de derecha a
izquierda, diferencia entre bocadillo y cartela/cartucho, ono-
matopeyas, forma de los bocadillos (Mayor, 2021: 14)— y que
van de la mano de la manera de expresarse de cada creador o
creadora; algo que sin duda confluye en aspectos que van desde
la configuracién de la vifeta a la de la propia pagina, aberturas
de menor o mayor tamafo en el relato, donde confluyen palabra
e imagen y se conforma un todo (Pintor, 2017).

2.1. Rasgos constitutivos del relato

Para sistematizar nuestro trabajo, tomaremos como punto
de partida los aspectos basicos del relato que Jost y Gauldreault
(1995: 24-29) sintetizaron en su célebre aportacion a la narrato-
logfa audiovisual, a partir de los hallazgos sugeridos por Metz
en su etapa semioldgica. Dichos aspectos permiten acotar con
precisién conceptual nuestro punto de partida y, como vere-
mos, son fundamentales en la actividad del traductor o de la
traductora de cémics.

En primer lugar, al hablar del inicio y el final de cada rela-
to, se elimina la cuestion de la continuidad y se acota una serie
de parametros propios del universo diegético en su dimensién
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cronoldgica. En esta direccion, podemos detectar que los pe-
riodos marcados por una construccion netamente cldsica en la
disposicion de las lexias temporales (Gonzélez Requena, 2006)
se configuran por una suerte de «clausura» que garantiza su
unicidad y que genera, a su vez, la ilusién en el lector o lecto-
ra de un cierto «sentido significante». Los llamados «relatos
clasicos» son aquellos que respetan tanto la causalidad como
la coherencia interna, generando una menor tensién entre las
categorfas «mundo real» y «<mundo del relato». Por su parte, el
mundo real —al menos en su direccién metafisica basica, tal y
como queda configurado por la explicacion de causas, conse-
cuencias y devenir temporal (Bergson, 2004)— cuenta siem-
pre con una cierta linealidad en la que se insertan procesos
subjetivos como el recuerdo, la memoria o la fantasia, mientras
que el mundo del relato se caracteriza por una discontinuidad
en la que se insertan estrategias narrativas como la elipsis o las
diferentes focalizaciones de los personajes, elementos de ana-
lisis fundamentales para interpretar y poder traducir un cémic
—véase, por ejemplo, al tener en cuenta las diferencias idiolec-
tales de cada narrador, cuando hay varios, o cuando el relato
sufre quiebras temporales que afectan a la traduccién tanto en
términos contextuales como cronolectales—.

Otro aspecto seria la doble temporalidad del relato. Cada re-
lato combina dos tiempos: el de la narracién en siy el que viene
dado por el del acto mismo de narrar. En un cémic, una novela
o una pelicula, tenemos la temporalidad propia de los aconteci-
mientos de la obra yla del tiempo de visionado/lectura/escucha
del sujeto receptor del relato. A esta doble temporalidad, Todo-
rov (Barthes et al., 1970: 177) le afiade el tiempo de la enuncia-
cidn, es decir, el propio tiempo de la escritura o creaciéon del
relato, al que cabria sumarle también el tiempo de la traduccién.

Algo mas complejo es el tercer aspecto del relato, que com-
prende la narracién como un discurso, en la que, por lo demds,
emerge también la cuestion misma de la enunciacién, que es la
que aqui nos interesa. Cabe entender discurso aqui como una
serie de enunciados que, por fuerza, sefialan la presencia de un
determinado sujeto que enuncia, generalmente denominado
en el campo el sujeto de la enunciacion, y que en ningan caso
debe confundirse con el autor o autora explicito de la creacién.
Las consecuencias que emergen de dicha diferenciacién son
absolutamente fundamentales y modifican todas las estrategias
de interpretacién y traduccion —ademds, debemos apuntar,
de prevenir al lector de caer en la tentacién de comprender los
textos como simples intenciones mas o menos conscientes de
un creador entendido en una dimensién netamente romanti-
ca—. Antes bien, cuando introducimos la cuestién del «sujeto
de la enunciacién» nos estamos protegiendo de muchos de los
excesos hermenéuticos que ciertas escuelas del posestructura-
lismo, especialmente anglosajon (Zumalde, 2002), cometieron
en nombre de una «verdad reprimida» del texto. Ciertamen-
te, el «sujeto de la enunciacién» es una cura de humildad que
nos permite ceflirnos a los propios limites de la interpretaciéon
textual (Eco, 1992) y, por lo tanto, a comprender los procesos
de traduccién desde una dimensién integral que incorpora
tanto el propio universo diegético como la naturaleza de cada
texto en tanto cristalizacién de un contexto espacial, lingiiisti-

co, histérico y temporal razonablemente delimitable (Harnon-
court, 2011).

En esta misma direccidn, y ya posicionandonos en la cues-
tién concreta del proceso semidtico de recepcidn, parece obvio
que no puede haber enunciado sin enunciador, mientras que,
por su parte, el mundo real no precisa de un agente relatador
para acontecer y continuar su curso. Cuando hablamos del
mundo real, por verosimil que sea nuestra narracion, el propio
acto de habla convierte nuestro uso del lenguaje en un discurso,
y quien lo recibe es plenamente consciente de la existencia de
un agente enunciador. En el caso del cine o del comic, el gesto
de mostraciény el uso de ciertos codigos visuales genera un cir-
cuito especifico de comunicacién que no se cifie inicamente a
un emisor que codifica un mensaje para que el receptor lo des-
codifique y lo perciba como enunciado, sino que ademads genera
una suerte de marcas enunciativas que pretenden generar, suge-
rir o incluso ocultar posibles estrategias persuasivas o estéticas.

De ahi la importancia de que dichos estilemas sean explici-
tamente manejados desde el campo de la traduccién: la com-
prension del texto como un continuum de signos obliga nece-
sariamente a tomar contacto con todas las posibles estrategias
enunciativas que se despliegan en cada una de las estrategias
significantes que sirven como armazon para el relato. Ya apun-
taba Celotti (2008: 43) que, si bien las personas acostumbradas
a leer comics son capaces de identificar esos elementos propios
de su lenguaje, aquellas que no —tanto si ocupan un papel solo
lector como si pasan al papel traductor— pueden presentar la
tendencia de centrarse en el mensaje verbal y obviar el visual,
por lo que no interpretan la totalidad del relato. Esto, sin duda,
produce que «muchos de los errores que se cometen en este ti-
po de traduccién vienen provocados por la falta de interrelacion
entre los dos mensajes [verbal y visual]» (Rodriguez, 2019: 110).

En ese sentido, para tener siempre presente la interrelacién
de lo dicho y lo mostrado, asi como su forma, no podemos
perder de vista la consideracion clasica de Todorov acerca de
la doble vertiente de una obra, véase, la historia y el discurso:

«[Una obra] es historia en el sentido de que evoca cier-
ta realidad, acontecimientos que habrian sucedido, per-
sonajes que, desde ese punto de vista, se confunden con
los de la vida real. [...] Pero la obra es al mismo tiempo
discurso: existe un narrador que relata la historia y frente
aélun lector [espectador, oyente] que la recibe» (Barthes
et al., 1970: 157).

Esta idea, a su vez, nos lleva a tomar como consideracion la
inevitable irrealizacion que experimenta el receptor al percibir
el relato, otro de los elementos que lo caracterizan. La idea de
que los acontecimientos no tienen lugar «aqui y ahora» (Bar-
thes et al., 1970: 28) nos lleva directamente al desencaje —cla-
ve en casos como el ya citado cémic documental— de que la
enunciacién funciona, en el mejor de los casos, como una serie
de coleccién de marcas que garantizan una verosimilitud que
genera una suerte de «efecto de realidad» (Zumalde y Zunzu-
negui, 2015), de la que tomaria parte toda esa cadena de estile-
mas que parten del realismo literario, contindan en las escue-
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las del cine modernas de los afos cincuenta (Quintana, 2003;
Font, 2002) y, finalmente, desembocan en las actuales imbri-
caciones entre campos como el comic, la memoria histérica,
las micronarrativas o los discursos de la llamada posmemoria
(Hirsch, 2008). Valgan simplemente como ejemplo los diferen-
tes trabajos que han surgido al hilo de la guerra civil espafiola
(Galan Fajardo y Rueda Laffond, 2016; Tronsgard, 2017) en los
que se exploran las tensiones entre las huellas discursivas pro-
pias del cémicy sus implicaciones en la recepcién y transmision
de la memoria.

Esto conduce, finalmente, a la idea del relato como un con-
junto de acontecimientos. Del hecho que necesitemos mds que
palabras para hablar de un relato —para analizarlo— se deriva
laidea de que, para ello, necesitamos una serie de proposiciones
que den lugar a oraciones de mayor o menos complejidad. Asi,
«la posibilidad de pensar cualquier relato [...] en términos de
enunciado define la narratividad como tal y legitima un anali-
sis estructural» (Metz, 2002: 29). Reunidos estos elementos, se
puede entonces definir el relato como «un discurso cerrado que
viene a irrealizar una secuencia temporal de acontecimientos»
(Metz 2002: 29).

Hay, no obstante, una serie de matizaciones conceptuales
sobre las que también merece la pena detenerse brevemente. En
primer lugar, como el narratélogo Francisco Javier Gémez Ta-
rin ha precisado (2011: 269), en ocasiones se tiende a confundir
de manera apresurada la l6gica enunciativa del relato con aque-
llo que pertenece exclusivamente al concepto historia. Para
dicho autor, la mostracién de elementos propios del pasado
del «mundo real» —ya sea, por ejemplo, a modo de documen-
tos citados o de técnicas de intervencién memoristica— no ga-
rantiza en modo alguno que nos encontremos en una diégesis
que podamos reconocer como nuestra, y por extension, su in-
clusién a modo de huellas enunciativas unicamente pone de
manifiesto precisamente el proceso de intervencion, esto es, su
naturaleza de discurso. Valiéndose de un aparataje que remite
de alguna manera a la cuestién del mundo natural teorizada por
Greimas (1989), Gmez Tarin propone que tengamos en cuen-
ta que cada relato siempre implica una diégesis propia, esto es,
de una serie de elementos combinatorios internos que forman
la fundamentacion de los acontecimientos relatados. En el am-
bito de la historia, dichos elementos son entendidos siempre
como uno de los posibles significados que el lector extrae de su
recorrido y, por lo tanto, corre el peligro tanto de someterse a
los excesos hermenéuticos de los que hablabamos anterior-
mente como de su puro aplanamiento en aras de un contacto
superficial con el contenido de la narracién. Por el contrario, es
precisamente en el relato donde se localizan los elementos for-
males, esto es, las marcas que realmente generan significacién y
que, por lo tanto, deben ser mucho mds relevantes en el proce-
so de traduccién.

Por tanto, a la hora de traducir —y de ahilo fundamental de
esta distincion—, no podemos quedarnos solo con la historia
—con el significado aparente y el contenido manifiesto de aque-
llo que se relata—, sino, muy especialmente, con el relato, que
también incluye la parte significante especificamente formal,
con las huellas enunciativas y con su correspondiente manera

particular de mostrar. De ahi lo fundamental que resulta tener
en cuenta el concepto de enunciacién (filmica) para pensar la
traduccion del cémic y abordarla desde una légica que reivin-
dique su especificidad y su parcela propia en el dmbito profe-
sional. Ajustar nuestra interpretacion a la manera singular de
relatar de cada comic nos permite no aplanar las singularidades
de cada obra de creacion y reforzar nuestro papel como autores
o autoras de obra derivada.

2.2. Laestructura del relato

Para proceder al andlisis del relato, la narratologfa y la semié-
tica han planteado, desde sus origenes, y gracias a la herencia
otras disciplinas, los diversos elementos estructurales y forma-
les del relato, los motivos que ordenan esta secuencia temporal
de acontecimientos. Estos también seran de una importancia
capital a la hora de abordar el analisis de un cémic y, en el caso
que nos ocupa, de su traduccién, ya que nos permitirdn modi-
ficar la estrategia que empleemos —articulada a través de di-
versas técnicas de traduccién— y crear una obra traducida que
vaya acorde a la construccion del relato de partida.

Ante la imposibilidad de llevar a cabo en este espacio una
revisiéon exhaustiva del campo, rescataremos algunas de las
reflexiones de la narratologia que son especialmente relevan-
tes para pensar la manera propia de relatar del cémic. Toma-
chevski, en paralelo a las ya citadas estrategias literarias desa-
rrolladas por Barthes en S/Z o a las categorfas sintagmaticas
de Metz, sugiri6 en «Tematica» (1978: 199-232) que tanto la
trama como la historia se componen de unidades minimas
en las que se puede segmentar y descomponer un relato. Es-
tos segmentos o unidades pueden ser dindmicos (producen o
suscitan una accién) o estaticos (cuando la accién no avanza)
—eco, sin duda, de la division entre niicleoy catdlisis del propio
Barthes (1984)—. Aparte de los elementos dindmicos y estaticos
del relato, encontramos también diversos insertos, segin To-
machevski (1978: 199-232) con funciones diversas: 1) composi-
tiva: elementos necesarios para comprender el total del relato;
2) realista: elementos de ambientacidn, la historia puede fun-
cionar sin ellos, entenderse sin ellos, pero estos lo hacen mas
completo y verosimil, y 3) estética: categoria donde caben el res-
to de los motivos que nos hablan de un «modo de ver» concreto.

Teniendo en cuenta las restricciones propias del medio del
cémic a la hora de traducir —como las espaciales (Rodriguez,
2019: 112)—, estas tres categorias pueden ser de especial im-
portancia a la hora de discernir qué elementos deberfamos
priorizar en nuestra traduccion para respetar la construcciéon
del relato, que, como venimos apuntando, no solo pasa por lo
que se dice, sino por el cémo se dice —por el aire que se deja
en el bocadillo, por el tamafio de la fuente, por la manera que
se deja respirar el texto, etc.—. A su vez, la diferenciacién entre
elementos dindmicos y estaticos podria trasladarse —con ma-
tices— a la diferenciacion caracteristica del comic entre carte-
las/cartuchos —espacios donde se insertan voces narrativas, no
discurso directo— y los bocadillos, donde se presenta la accion
mediante el discurso directo, espacio donde el tiempo interno
del cémic si que avanza. Esta diferenciacion es fundamental a
la hora de traducir, ya que en el discurso directo que se pre-
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senta en los bocadillos si que nos encontraremos el problema
de la traduccién de la oralidad, mientras que en las cartelas/
cartuchos no.

3. Delrelato filmico a la enunciaciéon de cada comic

Habiendo repasado las diversas capas del concepto relato y
sus elementos fundamentales, aunque de manera somera, da-
mos un siguiente paso y nos detenemos especificamente en el
relato filmico y su manera de narrar. El objetivo es extraer rela-
ciones pertinentes para pensar las caracteristicas de la manera
de narrar del cdmic ylas implicaciones que tiene esta parala tra-
duccién. Como apunta Rodriguez, «el desarrollo del cine y del
comic tuvo lugar de una forma practicamente simultanea, de tal
manera que uno y otro comparten similitudes fundamentales»
(Rodriguez, 2017: 10). Asi, del mismo modo que los estudios
sobre traduccion audiovisual, dadas las similitudes de ambos
medios, han podido ser de utilidad para pensar la traduccién
del comic —aunque esta merezca un espacio auténomo en los
discursos tedricos, postura que compartimos con Rodriguez—,
estamos viendo codmo los estudios filmicos también aportan
reflexiones productivas para pensar, leer y traducir el comic.

Si entramos en la cuestién del relato filmico, la comparacién
entre planos y enunciados es del todo errdnea, del mismo modo
que puede serlo la de vifietas y enunciados. Como veremos mas
abajo, la clave semioldgica de lectura textual de un filme debe
tomar en cuenta, por un lado, la manera en la que la significa-
cién emerge principalmente de las decisiones formales —pién-
sese que dicha afirmacién es compartida de manera acritica
tanto por pensadores propios del neoformalismo filmico (Bord-
well, 1995); los herederos contempordneos de la semidtica mds
estricta (Zumalde, 2011), o incluso aquellos pensadores que se
apoyan en disciplinas tan alejadas como la que aqui nos ocupa
como las intersecciones entre ciencia y audiovisual (Amaba,
2019)—. Por otro, la propia evolucién del medio pone de mani-
fiesto que practicamente desde sus primeros pasos, la supuesta
autonomia de aquellos planos «primitivos» que se muestran
como aparentemente auténomos —y que hoy quiza podrian
encontrarse, y habria mucho que discutir, en obras de creadores
como James Benning o Nathaniel Dorsky— es un puro espe-
jismo: no se puede acceder a la cuestion del significado de una
pelicula sin tener en cuenta las relaciones seriales entre los dis-
tintos planos que configuran una secuencia. Lo mismo sucede
con el comic: no podemos extraer el significado de las vifietas
como enunciados aislados, sino, precisamente, de la unién se-
rial que conforman; exentas, son objetos parciales, desgajados
del relato (Pintor, 2017); de hecho, si no hacemos una lectura
encadenada del relato, pueden darse graves problemas de tra-
duccién derivados de la falta de contexto. Por poner un solo
ejemplo, en Asterios Polyp (David Mazzuchelli, 2009: 170), te-
nemos una secuencia en la que los diferentes momentos de una
conversacién alrededor de una mesa ocupan toda una pagina,
saltdndose la convencidn de la secuenciacion clésica y lineal por
vifetas, aunque se incluyen dos cuadros a modo de vifieta para
destacar dos momentos concretos de la charla —cosa que afec-

ta, evidentemente, a la interpretacién y la traduccién de toda la
conversacion de los personajes—.

Sin embargo, el problema mayor —problema que, por cier-
to, no se puede trasponer a los debates sobre comic y remarca
la autonomia de este como campo de estudio— es si la clave del
significado se encuentra, como sefialé la escuela fenomenol6gi-
ca de los cincuenta, en la naturaleza del tiempo filmico (Bazin,
2001) 0 si, por el contrario, reside en la espacialidad que surge
del acto mismo del montaje (Catala, 2019). De ah{ que, en rela-
cidén concreta con la traduccién del comic, bien podamos tomar
como punto de partida alguna de las sugerencias que el propio
Jost (1995) sefial6 a propdsito de la naturaleza exclusivamente
mostrativa de la imagen cinematografica.

En un texto escrito podemos encontrarnos un enunciado
como Maria estd triste, mientras que en una imagen —ya sea
filmica o de un cémic— encontraremos rasgos en el rostro, la
actitud o las palabras de Maria que exigen una participacién
interpretativa que apunte a una cierta tristeza. Mds alld de todo
ello, lo que realmente configura esa interpretacion ni siquiera
es el rostro mismo, sino las decisiones formales —angulacién
de camara, direccion de arte, profundidad de campo, duracién
del plano— las que realmente permitiran que la afeccion del ros-
tro sea profundamente recibida por quien recibe la imagen. Lo
mismo sucederd con el comic y con sus propios estilemas, aun-
que varien de artista en artista: tamafio de la vifieta, el color, el
uso de la tipografia, el tipo de perigrama del bocadillo, el tipo de
vértice, la combinacidn de diversos tipos de vifietas para marcar
ritmos diferentes, etc. Por poner dos ejemplos ilustrativos, uno
cinematografico y otro del mundo del cémic, para el primero
tendriamos el uso compositivo del formato 4:3 y la densidad de
las zonas vacias del encuadre que rodean a los protagonistas de
Ida (Pawlikowski, 2013), que son mucho mas elocuentes que los
acontecimientos relatados o los didlogos pronunciados en el fil-
me. De manera similar, en el comic Patience (Fowles, 2016: 3), la
recepcion de una noticia que cambia la vida de los protagonis-
tas hace que sus rostros—con un montaje de plano contraplano
con las caras en primer plano— ocupen toda la pagina con dos
vifietas agrandadas (una para cada uno, ocupando cada cual la
mitad de la pagina) en las que se rompe la linealidad del didlogo
con la superposicion de bocadillos, como si hubiera que leer a
la vez ambas vifietas. Estas dos vifietas de gran tamafio rompen
con el relato de casi todo el resto del cémic, de tamafnos mds
homogéneos y con mas vifletas por pagina (7-8), cosa que hace
avanzar el tiempo narrativo mas rapido. Aqui, al detenerse en
ese instante usando esa forma concreta, la enunciacién detiene
el tiempo del relato, que se queda colgado en el intercambio de
palabras de la pareja.

Asi, volviendo al campo filmico, la pregunta por la signi-
ficacién cinematogréfica no puede resumirse simplemente en
una pura equivalencia lingiiistica ni, como apunté el propio
Bazin (2001) al final de «Ontologfa de la imagen fotografica»,
en una pura cuestién sobre la existencia de un lenguaje cine-
matogréfico. Ciertamente, Jost lleva razén cuando sefiala que,
a la hora de pensar el cine en términos semidticos, no pode-
mos reducir el plano a una palabra (no hay correspondencia de
equivalencia en un solo término para un plano), pero tampoco
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parece muy sensato seguir su consejo de trazar una equivalencia
entre plano y enunciado. Si que acierta cuando afirma que «to-
do plano contiene virtualmente una pluralidad de enunciados
narrativos que se superponen hasta recubrirse cuando el con-
texto nos ayuda» (Jost, 1995: 30) —cosa que también sucede en
el comic—, pero resulta inevitablemente incompleto en lo que
a la totalidad de los procesos de significacion sobre la imagen
se refiere.

Ciertamente, y como apuntdbamos hace unos epigrafes, la
superacion de estos enfoques semidticos vino dada por esa obra
mayor firmada por Jean Mitry (1991) en la que, tomando a Metz
o a Einsestein como interlocutores privilegiados, realizé una
suerte de correccion total de los planteamientos semiolégicos.
En cierta medida, los mimbres de aquella apuesta ya se encon-
traban de manera seminal en un trabajo tan relevante como su
anterior Estética y psicologia del cine (1978), en el que desplega-
ba dos ideas que bien podrian trasponerse a la interpretacién
del comic: la idea de que no hay un tnico elemento auténomo
en el relato cinematografico (léase aqui plano, vifieta, secuen-
cia...) yla confirmacién de que cada imagen funciona como un
mecanismo de compresion de los elementos del mundo que im-
plica una abstraccién interpretativa que genera una pluralidad
en los procesos hermenéuticos. Una pluralidad que, a su vez,
apunta a la apertura de cara a la traduccidn, que tiene que asu-
mir la responsabilidad derivada de la interpretacién que hace
del texto. Esto refuerza el estatus de obra de autoria derivada de
esta y justifica que genere derechos de autor. Por ello, la idea de
que cada componente visual puede leerse como un signo es, sin
duda, de la mayor relevancia, y fundamental para repensar la
postura de quienes traducen cémic tanto en términos de praxis
traductora como éticos y juridicos.

Ahora bien, siguiendo con la critica de Mitry, la diferencia
clave reside en su voluntad de encarar el andlisis filmico sin to-
mar en consideracion los elementos derivados de la lingiiistica,
esto es, sin toda la herencia que se habia recibido de manera
acritica de la teoria de la literatura y que, a su juicio, habia ge-
nerado una némina importante de aberraciones interpretativas
y metodologias hermenéuticas completamente erradas:

«Por mucho que [yo] haya sido el primero en decir: la
semiologia puede y debe apoyarse sobre la lingiiistica, pero
no se confunde con ella, su error —a mi entender— y el
de todos los semidlogos que han examinado la cuestién
(Garroni, Eco, Pasolini y otros) fue partir de modelos
lingiiisticos, de buscar analogfas y funciones diferentes
en lugar de partir de un andlisis de las unidades minimas
del mensaje cinematografico y de examinar el funciona-
miento haciendo tabla rasa de toda idea de cddigo, de
gramatica o de sintaxis» (Mitry, 1990: 18).

Como queda a la vista, la apuesta de Mitry es absolutamente
radical y pone en jaque una gran ndmina de los trabajos desa-
rrollados, aparentemente, bajo su propia inspiraciéon. Cierta-
mente, defiende la existencia de un «lenguaje cinematografico»,
si bien su ldgica se encuentra Unica y exclusivamente en el pro-
pio hecho filmico, y, por lo tanto, es necesariamente reinven-

tado, fagocitado o adaptado de manera tnica en cada pelicula.
Pensemos, por ejemplo, en una cuestion tan basica como el ra-
cord, aparente piedra de toque de los procesos de comprension
e interpretacion de cualquier pelicula narrativa convencional.
Un simple plano/contraplano puede ser adoptado de manera
acritica por el espectador, pero la propia pelicula puede impo-
ner también una férmula compositiva que lo quiebre —los cé-
lebres saltos espaciotemporales de Muerte de un ciclista (Juan
Antonio Bardem, 1955), el uso del descentramiento de los per-
sonajes en Deseando amar (Wong Kar-Wai, 2001) o el rodaje
de cada plano mediante un salto frontal de ciento ochenta gra-
dos como el de Ema (Pablo Larrain, 2019)—. Para entender la
gramatica de Mitry resulta necesario sefialar al menos tres pa-
rametros: la materialidad irrepetible de cada objeto que se sitia
delante de la camara, los aspectos propios de la puesta en forma
y, finalmente, el montaje.

Como es obvio, el comic se configura a partir de las dos ul-
timas, si bien la reproduccién de ciertos elementos iconicos en
el interior de cada vifleta —una mesa, un edificio reconocible,
un traje— arrastra de alguna manera esa suerte de esencialidad
del objeto representado que lo hace al mismo tiempo tnico y
reconocible. Lo mas relevante para nuestro estudio es la defensa
a ultranza de que dichos tres elementos —a los que habria que
sumar, ahora, los especificos de los lenguajes del comic, desde
el uso de la tipografia a la disposicién narrativa de la pagina, el
tamario de las vifietas, el tipo de bocadillos, etc. (Gasca y Gu-
bern, 2011)— obligan a quienes los traducen y los analizan a
tomar cada caso desde una perspectiva necesariamente Unica
e irrepetible.

4. A modo de conclusion

El repaso que hemos planteado por elementos propios de
la narratologfa y de los estudios filmicos que tienden puentes
con el comic, ademds de la problematica que plantea la confu-
sién de plano/vifieta con enunciado, asi como la asuncién de
la existencia de un tnico lenguaje tanto cinematografico como
del cémic, nos permite plantear la pertinencia de abordar cada
objeto de estudio/traduccién asumiendo que este tiene un len-
guaje propio que debe experimentarse mas desde sus desviacio-
nes de las normas que desde una suerte de método mecénico de
traduccién. Ahondando en la critica de la unicidad del lenguaje
cinematografico y que aqui trasladamos al del comic:

«Cada pelicula impone y determina las leyes que le
son propias, no estando las codificaciones que supone
mas que en funcién de un contexto imperativo. Mientras
que las estructuras significantes preexisten a la expresion
verbal, no preexisten a la pelicula: dependen de ella'y, por
este hecho, no son exportables» (Mitry, 1990: 94).

En nuestro caso, ademas de plantear que cada cédmic tam-
bién impondra y determinara sus propias leyes, hay que remar-
car que las estructuras significantes del cémic no son tinicamen-
te las del lenguaje verbal. Teniendo estos dos aspectos en cuenta,
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en el ejercicio de la traduccién tampoco pueden exportarse
normas, usos o patrones previos —mucho menos, aventuramos
aqui, pretender que el uso de la traduccién automatica, que ya
se estd explorando en el dmbito de la traduccion literaria (Toral
y Way, 2015, entre otros), pueda ser eficaz—. Serd precisamente
la singularidad de cada cémic lo que nos permita reafirmar la
singularidad de cada traduccién y del lenguaje que esta inventa
para trasladar el relato de partida.

El hecho de que cada cémic, igual que sucede con las pelicu-
las, desarrolle su propio mecanismo de enunciacion y su pro-
pio lenguaje —que a veces coincidira con las convenciones y a
veces se separard de ellas, en especial, cuando destaque el valor
autoral de la obra y no esté tan desdibujado en productos mds
serializados y cercanos al formato de las franquicias— obliga a
quien traduce a conocer en profundidad los diferentes lengua-
jes del comic y sus maltiples maneras de significar —del mismo
modo, que, por ejemplo, para traducir narrativa tendremos que
manejar referentes literarios de diferentes corrientes, con los re-
cursos narrativos y estilisticos asociados a cada una de ellas—.

Solo teniendo un amplio abanico de referentes de elementos
significantes del cémic se podran detectar aquellos aspectos es-
pecificos de la manera de enunciar de cada obra y enhebrar esa
singularidad en la traduccién. Esta postura, a su vez, refuerza
el papel de los traductores y las traductoras de cémics como
agentes especializados en una rama del mundo editorial que
cada vez requiere mayor profesionalizacion ante la creciente
presencia que tiene este medio en el sector (Mayor, 2021: 11).
Reforzar su especificidad y valor dentro del sistema literario
no puede sino redundar en las condiciones materiales de su
desempefio —en términos tanto de tarifas como de contratos
o reconocimientos—. A su vez, esa especializacién, sin duda,
también debera partir del propio mundo académico, tanto de
su vertiente investigadora como docente, donde la traduccién
del comic, tradicionalmente, ha tenido un papel secundario o
practicamente inexistente y, en el mejor de los casos, no ha sido
mas que un apéndice de la traduccién literaria.
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